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[In un villaggio ebraico dell'Europa dell'Est, 1941]
Mordechai (parlando di lingua yiddish):

| tedeschi lo sanno che facciamo la parodia della loro lingua?
Non saranno in guerra per questo?

dal film Train de vie - Un treno per vivere (Radu Mihaileanu, 1998)

[In un cinema di Bagheria, negli anni Cinquanta]
Spettatore #1: Ma se la pellicola & 'mericana,

perché qua parlano italiano?

Spettatore #2: Ca' stupido, l'altoparlante non é italiano?!
Spettatore #1: Minchia! Vero ! Non ci avevo pensato!

dal film Baaria (Giuseppe Tornatore, 2009)
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Introduzione

La presente dissertazione € il risultato di un progetto di ricerca che ha come obiettivo
quello di individuare il modo o, per meglio dire, i modi in cui lingue e identita culturali
diverse sono state rappresentate al cinema. In altre parole, si vuole indagare come il
complesso fenomeno del multilinguismo & stato tradotto sul grande schermo nel corso
della storia della settima arte. Tradurre in un duplice senso. Nel significato letterale ed
etimologico di trasportare, trasferire in immagini, anzi meglio, in immagini e parole,
tenendo conto della natura squisitamente polisemiotica che caratterizza il cinema come
mezzo di comunicazione, in cui la lingua & solamente uno dei molteplici codici di
significazione di cui si compone un testo audiovisivo (cfr. Casetti & di Chio, 1990; Stam,
Burgoyne & Flitterman-Lewis, 1999; Chaume, 20044a; 2004b; 2012; Chiaro, 2009). E nel
significato piu comune di volgere, rendere in una lingua diversa da quella originale un
messaggio orale o scritto. In altri termini, esaminare come quei film che hanno trasferito
all'interno del loro universo discorsivo piu lingue sono stati resi una volta che questi film
hanno raggiunto gli spettatori italiani.

L'obiettivo della ricerca é pertanto duplice. In prima battuta, vuole analizzare in che
modo e in che misura il fenomeno della diversita linguistica e culturale é stato
rappresentato sul grande schermo, lungo un arco temporale che va dall'inizio degli anni
Trenta (con l'avvento del cinema sonoro) alla fine degli anni Duemila, in termini di
presenza o di assenza di piu lingue all'interno di un film. Un testo che contiene piu lingue
costituisce di per sé un interessante materiale d'analisi da un punto di vista traduttivo, in
quanto, come efficacemente spiegato da Reine Meylaerts (2010: 227), “[a]t the heart of
multilingualism we find translation” (cfr. anche Cronin, 2009). In seconda battuta,
esaminare, contemporaneamente, in che modo e in che misura il doppiaggio, la tecnica
prevalente in Italia per la traduzione dei prodotti audiovisivi, ha gestito la presenza di piu
lingue nel testo di partenza, in termini di conservazione delle originali situazioni
multilingue rappresentate o di una loro neutralizzazione, portando a un testo darrivo
linguisticamente piu omogeneo rispetto a quello originale. In altre parole, si tratta di
verificare se la versione doppiata in italiano preservi in qualche modo la dimensione

multilingue della versione originale o se, al contrario, trasformi il film in un testo
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monolingue, i cui dialoghi siano interamente nella lingua dello spettatore a cui il prodotto
tradotto si rivolge.

La ricerca propone un approccio interdisciplinare, o per meglio dire multidisciplinare,
allo studio della traduzione del multilinguismo al cinema, muovendosi all'interno di un
quadro teorico che vuole combinare le tecniche tipiche dell'analisi del film (cfr. Casetti &
di Chio, 1990), sviluppate nell'ambito della semiotica del cinema e dei film studies (cfr.
Stam, Burgoyne & Flitterman-Lewis, 1999), con gli studi di traduzione, in particolare di
traduzione audiovisiva (cfr. fra gli altri: Heiss & Bollettieri Bosinelli, 1996; Bollettieri
Bosinelli et alii, 2000; Gambier, 2004; Diaz Cintas, Orero & Ramael, 2006; Remael &
Neves, 2007; Chiaro, Heiss & Bucaria, 2008; Diaz Cintas & Anderman, 2009; Diaz
Cintas, Matamala & Neves, 2010; Bruti & Di Giovanni, 2012; Remael, Orero & Carroll,
2012; Abend-David, 2014; Bollettieri Bosinelli, Di Giovanni & Rossato, 2014).
Idealmente, questo lavoro vuole raccogliere la proposta avanzata da Frederic Chaume
(2004b) di combinare in maniera fruttuosa nell'analisi dei testi audiovisivi i contributi
teorici che provengono dai film studies con quelli sviluppati negli studi di traduzione:
“Both disciplines are crucial in the exegesis of audiovisual texts and become necessary in
order to understand the interlaced web of meaning in these texts” (p. 13).

La presenza sul grande schermo del multilinguismo sembra essere diventata una
caratteristica molto frequente nella produzione cinematografica degli ultimi anni. Secondo
la recente indagine From International Blockbusters to National Hits. Analysis of the 2010
Cinema Survey, condotta dall'Istituto di Statistica dell'lUNESCO (2012b), la produzione di
film multilingue e cresciuta in maniera considerevole nell'ultimo decennio: sempre piu
spesso, dungue, ci si trova di fronte a opere cinematografiche che riproducono e proiettano
sullo schermo la ricchezza e la varieta linguistica che contraddistinguono il nostro pianeta.
Questa tendenza é confermata anche dagli studi e dalle ricerche condotti sul tema: sembra
esserci parere abbastanza unanime fra gli studiosi sul fatto che la presenza del fenomeno
del multilinguismo abbia assunto, a partire dagli anni Novanta, un ruolo sempre piu
pervasivo al cinema (cfr. Heiss, 2004; Dwyer, 2005; Wahl, 2005, 2008; O’Sullivan, 2007,
2011; Bleichenbacher, 2007, 2008; Berger & Komori, 2010; Martinez-Sierra et alii, 2010;
Sanz Ortega, 2011; de Higes-Andino et alii, 2013).

Il presente progetto si inserisce all'interno di questo quadro. Inizialmente, si voleva
privilegiare una lettura unicamente sincronica del fenomeno, attraverso lanalisi di
produzioni cinematografiche realizzate esclusivamente nell'ultimo decennio. Presto, pero,

si e resa necessaria 1’idea di accompagnare anche una lettura di tipo diacronico per due
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distinte ragioni. In primo luogo, perché la produzione e la distribuzione di film multilingue
non nasce dal nulla, ma si riallaccia a un passato cinematografico che non puo essere
ignorato. Seguire l'evoluzione che ha subito la rappresentazione di lingue e identita
culturali differenti sul grande schermo nel corso dei decenni & parso un passo
interpretativo indispensabile non solo per capire appieno il ruolo che il multilinguismo
puo assumere al cinema (primo obiettivo della ricerca), ma soprattutto per tracciare
un'eventuale linea di continuita o di rottura rispetto al passato. In secondo luogo, perché
solo attraverso una contestualizzazione storica pit ampia & possibile comprendere le scelte
operate nel presente dai professionisti del doppiaggio italiano, quando si trovano a
confrontarsi con un film multilingue (secondo obiettivo della ricerca).

Dopo aver passato in rassegna, nel primo capitolo, il panorama di studi e ricerche gia
condotti sull'argomento (studi di cinema e rappresentazione della diversita linguistica e
culturale, rappresentazione del multilinguismo in testi di finzione, traduzione audiovisiva
del cinema e dei prodotti audiovisivi multilingue), nel secondo capitolo si passa a
esaminare nel dettaglio la metodologia adottata nella ricerca e lI'impostazione teorica che
ne ha guidato l'analisi. Innanzitutto, viene descritto il materiale audiovisivo utilizzato,
esplicitando i criteri che hanno orientato la selezione dei titoli: € stato isolato un campione
complessivo di duecentoventiquattro film, costituito da due distinti sottocampioni. 1l
primo sottocampione, in lettura diacronica, € composto da centodieci film che sono stati
prodotti dall'inizio degli anni Trenta alla fine degli anni Novanta. Il secondo
sottocampione, in lettura sincronica, comprende invece un totale di centoquattordici film
girati nell'ultimo decennio. Successivamente, viene fornito il quadro teorico all'interno del
quale viene interpretato il ruolo che il multilinguismo riveste al cinema, soffermandosi in
particolare sulle tre funzioni che la presenza di piu lingue pud assumere in un film:
conflitto, confusione e resa realistica. Particolare enfasi &€ posta al concetto di genere
cinematografico prevalente (film drammatico, commedia e film thriller) a cui é possibile
ricondurre ciascuno dei film presi in esame. L'attribuzione di ogni film a uno di questi tre
generi cinematografici consente di offrire, nei successivi tre capitoli, analisi specifica per
ciascuna di queste tre macro-aree di riferimento individuate.

Il terzo capitolo esamina il ruolo del multilinguismo nel film drammatico come veicolo
per generare e accrescere il conflitto fra diverse identita culturali che si trovano a
confrontarsi fra loro. L'analisi prende avvio dal polo negativo dell'omogeneizzazione
linguistica per arrivare, nel corso della trattazione, al polo positivo della corrispondenza

veicolare. Nel primo caso, i personaggi di un film, pur provenendo da contesti geografici e
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culturali differenti, parlano tutti la stessa lingua, quella dello spettatore: la loro identita
culturale risulta per cosi dire “mutilata” della componente linguistica. Seguendo la
distinzione proposta da Seymour Chatman (1981) fra storia (il contenuto della narrazione)
e discorso (le modalita attraverso cui questo contenuto narrativo si materializza in un
racconto, si fa testo), si puo dire che le lingue delle storia (cioe quelle che i personaggi
parlerebbero nella vita reale) sono sostituite da un‘unica lingua del discorso, quella del
film. Quella che Meir Sternberg (1981) chiama “homogenizing convention” si rivela una
modalita di rappresentazione molto pratica al cinema, specie in quello del passato (cfr.
O’Sullivan, 2007, 2001; Cronin, 2009). Un caso emblematico in questo senso € costituito
dal film americano Casablanca (Michael Curtiz, 1942), le cui vicende, ambientate in
Marocco nel corso della seconda guerra mondiale, vedono coinvolti personaggi di diverse
nazionalita i quali interagiscono fra di loro quasi esclusivamente in inglese. Le lingue
“reali” di questi personaggi sono confinate sullo sfondo, ai margini del discorso filmico,
producendo un effetto che Chris Wahl (2005, 2008) definisce “postcarding”.

Nel caso della corrispondenza veicolare, al contrario, le lingue della storia coincidono
con le lingue del discorso, secondo una logica di rappresentazione plurale che seguendo
Wahl si puo definire “naturalistica”: ogni personaggio del film si esprime nella lingua che
una persona userebbe nella vita reale. | personaggi francesi parlano francese, i tedeschi
tedesco e via discorrendo. Storicamente, € il cinema europeo ad avere prodotto, fin dagli
anni Trenta, esempi di quello che studiosi come Chris Wahl (2005, 2008) e Tessa Dwyer
(2005) battezzano come “polyglot film genre”: La grande illusion (1937) del francese
Jean Renoir o pellicole del neorealismo italiano come Roma citta aperta (1945) e Paisa
(1946) di Roberto Rossellini. Uno dei temi cardini di questo cinema europeo multilingue é
rappresentato dalla guerra, in particolare dalla seconda guerra mondiale e dalle tematiche
correlate dell’olocausto e della guerra fredda: si tratta di momenti nella storia del
Novecento in cui il mondo si e fatto davvero piu globale, costituendo un’occasione
irripetibile di contatto e di scontro fra identita linguistiche e culturali. Altro tema
ricorrente nel cinema drammatico multilingue é quello del viaggio: i personaggi si trovano
a interagire all'interno di uno spazio internazionale (un treno, una nave, ecc.), in cui lingue
e identita diverse si oppongono le une alle altre. In tempi piu recenti, la sempre crescente
interconnessione fra le persone ha trovato espressione in quel cinema che mette in scena
due fenomeni distintivi della societa contemporanea: da un lato, la globalizzazione e,

dall'altro, i processi di immigrazione e di integrazione sociale.
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Nel corso dell'esposizione, vengono passate in rassegna anche quelle modalita di
rappresentazione che si collocano in una situazione intermedia fra questi due estremi.
L'analisi parte dai casi piu semplici di omogeneizzazione quasi totale, in cui il
multilinguismo ¢ ridotto al minimo e produce un effetto “da cartolina”, per proseguire
man mano con quelli piu articolati, in cui la presenza di lingue diverse all'interno di un
film e resa con diverse gradazioni. In primo luogo, quei casi in cui lingue diverse sono
solo parzialmente presenti nel tessuto discorsivo del film: questo significa che soltanto una
porzione limitata dei dialoghi fa ricorso alle lingue “reali” della storia, mentre in altri
momenti esse sono sostituite da un'unica lingua del discorso, annullando dunque le
differenze. In secondo luogo, quei casi in cui realizza una rappresentazione piu realistica
di lingue e identita attraverso un meccanismo di sostituzione: mentre le lingue secondarie
della storia sono presenti in modo veritiero, la lingua primaria delle vicende é invece
rimpiazzata dalla lingua dello spettatore in modo da favorirne la comprensione. Infine,
quei casi, in cui la rappresentazione di lingue diverse é si realistica (da un punto di vista
qualitativo), ma il loro uso é quantitativamente contenuto nel film. In altri termini, la storia
e costruita in modo tale che a livello discorsivo prevalga una sola lingua rispetto alle altre:
in genere questa lingua e quella degli spettatori a cui originariamente e indirizzato il film.
Questa specifica modalita di rappresentazione é riscontrabile nel cinema americano gia a
partire dagli anni Trenta.

Nel quarto capitolo si passa ad approfondire il ruolo svolto dal multilinguismo nella
commedia, evidenziando come in questo genere cinematografico il ricorso a lingue diverse
possa diventare un veicolo di confusione e di umorismo. L'analisi parte prendendo in
considerazione quattro scene tratte da One, Two, Three (1961) di Billy Wilder, per poi
estendersi anche ad altri film del campione: commedie che presentino tanto punti di
contatto quanto di divergenza con gli elementi emersi dall'esame di questo primo film,
usato dungque come punto di riferimento per le considerazioni fatte a seguire. La scelta di
privilegiare un'analisi piu dettagliata di One, Two, Three, rispetto ad altre commedie
presenti nel materiale in esame, trova giustificazione nel fatto che questa pellicola
rappresenta senza dubbio il primo caso, fra i film del campione, in cui non solo le identita
culturali, ma anche le diverse lingue impiegate hanno un certo peso quantitativo, oltre a
rivestire un ruolo qualitativamente significativo all'interno del film.

La confusione delle identita linguistiche e culturali risulta un vero e proprio leitmotiv
delle commedie che portano sullo schermo la rappresentazione di un incontro

interculturale. Questa confusione agisce tanto a livello diegetico (nelle interazioni, cioe,
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fra i personaggi del film) quanto a livello di percezione da parte dello spettatore di cio che
avviene sullo schermo (livello extra-diegetico). L’effetto umoristico che la presenza di
lingue diverse spesso produce in un film non deve essere inteso solamente come
umorismo che si esprime attraverso la parola, come avviene nel caso dei giochi di parole o
delle battute di spirito (cfr. Chiaro, 1992), quanto piuttosto come una forma di umorismo
che coinvolge un’area piu ampia in cui ¢ la lingua in sé, e piu in generale 1’identita
culturale, a creare un effetto comico. Si tratta di una modalita di umorismo, che sulla scia
di Chiaro (cit.) si propone di chiamare umorismo fra identita linguistiche e culturali in
contrasto, in quanto sono proprie identita e culture diverse a diventare il bersaglio di una
parodia, di una presa in giro bonaria o di un commento sarcastico o tagliente.

Nel film di Wilder, infatti, 'umorismo é tutto giocato sul contrasto fra persone che
appartengono a culture diverse: americani e tedeschi occidentali, da un lato, e russi e
tedeschi orientali, dall'altro. Dall'analisi del film emergono tre aspetti fondamentali che
caratterizzano non solo questo film, ma che si ritrovano anche nelle altre commedie
multilingue che compongono il campione. Il primo elemento é costituito dal fatto che, in
una situazione di comunicazione interculturale, I'identita di ciascuna delle parti coinvolte
possa diventare un veicolo di umorismo e ilarita. Questo avviene su due piani. Innanzitutto
a livello di visione fortemente stereotipata che ognuna delle parti in causa ha dell'altra
(nello specifico i capitalisti dei comunisti, e viceversa). In secondo luogo, I'umorismo
agisce anche sul piano strettamente linguistico attraverso il ricorso a una lingua
caratterizzata da una forte intonazione straniera, da un accento per cosi dire “tipico”, o
meglio stereotipico, che finisce per accrescere ulteriormente la portata umoristica dello
scambio comunicativo. L'accento tipico € un dispositivo linguistico che agisce a livello
fonologico in base al quale si fa parlare un personaggio straniero in una lingua diversa
dalla propria con un'intonazione che segnala chiaramente la sua nazionalita. Si tratta di
uno degli escamotage piu comuni con cui, in un regime di omogeneizzazione linguistica, e
possibile richiamare alla mente e portare alle orecchie dello spettatore le diverse lingue
della storia che a livello discorsivo sono invece state sostituite da un'unica lingua.

Il secondo elemento che emerge dall'analisi & la funzione comica che la traduzione
fornita in scena da uno dei personaggi, la cosiddetta “interpretazione diegetica” (cfr.
O’Sullivan, 2007, 2001; Bleichenbacher, L. (2008) puo assolvere all'interno di un film,
specie nei casi di “contro-traduzione”, cioé quando un personaggio si inventa di sana
pianta una traduzione delle parole pronunciate da un altro in una lingua straniera, senza

che questa traduzione presenti alcun tipo di aggancio reale a quanto detto dalla persona
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fintamente “tradotta”. Collegato a quest'aspetto, il terzo elemento rilevato consiste proprio
nell'impiego, in alcuni momenti del film, di una lingua diversa rispetto a quella usata
solitamente nei dialoghi, impiego che ha come obiettivo principale quello di produrre un
effetto comico (cfr. Chiaro, 2007; 2010; Cronin, 2009). In genere si tratta di sequenze che
non hanno un peso narrativo decisivo nello sviluppo della trama, ma che mettono in scena
un vero e proprio pastiche comico, in cui e la presenza stessa della lingua straniera a
creare un momento di confusione e ilarita o ad accrescerlo ulteriormente. In questi casi,
I'umorismo non e tanto determinato da quello che si dice (il cosa), quanto piuttosto dal
semplice fatto che questo qualcosa venga detto in una lingua diversa dalla lingua
principale del film (ovvero dal come questo qualcosa viene detto).

I quinto capitolo esamina il ruolo che il multilinguismo pud assumere nel cinema
thriller come veicolo di suspense, offrendo un‘analisi dettagliata dei quattordici film
multilingue diretti da Alfred Hitchcock, l'unico regista la cui produzione multilingue é
entrata interamente a far parte del campione di film esaminati nella presente ricerca. Come
sottolineato da Delabastita & Grutman (2005: 24) e da Delabastita (2014), la suspense,
costituisce, infatti un principio narrativo di base con cui l'utilizzo del multilinguismo e
perfettamente compatibile. 1l capitolo offre una ricostruzione diacronica dell'evoluzione
che il multilinguismo ha subito all'interno della filmografia del “maestro del brivido”, a
partire dai suoi primi film girati in Inghilterra negli anni Trenta per arrivare alla fine degli
anni Sessanta, quando Hitchcock ha diretto Torn Curtain (1966), indubbiamente il suo
film multilingue meglio strutturato. Questa evoluzione viene ripercorsa anche prendendo
in considerazione le diverse scelte operate nelle rispettive versioni in italiano dei film
esaminati.

Nel corso dell'esposizione, il discorso viene contemporaneamente esteso anche agli
altri film thriller inclusi nel campione (per un totale di venti titoli), mettendo in evidenza
le somiglianze e le differenze rispetto ai film di Hitchcock. Il capitolo, pertanto, non si
limita solamente ad analizzare la produzione multilingue di un singolo regista
(Hitchcock), ma cerca anche di fare piu ampia luce sul significato che il multilinguismo
assume all'interno di uno specifico genere cinematografico - il film thriller - che nel
campione di film esaminati e rappresentato in maniera piuttosto significativa in termini
numerici. La presenza numerica certamente piu contenuta di thriller, se paragonata a
quella dei film drammatici o delle commedie, permette una trattazione piu dettagliata dei
film rispetto a quanto non € stato possibile fare nei due capitoli precedenti per il film

drammatico e la commedia.

17



Nella produzione multilingue di Hitchcock, anche se la presenza di lingue diverse
dall'inglese risulta quantitativamente contenuta, esse, nondimeno, rivestono un ruolo
decisivo all'interno di questi film, se le si considera da un punto di vista qualitativo
(narrativo o semiotico piu in generale): esse, in genere, operano come veicolo di suspense.
L'assunto di partenza con cui si interpreta il significato del multilinguismo nei film del
maestro del brivido si muove sempre sui tre binari del conflitto, della confusione e della
resa realistica. La presenza di piu lingue all'interno dei suoi film sembra rispondere in
prima istanza a una di queste tre funzioni. Ma accanto ad esse, e oltre ad esse, il
multilinguismo sembra molto spesso muoversi in direzione della suspense, elemento che
in alcuni casi contribuisce a produrre o ad accrescere. In nessuno dei film di Hitchcock,
infatti, le lingue secondarie sono accompagnate da sottotitoli, una scelta traduttiva operata
proprio in vista dell’aumento della suspense, specie se lo spettatore non conosce la lingua
in questione. Nella filmografia del maestro del brivido, per di piu, il ricorso al
multilinguismo non ha solo importanti implicazioni semiotiche, ma anche narrative,
rivelandosi una risorsa decisiva per lo sviluppo dell'intreccio.

Il sesto capitolo, infine, offre un‘analisi integrata dei dati emersi nella ricerca insieme a
una discussione critica dei risultati ottenuti. In primo luogo, viene posto l'accento sulle
differenze che intercorrono fra il cinema americano e quello europeo in merito alla
rappresentazione di lingue e identita diverse, mettendo in risalto come, almeno fino agli
anni Novanta, la vocazione multilingue o poliglotta, per richiamare la definizione di Wabhl
(2005, 2008), sembra essere una caratteristica unica ed esclusiva del panorama europeo.
Fin dagli anni Trenta, infatti, e possibile registrare fra le produzioni del vecchio continente
diversi esempi di film che si contraddistinguono non soltanto per una rappresentazione
realistica delle lingue, ma anche per la moltiplicazione dei punti di vista e delle prospettive
con cui gli eventi sono narrati: dal cinema francese di Jean Renoir alla filmografia di
registi della Nouvelle Vague come Jean-Luc Godard, Francois Truffaut e Louis Malle, da
alcuni fra i capolavori piu celebri del neorealismo italiano come Roma citta aperta e Paisa
di Rossellini a La battaglia di Algeri (1966) di Gillo Pontecorvo, dal film Hitlerjunge
Salomon (1990) diretto dalla polacca Agnieszka Holland a Land and Freedom (1995) e
Carla's Song (1996) di Ken Loach. Per proseguire ancora nell'ultimo decennio con i film
di registi come il tedesco Fatih AKkin, il franco-rumeno Radu Mihdileanu, il serbo Emir
Kusturica, la danese Susanne Bier e ancora Ken Loach con film come Ae Fond Kiss...
(2004), It's a Free World... (2007) e Route Irish (2010).
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Al contrario, nel caso delle produzioni statunitensi, l'impiego di lingue diverse
dall'inglese & sempre stato piuttosto contenuto, almeno fino a tempi abbastanza recenti:
nella quasi totalita dei casi si tratta di film che solo formalmente appaiono multilingue, ma
che in realta ricorrono a un multilinguismo spesso da cartolina o comunque minimo, che
risente di quell'atteggiamento omogeneizzante di fondo, finanche egemonizzante, che ha a
lungo contraddistinto il modo e lo sguardo con cui Hollywood ha guardato alla diversita
linguistica e culturale (cfr. Shohat & Stam, 1985, 1994). Solo a partire dagli anni Duemila
si riscontra anche nel cinema americano una maggior attenzione verso il problema
“lingua” con film come Babel (Alejandro Gonzalez Ifiarritu, 2006), The Kite Runner
(Marc Forster, 2007), The Burning Plain (Guillermo Arriaga, 2008), Inglourious Basterds
(Quentin Tarantino, 2009), Gran Torino (2008) e Hereafter (2010) di Clint Eastwood. In
questi casi, I'inglese divide la scena con altre lingue in maniera significativa. In altri film,
invece, anche se e indubbiamente registrabile una riproduzione piu accurata sul piano
linguistico rispetto al passato, con i vari personaggi che ora tendono a esprimersi nella
propria lingua, resta il fatto che si tratta pur sempre di un coro polifonico in cui si distacca
nettamente la voce di un cantante solista: quella dell'inglese americano.

Il capitolo prosegue con una discussione critica dei criteri utilizzati e delle strategie
adottate dai professionisti del doppiaggio italiano per gestire la presenza di piu lingue
all'interno di un film. In particolare, tre differenti macrostrategie sono individuate: primo,
la conservazione dell'originale dimensione multilingue del film (doppiando in italiano solo
la lingua principale del film e mantenendo l'opposizione con le lingue secondarie);
secondo, la neutralizzazione delle situazioni multilingue rappresentate (in direzione di
un‘omogeneizzazione linguistica non presente in originale); terzo, la riduzione quantitativa
della dimensione multilingue del film che consiste in una conservazione solo parziale
delle lingue secondarie, le quali sono in alcuni punti doppiate in italiano al pari della
lingua principale. Nel caso dei film di produzione europea sembra ancora prevalere la
tendenza da parte degli operatori del settore verso la neutralizzazione delle situazioni
multilingue rappresentate.

Il capitolo si chiude con alcune osservazioni critiche di carattere conclusivo. In primo
luogo, vengono fatte alcune considerazioni sul rapporto tra sottotitoli e multilinguismo, le
quali sono suggerite in particolare dall'analisi degli otto film del campione, dei quali €
disponibile solamente una versione sottotitolata in italiano. In secondo luogo, sono
discussi gli aspetti piu salienti emersi nella ricerca, ovvero le difficolta di carattere tecnico,

economico e ideologico che sono alla base di e che in parte giustificano le attuali pratiche
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traduttive seguite nella traduzione del cinema multilingue. Infine, vengono prese in
considerazione le questioni che restano aperte, delineando al contempo anche possibili

nuovi sviluppi di ricerca nel campo della traduzione del cinema multilingue.
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‘ Capitolo Uno
DIVERSITA LINGUISTICA E CULTURALE AL CINEMA: LO
STATO DELL'ARTE

1.1. Cinema e uso di lingue diverse: linguistica del dominio vs. film
poliglotta

In questo primo capitolo si passera in rassegna il panorama degli studi e delle ricerche
precedentemente condotti sul tema della rappresentazione sul grande schermo di lingue e
identita culturali diverse e alla conseguente traduzione di questo cinema multilingue per
un nuovo pubblico di spettatori. Si partira esaminando i lavori svolti sull'argomento nel
campo dei film studies, per poi proseguire, nei prossimi paragrafi, con l'analisi della
letteratura prodotta nell'ambito degli studi di traduzione e delle discipline affini, prestando
particolare attenzione a quanto e gia emerso nel settore della traduzione audiovisiva.

Nonostante gli studi di cinema in generale (dall'estetica alla teoria del film) e la
semiotica del cinema piu in particolare abbiano da sempre parlato della settima arte in
termini di linguaggio e di lingua, l'attenzione degli studiosi raramente € stata indirizzata
alla componente verbale e vocale del codice acustico di un film (cfr. Stam, Burgoyne &
Flitterman-Lewis, 1999)*. Come ben evidenziato da Kozloff (2000: 6), paradossalmente il
dialogo filmico é stato un elemento trascurato dalla ricerca, eppure esso rappresenta un
significante essenziale, in quanto “what the characters say, exactly how they say it, and
how the dialogue is integrated with the rest of the cinematic techniques are crucial to our
experience and understanding of every film” (ibidem).

La stessa sorte e toccata, di conseguenza, anche alla lingua usata di volta in volta dai
personaggi nei dialoghi di un film. Se si consulta un manuale di storia del cinema come
quello di Bordwell & Thompson (2010a), si notera come difficilmente esso si soffermi a
prendere in considerazione la lingua che i personaggi dei film esaminati adoperano. Una
menzione viene fatta, per esempio, nel caso del film di Roberto Rossellini Paisa (1946), di
cui si dice brevemente che “da voce a personaggi che si esprimono nella propria lingua

(quelli italiani in un parlato tanto fedele alle rispettive particolarita dialettali da risultare a

! Un'eccezione importante & il lavoro del teorico francese Chion (1991) sulla voce nel cinema.
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tratti quasi incomprensibile).” (Bordwell & Thompson, 2010a: 212). Questo elemento é
stato evidenziato dagli studiosi, perché l'uso realistico di lingue diverse nel film é un
aspetto che riveste un ruolo centrale nella sua economia (narrativa e discorsiva).

Il lavoro di Sarah Kozloff sul dialogo filmico nel cinema americano rappresenta un
tentativo importante di riempire il vuoto che si e creato intorno al dialogo filmico,
elemento rilevante, ma spesso trascurato, del testo filmico. All'interno del suo studio,
Kozloff dedica soltanto poche pagine, ma significative, al problema della rappresentazione
sul grande schermo di lingue diverse dall'inglese (lingue straniere, dialetti e varieta
gergali) e di identita diverse da quella americana (cfr. pp. 80-84). In particolare, la
studiosa mette in evidenza due importanti funzioni che l'uso di lingue straniere puo
assolvere in un film di finzione: per un verso, una funzione per cosi dire “mimetica” (di
aderenza al reale), la quale in genere cede terreno in favore dell'altra funzione, quella
narrativa. Nelle parole di Kozloff (2000: 80):

Naturally, the most realistic strategy would be to have such characters speak freely in their native

languages, but strict realism always loses out to the other demands of film speech. Thus, the foreign

dialogue is generally minimized, and its import is nearly always made clear by context, cognates, or
pantomime, or by having a bilingual character handily present to provide a translation.

Quando non e possibile ridurre ai minimi termini i dialoghi in lingua straniera, il cinema
americano ricorre a una strategia differente che consiste nel rendere in inglese quanto in
realta dovrebbe essere detto in quella lingua: questa procedura di trasformazione, che
Kozloff definisce di “self-dubbing”, puo avvenire dopo una dissolvenza audio oppure fin
dall'inizio del film. In questo modo, i personaggi stranieri parlano in inglese al pari di
quelli americani, ma “this English will be spiced with some of the accent and idioms of
the original language to foreground the fact that the characters are foreign” (Kozloff,
ibidem). Shohat & Stam (1985), il cui lavoro combina gli studi sul cinema con suggestioni
che provengono dagli studi culturali, hanno letto questa strategia di sostituzione linguistica
in chiave di potere e di dominio (cfr. pp. 52-58): essa rappresenterebbe la prova
dell'insensibilita dimostrata da Hollywood nei confronti della diversita linguistica e
culturale che ha portato all'affermazione dell'inglese americano come lingua egemonica
nel cinema. Nel lavoro successivo, che sviluppa e amplifica I'analisi e I'interpretazione del
precedente studio, Shohat & Stam (1994: 191) parlano di una vera e propria “linguistic of
domination”:

Hollywood proposed to tell not only its own stories but also those of other nations, and not only to

Americans but also to the other nations themselves, and always in English. [...] By ventriloquizing the

world, Hollywood diminished the possibilities of linguistic self-representation for other nations.
Hollywood both profited from and itself promoted the world-wide domination of the English language,
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thus indirectly contributing to the subtle erosion of the linguistic autonomy of other cultures (ibidem,
enfasi aggiunta).

Accanto alle strategie di minimizzazione e di sostituzione delle lingue diverse dall'inglese,
Kozloff (cit.) rileva che:
One other method is occasionally used to translate foreign dialogue: printed subtitles. Subtitles are most

likely to be found in more contemporary films with extended but discrete scenes of narrative relevance
transpiring in another language (ibidem).

Oltre a strategie testuali e discorsive (un personaggio del film che fa da interprete, utilizzo
di parole imparentate, contesto generale come guida all'interpretazione del testo), in tempi
recenti, € possibile che le lingue diverse dall'inglese siano accompagnate da un dispositivo
paratestuale come i sottotitoli che mediano linguisticamente consentendo la comprensione
di quelle parti di dialogo prodotte in una lingua diversa dall'inglese.

Un altro contributo importante sull'argomento, proveniente sempre dal campo degli
studi di cinema, é offerto dai due lavori di Chris Wahl (2005, 2008) su cio che egli chiama
“polyglot film” o “film poliglotta”, per usare la traduzione in italiano del primo di questi
due lavori che é disponibile sulla stessa rivista Cinemascope in cui &€ comparsa la versione
in lingua inglese dell'articolo®. Si tratta di un “genere”, come lo definisce lo studioso, che
sembra piu tipico del cinema europeo, in quanto non segue le stesse logiche di
rappresentazione della diversita linguistica messe in atto dal cinema statunitense
(riduzione o sostituzione), cioe un metodo che Wahl definisce “da cartolina” (p. 2). Nelle
parole di Wahl (2005:2):

Il film poliglotta, al contrario, € naturalistico: le lingue sono usate nei modi che tutti userebbero nella
realta. Esse definiscono i limiti geografici o politici, “visualizzano” i differenti livelli sociali, personali
o culturali dei personaggi e arricchiscono la loro aura in congiunzione con la voce. La complessita e la

varietd della rete di personaggi e I’intensa singolarita di ogni persona che sta al centro del film
poliglotta rende impossibile il doppiaggio senza distruggere il film.

Wahl si schiera nettamente a favore dei sottotitoli o della non traduzione (cioé nessun topo
di ausilio linguistico alla comprensione) per questo tipo di film, in quanto essi “sono anti-
illusionisti, nel senso che non provano a nascondere la diversita della vita umana dietro la
maschera di un linguaggio universale.” (p. 3). In considerazione della sua definizione come
genere piu o meno formalizzato, che si contraddistingue per una serie di codici e di
convenzioni comuni che consentono di identificarlo come tale, Wahl (2005, 2008) prova

anche a fornire un‘articolazione del cinema poliglotta in cinque sottogeneri distinti:

? Si tenga presente fin da ora che, tutte le volte che nel corso della presente dissertazione si citera il lavoro di
Wahl (2005), si fara riferimento alla versione in italiano di quest‘articolo, tradotta da Massimiliano Gaudiosi,
presente anch'essa sulla rivista on-line Cinemascope (<http://www.cinemascope.it>, ultimo accesso:
24/11/2014) insieme alla versione in inglese dell'articolo: Scoprendo un genere. 1l film poliglotta (pp. 1-8).
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1. il film di alleanza (2005) o the fraternisation film (2008): all'originale alliance
usato nel 2005 viene preferito il termine fraternisation nel lavoro del 2008;

2. il film di globalizzazione (2005) o the globalisation film (2008);

3. il film di immigrazione (2005) o the migration film (2008): in Wahl (2008: 340) lo
studioso dice chiaramente di preferire questa seconda dicitura onnicomprensiva
rispetto a quella precedentemente usata di immigrant film;

4. il film coloniale (2005) o the colonial film (2008);

5. il film esistenziale (2005) o the existential film (2008).

In Wahl (2005) viene proposto anche un sesto sottogenere, il film a episodi, che nel
lavoro successivo non viene piu considerato come una categoria a sé stante, in quanto
molti dei film presi come esempi per uno degli altri cinque sottogeneri individuati sono in
realta anche film a episodi (si veda Paisa di Rossellini o Babel di Gonzéalez Ifiarritu). Se in
Wahl (2005), il film poliglotta é considerato dallo studioso come una chiara espressione
del panorama cinematografico europeo, in cui & possibile registrare a partire dagli anni
Novanta cio che egli chiama “la ‘New Wave’ del film poliglotta” (p. 8) con registi come
Fatih Akin o Caroline Link, nello studio successivo Wahl (2008: 334) nota che:

The phenomenon of polyglot movies is not restricted to European cinema. The recent example of Babel

(2006) alone shows convincingly that even on the US film market multilingual productions are not, nor

are they no longer, impossible. However, the history of European continent, especially its colonial past,
has left its mark on the “European style of filmmaking.”

In tempi recenti, anche per le produzioni made in USA sembrerebbe dunque possibile
offrire una rappresentazione piu realistica di lingue e culture diverse: un primo passo per
superare quella logica del dominio e di supremazia linguistica che secondo Shohat & Stam
(1985, 1994) a lungo ha contraddistinto il cinema americano “ventriloquo”.

Allo snodo fra studi cinematografici, culturali e linguistici si inserisce la raccolta di
saggi curata da Verena Berger e Miya Komori (2010) che prende in esame il rapporto fra
processi di migrazione e “polyglot cinema” in produzioni europee contemporanee
realizzate in Francia, Spagna, Portogallo e Italia (in quest'ordine di importanza stabilito
dal numero di contributi che analizzano quella specifica realta cinematografica, con in
testa il cinema francese a cui sono dedicati ben sette dei quattordici saggi). Nel volume
non vengono analizzati solo film narrativi, ma anche documentari (cfr. Berger, 2010). Gli
argomenti affrontanti e gli approcci seguiti vano dalla teoria della traduzione all'analisi
linguistica, dagli studi culturali (con particolare accento posto su temi quali globalita,

mobilita e post-colonialismo) all'analisi del film. La raccolta di saggi offre uno stimolante
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resoconto “transdisciplinare” sulla delicata questione della rappresentazione della diversita

linguistica e culturale all'interno del paradigma degli studi cinematografici.

1.2. Multilinguismo in testi di finzione: omogeneizzazione linguistica vs.
corrispondenza veicolare
In questa sezione, dagli studi di cinema si passera a prendere in considerazione le ricerche
e i lavori svolti in ambiti disciplinari pit vicini agli studi di traduzione: dalla critica
letteraria all'analisi (socio)linguistica, dalla narratologia alla teoria della traduzione. Punto
di partenza obbligato e riferimento essenziale per chi voglia studiare l'uso di piu lingue
all'interno di un film o piu in generale all'interno di un testo di finzione e costituito dallo
“storico” lavoro di Meir Sternberg (1981) sulle modalita in cui piu lingue possono essere
rappresentate all'interno dello stesso testo narrativo (principalmente letterario, anche se
nello studio l'autore porta anche alcuni esempi dal cinema). Secondo Sternberg (1981:
203), ci sono tre “drastiche” procedure per rappresentare lingue diverse in un testo di
finzione:

1. referential restriction;

2. vehicular matching;

3. homogenizing convention.
Nel primo caso, si limita l'estensione del mondo rappresentato nel testo di finzione
(romanzo o film) entro i confini di una singola comunita, che risulta linguisticamente
omogenea e i cui modelli discorsivi corrispondono a quelli del pubblico di riferimento di
quel testo. Come dire un romanzo scritto in francese, le cui vicende hanno luogo in una
cittadina francese e che si rivolge a un pubblico di lettori francesi. Nel secondo caso:

Vehicular matching, on the other hand, far from avoiding linguistic diversity or conflict, accepts them

as a matter of course, as a fact of life and a factor of communication, and sometimes even deliberately

seeks them out - suiting the variations in the representational medium to the variations in the

represented object. [...] [T]he framed heterolingual or polylingual speech-events are replicated and in

this sense given full communicative autonomy, while the overt role of the reporting speech-event is

limited to the provision of bridging links, interscenic summary or possibly no more than the inverted
commas of quotation (p. 223).

La corrispondenza veicolare fra le lingue della storia, quelle cioé usate o che dovrebbero
essere usate dai personaggi, e le lingue del discorso, quelle cioe usate effettivamente nel
tessuto discorsivo attraverso cui il film o il romanzo si esprime in quanto testo, non ¢ altro
che la strategia realistica di cui parla Kozloff (2000) o l'uso naturalistico a cui si riferisce
Wahl (2005, 2008) nella sua analisi del cinema poliglotta. Infine, nel caso in cui si ricorra

alla terza possibilita (homogenizing convention), si produce la sostituzione di cui parlano
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Shohat & Stam (1985, 1994) e Kozloff (2000), per cui I'inglese rimpiazza nei dialoghi del
film tutte le altre lingue straniere. Il risultato € un regime in cui vige lI'omogeneizzazione
linguistica. Nelle parole di Sternberg (1981: 224):
The recourse to the homogenizing convention, finally, retains the freedom of reference while
dismissing the resultant variations in the language presumably spoken by the characters as an irrelevant,
if not distracting, representational factor. Alice does not find it strange to hear the White Rabbit
muttering to itself in English, and there is indeed no reason why she should. After all, doesn't Balaam's

ass break into pure Biblical Hebrew and doesn't La Fontaine's fox bring to bear on the poor raven all the
rhetorical resources of French?

Se si immaginano queste due procedure di rappresentazione mimetica del reale come i poli
estremi di un continuum, in cui la corrispondenza veicolare si trova su quello positivo
(ovvero quello della totale presenza di lingue diverse all'interno di un testo), mentre la
convenzione omogeneizzante si trova all'altro estremo (quello negativo della loro totale
cancellazione), fra questi due estremi Sternberg (1981) individua quattro categorie
intermedie che chiama rispettivamente (partendo dal polo positivo verso quello negativo):
1) selective reproduction; 2) verbal transposition; 3) conceptual reflection; 4) explicit
attribution. In proposito, Sternberg (1981: 232) spiega che:

What is common to the different types or categories of intratextual translation is, then, that the

interference with the reported heterolingual speech-event produces a verbally and communicatively

mixed quotation, combining the perspectives of the intrusive narrator within the frame and the original
speaker within the inset.

La categorizzazione proposta da Sternberg, in particolare la distinzione fra vehicular
matching e homogenizing convention, viene ripresa ed espressamente adottata allo studio
di un testo audiovisivo, nello specifico teatrale, da Dirk Delabastita nei suoi due studi
(2002, 2005) sulle commedie multilingue di Shakespeare, a cominciare da Henry V
(Enrico V). L'uso di piu lingue diverse nel teatro del grande drammaturgo inglese non
assolve solamente a una funzione mimetica, ma svolge soprattutto una funzione comica
che emerge dalla scarsa dimestichezza che i diversi personaggi hanno con la lingua
dell'Altro (quelli francesi con la lingua inglese, e viceversa). In questo senso, e l'incontro
interculturale e la traduzione a farsi fonte di umorismo o per dirla nelle parole dello
studioso (Delabastita, 2005: 161): “the translational use of foreign languages as a humor-
generating mechanism”.

Delabastita (2010) ha successivamente indagato la portata umoristica di un “supposto”
multilinguismo analizzando la sit-com televisiva inglese Allo 'Allo! (BBC1, 1982-1992),
ambientata nella Francia occupata dai nazisti nel corso della seconda guerra mondiale. La
serie ha come protagonisti personaggi inglesi, francesi, tedeschi e, in minor misura,

italiani che parlano tutti in inglese, pur se ciascuno con il corrispettivo accento straniero

26



che costituisce l'unica marca tangibile della lingua che questi personaggi parlerebbero nel
mondo reale: “the language supposedly spoken in ‘reality’ (represented language) is in
many situations different from the language actually spoken on the soundtrack
(representing language).” (Delabastita, 2010: 208). Proprio questi diversi modi di parlare
inglese con accento straniero costituiscono uno dei motori su cui si basa I'umorismo della
serie. In modo non dissimile dall'approccio di Delabastita, si muove Chiaro (2007, 2010)
che analizza il “cross-language humour on screen” Chiaro (2007: 123), questa volta, pero,
utilizzando esempi che provengono esclusivamente dal grande schermo e che spaziano per
paese e periodo di produzione dei film multilingue selezionati.

O’Sullivan (2007) rappresenta uno dei primi lavori che applicano la proposta
interpretativa avanzata da Sternberg (1981) specificamente allo studio del cinema
multilingue. Lo studio prende in esame quella che appare una nuova tendenza nel cinema
mainstream, rilevata anche da Kozloff (cfr. sezione 1.1): accompagnare con sottotitoli in
inglese quelle parti di dialogo che sono prodotte in una lingua straniera. La studiosa
definisce questa strategia traduttiva come “part-subtitling”, il cui obiettivo ¢ quello di
favorire la comprensione da parte del pubblico quando un film viene girato in due o piu
lingue diverse. Nelle parole di O’Sullivan (2007: 81):

Unlike conventional subtitles, part-subtitles are appended to part of the dialogue only, are planned from

an early stage in the film’s production, and are aimed at the film’s primary language audience. Such
films will have no ‘original’, unsubtitled version, but will be partially subtitled for all audiences.

A livello discorsivo, i “sottotitoli parziali” presentano I'indubbio vantaggio di richiedere
poco tempo nella lettura e di risultare meno ingombranti rispetto al “diegetic interpreting”,
cioé ai casi in cui & un personaggio del film a fornire una traduzione del dialogo in lingua
straniera (cfr. p. 83). Ma laspetto piu interessante, a livello traduttivo, e che essi
rappresentano un caso di cio che, seguendo Toury (1995: 40-52), la ricercatrice legge
come “pseudotranslation”. Si tratta di una pseudo-traduzione, in quanto:

a text in another language does exist, but the original script is contained in the subtitles, and the

ostensible ST is in fact the TT. The script may be translated either by language consultants or by the

actors themselves into the ‘foreign’ language, as is the case, for instance, in the television shows Lost
and Heroes (p. 90).

| sottotioli parziali aggiunti a un film costituiscono un tentativo di bilanciare
I'atteggiamento omogeneizzante, tipico del cinema americano, con una spinta verso la
corrispondenza veicolare, ovvero la volonta di dare voce ai personaggi che non parlano
inglese, facendoli esprimere nella loro lingua. O’Sullivan, tuttavia, avverte di non

sottovalutare la possibilita che si tratti di un discorso solo apparentemente polifonico,
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dietro cui in realta ancora si cela, in maniera piu subdola, quella logica di potere e di
dominio che ha contraddistinto a lungo il cinema americano quando affronta la questione
della diversita linguistica e culturale (cfr. pp. 89-91).

Se nello studio del 2007 l'attenzione di Carol O’Sullivan e rivolta in particolare
all'analisi di un genere cinematografico, il film western, la sua monografia pubblicata nel
2011 (O’Sullivan, 2011) ha l'indiscutibile pregio di prendere in considerazione un numero
molto elevato di film, costituendo uno dei primi tentativi di indagare su larga scala (e ad
ampio respiro) il tema della rappresentazione della diversita linguistica e culturale sul
grande schermo. Vengono esaminate le diverse modalita attraverso cui il “popular film”
(ciog, quel cinema che riscuote grande successo fra il pubblico) ha dato voce, a partire
dall'avvento del sonoro, ai personaggi che non condividono la stessa lingua parlata dagli
spettatori a cui il film é originariamente destinato: dispositivi discorsivi e narrativi di vario
genere: dall'interpretazione diegetica alla voce fuori campo di un narratore che si fa
traduttore dei dialoghi prodotti in lingua straniera, da una messa in scena traduttiva che
guida la comprensione di quelle parti del film girate in altre lingue all'uso piu recente dei
sottotitoli parziali. Lo studio si concentra maggiormente sulle implicazioni traduttive gia
presenti nella versione originale di un film, dedicando comunque anche uno specifico
capitolo alla discussione della traduzione (sottotitolazione e doppiaggio) di un film
multilingue quando esso arriva sugli schermi di altre realta linguistiche e si rivolge quindi
a un nuovo pubblico di spettatori.

Allo stesso modo, la ricerca di Lukas Bleichenbacher (2008) si concentra sull'analisi
(socio)linguistica dell'uso di lingue diverse dall'inglese all'interno di un campione di
ventotto film hollywoodiani prodotti nel corso degli anni Novanta. Non diversamente da
Sternberg (1981), anche Bleichenbacher (cfr. pp. 41-48) rileva per i film esaminati due
distinti (e opposti) meccanismi di rappresentazione delle lingue diverse dall'inglese: da
una parte, il polo positivo della loro presenza sullo schermo (presence), ovvero la
corrispondenza veicolare (vehicular matching) di cui parla Sternberg, e dall'altra, quello
negativo della loro assenza attraverso un meccanismo di sostituzione (replacement). La
procedura di sostituzione (Bleichenbacher, 2008: 55-91) puo realizzarsi attraverso quattro
distinte strategie, ovvero:

1. “Elimination is characterized by the complete absence of any complete hints as
to the nature of the language(s) replaced” (p. 57, enfasi aggiunta). Questa

strategia corrisponde alla homogenizing convention di cui parla Sternberg.
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2. “Signalization is defined as the literal naming of a language in the text” (p. 59,
enfasi aggiunta). Questa strategia € equivalente alla explicit attribution
individuata da Sternberg.

3. “Evocation is defined as the use of a marked variety of English (the base
language), characterized by interference of the replaced language” (p. 59, enfasi
aggiunta). Il problema piu grosso associato a questo tipo di soluzione risiede nel
fatto che l'inglese parlato come L2 (per esempio, un inglese pronunciato con un
marcato accento tedesco) e usato per sostituire quella che in realta sarebbe la
lingua madre di quel personaggio (una varieta di tedesco L1). Nella
terminologia di Stemberg questa strategia pud corrispondere tanto alla verbal
transposition quanto alla conceptual reflection a seconda del livello di
interferenza che la lingua sostituita agisce sulla lingua usata dal personaggio. Se
tale interferenza & piu marcata, a livello linguistico, si trattera di verbal
transposition; se invece essa agisce esclusivamente sul piano socio-culturale
(vale a dire, un personaggio continua a pensare e ad agire da tedesco anche se
nel film parla in inglese) si trattera di conceptual reflection.

4. Partial presence, ovvero la non totale eliminazione delle lingue straniere dai
dialoghi, le quali dunque riappaiono in alcuni momenti del film (in genere scene
corali 0 comunque in situazioni piu di contorno). Questa strategia e assimilabile
alla selective reproduction delineata da Sternberg.

La ricerca di Bleichenbacher, inoltre, conferma un dato emerso anche in altri studi:
l'utilizzo dei sottotitoli come strategia traduttiva per le scene che contengono lingue
diverse dall'inglese si afferma solo in tempi recenti nel cinema americano e non si
riscontra in maniera sistematica. | film analizzati fanno ricorso anche ad altri espedienti
discorsivi per gestire la presenza delle lingue straniere quali, ad esempio, l'interpretazione
diegetica, l'uso di parole ed espressioni in lingua straniera di facile comprensione (come le
forme di saluto e di ringraziamento), il ricorso a parole straniere che risultano imparentate
a parole della lingua inglese o il meccanismo del code-switching che consente di ricavare
quanto é stato precedentemente detto in una lingua diversa dall'inglese (su quest'ultimo
aspetto si vedano anche le considerazioni in Vermeulen, 2012).

Con la sola eccezione di Delabastita (2002, 2010) e in parte di O’Sullivan (2011), gli
studi presi in considerazione fin qui si concentrano tutti sulle implicazioni traduttive che la
presenza (reale o presunta) di lingue diverse puo avere all'interno di un testo audiovisivo,

senza prendere in considerazione il successivo passaggio da un originale contesto di
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fruizione a un altro del tutto differente, passaggio che implica necessariamente la
traduzione di questo prodotto in una lingua diversa da quella usata nella versione
originale, il quale si realizza attraverso la pratica del doppiaggio o quella alternativa della
sottotitolazione. A ben vedere, un film (e un testo piu in generale) in cui si usa piu di una
lingua apre gia di per sé la strada a una serie di considerazioni traduttive rilevanti e di
importanti problemi da affrontare, in quanto come ben sintetizzato da Meylaerts (2010:
227): “At the heart of multilingualism we find translation”. La stessa Meylaerts (2006: 2)
aveva gia notato che: “In an important way, the issues of linguistic diversity and
multilingualism are inherently tied to translation.”

In questo orizzonte concettuale si inseriscono sia lo studio di Cronin (2009) sia il
numero speciale di Linguistica Antverpiensia curato da Dirk Delabastita e Rainier
Grutman (2005) su “fictionalising translation and multilingualism”. Entrambi questi lavori
indagano il modo, anzi i modi in cui la traduzione e la diversita linguistica sono
rappresentate in testi di finzione: il cinema nel caso di Cronin, i testi letterari e audiovisivi
nella raccolta di saggi curata da Delabastita e Grutman. Fra gli articoli presenti all'interno
di questa raccolta, due, in particolare, prendono in considerazione l'uso di piu lingue
all'interno di un prodotto audiovisivo: l'articolo di Tessa Dwyer e quello di Roberto A.
Valdedn. Dwyer analizza il film americano Lost in Translation (2003) di Sofia Coppola
ricollegando alla piu vasta tradizione (per lo piu europea) di cio che la studiosa, sulla falsa
riga di Wahl (2005, 2008), chiama “polyglot genre”, di cui ricostruisce la genesi e
I'evoluzione.

Lo studio di Valdedn rappresenta uno dei primi (e finora pochi) lavori condotti su una
serie televisiva multilingue. La sua analisi prende in considerazione l'uso di forestierismi,
nello specifico parole francesi e spagnole, nella sit-com statunitense Frasier (NBC, 1993-
2004), in genere usati per creare situazioni umoristiche, non solo nella versione originale,
ma anche nelle rispettive versioni doppiate in spagnolo e in francese. Queste due lingue,
che in originale sono le lingue altre, diventano, nelle rispettive traduzioni, la lingua
principale della serie e si perdono confluendo nel resto dei dialoghi, i quali hanno dovuto
subire una parziale riscrittura soprattutto alla luce delle diverse implicazioni ideologiche
che l'uso di queste lingue pud avere sui due nuovi pubblici di destinazione (il francese ¢
mantenuto nella versione spagnola la quale perd ha dovuto riadattare quei dialoghi che in
originale sono gia in spagnolo; nella versione francese € avvenuto il contrario).

Nell'introduzione alla sua monografia, discutendo sulla visibilita dei traduttori nel

cinema, Michael Cronin (2009: x) osserva che:
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Less attention, however, has been paid to translators not so much as agents of representation but as
objects of representation. That is to say, one way of putting translators back into the picture is to see
what happens to translators when they get put into the pictures (enfasi aggiunta).

L'obiettivo del suo studio & analizzare come la traduzione viene concepita, pensata, e
rappresentata sul grande schermo, in quanto
there has been no sustained attempt to examine the thematization of translation in films themselves. In
other words, what films have to say about translation and the dilemmas of translation is a largely

neglected topic, despite the fact that [...] issues of translation and language difference have been a
recurrent concern across a number of very different film genres (p. xi).

Il cinema sembra rappresentare il mezzo di comunicazione piu adeguato per toccare con
mano la visibilita della traduzione e del traduttore, in quanto da sempre la settima arte si e
preoccupata di mettere in scena situazioni di contatto linguistico e di scambio
interculturale, derivate dalla instancabile mobilita delle persone e dai processi di crescente
globalizzazione che hanno interessato il mondo contemporaneo. | film che Cronin prende
in esame, pur spaziando per genere (western, commedia, film drammatico e film di
fantascienza), sono per0 accomunati da questa caratteristica di fondo. L'analisi condotta
per ciascuno dei generi cinematografici considerati, allo snodo fra studi culturali e teoria
della traduzione, mette in risalto come il cinema sia sempre stato consapevole della
questione “diversita linguistica” e del conseguente problema della sua traduzione.

In particolare, Cronin pone l'accento sulle distinte modalita di rappresentazione della
diversita linguistica: il ricorso a un personaggio che fa da interprete in un contesto
biculturale; la pressoché totale cancellazione di ogni differenza linguistica attraverso
I'espediente di far parlare tutti i personaggi del film nella stessa lingua, seppure con
un'inflessione e una padronanza diverse a seconda dei casi (per esempio, gli indiani del
film western quasi mai conoscono a fondo l'inglese, stessa situazione in cui si trova e
appena sbarcato nel nuovo mondo in cerca di fortuna); la mancata traduzione o una
traduzione inefficace (deliberatamente tale o percepita come tale dai suoi fruitori) come
risorsa di comicita (nella commedia) o di conflitto (nel film drammatico).
L'argomentazione per generi cinematografici, inoltre, dimostra come l'uso di lingue
diverse e i modi per tradurle cambi e assuma un significato a seconda del genere che si
analizza e dal ruolo che la diversita linguistica assume nell'economia complessiva del film.

In merito alle diverse funzioni che l'uso di lingue diverse pud avere in un film o
comungue in un testo di finzione, esse sono ben sintetizzate da Delabastita e Grutman
nella loro introduzione al numero speciale di Linguistica Antverpiensia, quando essi
osservano che (2005: 24):

31



the use of multilingualism and interlinguistic situations is perfectly consistent with a number of basic
narrative principles, such as conflict, character configuration, spatial opposition, mimesis, and suspense
management.

Queste funzioni sono state, a loro volta, identificate anche nella letteratura che € stata

precedentemente esaminata (0 comunque sono riconducibili alle osservazioni fatte negli

studi fin qui discussi), in particolare:

Conflict ovvero marcare nettamente la propria identita culturale in opposizione e in
contrasto a un‘altra: Delabastita (2002); Bleichenbacher (2008); Cronin (2009);
Berger & Komori (2010). Conflitto e opposizione identitaria sono concetti che
imbevono di sé anche I'analisi di Naficy (2001) sulle forme di “accented cinema”,
vale a dire il cinema dell'esilio, della diaspora, dell'esperienza post-coloniale che si
esprime in narrazioni multilingue in cui le nozioni di identita e di trasgressione
dell'identita si fanno centrali. In merito cfr. anche Biscio (2013).

Character configuration o caratterizzazione: Wahl (2005, 2008); Valdedn (2005);
Bleichenbacher (2008); Berger & Komori (2010).

Spatial opposition ovvero l'uso di una lingua straniera per segnalare che l'azione si
sta svolgendo in una data area geografica o che un dato personaggio e originario di
un altro paese l'effetto da cartolina di cui parla Wahl (2005, 2008); cfr. anche
Cronin (2009) e O’Sullivan (2011).

Mimesis o realismo: Delabastita (2002, 2010); Wahl (2005, 2008); Bleichenbacher
(2008); Berger & Komori (2010); O’Sullivan (2011).

Suspense: per i testi letterali cfr. Delabastita (2014); per il cinema si rimanda al

capitolo cinque di questa dissertazione.

A queste funzioni (narrative) ne va aggiunta anche un‘altra che emerge con chiarezza in

un buon numero di studi, ovvero:

Humour o confusione: Delabastita (2002, 2005, 2010); Valde6n (2005); Chiaro
(2007, 2010); Bleichenbacher (2008); Cronin (2009).

1.3. La traduzione audiovisiva del cinema multilingue

Come si diceva, studi come quelli condotti da Delabastita (2002, 2010) e da Valdedn

(2005) sui prodotti audiovisivi multilingue (il teatro nel primo caso, la sit-com televisiva

negli altri due), oltre all'analisi delle implicazioni traduttive presenti nel testo originale,

esaminano anche le versioni di quegli stessi prodotti tradotte per un nuovo pubblico di

ricezione con l'obiettivo di identificare le strategie impiegate nella nuova versione. In
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contemporanea ai lavori precedentemente discussi, non sono mancati esempi di ricerche
che abbiano affrontato il problema della traduzione audiovisiva di film che fanno ricorso a
piu lingue al loro interno, prendendo in considerazione tanto la pratica del doppiaggio
quanto quella della sottotitolazione, a seconda dal diverso contesto geografico a cui
appartengono i ricercatori e ai singoli interessi di ciascuno di loro.

Nelle parole di Georg-Michael Luyken e colleghi, il doppiaggio & quel processo che
comporta “the replacement of the original speech by a voice track which attempts to
follow as closely as possible the timing, phrasing, and lip-movements of the original
dialogue” (Luyken et alii, 1991: 31). Se la sostituzione messa in atto dal doppiaggio
coinvolge il canale acustico di un film, i sottotitoli, al contrario, operano principalmente
sul suo canale visivo: essi costituiscono “the rendering in a different language of verbal
messages in filmic media, in the shape of one or more lines of written text presented on
the screen in sync with the original message” (Gottlieb, 2001: 87). | sottotitoli sono quindi
una componente verbale di tipo extratestuale che viene aggiunta al film e che guida la
comprensione dei dialoghi prodotti in una lingua diversa da quella dello spettatore.

Nell'introduzione al recente numero di Linguistica Antverpiensia (2014), intitolato
Multilingualism at the cinema and on stage: A translation perspective®, le due curatrici
Adriana Serban e Reine Meylaerts mettono ben in evidenza due elementi che sembrano
caratterizzare la ricerca sulla traduzione dei prodotti audiovisivi multilingue. Meylaerts e
Serban (2014: 9) osservano che:

Research on the translation of multilingual films, theatre performances and operas started only a decade
ago. It remains surprisingly scarce and illustrates the more general absence of work on the complex
connections between multilingualism and translation. The present issue, however, illustrates the new
and increasing interest in the topic. It is certainly no coincidence that so many young scholars — witness
the authors who contribute to this volume — are taking up the challenge. The subfield is young, but

taking off already. This may explain to a certain extent why many of the articles limit themselves to
case studies of one film or one theatre piece.

Da una parte, dungue, un crescente interesse da parte della ricerca verso la traduzione del
multilinguismo al cinema e nel teatro, un tema rimasto a lungo poco esplorato. Dall'altra,
la tendenza da parte degli studiosi a concentrare la loro attenzione principalmente su casi
specifici e isolati (un solo film o una sola opera teatrale), senza il tentativo di approfondire
maggiormente la questione adottando una prospettiva pit ampia. Sembrano fare eccezione
soltanto due tesi di dottorato gia completate, difese entrambe da ricercatori spagnoli:
Montse Corrius (2008) e, piu recentemente, Irene de Higes Andino (2014a). Corrius

propone un modello teorico che tiene conto delle priorita e delle restrizioni, le quali in

® Quasi tutti i lavori discussi in questa sezione che portano la data del 2014 sono contenuti in questo numero
di Linguistica Antverpiensia.
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genere agiscono nel processo di traduzione di un testo audiovisivo multilingue
(doppiaggio e sottotitoli), e che al contempo identifica anche le possibili soluzioni adottate
(e adottabili) in traduzione. La ricerca condotta da de Higes Andino prende in
considerazione la versione doppiata e quella sottotitolata in spagnolo di cinque film
britannici che hanno come tema I'immigrazione e la diaspora, con l'obiettivo di identificare
le strategie di fondo nella gestione delle situazioni multilingue rappresentate in questi film.

Nel panorama della ricerca italiana sul tema della traduzione del cinema multilingue,
I'attenzione degli studiosi si € rivolta tanto alla pratica del doppiaggio quanto a quella dei
sottotitoli. In considerazione del fatto che lo scopo principale del doppiaggio € quello di
“to make the target dialogues look as if they are being uttered by the original actors”
(Chiaro, 2009: 144), gli studiosi si sono presto posti il cruciale interrogativo di come (e se)
sia possibile doppiare un film i cui dialoghi originali sono prodotti in piu di una lingua. Il
fenomeno del multilinguismo al cinema viene interpretato come una possibile (nuova)
“sfida” per la traduzione audiovisiva (cfr. Diadori, 2003; Heiss, 2004). Il primo studio che
nel panorama della ricerca accademica si & dedicato espressamente al doppiaggio italiano
di film multilingue é rappresentato da Heiss (2004). Christine Heiss registra nel periodo a
cavallo fra gli anni Ottanta e gli anni Novanta una crescita significativa nella produzione
cinematografica nei paesi di lingua tedesca di pellicole in cui i personaggi si esprimono in
lingue diverse. Contemporaneamente, la ricercatrice osserva una netta tendenza da parte
del doppiaggio verso l'appiattimento linguistico e la cancellazione nei dialoghi italiani di
ogni traccia di diversita linguistica presente nella versione originale del film. Questo
atteggiamento verso I'omogeneizzazione viene letto dalla studiosa come un chiaro segnale
dell'incapacita dimostrata dai professionisti del settore di cogliere le sfide e le potenzialita
che il fenomeno del multilinguismo rappresenta per il cinema e per la sua traduzione. A
conclusione del suo lavoro, Heiss auspica un futuro cambiamento di rotta, schierandosi in
favore di una piu preferibile combinazione di doppiaggio e sottotitoli nella traduzione di
prodotti audiovisivi multilingue. La studiosa € tornata a occuparsi del doppiaggio italiano
di testi audiovisivi multilingue nel suo recente lavoro (2014) sulle versioni italiane di
alcune produzioni tedesche (cinematografiche e televisive) che hanno come tema centrale
I'immigrazione e il processo di integrazione sociale.

Precedentemente al suo studio pubblicato nel 2004, Christine Heiss aveva gia messo in
evidenza come l'uso di varieta linguistiche differenti (dialettali o regionali) possa costituire
un importante elemento di caratterizzazione dei personaggi in un film (cfr. Heiss, 2000;

Heiss & Leporati, 2000). Si tratta di un elemento che deve essere preso nella giusta
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considerazione quando un testo filmico deve essere doppiato per un nuovo pubblico di
spettatori, sia che si tratti del doppiaggio tedesco di una commedia all'italiana come Mimi
metallurgico ferito nell'onore (1972) diretto da Lina Wertmuller sia che si tratti di film ad
ambientazione storica come Festa di laurea (1985) e Storia di ragazzi e di ragazze (1989),
entrambi diretti da Pupi Avati. Il doppiaggio di una specifica varieta sociolinguistica e
anche al centro dello studio di Laura Salmon Kovarski (2000) sull'etnoletto che nei termini
della studiosa

denota e al tempo stesso connota lI'appartenenza etnica [...] di un parlante nativo di un certo paese, ma

non nativo rispetto alla lingua di quello stesso paese. In altre parole, pud parlare una lingua “con

accento” [...] chi, pur nato in un paese e/o suo legittimo cittadino, sia cresciuto in un ambiente in cui la
lingua originaria non fosse quella del paese natale o fosse connotata da particolarita distintive (p. 68).

Salmon Kovarski propone un modello teorico di etnoletto russo-orientale in lingua italiana
sviluppato a partire dal lavoro messo a punto nei suoi lavori teatrali da Moni Ovadia,
artista di origine ebraica, per ricreare in italiano un etnoletto russo-ebraico. Un modello di
etnoletto di cui la studiosa immagina una possibile applicazione anche nella traduzione
cinematografica. La caratteristica che accomuna questi primi studi € il fatto che essi non si
limitano al piano meramente descrittivo delle pratiche traduttive effettivamente adottate,
nel doppiaggio, ma in genere abbracciano anche una prospettiva di tipo prescrittivo che si
propone di definire “buone pratiche” di comportamento da seguire, in un'interpretazione
che legge il processo di traduzione in chiave di problemi e (possibili) soluzioni.

Un approccio piu descrittivo sembra, invece, prevalere nelle ricerche condotte sul tema
in tempi piu recenti. Spunti di riflessione molto interessanti sulla traduzione della diversita
linguistica e del multilinguismo in riferimento ai testi audiovisivi provengono da alcuni
studi contenuti all'interno di cinque distinte raccolte, i cui contributi hanno tutti come filo
conduttore la questione della traduzione delle varianti regionali e dialettali presenti in testi
di finzione, in particolare multimediali (ma anche letterari). Tre volumi collettivi che si
occupano della traduzione delle “marginal voices”, delle “regionalised voices” e delle
“non-standard varieties” nei testi audiovisivi e letterari: il primo e curato da Nigel
Armstrong e Federico M. Federici (2006), gli altri due sono sempre a cura di Federici
(2009, 2011). Due numeri speciali della rivista on-line InTRAlinea: The Translation of
Dialects in Multimedia, a cura di Michela Giorgio Marrano, Giovanni Nadiani e Chris
Rundle, pubblicato nel 2009; The Translation of Dialects in Multimedia Il, curato da

Giovanni Nadiani e Chris Rundle e pubblicato nel 2012.
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La presenza di varieta regionali, dialetti, lingue minoritarie e socioletti non costituisce
un fenomeno “marginale” nel cinema e nella letteratura. Tutt'altro. Come Armstrong e
Federici (2006: 14) ricordano nella loro introduzione al volume:

Regionalised languages, marginal voices, dialects and accents have in recent decades and at different

levels increasingly informed many manifestations of cultural practice. Popular culture, a theme
frequently touched on in this book, uses non-standard or marginal language almost by definition.

Gli studi presenti in queste raccolte mettono tutti ben in evidenza come I'uso della lingua,
di una specifica varieta di una lingua, in un prodotto di cultura popolare non sia mai un
atto senza conseguenze: non solo sul piano della caratterizzazione dei diversi personaggi,
ma anche su quello discorsivo e narrativo.

Esaminare come una varieta regionale, un dialetto, un socioletto o una lingua
minoritaria siano gestiti in traduzione & un'operazione che si avvicina molto allo studio di
come due o piu lingue diverse presenti all'interno di uno stesso testo siano tradotte. Come
ben spiegavano Delabastita e Grutman (2005: 15) nella loro introduzione, tutto dipende da
cosa si intende per lingua: se si concepisce questo concetto in modo flessibile e aperto,
allora in questo categoria si pu0 far rientrare “not only the ‘official’ taxonomy of
languages but also the incredible range of subtypes and varieties existing within the
various officially recognised languages”. | due studiosi avvertono che:

If habit and convenience may well continue to prop up the conventional distinction between
‘languages’ and ‘language varieties’, we would be well advised to keep in mind how shifty and
problematic the dividing line really is! Such an open concept of language may be recommended for the
sake of text-internal analysis. Indeed, to the literary critic chiefly concerned with text interpretation, it
matters relatively little in itself whether it is ‘national’, ‘dead’ or ‘artificial’ languages, slang, dialects,

sociolects, or idiolects, that make up the multilingual sequences. What matters more is their textual
interplay (p. 16).

A loro volta, sembrano fare loro eco Giorgio Marrano, Nadiani e Rundle (2009) quando
nella loro introduzione precisano che:
By dialect the Editors intended both minority languages that are unrecognized or only partially
recognized but which maintain a considerable social pedigree, as is the case with so many Italian and

German dialects, and diatopic and diastratic variants of the vehicular languages (on-line, senza pagina,
enfasi aggiunta).

Nel volume curato da Armstrong e Federici (2006) si rivelano particolarmente interessanti
il contributo di Christopher Taylor (2006) sulla traduzione delle varieta regionali nei film
di Ken Loach; il contributo di Irene Ranzato (2006) sulla traduzione di dialetti e socioletti
al cinema e in televisione, tema su cui la ricercatrice ritorna anche in Ranzato (2010); il
contributo di Sergio Patou-Patucchi (2006) sulla trasformazione operata nel doppiaggio
italiano in base alla quale i personaggi che nella versione originale di un film sono italiani

diventano spagnoli o greci; il contributo di Chiara Ferrari (2006) su un‘altra
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“trasformazione identitaria” che vede coinvolta la protagonista della serie televisiva The
Nanny / La tata (CBS, 1993-1999), la quale da Fran Fine, americana di origine ebraica che
viene dal Queens, diventa l'italiana Francesca Cacace che viene da Frosinone; e infine, lo
studio di Armstrong sulla traduzione dell'uso di varieta linguistiche non standard nel
doppiaggio francese della sit-com animata americana The Simpson (FOX, 1989-presente).

Il lavoro di Armstrong (2006) € seguito idealmente da Margherita Dore (2009) che
analizza come i dialetti italiani o forme di italiano regionale siano adoperati nel
doppiaggio italiano della prima stagione de | Simpson per rendere i diversi dialetti e
socioletti presenti nella versione originale. Il contributo di Ilaria Parini (2009) esamina,
invece, come nel doppiaggio italiano dei cosiddetti “mafia movies” si ricorra in genere
all'uso dell'italiano regionale o del dialetto siciliano come strategia compensativa che
possa trasmettere al pubblico italiano che in quei momenti del film si € in presenza di una
specifica varieta dell'inglese, quello parlato dagli italo-americani. Allo stesso modo, Silvia
Bruti (2009) nel numero speciale di InTRAlinea esamina come nella versione italiana del
film di animazione Disney The Aristocats / Gli aristogatti (Wolfgang Reitherman, 1970)
forme dialettali o regionali di italiano (a partire dal piano fonologico) siano impiegate in
maniera ‘“‘compensativa” per ricreare le differenze diastratiche e diatopiche che esistono
fra i vari personaggi.

Nel volume curato da Federici nel 2009, sono due i contributi che si occupano
espressamente di cinema multilingue: quello di Yves Gambier e quello di Michela Baldo.
Lo studio di Gambier (2009) e particolarmente significativo, in quanto rappresenta uno dei
primi tentativi di offrire un vero e proprio repertorio (necessariamente preliminare) di film
e serie televisive a carattere multilingue. 1l contributo di Baldo (2009a) va letto insieme
all'altro suo lavoro pubblicato su InTRAlinea (Baldo, 2009b), poiché in ciascuno di essi
viene affrontata una specifica modalita di traduzione audiovisiva (i sottotitoli nel primo
lavoro, il doppiaggio nel secondo) per lo stesso prodotto: il film per la televisione Lives of
the Saints / La terra del ritorno (2004), coprodotto da Italia e Canada, basato sulla trilogia
di Nino Ricci, scrittore canadese di origine italiana, sull'esperienza migratoria degli italiani
in Canada. In questi due lavori di Baldo emergono in particolare due elementi molto
importanti non solo per I'analisi del multilinguismo al cinema, ma anche per lo studio della
sua traduzione.

Il primo é l'applicazione del concetto di “focalizzazione” (Genette, 1976), usato tanto
negli studi letterali quanto nella semiotica del cinema (cfr. Stam, Burgoyne & Flitterman-

Lewis, 1999: 118-128), all'analisi di un testo audiovisivo multilingue. La focalizzazione €
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il meccanismo attraverso cui un personaggio di un film vede gli eventi che lo circondano,
il punto di vista o lo sguardo che di volta in volta gli spettatori sono invitati ad
abbracciare. In altri termini, la focalizzazione é quel procedimento che assiste lo spettatore
nella comprensione di quanto sta avvenendo in ogni singola scena di un film. Nelle parole
di Baldo (2009b):
Focalisation is a concept of film studies, and refers to the lens through which we see characters and
events in narrative. Code-switching in Lives of the Saints, by juxtaposing two different cultural worlds,

Italy and Canada, produces constant changes in focalisation, contributing not only to the polyphonic
structure of the film but to its competing ideologies (on-line, senza pagina).

Il secondo elemento ¢ il concetto di “contextual translation” (Baldo, 2009). Nell'analisi
delle strategie usate nella versione originale del film per le parti di dialogo in italiano o in
dialetto molisano, accanto ai sottotioli (elemento extra-testuale aggiunto) e alla traduzione
fornita in scena da uno dei personaggi che fa da interprete per gli altri (elemento testuale e
discorsivo) vengono rilevati anche casi di non traduzione. In merito a quest'ultima
possibilita Baldo (2009a: 120) osserva che:
Usually the meaning of untranslated dialogue is conveyed through devices such as cushioning and
embedded translation, borrowing the terminology of Camarca (2005: 233-234), or contextual
translation borrowing the terminology of Rudin (1996: 141). According to these techniques a form of
translation is achieved, for instance, by inserting code-switching in an answer to a question so that it

appears clear from the answer what the question was and vice versa. Translation is also helped by
screen images, a device which can't obviously be used in written texts (enfasi nell'originale).

Nei casi di “cushioning translation”, una singola parola in una lingua straniera (per
esempio, in italiano) é inserita all'interno di un dialogo prodotto nella lingua principale del
testo letterario o filmico (per esempio, l'inglese) in modo da rendere il suo significato
virtualmente esplicito (come avverrebbe consultando un dizionario bilingue). Esempi di
“embedded translation” sono, invece, piu frequenti nel caso del discorso diretto: in
situazioni di code-switching, la risposta nella lingua principale del testo (l'inglese)
consente di capire il significato della domanda posta in lingua straniera (I'italiano), e
viceversa. In entrambe queste possibilita, la comprensione dei dialoghi prodotti in lingua
straniera € guidata da elementi linguistici presenti nel testo. Nel caso di un film,
I'interpretazione dello spettatore pud essere inoltre guidata anche dalle immagini (il codice
visivo) e dal contesto piu in generale, sfruttando dunque la natura squisitamente
polisemiotica dei testi audiovisivi.

L'analisi della versione doppiata in italiano del film Lives of the Saints / La terra del
ritorno conferma che “dubbing into Italian tries to preserve the language variety of the
English version despite this being an exception for television dubbing” (Baldo 2009b, on-

line, senza pagina). | fenomeni di code-switching e code-mixing nel cinema multilingue e
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il problema della loro resa in traduzione sono stati studiati anche da Silvia Monti (2009,
2014) e da Vincenza Minutella (2012). Questi lavori analizzano il doppiaggio italiano di
cio che Monti chiama “multicultural films”, le cui storie fanno perno sul fenomeno
dell'immigrazione e sul processo di integrazione sociale, specie della seconda generazione.
Se per film britannici prodotti all'inizio del decennio come Ae Fond Kiss... (Ken Loach,
2003) e Bend it Like Beckham (Gurinder Chadha, 2002), Monti (2009, 2014) nota una
tendenza del doppiaggio italiano a cancellare le originali situazioni bilingue adattando tutti
i dialoghi del film in italiano, per film americani come Crash (Paul Haggis, 2004),
Spanglish (James L. Brooks, 2004) e Gran Torino (Clint Eastwood, 2008) la ricercatrice
osserva una nuova tendenza, rispetto al passato, nel doppiaggio di film a tematica
interculturale che sembra prediligere apertamente una resa piu fedele delle originali
situazioni bilingue rappresentate nel film.

Minutella (2012) esamina tanto la versione doppiata in italiano quanto quella
sottotitolata di tre film multilingue diretta da due registe di origine indiana che vivono
rispettivamente nel Regno Unito e negli Stati Uniti: Bend it Like Beckham (2002) e Bride
and Prejudice (2004), entrambi diretti da Gurinder Chadha, e The Namesake (2006) di
Mira Nair. Lo studio conferma che i casi di code-mixing tendono a essere generalmente
preservati in traduzione (specie nel caso dei vocativi e dei termini legati alla cucina e al
cibo). Diversa la gestione in traduzione dei casi di code-switching, per cui “[t]he
translation strategies adopted [...] appear to be linked to the type of film and the role of the
second / third language in the film or scene rather than to the translation mode”
(Minutella, 2012: 330). Si va da un atteggiamento maggiormente omogeneizzante seguito
nel doppiaggio di Bend it Like Beckham alla conservazione della dimensione bilingue nel
doppiaggio di The Namesake, in cui la lingua secondaria (il bengali) e stata mantenuta e
sottotitolata in italiano, a conferma di una possibile nuova tendenza in atto registrata anche
da Monti (2014). | fenomeni di code-switching e del code-mixing sono stati presi in esame
per gli stessi film anche dagli studi di Bonsignori (2012) e da Bonsignori & Bruti (2014),
il cui focus di interesse non & pero verificare in che misura le corrispondenti versioni
doppiate in italiano abbiano conservato o meno l'originale dimensione bilingue del film,
quanto piuttosto esaminare in che modo e in che misura i tratti di una specifica varieta
linguistica di inglese (il Desi/Brit-Asian® nel primo caso, l'inglese indiano nel secondo)

siano resi in traduzione.

* “Desi/Brit-Asian [is] a variety of English spoken by South Asian immigrants in the USA and in the UK
respectively” (Bonsignori, 2012: 15).
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Spostandosi ora sul fronte della ricerca spagnola condotta sulla traduzione del cinema
multilingue, oltre alle due tesi dottorali di cui si diceva prima, I'attenzione dei ricercatori si
e indirizzata principalmente alla traduzione (doppiaggio e sottotitoli) di film stranieri,
anche se non sono mancati studi, come quelli di Martinez-Sierra et alii (2010) e de Higes-
Andino et alii (2013), che hanno invece esaminato le modalita di traduzione di lingue
diverse dallo spagnolo presenti in film di migrazione prodotti nel paese. Il cinema
multilingue di migrazione € al centro non solo della sua tesi dottorale (cfr. de Higes
Andino, 2014a), ma anche dello studio che de Higes-Andino (2014b) ha condotto tanto
sulla versione doppiata quanto su quella sottotitolata in spagnolo del film di Ken Loach
It’s a Free World... (2007), delle quali viene indagata la manipolazione avvenuta sul
piano ideologico. Il modello inizialmente proposto da Corrius (2008) per l'analisi della
traduzione di film multilingue & stato successivamente ripreso anche in Corrius &
Zabalbeascoa (2011) e Zabalbeascoa & Corrius (2012). L'aspetto piu interessante del
modello é il ruolo che viene attribuito alla terza lingua o “L3”. Nelle parole dei due
studiosi (Corrius & Zabalbeascoa, 2011: 114):

[W]hen most people talk about translating they tend to think in terms of only two languages: the ST
language (L1), and the TT language (L2). However, as pointed out by Meylaerts (2006), this approach
neglects the fact that not all discourses are totally monolingual. The third language (L3) is neither L1 in
the ST nor L2 in the TT; it is any other language(s) found in either text (Corrius 2008). L3 poses

specific problems for translation, and should not be dismissed without much thought about the variables
involved.

Questa terza lingua puo essere una varieta linguistica, per esempio un dialetto della L1 (la
lingua principale del film), ma puo anche essere
either the representation or portrayal of a natural, living language, dialect or variety, or a fictitious,
invented, language (e.g. Cityspeak). For a natural L3, there may be a genuine attempt to provide a

realistic representation of an existing language, but L3 may also be a fake or pseudolanguage that
merely displays one or two stereotypical traits (p. 115).

Sulla scia di Grutman (1998), i due studiosi precisano che “the minimum requirement for
a text to be identified as a multilingual text (a text that uses two or more languages) is the
presence of at least a single foreign word” (p. 116). Non ha poi importanza se la L3
presente in un film sia una lingua ufficiale, un dialetto o una lingua che presenti caratteri
regionali o dialettali, quello che conta é che la presenza di questa L3 “stresses the fact that
not all voices in a text (e.g. a film or a novel) speak the same language or the same
variety” (p. 117). Un altro aspetto importante di questo tipo di analisi emerge nello studio
di Zabalbeascoa & Corrius (2012) sul doppiaggio spagnolo del film Butch Cassidy and the
Sundance Kid (George Roy Hill, 1969), film in cui la L3 € proprio lo spagnolo. Si tratta

del concetto di “intratextual translation”, cioe I'insieme delle strategie testuali e discorsive
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presenti all'interno di un testo filmico che traducono le parti di dialogo prodotte in L3,
principalmente un personaggio che fa da interprete da L3 a L1 nella versione originale e
da L3 a L2 nella versione doppiata. 1l concetto di “traduzione intratestuale” & simile a
quello di “interpretazione diegetica” (cfr. O’Sullivan, 2007, 2011; Bleichenbacher, 2008)
e a quelli di “traduzione incorporata” e “traduzione cuscinetto” (cfr. Baldo 2009a, 2009b),
di cui si e precedentemente discusso.

Il modello delle priorita e delle restrizioni definito da Corrius (2008) e stato
nuovamente applicato da Patrick Zabalbeascoa (2012, 2014) in relazione al doppiaggio di
sit-com televisive multilingue come ’Allo ’Allo e Fawlty Towers (BBC2, 1975-1979),
serie quest'ultima di cui lo studioso aveva iniziato a occuparsi gia in Zabalbeascoa (1996),
e negli studi di Zabalbeascoa & Voellmer (2014) e di Voellmer & Zabalbeascoa (2014)
che offrono un'analisi comparativa delle versioni doppiate in spagnolo, tedesco, francese e
italiano del film Inglourious Basterds (2009) di Quentin Tarantino®. Di doppiaggio e di
sottotitoli si interessa, invece, lo studio di Anna Vermeulen (2012) sulle rispettive versioni
spagnoli del film belga De zaak Alzheimer / La memoria del asesino (Erik Van Looy,
2003), un film che si caratterizza per la costante presenza di situazioni di code-switching
fra le diverse lingue usate dai personaggi (nederlandese nella forma standard o colloquiale
belga, francese e inglese). Infine, gli studi di Elena Sanz Ortega (2011) e di José Javier
Avila-Cabrera (2013) si incentrano esclusivamente sulla sottotitolazione. Sanz Ortega
mette in evidenza I'importanza della componente non verbale della comunicazione nella
comprensione del film Spanglish (James L. Brooks, 2004), in particolare nell'analisi della
versione sottotitolata in spagnolo del film. Avila-Cabrera ha esaminato la versione
sottotitolata di Inglourious Basterds di Tarantino, in cui emerge che la traduzione per le
parti di dialogo in lingue diverse dall'inglese (francese, tedesco e italiano) e stata prodotta
a partire dai sottotitoli in inglese del film e non direttamente dai dialoghi in queste lingue
(attraverso cioé una traduzione pivot).

In merito al panorama francese, da una parte si registra il nascente interesse di alcuni
studiosi vero la traduzione audiovisiva del cinema multilingue. Alcuni ricercatori si sono
occupati di doppiaggio: Nolwenn Mingant (2010) ha esaminato il doppiaggio francese di
Inglourious Basterds; Simon Labate (2013, 2014) si € occupato rispettivamente del

doppiaggio di alcuni film americani di guerra e di fantascienza, in particolare della

® Sulla scia di Corrius & Zabalbeascoa (2012) e Zabalbeascoa & Corrius (2012), Elena Voellmer (2014)
analizza come il doppiaggio tedesco ha reso i dialoghi originariamente gia in tedesco presenti nelle sit-com
statunitensi Frasier (NBC, 1993-2004) e Scrubs (NBC, 2001-2008; ABC, 2009-2010) Si tratta di uno dei
primi studi espressamente dedicati al doppiaggio tedesco di prodotti audiovisivi multilingue.
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traduzione degli originali dialoghi in francese nella versione francese del film Close
Encounters of the Third Kind (1977) di Steven Spielberg; Frédérique Brisset (2014) ha
analizzato come lo Yinglish (presenza di elementi della lingua yiddish nell'inglese) é stato
reso nel doppiaggio francese dei film di Woody Allen. Zoé Pettit (2011, 2014) ha, invece,
preso in considerazione tanto la versione doppiata quanto quella sottotitolata in francese
della pellicola sudafricana Tsotsi (Gavin Hood, 2005).

Dall'altra, non mancano studiosi che si sono interessati alle implicazioni traduttive
legate alla presenza di lingue diverse dal francese in produzioni cinematografiche
nazionali: Adriana Serban (2012) ha indagato la dimensione estetica del multilinguismo,
evidenziando come nel film Azur et Asmar (Michel Ocelot, 2006) la decisione di non
sottotitolare i dialoghi in arabo corrisponda a una precisa scelta estetica compiuta dal
regista; Marie Biscio (2013) ha analizzato come in Le grand voyage (Ismael Ferroukhi,
2004) l'uso dei sottotitoli diventi un dispositivo traduttivo che serve per dare voce ai
personaggi che nel film parlano in arabo; lo studio di Gemma King (2014) legge il
multilinguismo e la capacita di padroneggiare piu lingue come un‘arma di potere, sfruttata
abilmente dal protagonista del film Un prophéte (Jacques Audiard, 2009) per ingannare e
trarre profitto; infine, Thomas Buckley (2014) ha messo in evidenza le implicazioni non
solo traduttive ma anche ideologiche legate alla presenza del multilinguismo nel film Une
bouteille a la mer (2011) di Thierry Binisti.

1.4. Multilinguismo al cinema: alcune precisazioni terminologiche

Anche se la presenza e I'uso di piu lingue all'interno di un testo di finzione (sia esso un
romanzo, un‘opera teatrale o un film) e un argomento che ha attirato I'attenzione di un
buon numero di ricercatori ormai da piu di un decennio, soprattutto nel campo degli studi
di traduzione (audiovisiva) e discipline affini, non sembra ancora esserci un parere del
tutto unanime fra gli studiosi su cio che esattamente deve essere inteso per ‘“cinema
multilingue”. La prova di questo € la varieta di termini e concetti diversi impiegati negli
studi di riferimento che sono stati passati in rassegna nelle precedenti sezioni. Se studiosi
come Wahl (2005, 2008) e Dwyer (2005) parlano espressamente di “polyglot film genre”,
ricorrendo dunque alla nozione di poliglossia (cfr. anche Sanz Ortega, 2011; Biscio 2013),
la maggior parte delle ricerche condotte sul tema preferisse invece utilizzare il concetto di
multilinguismo e parlare quindi di “multilingual films” (fra cui Heiss, 2004; 2014;
Bleichenbacher, 2007, 2008; Baldo, 2009a, 2009b; Monti, 2009, 2014; Minutella, 2012;
de Higes Andino, 2014a, 2014b; Pettit, 2011, 2014: Zabalbeascoa & Voellmer, 2014).
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Altri studi ancora (fra cui Corrius, 2008; Corrius & Zabalbeascoa, 2011; Zabalbeascoa
& Corrius, 2012; Zabalbeascoa, 2012; Labate, 2012, 2014; Vermeulen, 2012; Voellmer &
Zabalbeascoa, 2014; Voellmer, 2014) riprendono il concetto di heterolingualism
introdotto da Rainier Grutman (1997, 2006) per differenziare I'uso che viene fatto in un
testo letterario di lingue straniere o di diverse varieta linguistiche (sociali, regionali o
storiche) rispetto a situazioni reali di contatto linguistico come il bilinguismo sociale o la
diglossia. Questa nozione viene applicata in quei casi in cui la presenza di lingue straniere
all'interno di un film é dettata principalmente da esigenze narrative e discorsive, ma non
descrive una situazione di multilinguismo reale. Questo avviene in molti film di guerra, in
cui i personaggi del film si esprimono in lingue diverse, ma le vicende si svolgono in un
contesto spaziale o sociale che in condizioni “normali” sarebbe essenzialmente
monolingue (cfr. Labate, 2013).

A loro volta, lo studio di Sternberg (1981), punto di riferimento essenziale per gli studi
nel settore, impiega il termine polylingualism®, il volume curato da Berger e Komori
(2010), che nel titolo recita “polyglot cinema”, raccoglie contributi su “plurilingual
migrant narratives in contemporary films”. Il concetto di plurilinguismo é ripreso anche
nel lavoro di de Higes-Andino et alii (2013). In merito alla scelta del termine
plurilinguismo, in una nota alla loro introduzione Berger e Komori (2010: 8) fanno notare

che:
The term ‘plurilingualism’ was chosen for the title of this collection in preference to the more common
English term ‘multilingualism’ in accordance with the Council of Europe's Common European
Framework of Reference for Languages (Byram 2007: I) and the extension of the more precise terms
from French and German as used by the European Language Council: ‘[...] both in French and German
we use different words for referring, on the one hand, to an individual’s ability to use several languages

- plurilinguisme / Mehrsprachigkeit - and, on the other, to the multilingual nature of a given society -
multilinguisme / Vielsprachigkeit” (Mackiewicz 2002: I).

Il multilinguismo si presenta dunque come un fenomeno di natura piu sociologica, mentre
il plurilinguismo si delinea piuttosto come una caratteristica individuale, propria di un
singolo parlante. Alla luce di queste considerazioni, diventa lecito (e forse anche
opportuno) chiedersi se sia preferibile parlare di film multilingue oppure di film
plurilingue. Se si guarda al film come a uno spazio discorsivo in cui i personaggi Si
esprimono in lingue diverse, allora si puo certamente parlare di film multilingue. Se, pero,
si considera il film stesso come un soggetto enunciante, seguendo la lezione della teoria

dell'enunciazione cinematografica (cfr. Bellour, 1977; Bettetini, 1984; Stam, Burgoyne &

® 11 corrispondente termine italiano & il neologismo polilinguismo che il dizionario di lingua italiana Treccani
definisce come la “[c]apacita di conoscere e parlare piu lingue, di esprimersi in diversi modi; convivenza di
pil lingue all’interno di uno stesso ambiente sociale o culturale.” Definizione consultabile alla pagina:
<http://www.treccani.it/vocabolario/tag/polilinguismo> (ultimo accesso: 20/05/2015).
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Flitterman-Lewis, 1999), allora il film puo essere anche visto come un soggetto
plurilingue o poliglotta, a prescindere dal fatto che i diversi personaggi lo siano a loro
volta. Se nel caso dei personaggi al centro dei film analizzati nel volume di Berger e
Komori sul cinema di migrazione, della diaspora o post-coloniale, si tratta sempre di
personaggi bilingue o plurilingue, in quanto essi sono accomunati dal fatto di essere
individui che si trovano in bilico fra piu culture e identita distinte, questo non avviene
necessariamente per tutti i film in cui si usano piu lingue. Tutto il contrario: spesso €
proprio il monolinguismo dei personaggi, cioe la loro incapacita di comunicare in lingue
diverse dalla propria lingua madre, a fare da propulsore narrativo allo sviluppo delle
vicende di quei film che hanno un'ambientazione internazionale, vale a dire i cui
protagonisti provengono da diverse aree geografiche del mondo.

A fare chiarezza su questa delicata questione terminologica arriva in aiuto la
definizione offerta da Grutman (2009: 182) secondo cui il multilinguismo é “the co-
presence of two or more languages (in a society, text or individual)”. Il multilinguismo
puo essere quindi inteso tanto come un fenomeno sociale e comunitario quanto come una
caratteristica individuale e personale. Questa interpretazione sembra trovare un riscontro
anche nella definizione offerta dai dizionari per questo termine. Ad esempio, secondo il
vocabolario della lingua italiana Treccani, il multilinguismo indica la “[c]apacita di un
individuo o di un gruppo etnico di usare alternativamente, e senza difficolta, lingue

9,7

diverse; in pratica, sinon. di plurilinguismo™’. A sua volta, il plurilinguismo e definito

come:
Situazione di una comunita o di un territorio in cui, per la posizione di confine o per la composizione
etnica, sono in uso piu lingue; anche, la capacita di un singolo individuo o di un gruppo etnico di
esprimersi facilmente in piu lingue, o anche dialetti, o di usare piu livelli di linguaggio. In partic., uso di
diversi registri linguistici ed espressivi in un testo letterario: il p. di C. E. Gadda. Cfr. multilinguismo, di
cui @ in genere sinonimo®.
Insistere oltremodo su una distinzione fra i concetti di plurilinguismo e multilinguismo
non sembra essere strettamente necessario, né tantomeno fruttuoso, soprattutto alla luce
del fatto che i dizionari di lingua italiana sembrano confermare la netta sinonimia fra i due
termini. In questa stessa direzione sembra muoversi anche la lingua spagnola con le
corrispondenti parole plurilingtismo e multilingtismo. All'inizio della propria tesi di
dottorato, de Higes Andino (2014a: 2, nota numero 4) precisa che nel corso della
trattazione i due termini saranno usati indistintamente per indicare la copresenza di piu

lingue all'interno di uno stesso testo, in quanto ormai considerati sinonimi nella

" <http://www.treccani.it/vocabolario/tag/mutlilinguismo> (ultimo accesso: 20/05/2015).
8 <http://www.treccani.it/vocabolario/tag/plurilinguismo> (ultimo accesso: 20/05/2015).
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ventitreesima edizione del Diccionario de la Lengua Espafiola curato dalla Real
Academia Espafiola.

Nonostante i due termini siano ormai ritenuti sinonimi anche in italiano, per questa
dissertazione si & comunque preferito adottarne uno solo fra i due: la scelta & caduta su
multilinguismo. Questo non soltanto per riallacciarsi alla definizione proposta da Grutman
(2009), ma anche per proseguire idealmente quello che sembra essere l'orientamento
prevalente negli studi di settore in lingua inglese (in cui si parla di “multilingualism” e di
“multilingual films”). 1l concetto di multilinguismo verra adoperato quindi come un
“termine ombrello™, inteso nel senso piu ampio di uso (e presenza) di lingue diverse
all'interno dello stesso film, sia che esso coinvolga personaggi bilingue (o plurilingue) sia
che si tratti invece di personaggi monolingue che si trovano a interagire fra loro in un
contesto di comunicazione interculturale.

Accanto a questa precisazione concettuale, si rende necessario aggiungere un'ultima
chiarificazione, questa volta piu strettamente linguistica, riguardante l'uso degli aggettivi
multilingue, plurilingue, bilingue o monolingue®. Se si cerca sui principali dizionari di
lingua italiana le voci ‘monolingue’, “ bilingue’, ‘plurilingue’ e ‘multilingue’ si registrano
due orientamenti differenti. Da un lato, questi aggettivi sono considerati invariabili al
plurale (quindi: dizionari monolingue, parlanti bilingue, classi plurilingue, situazioni
multilingue), come per esempio fa il dizionario Sabatini Colletti (2008). Dall'altro, essi
sono trattati come tutti gli altri aggettivi terminanti in -e, pertanto con forma plurale in -i,
come fa il dizionario Gabrielli (2011): si direbbe, dunque, dizionari monolingui, parlanti
bilingui, classi plurilingui, situazioni multilingui e film multilingui. I dizionari Devoto-Oli
(2013) e Treccani (2013) non fanno alcuna menzione della forma plurale di questi
aggettivi. Si segnala, inoltre, che il dizionario Zingarelli (2014) attesta entrambe le forme
per tutti e quattro gli aggettivi. In questa sede, si e scelto di parlare sempre di “film
multilingue” sia per il singolare sia per il plurale (mantenendo cioé l'aggettivo invariato
alla forma plurale), seguendo non solo una prassi che proviene dal mondo dei
professionisti del doppiaggio (e dai mezzi di comunicazione), ma anche la strada
imboccata dai pochi studi accademici nel settore pubblicati in lingua italiana (cfr.

Cipolloni, 1997, 2007; Scelfo, 2007). Poiché, al pari di multilingue®®, anche gli aggettivi

° 'Accademia della Crusca ha fornito delucidazioni in merito in uno dei suoi quesiti (Il plurale di casa
madre, madrelingua, madrelingua, bilingue, multilingue e plurilingue), a cura di Raffaella Setti, pubblicato
il 22 maggio 2009. Disponibile on-line all'indirizzo: <http://www.accademiadellacrusca.it/it/lingua-
italiana/consulenza-linguistica/domande-risposte/plurale-casa-madre-lingua-madre-madrelingua->  (ultimo
accesso: 20/05/2015).

10 <http://www.treccani.it/vocabolario/multilingue> (ultimo accesso: 20/05/2015).
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monolingue** e plurilingue'? sono formati sul modello di bilingue, che secondo il
dizionario Treccani & un composto di bi- e di lingua®™, tutti e quattro questi aggettivi

verranno usati al plurale nella loro forma invariata.

1 <http://www.treccani.it/vocabolario/monolingue> (ultimo accesso: 20/05/2015).

12 <http://www.treccani.it/vocabolario/plurilingue> (ultimo accesso: 20/05/2015).

3 Bilingue agg. [dal lat. bilinguis, comp. di bi- e lingua, come calco del gr. diyhmoooc]. Definizione
consultabile alla pagina: <http://www.treccani.it/vocabolario/bilingue> (ultimo accesso: 20/05/2015).
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Capitolo Due
IMPOSTAZIONE TEORICO-METODOLOGICA E SELEZIONE
DEL MATERIALE DI ANALISI

2.1. Obiettivi della ricerca e ipotesi da verificare

L'obiettivo primario della presente ricerca & analizzare il modo o, per meglio dire, i modi
in cui lingue e identita culturali diverse sono state rappresentate al cinema. In altre parole,
si vuole indagare come il complesso fenomeno del multilinguismo e stato tradotto sul
grande schermo nel corso della storia del cinema. La scelta del termine “tradotto” non ¢
casuale, ma vuole piuttosto mettere in evidenza il duplice senso che la parola “tradurre”
comporta e implica. Innanzitutto, tradotto deve essere interpretato nel senso letterale ed
etimologico di trasportare, trasferire in immagini: 0 meglio in immagini e parole, tenendo
conto della natura squisitamente audiovisiva e multimediale che contraddistingue la
settima arte come mezzo di espressione e di comunicazione. In secondo luogo, tradotto va
inteso nella sua accezione piu comune di volgere, rendere in una lingua diversa da quella
originale un messaggio orale o un testo scritto, cioe quell'operazione che ha come
obiettivo “dire quasi la stessa cosa” (Eco, 2003). In altre parole, verificare come quei film
che hanno trasferito nel loro universo discorsivo piu lingue siano stati resi una volta che
questi stessi film hanno varcato i confini nazionali e hanno quindi raggiunto gli spettatori
italiani.
Gli obiettivi della presente ricerca sono pertanto due:

1. analizzare in che modo e in che misura il fenomeno della diversita linguistica e
culturale e stato affrontato nel cinema, lungo un arco temporale che va dall'inizio
degli Anni Trenta (con l'avvento del cinema sonoro) fino agli anni Duemila
(dunque otto decenni di storia del cinema), in termini di presenza o di assenza di
piu lingue all'interno di un testo filmico;

2. analizzare, contemporaneamente, in che modo e in che misura il doppiaggio, la
tecnica prevalente in Italia per la traduzione del cinema e dei prodotti audiovisivi,
abbia gestito l'eventuale presenza delle situazioni multilingue riscontrate nel testo

di partenza (la versione originale del film), in termini di conservazione
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dell'opposizione fra piu lingue o di una loro neutralizzazione, portando a un testo
darrivo (la versione doppiata in italiano) linguisticamente piu omogeneo rispetto a
quello originale; in altri termini verificare se la versione italiana conservi in
qualche modo la dimensione multilingue o se invece trasformi il film in un testo
monolingue, i cui dialoghi siano interamente nella lingua dello spettatore a cui il
prodotto tradotto si rivolge.

Le ipotesi da verificare sono le seguenti:

1. si ipotizza, a livello di testo filmico di partenza, una crescita quantitativa e
qualitativa nella produzione di film multilingue nell'ultimo decennio (anni 2000-
2010): crescita quantitativa intesa non solo in termini di titoli che presentano al
loro interno due o piu lingue diverse, ma anche intesa come aumento all'interno del
singolo film di situazioni multilingue, con una o piu lingue diverse che si dividono
la scena in maniera simile o che competono per farlo (come dire che nel film non
esiste piu una sola lingua nettamente prevalente);

2. si ipotizza, a livello di testo filmico d'arrivo, una tendenza del doppiaggio italiano
in direzione della neutralizzazione 0 comunque di una riduzione delle situazioni
multilingue rispetto alla versione originale, soprattutto nel caso di film piu recenti
che sembrano fare un uso piu massiccio del multilinguismo rispetto al passato:
doppiare piu lingue in italiano come strada preferita alla combinazione di

doppiaggio e tecniche traduttive alternative come i sottotitoli.

2.2. Definizione e delimitazione del materiale di analisi

2.2.1. Criticita nella definizione del materiale di analisi

Partendo dal presupposto che, a parere di chi scrive, non esiste il genere dei film
multilingue se non come un genere di secondo livello (un “meta-genere”), a cui & possibile
ricondurre film alquanto diversi fra loro per trama e genere di appartenenza®* accomunati
dalla caratteristica formale di utilizzare al loro interno due o piu lingue diverse (cfr.
sezione 2.3.1), si e fatta fin da subito cruciale un’adeguata definizione del materiale
audiovisivo da utilizzare. Anche se € registrabile una certa tendenza dei film drammatici a
farsi multilingue, legati, per esempio, al mondo dell’immigrazione o alla dimensione
multiculturale della societa contemporanea (cfr. Wahl, 2005, 2008; Berger & Komori,

2010; de Highes Andino 2014a, 2014b) non mancano certo esempi di commedie di vario

4 Sui generi cinematografici cfr. Campari (1983), Kaminsky (1994) e Altman (2004). Sul rapporto fra
dialogo filmico e generi cinematografici cfr. Kozloff (2000).
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tipo (cfr. Chiaro, 2007, 2010). Questo, solo se ci si mantiene al livello della macro-
distinzione fra film drammatico e commedia. Se poi si scende piu nel dettaglio, i lavori di
Cronin (2009) e di O’Sullivan (2011) mettono bene in evidenza come la presenza di piu
lingue sul grande schermo sia un fenomeno che abbia interessato un po' tutti i generi
cinematografici nel corso della storia della settima arte: dal western al film di fantascienza,
dal film davventura a quello d'azione, dal thriller al film storico (cfr. anche
Bleichenbacher, 2008 per il cinema hollywoodiano degli anni Novanta).

Il presente progetto di ricerca voleva, inizialmente, privilegiare una lettura di tipo
sincronico della traduzione dei film multilingue in Italia negli ultimi dieci anni, in virtu del
fatto che la letteratura in materia sembrava registrare abbastanza uniformemente un
incremento della produzione di film di questo tipo a partire dagli anni Novanta del XX
secolo, con una crescita esponenziale nel decennio 2000-2010 (cfr. Heiss, 2004; Dwyer,
2005; Wahl, 2005, 2008; O’Sullivan, 2007, 2011; Bleichenbacher, 2007, 2008; Berger &
Komori, 2010; Martinez-Sierra et alii, 2010; Sanz Ortega, 2011; de Higes-Andino et alii,
2013). Presto, pero, si é resa necessaria 1’idea di affiancare alla lettura sincronica anche
una lettura diacronica, questo per due ordini di motivi. Per prima cosa, la produzione e la
distribuzione di film multilingue non nasce dal nulla, ma inevitabilmente si ricollega a un
quadro piu ampio, a un passato cinematografico. Basti pensare agli innumerevoli
riferimenti intertestuali a film di guerra del passato presenti in un film come Inglourious
Basterds / Bastardi senza gloria (2009) di Quentin Tarantino, per fare l'esempio piu
evidente. Vedere come si sia definita nel corso del tempo la rappresentazione di lingue e
identita culturali differenti sul grande schermo si faceva uno strumento indispensabile non
solo per cogliere appieno il significato (semiotico) che il multilinguismo assume al
cinema, ma soprattutto per tracciare un'eventuale linea di sviluppo oppure di
cambiamento. In secondo luogo, entrando piu nello specifico del mondo della traduzione
audiovisiva, il doppiaggio € una pratica traduttiva consolidata in Italia dall'avvento del
cinema sonoro (cfr. Chiaro, 2009; Chaume, 2007, 2012) o di parola, ovvero di un cinema
le cui parole sono emesse da una voce che proviene dallo schermo. Questo vuol dire che
non si poteva prescindere da quanto fatto nel passato per capire appieno quanto e stato
fatto in tempi piu recenti. In altre parole, per poter studiare e capire in profondita le
strategie adottate nel presente dal doppiaggio italiano, per gestire il multilinguismo in
traduzione, e sembrato necessario contestualizzare le scelte di oggi all'interno di un quadro

pit ampio che abbracciasse la storia del cinema a partire dagli anni Trenta del XX secolo,
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quando cioé il cinema si e fatto sonoro e quando, contemporaneamente, in ltalia & nato il
doppiaggio come tecnica traduttiva per i prodotti audiovisivi di origine straniera.

Con questo obiettivo in mente, si & subito presentata la necessita di selezionare il
materiale adeguato. La difficolta metodologica si riassume nel fatto che all'inizio del 2011,
quando appena si stava definendo il progetto di ricerca, la letteratura in materia si riferiva
principalmente ad analisi di caso, e gli unici studi che avevano una prospettiva pitu ampia
erano quelli di Cronin (2009) e di Bleichenbacher (2008). 1l lavoro a piu ampio respiro di
O’Sullivan (2011) e stato, infatti, pubblicato solo nel corso di quell'anno. Mentre Cronin
(2009) offriva una visione tematica (per generi cinematografici: commedia, film
drammatico, film western e film di fantascienza) e al contempo diacronica (diversi
momenti della storia del cinema) su un numero, tutto sommato, non particolarmente
ampio di film, Bleichenbacher (2008) prendeva in esame principalmente film degli anni
Novanta. Entrambi gli studi si concentrano esclusivamente sul cinema statunitense. Come
ripercorrere, allora, la storia del cinema per identificare quei film che potessero rivelarsi
interessanti da analizzare del punto di vista del loro utilizzo (o non utilizzo) di piu lingue
al proprio interno?

Dal canto loro, i diversi manuali di storia del cinema (cfr. Bordwell & Thompson,
2010a, 2010b; Rondolino & Tomasi, 2010), cosi come i pur numerosi dizionari dei film in
commercio (si veda, per esempio, i dizionari curati da Paolo Mereghetti, dai Morandini o
dai Farinotti), non sembravano dare il giusto peso al problema “lingua”. Rispetto ai suoi
“colleghi” cartacei, il dizionario on-line The Internet Movie Database (www.imdb.it)
faceva gia un passo avanti nel prendere sempre nella debita considerazione il problema
lingua: ogni scheda dedicata a ciascun film e infatti puntualmente attenta a quest'aspetto.
Eppure, pur rappresentando gia una possibile ancora di salvataggio, “navigare”
ottanta'anni di storia del cinema soltanto con questo tipo di ausilio restava comungue
un'operazione poco agevole. Era chiaro che si doveva ricorrere a un qualche tipo di
mediazione diversa, piu efficace ed autorevole.

Anche se The Internet Movie Database (noto in genere con l'acronimo IMDb)
rappresenta uno strumento potenzialmente molto utile, va preso, comunque, con le dovute
accortezze. In primo luogo, bisogna sempre tenere ben a mente il problema
dell'affidabilita di risorse informative “aperte” e democratiche come quelle presenti su
Internet. Affidabilita non solo nel senso di esattezza delle informazioni contenute
(parametro della certezza), ma anche nel senso di autorialita di queste informazioni (chi ha

caricato queste informazioni e a che tipo di pubblico - o utenti - queste informazioni si
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indirizzano). Pertanto, ’opzione ¢ ricaduta su una mediazione umana di un esperto del
settore cinema. Ci si € cosi avvalsi della preziosa collaborazione del noto critico
cinematografico Aldo Vigano, il quale aveva tenuto un corso di Linguaggio del Cinema
all'interno del Master universitario in Screen Translation che l'autore della presente ricerca
aveva frequentato nel 2009 presso lallora Dipartimento SITLeC dell'Universita di
Bologna, sede di Forli. Con I’aiuto combinato di un esperto nel settore (Vigano, 2011:
comunicazione personale) e di uno strumento telematico come IMDb si € giunti alla

definizione di un primo sottocampione di centodieci film.

2.2.2. Primo sottocampione (lettura diacronica)

Questo primo sottocampione o materiale di analisi, che nelle prime fasi della ricerca &
stato spesso definito operativamente come “materiale preparatorio”, consiste di una
raccolta di film che spaziano sul piano diacronico: in particolare si tratta di film che
abbracciano un arco temporale compreso fra gli inizi degli anni Trenta (con I’avvento del
cinema sonoro) e la fine degli anni Novanta (precisamente lI'anno 2000). La lista del film e
riportata per intero nella tabella seguente (Tabella 2.1) ed & consultabile anche

nell’ Appendice A in coda a questa dissertazione.

Anno | Regista Titolo originale Titolo italiano Paese
Titolo internazionale
1932 | Frank Borzage A Farewell to Arms Addio alle armi USA
1932 | Ernst Lubitsch Trouble in Paradise Mancia competente USA
1932 | Joseph von Shanghai Express Shanghai Express USA
Sternberg
1933 | Frank Capra The Bitter Tea of Gen. | L amaro te del generale | USA
Yen Yen
1933 | Rouben Mamoulian | Queen Christina La regina Cristina USA
1934 | Alfred Hitchcock The Man Who Knew L uomo che sapeva UK
Too Much troppo
1935 | Clarence Brown Anna Karenina Anna Karenina USA
1936 | Alfred Hitchcock The Secret Agent L’agente segreto / UK
Amore e mistero
1936 | Howard Hawks The Road to Glory Le vie della gloria USA
1937 | Ernst Lubitsch Angel Angelo USA
1937 | Jean Renoir La grande illusion La grande illusione Francia
Grand Illusion
1937 | Douglas Sirk La Habanera Habanera Germania
La Habanera
1937 | Frank Capra Lost Horizon Orizzonte perduto USA
1937 | Mario Camerini Il signor Max Mister Max Italia
1937 | Mark Sandrich Shall We Dance Voglio danzar con te USA
1938 | Frank Capra You Can't Take It With | L ’eterna illusione USA
You
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1938 | Alfred Hitchcock The Lady Vanishes La signora scompare UK
1939 | Leo McCarey Love Affair Un grande amore USA
1940 | Charles Chaplin The Great Dictator Il grande dittatore USA
1940 | Alfred Hitchcock Rebecca Rebecca, la prima moglie | USA
1940 | Alfred Hitchcock Foreign Il prigioniero di USA
Correspondent Amsterdam /
Corrispondente 17
1942 | Michael Curtiz Casablanca Casablanca USA
1943 | Sam Wood For Whom the Bell Per chi suona la USA
Tolls campana
1944 | Alfred Hitchcock Lifeboat Prigionieri dell’oceano USA
1945 | Roberto Rossellini | Roma citta aperta Rome, Open City / Italia
Open City
1946 | Alfred Hitchcock Notorious Notorious, I’amante USA
perduta
1946 | Roberto Rossellini | Paisa Paisan Italia
1946 | Orson Welles The Stranger Lo straniero USA
1948 | Roberto Rossellini | Germania anno zero Germany Year Zero Italia,
Francia,
Germania
1948 | Lewis Milestone Arch of Triumph Arco di trionfo USA
1948 | Alberto Lattuada Senza pieta Without Pity Italia
1948 | George Sidney The Three Musketeers | | tre moschettieri USA
1948 | Billy Wilder The Emperor Waltz Il valzer dell'imperatore | USA
1949 | Howard Hawks | Was a Male War Ero uno sposo di guerra | USA
Bride
1949 | Carol Reed The Third Man Il terzo uomo UK, USA
1950 | Roberto Rossellini | Stromboli, terra di Dio | Stromboli Italia, USA
1951 | Vincente Minnelli | An American in Paris | Un americano a Parigi USA
1951 | Luciano Emmer Parigi & sempre Parigi | Paris Is Always Paris Italia, Francia
1951 | Carlo Lizzani Achtung! Banditi! Attention! Bandits! Italia
1951 | Alfred Hitchcock Strangers on a Train L’altro uomo / USA
Delitto per delitto
1953 | Vittorio De Sica Stazione Termini Terminal Station Italia, USA
1953 | John Huston Beat the Devil Il tesoro dell'Africa USA, UK,
Italia
1953 | Alfred Hitchcock I Confess lo confesso USA
1954 | Roberto Rossellini | Viaggio in Italia Voyage to Italy / Italia, Francia
Journey to Italy
1954 | Joseph L. The Barefoot Contessa | La contessa scalza USA
Mankiewicz
1954 | Luchino Visconti Senso Senso Italia
1955 | Robert Z. Leonard | La donna piu bella del | Beautiful But Dangerous | ltalia
mondo /
The World's Most
Beautiful Woman
1955 | Alfred Hitchcock To Catch a Thief Caccia al ladro USA
1955 | Daniel Mann The Rose Tattoo La rosa tatuata USA
1956 | Alfred Hitchcock The Man Who Knew L'uomo che sapeva USA
Too Much troppo
1956 | Alfred Hitchcock The Wrong Man Il ladro USA
1956 | Charles Walters High Society Alta societa USA
1957 | Leo McCarey An Affair to Remember | Un amore splendido USA
1957 | Rouben Mamoulian | Silk Stockings La bella di Mosca USA
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1957 | Laurence Olivier The Prince and the Il principe e la ballerina | UK, USA
Showgirl
1958 | Orson Welles Touch of Evil L’infernale Quinlan USA
1960 | George Cukor Let's Make Love Facciamo I'amore USA
1960 | Melville Shavelson | It Started in Naples La baia di Napoli USA
1961 | Billy Wilder One, Two, Three Uno, due, tre! USA
1961 | Stanley Kramer Judgement at Vincitori e vinti USA
Nuremberg
1961 | Robert Wise West Side Story West side story USA
1961 | J. Lee Thompson The Guns of Navarone | | cannoni di Navarone USA
1962 | Francois Truffaut Jules et Jim Jules e Jim Francia
Jules and Jim
1962 | David Lean Lawrence of Arabia Lawrence d'Arabia UK
1963 | Nicholas Ray 55 Days at Peking 55 giorni a Pechino USA
1963 | Jean-Luc Godard Le mépris Il disprezzo Francia, Italia
Contempt
1963 | Vincente Minelli The Courtship of Una fidanzata per papa USA
Eddie's Father
1965 | Delmer Daves The Battle of the Villa | Accadde un'estate UK, USA
Fiorita
1965 | Blake Edwards The Great Race La grande corsa USA
1965 | Jean-Luc Godard Alphaville, une Agente Lemmy Caution, Francia, Italia
étrange aventure de missione Alphaville
Lemmy Caution Alphaville: A Strange
Adventure of Lemmy
Caution
1965 | Richard Quine How to Murder Your Come uccidere vostra USA
Wife moglie
1966 | Chaplin Charles A Countess from Hong | La contessa di Hong UK, USA
Kong Kong
1966 | Alfred Hitchcock Torn Curtain Il sipario strappato USA
1966 | Gillo Pontecorvo La battaglia di Algeri | La bataille d'Alger / Italia, Algeria
The Battle of Algiers
1968 | Ettore Scola Riusciranno i nostri Will Our Heroes Be Able | Italia
eroi a ritrovare to Find Their Friend Who
I'amico Has Mysteriously
misteriosamente Disappeared in Africa?
scomparso in Africa?
1968 | Mario Monicelli La ragazza con la The Girl with a Pistol Italia
pistola
1968 | Melvin Frank Buona Sera, Mrs. Buonasera, signora USA
Campbell Campbell
1968 | Orson Welles Une histoire Storia immortale Francia
immortelle The Immortal Story
1969 | Alfred Hitchcock Topaz Topaz USA
1971 | Nanni Loy Detenuto in attesa di In Prison Awaiting Trial | Italia
giudizio
1971 | Frangois Truffaut Les deux anglaises et | Le due inglesi Francia
le Continent Two English Girls
1971 | Mario Monicelli La mortadella Lady Liberty Italia, Francia
1972 | Billy Wilder Avanti! Che cosa e successo tra USA
mio padre e tua madre?
1973 | Francois Truffaut La nuit américaine Effetto notte Francia, Italia
Day for Night
1975 | Francois Truffaut L'histoire d'Adele H. Adele H., una storia Francia
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d'amore
The Story of Adele H.

1975 | John Milius The Wind And the Il vento e il leone USA
Lion
1978 | Michael Cimino The Deer Hunter Il cacciatore USA, UK
1979 | Francis Ford Apocalypse Now Apocalypse Now USA
Coppola
1981 | Steven Spielberg Raiders of the Lost | predatori dell'arca USA
Ark perduta
1983 | Michael Radford Another Time, Another | Another Time, Another UK
Place Place - Una storia
d'amore
1983 | Carlo Verdone Acqua e sapone Soap and Water Italia
1984 | Steven Spielberg Indiana Jones and the | Indiana Jones e il tempio | USA
Temple of Doom maledetto
1986 | James lvory A Room with a View Camera con vista UK
1987 | Steven Spielberg Empire of the Sun L’impero del sole USA
1987 | Louis Malle Au revoir les enfants Arrivederci, ragazzi Francia,
Au revoir les enfants Germania
1988 | Charles Crichton A Fish Called Wanda | Un pesce di nome Wanda | UK, USA
1989 | Steven Spielberg Indiana Jones and the | Indiana Jones e l'ultima USA
Last Crusade crociata
1990 | Agnieszka Holland | Hitlerjunge Salomon Europa Europa Germania,
Europa Europa Francia
1990 | Lawrence Kasdan I Love You to Death Ti amero.. fino ad USA
ammazzarti
1993 | Steven Spielberg Schindler's List Schindler's List - La lista | USA
di Schindler
1995 | Ken Loach Land and Freedom Terra e liberta UK, Spagna,
Germania
1996 | Ken Loach Carla's Song La canzone di Carla UK,
Nicaragua,
Spagna
1997 | Steven Spielberg Amistad Amistad USA
1997 | Roberto Benigni La vita e bella Life Is Beautiful Italia
1997 | Anthony Minghella | The English Patient Il paziente inglese USA
1998 | Steven Spielberg Saving Private Ryan Salvate il soldato Ryan USA
1998 | Radu Mihaileanu Train de vie Train de vie - Francia,
Un treno per vivere Belgio, Paesi
Train of Life Bassi,
Romania
1998 | Emir Kusturica Crna macka, beli Gatto nero, gatto bianco | Yugoslavia
macor Black Cat, White Cat (ora Serbia),
Francia,
Germania
1999 | Anthony Minghella | The Talented Mr. Il talento di Mr. Ripley USA
Ripley
2000 | Ken Loach Bread and Roses Bread and Roses UK, Francia,
Germania,
Spagna,
Italia,
Svizzera

Tabella 2.1. Film multilingue (o a vocazione multilingue) decenni 1930-1990
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Il criterio guida nella definizione dei titoli che compongono questa lista € stato la presenza
(reale o presunta) di piu lingue parlate sullo schermo. In particolare I'obiettivo della
ricerca era individuare:
e quei film che nel corso della storia del cinema avevano fatto ricorso a piu
lingue, dove cioé il multilinguismo rivestisse un peso specifico, secondo
I’assunto da cui parte I’ipotesi della presente ricerca;
e oppure quei film in cui piu lingue diverse avrebbero dovuto avere un certo peso,
perché rappresentano un incontro fra realta linguistiche e culturali differenti o
perché ambientati in un “altrove” rispetto al paese di produzione del film, e
invece cosi non e stato.

Si stava pensando, ciog, a quel tipo di omogeneizzazione delle identita linguistiche (cfr.
Sternberg, 1981; Delabastia, 2002; O’Sullivan, 2007, 2011; Cronin, 2009) in film come
Casablanca (Michael Curtiz, 1942), dove le lingue diverse dall’inglese sono in un certo
qual modo “sottorappresentate” e messe sullo sfondo e dove 1 personaggi, pur se
provenienti da parti diverse del mondo, parlano tutti la stessa lingua. Per non parlare di
quei film in cui le identita culturali sono rappresentate deprivate o “mutilate” della loro
componente linguistica (cfr. Shohat & Stam, 1985), sia che questo avvenga di partenza
nella versione originale sia che questo sia il risultato del solo doppiaggio italiano. Esempi
di questa situazione sono per il passato film come The Road to Glory / Le vie della gloria
(1936) e | Was a Male War Bride / Ero uno sposo di guerra (1949) diretti da Howard
Hawks, Anna Karenine / Anna Karenina (Clarence Brown, 1935), The Three Musketeers /
| tre moschettieri (George Sidney, 1948) e 55 Days at Peking / 55 giorni a Pechino
(Nicholas Ray, 1963). Ma lo stesso vale ancora oggi per alcuni film multilingue quando
vengono doppiati in italiano: basti pensare al caso ormai sempre piu spesso citato della
versione DVD di Babel (Alejandro Gonzalez Ifiarritu, 2006) o piu recentemente a Le
concert / Il concerto (Radu Mihaileanu, 2009).

Nella definizione di questo sottocampione sono stati presi in considerazione una serie
di criteri che € opportuno esplicitare. In primo luogo, l'arco temporale. Prendere in
considerazione film girati a partire dagli anni Trenta del secolo scorso &€ un'immediata
conseguenza del cambiamento avvenuto nella settima arte con l'avvento del sonoro alla
fine degli anni Venti, cioé quando la parola ha letteralmente invaso il grande schermo.
Come evidenziato da Dwyer (2005) e da Cronin (2009) fra gli alti, questo non significa
che il problema lingua e quello della sua conseguente traduzione fosse sconosciuto al

cinema muto, anzi. Resta il fatto che € solo con l'introduzione del suono al cinema che il
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problema si € fatto pit cogente e contingente. Come conseguenza, si € ritenuto che solo a
partire da un cambiamento tanto importante come questo la questione della presenza di
lingue diverse sul grande schermo potesse diventare rilevante.

In secondo luogo, ci si € orientati verso quei film stranieri che sono stati distribuiti in
Italia. In particolare, il materiale di analisi selezionato consta di centodieci film che, con
I'eccezione di tre'®, hanno una versione doppiata in italiano. Una scelta operativa di questo
tipo ha finito necessariamente con il privilegiare il cinema nordamericano o comunque di
origine anglosassone (i film del periodo inglese di Hitchcock, per esempio): i film
statunitensi ammontano a sessantaquattro su un totale di centodieci film (il 58,2% in
questo primo campione). Se alle sessantaquattro pellicole nordamericane si aggiungono
anche i quattordici film prodotti nel Regno Unito® (il 12,7% del totale) che sono stati
inclusi nel campione i film prodotti da paesi di area anglofona salgano a settantotto,
rappresentando dungue oltre i due terzi dell'intero campione (il 70,9% per la precisione).
Le motivazioni che hanno spinto in questa direzione non devono essere ricondotte a
ragioni di natura ideologica, ma derivano piuttosto dalla constatazione di un dato di fatto:
la presenza massiva del cinema americano nel mercato italiano. Ci si sta riferendo, in altri
termini, a un criterio di fattibilita. Fattibilita in un duplice senso. In primo luogo, di
disponibilita di una versione in lingua italiana di detti film. In secondo luogo, fattibilita nel
senso della loro facile reperibilita.

Tutti i film presi in considerazione sono, infatti, disponibili in versione DVD o
comungue in formato home video. Rispetto alle vecchie videocassette (VHS), gli attuali
DVD, oltre a contenere la traccia audio del film in italiano, di solito includono anche la
traccia audio in lingua originale che pud essere accompagnata 0 meno da sottotitoli
interlinguistici che possono essere attivati a scelta dall'utente (cfr. Diaz Cintas & Remael,
2007; Chiaro, 2009). La flessibilita di tale supporto non solo fornisce allo spettatore una
fruizione del film maggiormente personalizzabile rispetto a quanto avveniva in passato,
ma si rivela anche un indubbio vantaggio per chi fa ricerca nel campo degli audiovisivi,

ivi compresa la loro traduzione, perché consente di comparare con una certa agevolezza la

> In questo primo sottocampione, i film che sono disponibili in italiano esclusivamente in versione
sottotitolata sono La Habanera (1937) di Douglas Sirk (titolo italiano: Habanera), The Secret Agent (1936)
di Alfred Hitchcock (intitolato Amore e mistero nella versione in VHS e L'agente segreto nella versione in
DVD) e Another Time, Another Place (1983) di Michael Radford (titolo italiano: Another Time, Another
Place - Una storia d'amore).

18 Fra i film prodotti nel Regno Unito sono conteggiati anche quattro film che sono coprodotti con gli Stati
Uniti: The Prince and the Showgirl / Il principe e la ballerina (Laurence Olivier, 1957), The Battle of the
Villa Fiorita / Accadde un'estate (Delmer Daves, 1965), A Countess from Hong Kong / La contessa di Hong
Kong (Chaplin Charles, 1966) e A Fish Called Wanda / Un pesce di nome Wanda (Charles Crichton, 1988).
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versione originale di un film con quelle tradotte (doppiata in italiano e anche in altre
lingue, se presenti sul DVD, e sottotitolata).

L'analisi & stata ristretta esclusivamente alle versioni doppiate in italiano dei film
selezionati, senza esaminare anche quelle sottotitolate, che in genere sono sempre presenti
nei DVD. Le ragioni che giustificano questa scelta risiedono nell'ovvio motivo che I'ltalia
e per tradizione un paese che ricorre al doppiaggio come modalita prevalente per tradurre i
prodotti audiovisivi. Pertanto, fra le due versioni disponibili nel DVD, l'attenzione si &
focalizzata sulla sola versione doppiata in italiano, in quanto essa costituisce certamente la
modalita traduttiva del cinema pensata per un ampio pubblico di spettatori. Vale la pena
ricordare che, soprattutto per i film del passato, il doppiaggio in italiano € stato l'unica
opzione disponibile per il grande pubblico all'uscita di film stranieri nelle sale
cinematografiche del paese. In altri parole, la versione doppiata in italiano ha
rappresentato la cosiddetta “versione cinematografica” o per il grande schermo. Infatti, &
solo con il (relativamente) recente avvento del DVD che é diventato fattibile per gli
spettatori italiani fruire, alternativamente, di un film anche nella sua traccia audio
originale, sia essa accompagnata 0 meno dai sottotitoli interlinguistici.

Queste ultime considerazioni spingono, a loro volta, a fare un'ulteriore precisazione. Se
per la quasi totalita dei film che compongono il primo campione di riferimento l'attuale
versione in italiano contenuta nel DVD risulta la stessa utilizzata all'epoca dell'uscita del
film nelle sale italiane (il cosiddetto “doppiaggio d'epoca”), questo non vale per alcuni
film risalenti agli anni Trenta. Per questi film, infatti, il DVD propone un doppiaggio
diverso rispetto a quello utilizzato al momento della loro proiezione nelle sale italiane. Dei
venti film stranieri selezionati per il decennio 1930-1940, ben dieci film sono al momento
disponibili con un nuovo doppiaggio®’ in italiano. A ben vedere, si tratta di pit della meta
dei film che coprono quest'arco temporale (dieci titoli su un totale di diciotto), se si
considera che fra i venti film individuati per questo decennio ce ne sono due'® che non
sono mai stati doppiati in italiano e che quindi sono disponibili nella sola versione

sottotitolata®®. | dieci film ridoppiati sono i seguenti:

11 dato si ottiene incrociando le informazioni contenute nei rispettivi DVD con quelle ottenute da due
portali web dedicati al doppiaggio, Il mondo dei doppiatori (<http://www.antoniogenna.net/doppiaggio>,
ultimo accesso: 20/05/2015) e Ciak Hollywood - 1l doppiaggio italiano nel cinema americano della Golden
Age (<http://www.ciakhollywood.com/doppiaggio>, ultimo accesso: 20/05/2015).

'8 |a Habanera (Douglas Sirk, 1937) e The Secret Agent / L ’agente segreto (Alfred Hitchcock, 1936).

19 A questi titoli si deve aggiungere anche il doppiaggio di A Farewell to Arms / Addio alle armi (Frank
Borzage, 1932) che é stato realizzato in epoca successiva, in quanto il film fu proibito durante il fascismo
(Mereghetti, 2013) a causa della rappresentazione della disfatta di Caporetto nel corso della prima guerra
mondiale, un episodio “scomodo” per l'orgoglio nazionale.
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Trouble in Paradise / Mancia competente (Ernst Lubitsch, 1932)
The Bitter Tea of Gen. Yen / L’amaro té del gen. Yen (Frank Capra, 1933)
Queen Christina / La regina Cristina (Rouben Mamoulian, 1933)

Eal A

The Man Who Knew Too Much / L uomo che sapeva troppo (Alfred Hitchcock,
1934)

5. Anna Karenina / Anna Karenina (Clarence Brown, 1935)

6. The Road to Glory / Le vie della gloria (Howard Hawks, 1936)

7. Lost Horizon / Orizzonte perduto (Frank Capra, 1937)

8. The Lady Vanishes / La signora scompare (Alfred Hitchcock, 1938)

9. Love Affair / Un grande amore (Leo McCarey, 1939)

10. The Great Dictator / Il grande dittatore (Charles Chaplin, 1940).

Le ragioni che spingono alla pratica del cosiddetto “ridoppiaggio” possono essere
molteplici (Zanotti 2011, 2012). Da una parte, possono agire scelte ideologiche e/o
editoriali da parte del distributore, cosi come artistiche dello stesso regista®, che in
occasione del rilascio del film per il mercato dell’home video ne vogliono offrire una
versione piu lunga, reintegrando quelle parti che erano state soggette o a tagli di
montaggio operati al tempo del lancio del film in sala oppure a tagli praticati sulla sola
versione italiana ad opera della censura. Dall'altra parte, possono sussistere dei motivi di
natura piu tecnica, ovvero l'impossibilita di recuperare la traccia audio del doppiaggio
originale, perché essa risulta deteriorata o in parte danneggiata®. Se per i dieci film degli
anni Trenta vale certamente questa seconda spiegazione, per i film For Whom the Bell
Tolls / Per chi suona la campana (Sam Wood, 1943) e Touch of Evil / L infernale Quinlan
(Orson Welles, 1958), vale la prima ragione: i rispettivi DVD presentano i due film in una
nuova versione in cui sono state reintegrate alcune scene tagliate dal montaggio originale.

Accanto alle sessantaquattro pellicole statunitensi il campione include anche alcuni
film europei: dieci film francesi (di registi della Nouvelle Vague come Frangois Truffaut e
Jean-Luc Godard), quattordici titoli britannici (fra gli altri, i film del periodo inglese di
Hitchcock e tre film di Ken Loach), due film tedeschi - La Habanera /Habanera (Douglas
Sirk, 1937) e Hitlerjunge Salomon / Europa Europa (Agnieszka Holland, 1990) - e uno

serbo - Crna macka, beli macor / Gatto nero, gatto bianco (Emir Kusturica, 1998). Fra le

20 Non & ovviamente questo il caso per i film di cui si sta discutendo qui, dal momento che i relativi registi
sono tutti deceduti.

21 QOltre ai dieci film che risalgono agli anni Trenta, la pratica del ridoppiaggio ha interessato anche altri
quattro film del campione risalenti a epoche successive: The Emperor Waltz / 1l valzer dell'imperatore (Billy
Wilder, 1948), Beat the Devil / Il tesoro dell'Africa (John Huston, 1953), For Whom the Bell Tolls / Per chi
suona la campana (Sam Wood, 1943) e Touch of Evil / L infernale Quinlan (Orson Welles, 1958).
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pellicole europee sono stati inseriti anche diciannove titoli italiani: questa scelta & dettata
da due ordini di motivi, strettamente interconnessi fra loro. In primo luogo, il tentativo di
avere un quadro piu ampio sul significato che il multilinguismo assume sul grande
schermo, non escludendo una componente importante del panorama cinematografico:
quella nazionale. Questo, soprattutto in virtu del fatto che il cinema italiano
dell’immediato dopoguerra ha dato vita ad esempi molto interessanti di film multilingue
come Roma citta aperta (1945) e Paisa (1946) di Roberto Rossellini, Senza pieta (1948)
di Alberto Lattuada o Achtung! Banditi! (1951) di Carlo Lizzani, interessanti anche per le
diverse strade che hanno intrapreso per gestire le situazioni multilingue presenti al loro
interno, ovvero i sottotitoli per i primi tre film, la parziale non traduzione per l'ultimo. In
secondo luogo, non va dimenticato che il doppiaggio oltre a essere una strategia di
traduzione audiovisiva ha comunque una forte componente artistica, legata al mondo dello
spettacolo. Di conseguenza, Si puo a ragione ipotizzare un'influenza reciproca fra quanto
avviene nel cinema italiano di casa nostra e le scelte traduttive intraprese nel mondo del
doppiaggio.
I diciannove film italiani presenti nel primo sottocampione sono i seguenti:

1. Il signor Max (Mario Camerini, 1937)

2. Roma citta aperta (Roberto Rossellini, 1945)

3. Paisa (Roberto Rossellini, 1946)

4. Germania anno zero (Roberto Rossellini, 1948)

5. Senza pieta (Alberto Lattuada, 1948)

6. Stromboli, terra di Dio (Roberto Rossellini, 1950)

7. Parigi € sempre Parigi (Luciano Emmer, 1951)

8. Achtung! Banditi! (Carlo Lizzani, 1951)

9. Stazione Termini (Vittorio De Sica, 1953)

10. Viaggio in Italia (Roberto Rossellini, 1954)

11. Senso (Luchino Visconti, 1954)

12. La donna piu bella del mondo (Robert Z. Leonard, 1955)
13. La battaglia di Algeri (Gillo Pontecorvo, 1966)

14. Riusciranno i nostri eroi a ritrovare lI'amico misteriosamente scomparso in

Africa? (Ettore Scola, 1968)
15. La ragazza con la pistola (Mario Monicelli, 1968)
16. Detenuto in attesa di giudizio (Nanni Loy, 1971)
17. La mortadella (Mario Monicelli, 1972)
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18. Acqua e sapone (Carlo Verdone, 1983)
19. Lavita é bella (Roberto Benigni, 1997).

Particolare attenzione e stata prestata anche al problema dell'italianita e della sua
“traduzione” sul grande schermo, intensa tanto nel suo senso letterale di trasposizione
quanto in quello di resa nel passaggio da un codice linguistico a un altro. Pertanto, fra il
materiale selezionato sono stati inclusi anche alcuni film che hanno come perno proprio la
rappresentazione dell'identita italiana cosi come essa emerge da un incontro interculturale.
Si tratta di produzioni italiane o americane: le piu interessanti sono commedie girate fra
I'inizio degli anni Cinquanta e la fine degli anni Sessanta, che hanno come protagoniste
note attrici italiane (Anna Maganini, Sophia Loren, Gina Lollobrigida, Monica Vitti). Non
mancano anche casi di film drammatici. | film nello specifico sono i sequenti:

e Parigi e sempre Parigi (Luciano Emmer, 1951)

e Viaggio in Italia (Roberto Rossellini, 1953)

e Beat the Devil / Il tesoro dell'Africa (John Huston, 1953)

e The Rose Tattoo / La rosa tatuata (Daniel Mann, 1955)

e |t Started in Naples / La baia di Napoli (Melville Shavelson, 1960)

e The Battle of the Villa Fiorita / Accadde un estate (1965) di Delmer Daves

e How to Murder Your Wife / Come uccidere vostra moglie (Richard Quine,
1968)

e Laragazza con la pistola (Mario Monicelli, 1968)

e Buona Sera, Mrs. Campbell / Buonasera signora Campbell (Melvin Frank,
1968)

e Riusciranno i nostri eroi a ritrovare I'amico misteriosamente scomparso in
Africa? (Ettore Scola, 1968)

e La mortadella (Mario Monicelli, 1972)

e Avanti! / Che cosa € successo tra mio padre e tua madre? (Billy Wilder, 1972)

e Another Time, Another Place / Another Time, Another Place - Una storia
d'amore (Michael Radford, 1983).

Dopo aver presentato il primo sottocampione in termini qualitativi, si passera ora a
fornire qualche dato quantitativo. Le seguenti due tabelle rappresentano numericamente il
primo sottocampione di film considerati. La prima (Tabella 2.2) li raggruppa per
provenienza geografica, in particolare film statunitensi (sessantaquattro) vs. film europei,
ivi compresi quelli prodotti nel Regno Unito (quarantasei), offrendo anche la loro presenza

in termini percentuali all'interno del campione.
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Paese di produzione del film Numero Percentuale %

Film USA 64 58,2
Subtotale film statunitensi 64 | 58,2

Film UK 14 12,7

Film Francia 10 9,1

Film Italia 19 17,3

Film Germania 2 1,8

Film Serbia 1 0,9
Subtotale film europei (compreso UK) 46 | 41,8

TOTALE 110 100

Tabella 2.2. Film raggruppati per paesi (aree) di produzione

La seconda tabella (Tabella 2.3), invece, oppone i film prodotti da paesi di area anglofona
(USA e Regno Unito insieme) a quelli prodotti nel resto dell'Europa (paesi area anglofona

vs. Europa continentale), sempre con le dovute percentuali in termini di

rappresentazione all'interno del campione.

loro

Paese di produzione del film Numero Percentuale %

Film USA 64 58,2

Film UK 14 12,7
Subtotale film di paesi di area anglofona 78 | 70,9

Film Francia 10 9,1

Film Italia 19 17,3

Film Germania 2 1,8

Film Serbia 1 0,9
Subtotale film europei 32| 29,1

TOTALE 110 100

Tabella 2.3. Film di paesi di area anglofona vs. film europei (lingua inglese vs. altre lingue)

A questo punto si rende necessaria una considerazione conclusiva di natura metodologia e
interpretativa. Le pellicole che sono entrate a far parte di questo campione possono essere
“rappresentative” del fenomeno che si vuole investigare piu da un punto di vista
qualitativo che strettamente quantitativo. Chi scrive insiste molto sulla dimensione
qualitativa, perché & ben consapevole dell'impossibilita materiale di confrontarsi con
I'intero panorama cinematografico che sarebbe potuto diventare oggetto della presente
ricerca. Chiunque scorra la lista di film selezionati sicuramente potrebbe pensare e
individuare altri titoli che qui non sono stati presi in esame. Si e perfettamente consapevoli
del fatto che ci sono “grandi esclusi”: il cinema western (cfr. Kozloff, 2000; O’Sullivan,
2007, 2011; Cronin, 2009), la saga de Il Padrino o la produzione multilingue di Federico
Fellini, per fare gli esempi piu ovvi. Ciononostante, vale la pena ricordare come la ricerca
scientifica sia per sua stessa natura fatta di e limitata da scelte operative, di fattibilita e di

selezione di una porzione parziale all'interno di quel continuum che é I'esistente.
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2.2.3. Secondo sottocampione: il multilinguismo nel cinema dell'ultimo
decennio

Le considerazioni appena esposte hanno fatto da guida anche durante la seconda fase del
progetto di ricerca, ovvero nella definizione di un adeguato materiale audiovisivo da
analizzare in riferimento alla produzione cinematografica di film multilingue negli ultimi
dieci anni e alla loro conseguente traduzione in italiano. Come si é gia avuto modo di
vedere, la letteratura in materia di multilinguismo al cinema e sua traduzione registra
abbastanza uniformemente un incremento della produzione di film di questo tipo a partire
dagli anni Novanta del XX secolo, con una crescita esponenziale nell'ultimo decennio (cfr.
Heiss, 2004; Dwyer, 2005; Wahl, 2005, 2008; O’Sullivan, 2007, 2011; Bleichenbacher,
2007, 2008; Berger & Komori, 2010; Martinez-Sierra et alii, 2010; Sanz Ortega, 2011; de
Higes-Andino et alii, 2013), dato confermato dalle recenti indagini condotta dall'lstituto di
Statistica del'UNESCO: From International Blockbusters to National Hits. Analysis of the
2010 Cinema Survey (2012a), Linguistic Diversity of Feature Films (2012b) e Feature
Film Diversity (2013)%.

Sempre in considerazione del fatto che il fenomeno del multilinguismo sul grande
schermo ha interessato un po' tutti i generi cinematografici, la definizione di un campione
significativo di film che coprisse l'ultimo decennio si e fatta quanto mai cruciale. Anche se
e registrabile una certa tendenza dei film drammatici a farsi multilingue, legati al mondo
dell’immigrazione o alla dimensione sempre piu globale del mondo contemporaneo (cfr.
in particolare Naficy, 2001; Wahl, 2005, 2008; Dwyer, 2005; Berger & Komori, 2010;
Monti 2009, 2014; Biscio, 2013; de Higes Andino, 2014a, 2014b; Heiss, 2014), non
mancano esempi di commedie, film di avventura, di guerra, d'azione, storici, di
fantascienza e perfino di animazione che ricorrono al multilinguismo (cfr. O’Sullivan,
2007, 2011; Bleichenbacher, 2007; 2008; Cronin, 2009; Serban, 2012; Labate, 2013,
2014; Zabalbeascoa & Voellmer, 2014; Voellmer & Zabalbeascoa, 2014).

Confrontarsi con la sempre crescente produzione, distribuzione e conseguente
traduzione di film non si rivela un'operazione semplice: ben consapevoli dell'impossibilita
materiale di confrontarsi con il flusso “inarrestabile” con cui il fenomeno del
multilinguismo sembra aver investito il cinema negli ultimi dieci anni, si € comunque
definito anche per questo decennio un robusto e qualitativamente significativo campione

di film. 11 fatto che I'elenco dei film entrati a far parte di questo secondo sottocampione sia

%2 Scaricabili dal seguente indirizzo internet: <http://www.uis.unesco.org/FactSheets/Pages/default.aspx>
(ultimo accesso: 20/05/2015).
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pari e anzi superi quello dei film presi in esame per i decenni precedenti (centoquattordici
vs. centodieci) & da solo un chiaro segnale del carattere pervasivo del fenomeno. E da
ammettere che la lista si sarebbe potuta ampliare ancora in maniera notevole.

Il secondo sottocampione é stato definito sulla falsariga del primo campione, ovvero
una combinazione di selezione umana e di ausilio tecnologico. In particolare, nelle
primissime fasi di definizione del progetto di ricerca era stato preparato un elenco pilota di
film multilingue prodotti nell'ultimo decennio. Si trattava di film di cui era noto il carattere
multilingue, informazione basata in parte sull'esperienza personale di chi scrive come
spettatore e in parte ottenuta o confermata da fonti di vario genere, da riviste (cartacee) di
critica cinematografica a risorse elettroniche, per finire ai primi studi accademici o analisi
di caso sul tema. Poiché nella scelta di quei titoli si notava un margine di discrezionalita
troppo alto, si e cercato di correggere questa distorsione adattando dei criteri di selezione
piu rigorosi, 0 quantomeno piu sistematici. Ancora una volta, ¢ stato prezioso 1’aiuto del
dizionario on-line di film The Internet Movie Database (IMDb).

| criteri guida nella definizione di questo secondo materiale di analisi sono stati
sostanzialmente tre: una lettura “autoriale”, una selezione tematica e un criterio spaziale.
In merito al primo aspetto, I'attenzione si & concentrata sulla filmografia di quei registi che
sembravano aver fatto ricorso al multilinguismo nei loro film in maniera piu frequente o
sistematica. Si pensava a registi come Alejandro Gonzélez Ifarritu, Fatih Akin, Eran
Riklis, Radu Mihaileanu e agli stessi Ken Loach e Steven Spielberg che erano gia presenti
nel primo campione. L'idea era provare a tracciare anche una possibile evoluzione
diacronica nella filmografia di questi cineasti, sulla scia di quanto era stato gia fatto con i
film di Alfred Hitchcock, la cui produzione multilingue & confluita per intero nel materiale
di analisi della presente ricerca. Si ipotizzava cioé la definizione di ulteriori sotto-
campioni, ovvero di distinti campioni nel campione. Resta il fatto che si tratta, in ogni
caso, di sotto-campioni solo parziali, dal momento che I'unico regista di cui e stata presa in
esame l'intera produzione multilingue & Alfred Hitchcock.

In secondo luogo, si e operata una selezione “tematica” da generazione web 2.0. Si é
“sfruttata” la dimensione interattiva e intertestuale di IMDb, in particolare la sezione
chiamata “People who liked this also liked this...”, ovvero i suggerimenti e i rimandi ad

altri film che questo dizionario fornisce in ogni singola scheda per ogni film?. Film con

2 Durante la prima fase della presente ricerca (anno 2011) il sito Internet di IMDb era disponibile anche in
lingua italiana e la sezione “People who liked this also liked this...” si chiamava “Potrebbe piacerti...”. A
partire dall'anno 2012, IMDb é diventato accessibile solo in lingua inglese, con un unico elemento di
localizzazione in italiano nelle sue schede: il titolo del film che compare in alto nella pagina per ogni scheda
consultata.
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tematiche simili, con ambientazioni o scenari interculturali e/o di conflitto, facilmente
comportano la presenza al loro interno di due o piu identita linguistiche e culturali
differenti. Come gia sottolineato per il primo sottocampione, pur nella consapevolezza che
ricorrere a risorse della rete possa rivelarsi un‘operazione con un certo livello di rischio,
vale la pena ribadire ancora una volta come, a differenza dei suoi colleghi cartacei in
commercio (il Mereghetti, il Morandini o il Farinotti), IMDb sia l'unico dizionario di
cinema che da il giusto peso al problema “lingua”, offrendo per ogni film una voce
specificatamente dedicata, voce che e sempre curata con attenzione e in maniera
dettagliata. VVa da sé che si & sempre resa necessaria una verifica testuale per ogni film,
verifica che fondava le motivazioni e il senso stesso della presente ricerca.

Infine, per quanto riguarda il terzo criterio utilizzato, si € cercato di spaziare
geograficamente, nei limiti del possibile, prendendo in considerazione non solo film
europei e statunitensi, ma anche film mediorientali e qualche esempio proveniente da altre
parti del mondo (come Sudafrica, Sud America ed Estremo Oriente). Come per il primo
sottocampione, si tratta di film che sono stati tutti distribuiti in Italia e doppiati in italiano,
con la sola eccezione di tre film che sono disponibili solo in versione sottotitolata. La lista

completa di questi film e contenuta nella seguente tabella (Tabella 2.4) ed é consultabile

anche nell’ Appendice B in coda a questa dissertazione.

Anno | Regista Titolo originale Titolo italiano Paese
Titolo internazionale
2000 | Wong Kar-wai Fa yeung nin wa In the mood for love Hong Kong,
In the Mood for Love Francia
2000 | Lone Scherfig Italiensk for Italiano per principianti | Danimarca
begyndere Italian for Beginners
2000 | Kate Woods Looking for Alibrandi | Terza generazione Australia
2000 | Volker Die Stille nach dem Il silenzio dopo lo sparo | Germania
Schléndorff Schuf3 The Legend of Rita
2001 | Mohsen Safar e Ghandehar Viaggio a Kandahar Iran, Francia
Makhmalbaf The Sun Behind the
Moon
2001 | Michael Bay Pearl Harbor Pearl Harbor USA
2001 | Joel Coen The Man Who Wasn't | L'uomo che non c'era USA
There
2002 | Costa-Gavras Amen. Amen. Francia,
Amen. Germania
2002 | Roman Polanski The Pianist Il pianista Francia,
Germania,
Polonia, UK
2002 | Joel Zwick My Big Fat Greek Il mio grasso grosso USA, Canada
Wedding matrimonio greco
2002 | Gurinder Chadha Bend It Like Beckham | Sognando Beckham UK, Germania
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2002 | Elia Suleiman Yadon ilaheyya Intervento divino Francia,
Divine Intervention Marocco,
Germania,
Palestina
2002 | Steven Spielberg Minority Report Minority Report USA
2002 | Cédric Klapisch L'auberge espagnole | L appartamento Francia, Spagna
spagnolo
Pot Luck /
The Spanish Apartment
2003 | Wolfgang Becker | Good Bye Lenin! Good Bye Lenin! Germania
Good Bye Lenin!
2003 | Sofia Coppola Lost in Translation Lost in Translation - USA, Giappone
L'amore tradotto
2003 | Edward Zwick The Last Samurai L'ultimo samurai USA
2003 | Emile Gaudreault | Mambo italiano Mambo italiano Canada
2003 | Siddig Barmak Osama Osama Afghanistan,
Osama Irlanda,
Giappone
2003 | Audrey Wells Under the Tuscan Sotto il sole della USA, ltalia
Sun Toscana
2004 | Fatih Akin Gegen die Wand La sposa turca Germania,
Head-On Turchia
2004 | Eytan Fox Walk on Water Camminando sull’acqua | Israele
2004 | Steven Spielberg The Terminal The Terminal USA
2004 | Mel Gibson The Passion of the La passione di Cristo USA
Christ
2004 | Gianni Amelio Le chiavi di casa The Keys to the House Italia, Germania,
Francia
2004 | Eran Riklis The Syrian Bride La sposa siriana Israele, Francia,
Germania
2004 | Oliver Der Untergang La caduta - Gli ultimi Germania,
Hirschbiegel giorni di Hitler Austria, Italia
Downfall
2004 | James L. Brooks Spanglish Spanglish - Quando in USA
famiglia sono in troppi a
parlare
2004 | Ken Loach Ae Fond Kiss... Un bacio appassionato | UK, Belgio,
Italia, Spagna
2004 | Dominic Harari, Seres queridos Il mio nuovo strano Spagna,
Teresa Pelegri fidanzato Argentina,
Only Human Portogallo, UK
2004 | Emir Kusturica Zivot je cudo La vita & un miracolo Serbia e
Life is a Miracle Montenegro (ora
Serbia), Francia
2005 | Liev Schreiber Everything Is Ogni cosa é illuminata | USA
Illuminated
2005 | Cédric Klapisch Les poupées russes Bambole russe Francia, UK
Russian Dolls
2005 | Radu Mihaileanu | Va, vis et deviens Vai e vivrai Francia, Israele,
Live and Become Belgio, Italia
2005 | Ridley Scott Kingdom of Heaven Le crociate - Kingdom USA, UK,
of Heaven Spagna
2005 | Abbas Kiarostami, | Tickets Tickets Italia, UK
Ken Loach, Tickets
Ermanno Olmi
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2005 | Cristina La bestia nel cuore Don't Tell Italia, UK,
Comencini Francia, Spagna
2005 | Steven Spielberg Munich Munich USA, Canada
2005 | Amos Gitai Free Zone Free Zone Israele, Belgio,
Francia, Spagna
2005 | Gavin Hood Tsotsi Il suo nome & Tostsi Sudafrica, UK
Tsotsi
2005 | Park Chan-wook Chinjeolhan Lady Vendetta Corea del Sud
geumjass Sympathy for Lady
Vengeance
2006 | Gianni Amelio La stella che non c'@¢ | The Missing Star Italia, Svizzera,
Francia,
Singapore
2006 | Emanuele Crialese | Nuovomondo Golden Door Italia, Francia
2006 | Alejandro Babel Babel USA, Messico,
Gonzalez Ifarritu Francia
2006 | Fatih Akin Auf der anderen Seite | Ai confini del paradiso | Germania,
The Edge of Heaven Turchia
2006 | Martin Scorsese The Departed The Departed - Il bene e | USA
il male
2006 | Ron Howard The Da Vinci Code Il codice Da Vinci USA
2006 | Susanne Bier Efter brylluppet Dopo il matrimonio Danimarca,
After the Wedding Svezia
2006 | Larry Charles Borat: Cultural Borat - Studio culturale | USA
Learnings of America | sull'America a beneficio
for Make Benefit della gloriosa nazione
Glorious Nation of del Kazakistan
Kazakhstan
2006 | Edward Zwick Blood Diamond Blood Diamond - USA
Diamanti di sangue
2006 | Robert De Niro The Good Shepherd The Good Shepherd - USA
L'ombra del potere
2006 | Steven Soderbergh | The Good German Intrigo a Berlino USA
2006 | Aki Kaurismaki Laitakaupungin valot | Le luci della sera Finlandia,
Lights in the Dusk Francia,
Germania
2006 | Cao Hamburger O ano em que meus L'anno in cui i miei Brasile
pais sairam de férias | genitori andarono in
vacanza
The Year My Parents
Went on Vacation
2007 | Nadine Labaki Sukkar banat Caramel Francia, Libano
Caramel
2007 | Ken Loach It's a Free World... In questo mondo UK, ltalia,
libero... Germania,
Spagna, Polonia
2007 | Vincent Persepolis Persepolis Francia, USA
Paronnaud, Persepolis
Marjane Satrapi
2007 | Thomas McCarthy | The Visitor L ospite inatteso USA
2007 | Marc Forster The Kite Runner Il cacciatore di aquiloni | USA
2007 | Mike Nichols Charlie Wilson's War | La guerra di Charlie USA
Wilson
2007 | Gerardo Olivares | 14 kilometros 14 kildmetros Spagna

14 kilometers
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2008 | Danny Boyle Slumdog Millionaire | The Millionaire UK
2008 | Ridley Scott Body of Lies Nessuna verita USA
2008 | Steven Spielberg Indiana Jones and Indiana Jones e il regno | USA
the Kingdom of the del teschio di cristallo
Crystal Skull
2008 | Spike Lee Miracle at St. Anna Miracolo a Sant’Anna USA, ltalia
2008 | Woody Allen Vicky Cristina Vicky Cristina USA, Spagna
Barcelona Barcelona
2008 | Uli Edel Der Baader Meinhof | La banda Baader Germania,
Komplex Meinhof Francia
The Baader Meinhof
Complex
2008 | Guillermo Arriaga | The Burning Plain The Burning Plain - 1l USA
confine della solitudine
2008 | Eran Riklis Etz Limon Il giardino di limoni - Israele,
Lemon Tree Germania,
Lemon Tree Francia
2008 | Uberto Pasolini Machan Machan - La vera storia | Sri Lanka, Italia,
di una falsa squadra Germania
2008 | Edward Zwick Defiance Defiance - | giorni del USA
coraggio
2008 | Bryan Singer Valkyrie Operazione Valchiria USA, Germania
2008 | Steven Soderbergh | Che: Part One Che - L'argentino USA, Spagna,
Francia
2008 | Steven Soderbergh | Che: Part Two Che - Guerriglia USA, Spagna,
Francia
2008 | Karin Albou Le chant des mariées | Il canto delle spose Francia, Tunisia
The Wedding Song
2008 | Ari Folman Vals Im Bashir Valzer con Bashir Israele, Francia,
Waltz with Bashir Germania, USA
2008 | Clint Eastwood Gran Torino Gran Torino USA, Australia
2008 | Menno Meyjes Manolete Manolete Spagna, UK,
Francia, USA
2009 | Ron Howard Angels & Demons Angeli e demoni USA
2009 | Pedro Almoddvar | Los abrazos rotos Gli abbracci spezzati Spagna
Broken Embraces
2009 | Philippe Lioret Welcome Welcome Francia
Welcome
2009 | Samuel Maoz Lebanon Lebanon Israele, Francia,
Lebanon Germania,
Libano
2009 | Quentin Tarantino | Inglourious Basterds | Bastardi senza gloria USA, Germania
2009 | Giuseppe Baaria Baaria Italia, Francia
Tornatore
2009 | Michael Haneke Das weiRRe Band - Il nastro bianco Germania,
Eine deutsche The White Ribbon Austria, Francia,
Kindergeschichte Italia
2009 | Roland Emmerich | 2012 2012 USA, Canada
2009 | Ethan Coen, A Serious Man A Serious Man USA, UK,
Joel Coen Francia
2009 | Ken Loach Looking for Eric Il mio amico Eric UK, Francia,
Italia, Belgio,
Spagna
2009 | Fatih Akin Soul Kitchen Soul Kitchen Germania
Soul Kitchen
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2009 | Radu Mihaileanu | Le concert Il concerto Francia, Italia,
The Concert Romania,
Belgio, Russia
2009 | Mona Achache Le hérisson Il riccio Francia, Italia
The Hedgehog
2009 | Jacques Audiard Un prophete Il profeta Francia, Italia
A Prophet
2009 | Elia Suleiman The Time that Il tempo che ci rimane UK, ltalia,
Remains Belgio, Francia
2009 | Shirin Neshat, Zanan-e bedun-e Donne senza uomini Germania,
Shoja Azari mardan Women Without Men Austria, Francia
2009 | Asghar Farhadi Darbareye Elly About Elly Iran, Francia
About Elly
2009 | Micha Wald Simon Konianski Simon Konianski Francia, Belgio,
Simon Konianski Canada
2009 | Clint Eastwood Invictus Invictus - L'invincibile USA
2009 | Rob Marshall Nine Nine USA, ltalia
2010 | Abbas Kiarostami | Copie conforme Copia conforme Francia, Italia,
Certified Copy Iran
2010 | Gary Winick Letters to Juliet Letters to Juliet USA
2010 | Xavier Beauvois Des hommes et des Uomini di Dio Francia
dieux Of Gods and Men
2010 | Claudio Cupellini | Una vita tranquilla A Quiet Life Italia, Francia,
Germania
2010 | Susanne Bier Haevnen In un mondo migliore Danimarca,
In a Better World Svezia
2010 | Eran Riklis The Human Il responsabile delle Israele,
Resources Manager | risorse umane Germania,
Francia,
Romania
2010 | Clint Eastwood Hereafter Hereafter USA
2010 | Denis Villeneuve | Incendies La donna che canta Canada, Francia
Incendies
2010 | Alejandro Biutiful Biutiful Messico, Spagna
Gonzélez Ifarritu Biutiful
2010 | Rachid Bouchared | Hors la loi Uomini senza legge Francia, Algeria,
QOutside the Law Belgio, Italia
2010 | Ken Loach Route Irish L'altra verita UK, Francia,
Italia, Belgio,
Spagna
2011 | Giovanni Veronesi | Manuale d'amore 3 The Ages of Love Italia
2011 | Andrea Molaioli Il gioiellino The Jewel Italia, Francia
2011 | Massimo Coppola | Hai paura del buio Afraid of the Dark Italia
(Bruises)
2011 | Yasemin Almanya - Almanya - La mia Germania
Samdereli Willkommen in famiglia va in Germania
Deutschland Almanya — Welcome to
Germany
2011 | Nadine Labaki Et maintenant on va E ora dove andiamo? Francia, Libano,

ou?

Where Do We Go Now?

Egitto, Italia

Tabella 2.4. Film multilingue nel decennio 2000-2010

Una precisazione sul limite temporale stabilito. Si era inizialmente fissato come termine

temporale I'anno 2010 che a ben vedere non ¢ soltanto I'anno che chiude il decennio, ma
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anche quello che precede I'anno in cui ha avuto inizio la presente ricerca. Tuttavia, sono
stati presi in considerazione anche cinque film che, sebbene prodotti nell'anno 2010, sono
stati distribuiti nel nostro paese solo I'anno successivo (cioé nel 2011). Inoltre, si e scelto
di varcare questa soglia temporale includendo nel campione di riferimento anche cinque
film girati nel 2011. Innanzitutto, tre film italiani: Manuale d'amore 3 di Gianni Veronesi,
Il gioiellino di Andrea Molaioli e Hai paura del buio di Massimo Coppola. In secondo
luogo, anche un film tedesco e una coproduzione franco-libanese. La commedia tedesca
Almanya - Willkommen in Deutschland / Almanya - La mia famiglia va in Germania di
Yasemin Samdereli, appariva interessante non solo per il ruolo che l'interazione fra culture
diverse gioca come veicolo di umorismo, ma anche per le scelte innovative usate per
gestire la presenza di due lingue nella versione italiana. Il film franco-libanese Et
maintenant on va ou? / E ora dove andiamo? della regista Nadine Labaki, di cui era gia il
precedente Caramel (2007), é stato considerato non solo in virtu criterio autoriale di cui si
diceva, ma soprattutto perché in esso tratti tipici della commedia si mescolano a elementi
del film drammatico, dando vita a un film dalla natura ibrida in cui il ricorso a piu lingue
gioca il suo peso come veicolo di umorismo?.

Come gia era stato fatto per il primo campione di film analizzati, anche in questo
secondo campione sono stati inseriti alcuni film italiani, per un totale di nove. La logica
alla base di questa scelta e la stessa seguita per l'altro campione. Si € ritenuto sin da subito
che quanto avviene nel cinema italiano non solo puo influenzare ed essere influenzato da
quanto viene fatto al contempo nelle cinematografie di altri paesi (specie di quelli
europei), ma che soprattutto le scelte operate dal doppiaggio per gestire la presenza sullo
schermo di piu lingue possono risultare in parte condizionate da eventuali cambiamenti
che stanno investendo anche il cinema di casa nostra in merito alla questione “diversita
linguistica”. Senza dubbio, analizzare anche alcuni film italiani di natura multilingue
contribuisce a migliorare uno degli obiettivi primari della presente ricerca: comprendere
piu a fondo il significato (semiotico) che il multilinguismo ricopre al cinema. | nove film
italiani presi in esame, infatti, sembrano presentare le stesse strategie traduttive a cui
ricorrono le versioni originali dei film stranieri presenti nel campione di riferimento per la
gestione delle cosiddette “lingue secondarie”, ovvero i sottotitoli, la traduzione fornita in

scena da un personaggio del film (Baldo, 2009a, 2009b) o “interpretazione diegetica”

# In particolare la scena della “contro-traduzione” (cioé una traduzione inventata di sana pianta, che non ha
nessun aggancio reale alle parole dette dalla persona che viene “tradotta”) presente nel film riecheggia uno
degli esempi piu famosi di traduzione fasulla nella storia del cinema, quello de La vita é bella (1997) di
Roberto Benigni (cfr. sezione 4.4.2 di questa dissertazione).
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(O’Sullivan, 2007, 2011: 80-93; Bleichenbacher, 2008: 183-190), e la non traduzione (cfr.
Martinez-Sierra et alii, 2010; de Higes-Andino et alii, 2013), nel senso di “traduzione
contestuale” (Baldo, 2009a) che si ricava dalle immagini e/o dagli altri canali
selezionati sono i seguenti:

e Le chiavi di casa (Gianni Amelio, 2004)

e La bestia nel cuore (Cristina Comencini, 2005)

e Lastella che non c'é (Gianni Amelio, 2006)

e Nuovomondo (Emanuele Crialese, 2006)

e Baaria (Giuseppe Tornatore, 2009)

e Una vita tranquilla (Claudio Cupellini, 2010)

e |l gioiellino (Andrea Molaioli, 2011)

e Manuale d'amore 3 (Giovanni VVeronesi, 2011)

e Hai paura del buio (Massimo Coppola, 2011).

Il dettaglio sui paesi di produzione, e sulle lingue di ogni film presente in ciascuno dei
due sottocampioni di riferimento, sono contenuti rispettivamente nelle Appendici A e B
(per i paesi di produzione) e nelle Appendici C e D (per le lingue) in coda a questa
dissertazione. Le seguenti due tabelle forniscono qualche dato quantitativo sul secondo
sottocampione di film considerati in riferimento al paese in cui sono stati prodotti. La
Tabella 2.5 contrappone ai film prodotti nei paesi dell'area anglofona (USA, Regno Unito,
Canada e Australia) quelli prodotti nell'Europa continentale (compresi quelli di registi
mediorientali co-prodotti o0 prodotti interamente da paesi europei) e nel resto del mondo,

fornendo anche la loro presenza in termini percentuali all'interno del campione.
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Paese di produzione del film Numero Percentuale %
Film USA 41 36
Film UK 6 5,3
Film Canada 1 0,9
Film Australia 1 0,9
Subtotale film di paesi di area anglofona 49 | 43
Film Francia 11 9,6
Film di registi mediorientali con forte presenza francese | 3 2,6
Film Belgio di area francofona (co-prodotto con Francia) | 1 0,9
Film Canada di area francofona (co-prodotto con 1 0,9
Francia)
(Subtotale film di paesi di area francofona) (16) | (14)
Film Italia 9 7,9
Film Germania e di area germanofona 9 7,9
Film Spagna e co-produzioni con paesi America Latina | 4 3,5
Film Danimarca 3 2,6
Film Finlandia 1 0,9
Film Serbia 1 0,9
Film Israele (co-prodotti con paesi europei) 7 6,1
Co-produzioni europee 5 4,4
Film di registi mediorientali prodotti da paesi europei 3 2,6
Subtotale film di produzione europea 58 | 50,8
Film Iran 2 1,7
Film Afghanistan 1 0,9
Film Corea del Sud 1 0,9
Film Hong Kong 1 0,9
Film Sudafrica 1 0,9
Film Brasile 1 0,9
Subtotale film resto del mondo 76,2

TOTALE 114 100

Tabella 2.5. Film di paesi di area anglofona vs. resto del mondo

Alcune precisazioni si rendono necessarie. Fra i film prodotti in paesi dell'area francofona
sono stati inclusi anche tre film di registi mediorientali in cui la Francia ha giocato un
ruolo primario nella produzione: Copie conforme del regista iraniano Abbas Kiarostami
(co-prodotto da Francia, Italia e Iran) e i due film della regista libanese Nadine Labaki,
Caramel (Francia, Libano) e Et maintenant on va ou? (Francia, Libano, Egitto, Italia). Le
cinque co-produzioni fra piu paesi europei sono: Amen. (Francia, Germania), The Pianist
(Francia, Germania, Polonia, UK), Tickets (ltalia, UK), Machan (Sri Lanka, Italia,
Germania) e Manolete (Spagna, UK, Francia, USA). | tre film di registi mediorientali
prodotti interamente da paesi europei sono: i due film del palestinese Elia Suleiman,
Intervento divino (Francia, Marocco, Germania, Palestina) e Il tempo che ci rimane (UK,
Italia, Belgio, Francia), e il film degli iraniani Shirin Neshate e Shoja Azari, Donne senza
uomini (Germania, Austria, Francia). Inoltre, vale la pena puntualizzare che ben sei dei

sette film israeliani presi in considerazione sono in realta co-produzioni con uno e piu
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paesi europei, mentre il rimanente film (Walk on Water) vede la copsicua partecipazione
di diversi attori tedeschi.

Nella Tabella 2.6 i film del secondo sottocampione sono, invece, suddivisi per macro-
aree geografiche di produzione: i film nordamericani (statunitensi e canadesi), film
europei (Regno Unito compreso) e film prodotti nel resto del mondo (Australia compresa),

sempre con le dovute percentuali in termini di loro rappresentazione all'interno del

campione.
Paese di produzione del film Numero Percentuale %
Film USA 41 36
Film Canada (incluso 1 film franco-canadese: 1 +1=2) | 2 1,7
Subtotale film nordamericani 43 | 37,7
Film europei (58 - 1 film franco-canadese) 57 50
Film UK 6 52
Subtotale film europei 63 | 55,2
Resto del mondo (Australia compresa: 7 + 1) 8 7,1
Subtotale film resto del mondo 8|71
TOTALE 114 100

Tabella 2.6. Film raggruppati per macro-aree geografiche / culturali di produzione

2.2.4. Sguardo d'insieme sul campione totale

In questa sezione si presenteranno tre tabelle che offrono una visione d'insieme sul
campione totale di film selezionati per la presenta ricerca, integrando i dati esposti nelle
precedenti sezioni sui due sottocampioni (lettura diacronica e lettura sincronica). La
Tabella 2.7 considera il numero totale di film prodotti nei paesi dell'area anglofona (USA,
Regno Unito, Canada e Australia), quelli realizzati nell'Europa continentale (compresi
quelli di registi mediorientali co-prodotti o prodotti interamente da paesi europei e quelli
israeliani) e quelli prodotti nel resto del mondo, fornendo anche la loro presenza in termini

percentuali all'interno del campione.
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Paese di produzione del film I | Campione %
Campione | Campione | TOTALE
Film USA 64 41 105 46,9
Film UK 14 6 20 8,9
Altri paesi anglofoni (Canada, Australia) | 0 2 2 0,9
Subtotale film di paesi di area anglofona 78 49 127 | 56,7

Film Francia (compresi 3 film di registi 10 16 26 11,6
mediorientali a forte presenza francese)
Film Italia 19 9 28 12,5
Film Germania 2 9 11 4,9
Altri paesi europei 1 9 10 4,5
Co-produzioni europee 0 5 5 2,2
Film mediorientali prodotti e co-prodotti 0 10 10 4,5
da paesi europei (Israele compreso)

Subtotale film di produzione europea 32 58 90 | 40,2
Resto del mondo 0 7 7 3,1

Subtotale film resto del mondo 0 7 7131

TOTALE 110 114 224 100

Tabella 2.7. Film di paesi di area anglofona vs. resto del mondo

Nella Tabella 2.8 i film del campione totale sono, invece, suddivisi per macro-aree di

produzione che tiene conto del legame culturale che certe realta cinematografiche hanno

con altri paesi: i film nordamericani (statunitensi e canadesi), film europei (sono compresi

i film girati nel Regno Unito, ma anche i film di registi mediorientali co-prodotti o

prodotti interamente da paesi europei e quelli realizzati in Israele, sempre co-prodotti con

I'Europa) e film prodotti nel resto del mondo (Australia compresa), sempre con le dovute

percentuali in termini di loro rappresentazione all'interno del campione.

Paese di produzione del film | 1 Campione %
Campione | Campione | TOTALE
Film USA 64 41 105 46,9
Film Canada (incluso 1 film franco- 0 2 2 0,9
canadese)
Subtotale film nordamericani 64 43 107 | 47,8
Film UK 14 6 20 8,9
Film Francia (compresi 3 film di registi 10 15 25 11,2
mediorientali a forte presenza francese,
escluso 1 film-franco canadese)
Film Italia 19 9 28 12,5
Film Germania 2 9 11 49
Altri paesi europei 1 9 10 4,5
Co-produzioni europee 0 5 5 2,2
Film mediorientali prodotti e co-prodotti | 0 10 10 4,5
da paesi europei (Israele compreso)
Subtotale film di produzione europea 46 63 109 | 48,7
Resto del mondo (Australia compresa: 7 0 8 8
+1)
Subtotale film resto del mondo 0 8 8135

TOTALE 110 114 224 100

Tabella 2.8. Film raggruppati per macro-aree culturali di produzione
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Infine, la Tabella 2.9 presenta i film del campione totale suddividendoli per macro-aree di

produzione in termini squisitamente geografici (i film mediorientali e quelli israeliani

lasciano I'Europa e confluisco nella voce Medio Oriente): i film nordamericani

(statunitensi e canadesi), film europei (sono compresi i film girati nel Regno Unito, quelli

di registi mediorientali co-prodotti o prodotti interamente da paesi europei, quelli

realizzati in Israele) e film prodotti nel resto del mondo (Australia compresa), sempre con

le dovute percentuali in termini di loro rappresentazione all'interno del campione.

Paese di produzione del film | 1 Campione %
Campione | Campione | TOTALE
Film USA 64 41 105 46,9
Film Canada (incluso 1 film franco- 0 2 2 0,9
canadese)
Subtotale film nordamericani 64 43 107 | 47,8
Film UK 14 6 20 8,9
Film Francia (esclusi i 3 film di registi 10 12 22 9,8
mediorientali a forte presenza francese e 1
film franco-canadese)
Film Italia 19 9 28 12,5
Film Germania 2 9 11 4,9
Altri paesi europei 1 9 10 4,5
Co-produzioni europee (5 -1: Machan, Sri | 0 4 4 2,2
Lanka)
Subtotale film europei 46 49 95 42,8
Film Iran 0 2 2 0,9
Film Afghanistan 0 1 1 0,4
Film di registi mediorientali con forte 0 3 3 1,3
presenza francese
Film Israele (co-prodotti con paesi 0 7 7 3,1
europei)
Film di registi mediorientali prodotti da 0 3 3 1,3
paesi europei
Subtotale film Medio Oriente 0 16 16 | 7
Film Australia 0 1 1 0,4
Film Brasile 0 1 1 0,4
Film Sri Lanka (coprodotto con paesi 0 1 1 0,4
europei)
Film Corea del Sud 0 1 1 0,4
Film Hong Kong 0 1 1 0,4
Film Sudafrica 0 1 1 0,4
Subtotale film resto del mondo 0 6 6|24

TOTALE 110 114 224 100

Tabella 2.9. Film raggruppati per macro-aree geografiche di produzione
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2.3. Quadro teorico di riferimento

2.3.1. Il “meta-genere” dei film multilingue

Prima di procedere nei prossimi capitoli con l'esame piu puntuale del materiale
selezionato, € necessario esplicitare il quadro teorico all'interno del quale si analizzera il
ruolo che il multilinguismo riveste al cinema, soffermandosi in particolare sulla funzione
che la presenza di piu lingue puo assumere in un film. Come si diceva, sembra esserci
parere abbastanza unanime fra gli studiosi sul fatto che la presenza del fenomeno del
multilinguismo abbia assunto, a partire dagli anni Novanta, un ruolo sempre piu pervasivo
sul grande schermo (cfr. sezione 2.2.2), portando alcuni studiosi (Dwyer, 2005; Wabhl,
2005, 2008) a considerare il film multilingue come un vero e proprio genere (il cosiddetto
“cinema poliglotta”). Pur non potendo negare tanto il massiccio incremento quantitativo e
qualitativo del fenomeno in particolare negli ultimi due decenni (confermato dai risultati
di questi ricerca) quanto il proficuo ricorso a categorie per tentare di interpretarlo (cfr.
Wahl, 2005, 2008), si e pero convinti che una maggiore cautela sia necessaria. Questo per
due ordini di ragioni.

In primo luogo, perché la presenza del multilinguismo sul grande schermo & un
fenomeno che nasce con il cinema sonoro gia negli anni Trenta ed e pertanto possibile
rintracciare diversi esempi di film multilingue molto prima degli anni Novanta (cfr. il
primo sottocampione della presente ricerca). In secondo luogo, perché il ricorso a pur
suggestive categorizzazioni del cinema multilingue (specie europeo) non sempre riesce a
dar conto di quei casi in cui il multilinguismo al cinema riveste un ruolo molteplice e,
spesso, ambivalente che non sempre si riesce a interpretare in modo univoco.

Il quadro teorico con cui la presente ricerca si propone di leggere il fenomeno del
multilinguismo sul grande schermo muove, invece, dall’assunto che il ricorso a lingue
diverse in uno stesso film assuma una funzione specifica in ciascun caso e che quindi non
sia possibile generalizzare senza un’accurata analisi semiotica di tale ruolo. Solo dopo
aver individuato il significato che l'uso di piu lingue ricopre all'interno di un film, ¢
possibile rintracciare dei possibili punti di contatto fra film diversi e definire delle
tendenze in atto, sia per quanto riguarda il ruolo del multilinguismo nella versione
originale sia per quanto riguarda la sua gestione in traduzione, in particolare nel
doppiaggio.

La proposta interpretativa della presente ricerca € di pensare al fenomeno del cinema

multilingue piuttosto nei termini di un “meta-genere”, cio¢ un genere di secondo livello
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che attraversa piu generi cinematografici diversi fra loro. Quando si parla di film
multilingue al plurale si ci riferisce infatti a un insieme piuttosto variegato di film, i cui
diversi elementi costitutivi sono accomunati da una caratteristica formale, quella appunto
di ricorrere al loro interno a piu lingue, presenti con diversa gradazione da un film all'altro.
A livello tematico, il minimo comun denominatore di questo “meta-genere” € la
rappresentazione di un incontro interculturale e/o dell’aspetto sempre piu interconnesso e
planetario sta assumendo la societa attuale. Un vero e proprio topos del cinema
multilingue é infatti rappresentato dalla seconda guerra mondiale, e di conseguenza dalle
tematiche correlate dell’olocausto e della guerra fredda (cfr. capitolo tre), un momento
nella storia del Novecento, dopo la Grande Guerra, in cui il mondo si € fatto davvero piu
globale, costituendo un’occasione irripetibile di contatto e di scontro fra identita

linguistiche e culturali.

2.3.2. Le funzioni del multilinguismo al cinema

L’ipotesi interpretativa che guidera I'analisi e che la presenza di due o piu lingue diverse
sul grande schermo si muova sostanzialmente su tre binari differenti:

e resa realistica;

e conflitto;

e confusione.

Nel primo caso, la presenza di piu lingue sullo schermo € intesa a dare un maggiore
senso di realta a quanto avviene in scena. Ci sono casi in cui le “lingue secondarie”, cio¢
quelle quantitativamente meno presenti in un film, restano sostanzialmente sempre sullo
sfondo senza essere mai tradotte. Esse agiscono come un dispositivo semiotico (nello
specifico un effetto sonoro), diventando una sorta di “arredo di scena” aggiuntivo che, al
pari di altri elementi visivi del film come i costumi o la scenografia, contribuisce ad
accrescere nello spettatore la percezione di verosimiglianza. Questa modalita di
rappresentazione di lingue e identita diverse in genere non crea grossi problemi in
traduzione, in quanto anche la versione italiana lascia queste lingue non tradotte.

Questo awviene in film come Arch of Triumph / Arco di trionfo (Lewis Milestone,
1948), Beat the Devil / 1l tesoro dell'Africa (John Huston, 1953), Lawrence d'Arabia /
Lawrence of Arabia (David Lean, 1962), The Wind And the Lion / Il vento e il leone (John
Milius, 1975), Apocalypse Now (Francis Ford Coppola, 1979), Empire of the Sun /
L'impero del sole (Steven Spielberg, 1987), The English Patient / Il paziente inglese
(Anthony Minghella, 1996), Kingdom of Heaven / Le crociate (Ridley Scott, 2005),
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Persepolis (Vincent Paronnaud & Marjane Satrapi, 2007), nei film della saga di Indiana
Jones diretti da Steven Spielberg (1981, 1984, 1989, 2008) o in un film italiano come
Senso (Luchino Visconti, 1954).

Ci sono altri casi in cui le lingue secondarie non sono solo quantitativamente piu
presenti in scena, ma sono anche qualitativamente piu rilevanti: piu lingue diverse possono
essere affiancate, giustapposte le une alle altre in momenti diversi dello stesso film, senza
entrare necessariamente in contatto fra di loro. E quanto avviene in alcuni momenti di film
quali Pearl Harbor (Michael Bay, 2001), Walk on Water / Camminando sull’acqua (Eytan
Fox, 2004), Babel (2006) e Biutiful (2010) entrambi diretti da Alejandro Gonzalez
Ifidrritu, The Burning Plain / The Burning Plain - Il confine della solitudine (Guillermo
Arriaga, 2008), A Serious Man (Ethan & Joel Coen, 2009), Hereafter (Clint Eastwood,
2010), Incendies / La donna che canta (Denis Villeneuve, 2010), Hai paura del buio
(Massimo Coppola, 2011) o di un film a episodi?® come Tickets (2005) diretto da Ermanno
Olmi, Abbas Kiarostami e Ken Loach.

Va da sé che il ricorso a piu lingue in un film nasce sempre da un tentativo di dare un
maggior senso di realismo a quanto avviene sullo schermo, questo anche, e a maggior
ragione, quando sono presenti le altre due direzioni verso cui si muove il multilinguismo,
ovvero il conflitto e la confusione. La scelta di tenere separato il concetto di resa realistica
dagli altri due nasce dalla necessita di interpretare non solo quelle situazioni in cui le
lingue secondarie restano sempre sullo sfondo, ma anche quei casi in cui la presenza di
diverse lingue in un film non risponde né a esigenze di conflitto né di confusione, ma
piuttosto a un tentativo di rappresentare sullo schermo un mondo linguisticamente piu
realistico. Come si vedra, questo sembra avvenire soprattutto in tempi piu recenti.

Nel momento in cui le identita linguistiche e culturali assumono un ruolo centrale a
livello narrativo e semiotico, il multilinguismo muove allora in direzione del conflitto o
della confusione. Per conflitto si intende quella situazione in cui lingue diverse entrano in
interazione fra loro in maniera problematica, portando spesso all'insorgere di problemi di
comunicazione che difficilmente si riesce a sanare. In questo senso le identita culturali
sono rappresentate sullo schermo in maniera “forte” e in netta opposizione fra loro: la
lingua diventa cosi una risorsa con cui i personaggi possono marcare e rivendicare la
propria diversita. La trama del film ruota intorno ai temi della guerra, dello scontro e, in

tempi piu recenti, a quelli dell'immigrazione e dell'integrazione sociale.

% Tutti i film qui elencati sono accomunati dal fatto che la loro trama si sviluppa lungo assi narrativi
inizialmente distinti e separati fra loro che si intrecciano solo nella parte culminante del film. A ben vedere,
dunque, tutti possono considerarsi film a episodi, almeno in senso lato.
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Questo avviene nei film di Steven Spielberg: Schindler’s List | Schindler's List - La
lista di Schindler (1993), Amistad (1997) e Saving Private Ryan / Salvate il soldato Ryan
(1998); nei film di Ken Loach: Land and Freedom / Terra e liberta (1995), Carla's Song /
La canzone di Carla (1996), Bread and Roses (2000), It's a Free World... / In questo
mondo libero... (2007) e Route Irish / L'altra verita (2010); nei film di Fatih Akin Gegen
die Wand / La sposa turca (2004) e Auf der anderen Seite / Ai confini del paradiso (2006);
in film come The Pianist / Il pianista (Roman Polanski, 2002), Inglourious Basterds /
Bastardi senza gloria (Quentin Tarantino, 2009), Etz Limon / Il giardino di limoni -
Lemon Tree (Eran Riklis, 2008), Lebanon (Samuel Maoz, 2009) e Welcome (Philippe
Lioret, 2009); o in film italiani come Roma citta aperta (1945) e Paisa (1946) diretti da
Roberto Rossellini e La battaglia di Algeri (1966) di Gillo Pontecorvo.

Quando invece le identita linguistiche e culturali sono rappresentate in maniera meno
netta, pit “morbida”, il risultato ¢ la confusione: i problemi di comunicazione che
insorgono, piuttosto che accentuare il conflitto, conducono generalmente a situazioni piu
distese, bizzarre o buffe, fino a produrre momenti di vera e propria ilarita e umorismo. In
questo caso, non soltanto le lingue sono mescolate sullo schermo in modo piu disordinato,
ma le identita culturali in quanto tali diventano spesso bersaglio di parodia o di una presa
in giro bonaria. Sicuramente la confusione agisce sempre a livello della percezione degli
spettatori di quanto sta avvenendo sullo schermo. Nel momento in cui anche gli stessi
personaggi del film diventano consapevoli dell'umorismo presente nella situazione, la
confusione agisce anche a livello diegetico, cioe sul piano dell'interazione fra i personaggi.
In altri termini, il multilinguismo diventa un veicolo d'umorismo e porta scompiglio nella
narrazione.

Esempi si possono trovare in film come One, Two, Three / Uno, due, tre! (Billy Wilder,
1961), Crna macka, beli macor / Gatto nero, gatto bianco (Emir Kusturica, 1998),
L'auberge espagnole / L'appartamento spagnolo (Cédric Klapisch, 2002), My Big Fat
Greek Wedding / 1l mio grasso grosso matrimonio greco (Joel Zwick, 2002), Bend It Like
Beckham / Sognando Beckham (Gurinder Chadha, 2002), Mambo italiano (Emile
Gaudreault, 2003), Spanglish / Spanglish - Quando in famiglia sono in troppi a parlare
(James L. Brooks, 2004), Seres queridos / Il mio nuovo strano fidanzato (Dominic Harari
& Teresa Pelegri, 2004), Les poupées russes / Bambole russe (Cédric Klapisch, 2005),
Everything is Illuminates / Ogni cosa é illuminata (Liev Schreiber, 2005), Borat (Larry
Charles, 2006) e Almanya - Willkommen in Deutschland / Almanya - La mia famiglia va in

Germania (Yasemin Samdereli, 2011).
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2.3.3. Conflitto, confusione e genere cinematografico prevalente

Come si vedra nei prossimi capitoli (cfr. in particolare i capitoli 3 e 4), il conflitto fra
lingue e culture diverse sembra essere una caratteristica maggiormente presente nei film
drammatici, mentre la confusione & piu ricorrente nelle commedie. Questo avviene
quantomeno come tendenza generale. In entrambi i casi non ci si trova piu di fronte a una
mera giustapposizione, ma a una vera e propria interazione fra lingue diverse. A
differenza, infatti, di pur suggestive e interessanti proposte di categorizzare i film
multilingue di cui si diceva, i concetti di conflitto e confusione presentano un alto grado di
elasticita e danno ragione di quelle situazioni in cui possono essere presenti all’interno
dello stesso film in due momenti diversi oppure anche contemporaneamente nella stessa
scena (una sorta di “doppio movimento” del multilinguismo), soprattutto alla luce di
quello che sembra essere un processo molto diffuso nella settima arte, specie degli ultimi
decenni, ovvero la contaminazione dei generi cinematografici (cfr. Altman, 2004).

Ci sono film al cui interno elementi tipici della commedia sono, per esempio,
combinati, mescolati a elementi tipici del film drammatico: un elemento che nel caso di
film in cui si parlano piu lingue va tenuto nella giusta considerazione perché puo
“complicare” ulteriormente il quadro. Basti pensare a film come La vita & bella (Roberto
Benigni, 1997) o Train de vie / Train de vie - Un treno per vivere (Radu Mihaileanu,
commedie come Le concert / Il concerto (Radu Mihaileanu, 2009) e Et maintenant on va
ou? / E ora dove andiamo? (Nadine Labaki, 2011), che in alcuni punti toccano momenti di
una certa drammaticita.

Per farsi un'idea di quanto sia possibile riscontrare la presenza di piu generi “canonici”
all'interno di uno stesso film, ¢ sufficiente consultare la voce “genere” presente all'interno
delle singole schede che IMDb riserva a ciascuno dei film facenti parte del campione di
riferimento. In prima battuta, ognuna di queste voci e stata dapprima portata al vaglio
critico (al pari di quanto ¢ stato fatto anche per la voce “lingua”) in seguito a un'accurata
analisi testuale condotta su ogni singolo film (il cuore della presente ricerca). In seconda
battuta, sempre tenendo a mente il problema dell'affidabilita di una risorsa “aperta” come
IMDDb di cui si diceva (cfr. sezione 2.2.1), ciascuna delle definizioni di genere fornite da
questo dizionario on-line é stata sistematicamente confrontata con un‘altra fonte piu
autorevole: il Morandini 2013. Dizionario dei film, curato dai critici Laura, Luisa e
Morando Morandini (2012). | dati sono stati successivamente incrociati con un altro

dizionario di cinema, il Farinotti 2015. Dizionario di tutti i film, curato da Pino e Rosella
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Farinotti (2014)%, in modo da ottenere un ulteriore riscontro. Non & stato possibile,
invece, prendere in considerazione anche Il Mereghetti. Dizionario dei film 2014 curato da
Paolo Mereghetti (2013), perché le schede di questo dizionario non contengono una voce
specifica dedicata al genere.

| dettagli per ogni film sono contenuti nelle Appendici E ed F in coda a questa
dissertazione. Una volta confrontata l'attribuzione del genere operata da questi due
dizionari, si e cercato di ricondurre i film del campione a due generi prevalenti: il film
drammatico e la commedia. Questo passo interpretativo consentird, nei prossimi capitoli,
di affrontare I'analisi dei dati in modo piu agevole, raggruppando all'interno di macro-aree
film che presentano punti di contatto fra loro. L'idea di analizzare i dati intepretandoli in
base al genere cinematografico prevalente nel film vuole seguire idealmente la strada
inaugurata dai lavori di Kozloff (2000) sul dialogo filmico e di Cronin (2009) sul
problema della rappresentazione del multilinguismo e della traduzione nel cinema, studi
da cui la presente ricerca ha tratto spunti importanti.

Accanto al genere del film drammatico, il 60,3% del campione complessivo con un
totale di centrotrentacinque titoli (di cui si parlera nel capitolo tre) e al genere della
commedia, il 28,1% del totale con sessantadue film (analizzati nel capitolo quattro), i due
campioni mostrano anche un buon numero di film che sono ascrivibili al genere del
thriller: venti titoli, fra cui quattordici film diretti da Alfred Hitchcock. Proprio grazie alla
loro flessibilita di utilizzo, i concetti di conflitto e di confusione consentiranno di
interpretare agevolmente il ruolo del multilinguismo anche in un genere diverso da
commedia e film drammatico: il thriller, a cui verra dedicato il capitolo cinque. Altri
generi “residui”®’ presenti nel campione sono: il film d'avventura, con i quattro film della
saga di Indiana Jones diretti da Steven Spielberg (1981 1984, 1989, 2008), e il film di
fantascienza presente con due titoli, Minority Report (Steven Spielberg, 2002) e 2012
(Roland Emmerich, 2009). Anche in questi film il multilinguismo si muove sui tre binari
della resa realistica, del conflitto e della confusione. Sulla base del genere cinematografico
prevalente in ciascun dei film che lo compone, il campione di riferimento risulta

organizzato numericamente come indicato nella seguente tabella (Tabella 2.10):

%8 Questo dizionario si avvale della collaborazione del sito Internet MYmovies.it (www.mymovies.it), segno
di una crescente collaborazione fra fonti editoriali cartacee e risorse web.

%" Residui nel senso che, in considerazione delle loro caratteristiche, non & stato possibile ricondurre detti
film a nessuna delle due macro-aree individuate (film drammatico e commedia), a meno di un'eccessiva
forzatura sul piano interpretativo che si e preferito evitare. Si segnala che tutti i film in questione (per un
totale di sei) presentano anche elementi del film d'azione; inoltre, Minority Report mostra anche alcune
caratteristiche del film d'avventura e del thriller, mentre 2012 possiede anche tratti del film d'avventura.
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Genere prevalente Numero film Numero film Numero film
(Percentuale) (Percentuale) (Percentuale)
| SOTTOCAMP. I SOTTOCAMP. CAMPIONE TOT
Film drammatico 55 80 135
(50%) (70,2%) (60,3%)
Commedia 34 29 63
(30,9%) (25,5%) (28,1%)
Thriller 18 2 20
(16,4%) (1,7%) (8,9%)
Avventura 3 1 4
(2,7%) (0,9%) (1,8%)
Fantascienza 0 2 2
(1,7%) (0,9%)
TOTALE 110 114 224
(100%) (100%) (100%)

Tabella 2.10. Distribuzione dei genere prevalenti nei film del campione

Vale la pena segnalare, a conclusione di questo capitolo, come l'attribuzione di un film a
uno specifico genere cinematografico non sempre si rivela un‘operazione agevole, anche
solo se si lavora a livello di due macro-aree come il film drammatico o la commedia. In
considerazione del processo di contamizione e commistione che spesso coinvolge i generi
cinematografici, di cui si diceva prima, otto film presenti nel campione sono stati
classificati con la doppia etichetta di “commedia / drammatico” proprio perché agli
elementi della commedia si accompagnano anche importanti elementi drammatici. Tre di
essi sono qualificati in questo stesso modo anche dal dizionario Morandini:

1. Looking for Alibrandi / Terza generazione

2. Looking for Eric / Il mio amico Eric

3. Et maintenant on va ou? / E ora dove andiamo?

Gli altri cinque film che nella presente ricerca hanno ottenuto la doppia attribuzione
sono:

1. The Great Dictator / Il grande dittatore (per il Morandini: satirico)

2. Lavita é bella (per il Morandini: drammatico)

3. Train de vie / Train de vie - Un treno per vivere (per il Morandini: commedia)

4. Zivot je cudo / La vita e un miracolo (per il Morandini: drammatico)

5. Le concert/ Il concerto (per il Morandini: grottesco).

Similmente, a tre film ¢ stata assegnata la doppia etichetta di “drammatico / commedia”
(con la polarita invertita), in quanto elementi tipici della commedia penetrano un tessuto
testuale prevalentemente drammatico. Per due di questi film (entrambi diretti dal regista

israeliano Eran Riklis), questo aspetto viene rilevato anche dal Morandini che infatti li
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definisce in termini di “commedia / drammatico”, mentre per il terzo film il dizionario di
cinema ricorre soltanto alla definizione di “commedia”. | tre film sono:

1. The Syrian Bride / La sposa siriana

2. The Human Resources Manager / Il responsabile delle risorse umane

3. Charlie Wilson's War / La guerra di Charlie Wilson.

Per contro, il dizionario Morandini utilizza la doppia etichetta di “commedia /
drammatico” anche per altri due film che nella presente ricerca sono invece considerati
film drammatici. | due film sono:

1. Le hérisson / Il riccio

2. O ano em que meus pais sairam de férias / L'anno in cui i miei genitori andarono

in vacanza.

Si segnalano, infine, anche alcune significative discrepanze rispetto al dizionario
Morandini nell'attribuzione del genere per alcuni dei film del campione. Il dizionario
definisce come “drammatici” tre film che invece in questa ricerca verranno considerati
commedie, questi tre film sono :

1. Lavita e bella (commedia con elementi del film drammatico)

2. Zivot je cudo / La vita e un miracolo (commedia con elementi del film

drammatico)

3. Letters to Juliet.

In sei casi il dizionario Morandini annovera fra le commedie film che in questa ricerca
sono ritenuti piuttosto film drammatici:

1. A Room with a View / Camera con vista

2. Lostin Translation / Lost in Translation - L'amore tradotto

3. The Visitor / L ospite inatteso

4. Slumdog Millionaire / The Millionaire

5. Copie conforme / Copia conforme

6. Charlie Wilson's War / La guerra di Charlie Wilson.

Il dizionario Morandini, inoltre, ascrive al genere del thriller tre film che nella presente
ricerca sono invece inseriti fra I'elenco dei film drammatici:

1. The Good German / Intrigo a Berlino

2. Valkyrie / Operazione Valchiria

3. Un prophete / 1l profeta.

La definizione per ciascun film del campione di un genere preciso e il risultato di

un‘attenta analisi dei film che costituiscono il campione, in cui alle tecniche proprie

82



dell'analisi del film si sono accompagnate quelle piu vicine agli studi di traduzione, specie
di traduzione audiovisiva. In questo processo di classificazione un ruolo decisivo é stato
innegabilmente giocato dall'interpretazione della funzione (conflitto e confusione) che il
multilinguismo riveste all'interno di ogni singolo film, che si é rilevato un ausilio prezioso
per operare la selezione. Nei prossimi tre capitoli si ragionera di lingue e identita culturali
rappresentate sul grande schermo cosi come esse emergono in tre macro-aree di

riferimento: il film drammatico, la commedia, il film thriller.
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Capitolo Tre
IL MULTILINGUISMO NEL FILM DRAMMATICO COME
VEICOLO DI CONFLITTO

3.1. La rappresentazione della diversita culturale nel film drammatico

In questo capitolo si prendera in esame come la presenza di piu lingue all'interno di un
film drammatico possa diventare uno strumento per generare e accrescere il conflitto fra
identita culturali che si trovano a confrontarsi fra di loro. Contemporaneamente, si dara
conto anche delle scelte traduttive adottate nelle versioni italiane dei film esaminati,
evidenziando le scelte operate dal doppiaggio italiano per gestire le situazioni di conflitto
e di opposizione identitaria rappresentate. L'analisi iniziera partendo dal polo
dell'omogeneizzazione linguistica, il polo per cosi dire negativo in cui i diversi personaggi
del film, pur se provenienti da universi linguistici e culturali distinti, finiscono tutti per
parlare la stessa lingua, per arrivare man mano al polo positivo della corrispondenza
veicolare in quei film che mostrano una ricostruzione piu accurata e realistica delle
diverse lingue usate dai personaggi. Nel corso della trattazione, verranno passati in
rassegna anche quei casi che sembrano invece collocarsi in una situazione intermedia fra
questi due estremi, in cui lingue diverse sono o solo parzialmente presenti nel discorso del
film oppure sono si rese realisticamente, ma il loro uso e quantitativamente contenuto nel

film.

3.1.1. La strada dell'omogeneizzazione linguistica

La prima modalita di rappresentazione con cui storicamente il cinema si € relazionato con
la diversita culturale e stata quella di abbattere le barriere linguistiche che separano gli
abitanti del pianeta, traducendo letteralmente la lingua dell'altro in una lingua
comprensibile agli spettatore del film: la loro. Questo tipo di rappresentazione implica due
passaggi fra loro interconnessi. In primo luogo, la sostituzione: la lingua della storia, vale
a dire la lingua che i personaggi di quell'universo culturale parlerebbero nella vita reale
(per esempio il russo), viene sostituita dalla lingua del discorso, vale a dire dalla lingua del

film (per esempio l'inglese). In secondo luogo, come risultato di questa sostituzione ne

85



deriva un‘'omogeneizzazione sul piano linguistico: i personaggi del film che abitano un
altrove culturale (e che quindi dovrebbero parlare una lingua altra) si ritrovano a usare la
lingua del paese di produzione del film, ovvero la lingua del pubblico a cui quel film é
originariamente destinato. Anche quando avviene una tale sostituzione, il rapporto fra la
lingua della storia e quella in cui si realizza il discorso del film resta sempre e comunque
di uno a uno, esattamente al pari di un qualunque altro testo di tipo monolingue. Pertanto,
ricorrendo alla terminologia di Sternberg (1981), anche per questa specifica modalita di
rappresentazione si puo parlare di “referential restriction”: la restrizione referenziale
“consists in confining the scope of the represented world to the limits of a single,
linguistically uniform community whose speech-patterns correspond to those of the
implied audience” (p. 223), con la sola ulteriore precisazione che in questo caso la
restrizione si ottiene attraverso una sostituzione.

Questo e quanto avviene in film ad ambientazione storica come Queen Christina / La
regina Cristina (Rouben Mamoulian, 1933) e Anna Karenina (Clarence Brown, 1935),
entrambi interpretati dall'attrice svedese Greta Garbo. Il primo film narra, in forma
romanzata, le vicende di Cristina di Svezia (1626-1689) che, riluttante a sposarsi per
obbedire alla ragion di stato, si innamora dell'ambasciatore spagnolo Antonio De La Prada
(John Gilbert), a cui alla fine dovra rinunciare scegliendo la strada della solitudine e
dell'esilio. Il secondo film, tratto dall'omonimo romanzo di Lev Tolstoj pubblicato nel
1877, e ambientato a San Pietroburgo in Russia, con una breve parentesi in Italia, dove la
protagonista fugge con l'amante, il conte Vronskij (Fredric March). Nel primo film
I'inglese sostituisce lo svedese, nel secondo il russo. Sono pochi gli elementi che a livello
linguistico alludono alle diverse identita culturali rappresentate nei due film. Il primo
elemento é l'accento della Garbo: “Garbo’s Swedish accent marked her as non-American”
(Kozloff, 2000: 80, nota a pie pagina, enfasi nell'originale) e veniva adoperato in modo
“intercambiale” per rappresentare diverse nazionalita (ibidem, traduzione di chi scrive).
Questo elemento diventa particolarmente significativo nel primo film, dove la diva
svedese e chiamata a interpretare un personaggio storico suo connazionale. Il secondo
fattore € la presenza di un multilinguismo minimo, ridotto all'osso, usato per richiamare le
lingue che l'inglese ha sostituito: in Queen Christina poche e semplici parole di spagnolo
sono messe in bocca all'ambasciatore per caratterizzarne la provenienza, in Anna Karenina
'omonima protagonista € spesso chiamata con il diminutivo russo Anya. Inoltre, nella

scena ambientata a Venezia, mentre Anna sta facendo un giro in gondola con Vronskij, un
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bambino la chiama dalla banchina dicendole in italiano “Signorina!” a cui la donna
risponde con “Bambino!”.

Allo stesso modo, in The Road to Glory / Le vie della gloria (Howard Hawks, 1936),
ambientato sul fronte francese durante la prima guerra mondiale, i personaggi pur essendo
francesi parlano in inglese per tutta la durata del film. Anche la componente verbale del
codice visivo & stata di conseguenza modificata, di modo che tutte le lettere scritte o
ricevute dai protagonisti sono in lingua inglese. 1l francese € presente in scena soltanto nel
paio di occasioni in cui i soldati intonano cori militari (fra cui lI'inno nazionale) per
sollevare il loro morale e darsi forza.

Il francese € invece interamente sostituito dall'inglese nel film The Three Musketeers / |
tre moschettieri (George Sidney, 1948), tratto dall'eponimo romanzo di Alexandre Dumas
(Les trois mousquetaires) pubblicato nel 1844. La vicenda e ambientata alla corte francese
del re Luigi XIII intorno al 1630. Tutti i dialoghi del film sono in inglese (cosi come la
componente iconografica: insegne, lettere): sia i personaggi francesi sia quelli inglesi
adoperano questa lingua indistintamente (si veda, per esempio, il duca di Buckingham),
tanto che allo scoppio della guerra fra Francia e Inghilterra gli stessi moschettieri
arriveranno perfino a rivendicare la propria identita di francesi attraverso [I’uso
dell’inglese. Nel corso di una perlustrazione a La Rochelle, infatti, i quattro spadaccini si
imbattono nel cardinale Richelieu e in un manipolo di suoi uomini, senza pero
riconoscerli: all'udire le voci di questi ultimi, uno dei moschettieri commenta: “That’s no
English voice.” (“Non ¢ voce inglese.”; nel doppiaggio italiano diventa: “Non ¢ voce
nemica questa.”) e subito dopo un altro dei suoi compagni grida agli sconosciuti: “We are
Frenchmen!” (“Siamo francesi!” anche nel doppiaggio).

L'omogeneizzazione caratterizza anche due film le cui vicende sono ambientate in un
altrove fantastico, utopico e futuristico: Lost Horizon / Orizzonte perduto (1937) di Frank
Capra e Alphaville, une étrange aventure de Lemmy Caution / Agente Lemmy Caution,
missione Alphaville (1965) di Jean-Luc Godard. Lost Horizon?, tratto dall'omonimo
romanzo di James Hilton del 1934 (pubblicato in italiano nel 1937), e ambientato a
Shangri-La, un'immaginaria citta sperduta fra le montagne dell'Himalaya, dove i cinque
protagonisti del film sono dirottati mentre sono a bordo dell'aereo con cui stanno lasciando

la Cina, paese infestato dai crescenti disordini causati dalla guerra cino-giapponese degli

% 1] film, la cui durata originale era di 132 minuti, & stato restaurato dell’American Film Institute che &
riuscito a recuperarne la colonna sonora integrale (durata: 118 minuti), ma che ha dovuto sostituire sette
minuti di scene perdute con immagini fisse (cfr. Mereghetti, 2013). In quell'occasione, il film & stato
ridoppiato in italiano: il nuovo doppiaggio € quello contenuto nel DVD attualmente disponibile sul mercato
dell'nome video (Columbia Tristar, 2001).
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anni Trenta. Shangri-La &€ una comunita idilliaca, chiusa verso I'esterno, dove la terra €
fertile e regnano sovrane la pace, l'armonia e l'eterna giovinezza. In quest'utopica
comunita, per di piu, tutti i suoi membri conoscono l'inglese.

Similmente, Alphaville?® & una citta del futuro che si trova in una galassia remota, dove
e in vigore la dittatura tecnocratica del potente cervellone elettronico Alpha 60, che ha
messo al bando i sentimenti umani in favore del puro calcolo matematico. Nonostante
questa atmosfera apertamente avveniristica, a livello visivo e scenografico il film mostra,
pero, interni modernisti ed edifici tipici della Parigi degli anni Sessanta, senza considerare
il fatto che la lingua parlata dagli abitanti di questa citta del futuro ¢ il francese, la lingua
degli spettatori a cui si rivolge il film.

In tutti questi casi, le corrispondenti versioni in italiano sostituiscono semplicemente la
lingua originale del film (I'inglese o il francese) con quella del pubblico di destinazione
(I'italiano) A ben vedere, il doppiaggio per sua stessa definizione opera sempre, per i
prodotti audiovisivi monolingue, un meccanismo di sostituzione simile a quello che é stato
descritto in questa sezione. Dinnanzi a un prodotto cine-televisivo di origine straniera
doppiato nella loro lingua, gli spettatori sospendono l'incredulita linguistica e accettano il
“trucco” che il doppiaggio mette in atto, in base al quale cid che dovrebbe essere detto in
una lingua diversa, perché ambientato altrove, viene invece detto nella loro stessa lingua
(cfr. Paolinelli & Di Fortunato 2005; Chaume, 2004a, 2012; Chiaro, 2008, 2009). | brevi
passaggi che in questi film sono in una lingua diversa da quella principale sono stati in
genere mantenuti: nel loro audio originale (se sono sullo sfondo o prodotti da personaggi
che si esprimono solamente nella lingua secondaria) o reincisi (nel caso di personaggi
bilingue che nel corso del film usano anche la lingua primaria del film). Solo nel caso del
breve scambio di battute in italiano che avviene in Anna Karenina, il passaggio a una
lingua diversa si perde nella versione italiana confluendo nel resto dei dialoghi doppiati in
italiano.

Quest'ultima considerazione porta a esaminare il primo film drammatico che all'interno
del campione di riferimento mette in scena un incontro interculturale: si tratta del film
americano A Farewell to Arms / Addio alle armi (Frank Borzage, 1932), interamente
ambientato in Italia. Tratto dall'omonimo romanzo di Ernest Hemingway del 1929

(pubblicato in Italia solo nel 1948), il film narra la struggente storia d'amore fra il tenente

11 protagonista del film & liberamente ispirato al personaggio dell'agente segreto inglese Lemmy Caution
ideato dallo scrittore Peter Cheyney. Il film fu distribuito in Italia in una versione ridotta rispetto
all'originale. L'attuale DVD italiano (Rarovideo, 2008) contiene il film nella sua interezza, integrando il
doppiaggio italiano dell'epoca con le scene tagliate, presenti con l'audio originale in francese e sottotitoli in
italiano.
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americano Frederic Henry (Gary Cooper) e la crocerossina inglese Catherine Barkley
(Helen Hayes) che nasce sul fronte italiano durante la prima guerra mondiale. Il film ¢
quasi interamente in inglese, con una presenza dell'italiano molto ridotta a quanto non
sarebbe accaduto in una situazione reale dello stesso tipo. Sono in italiano soltanto i gradi
militari (tenente, capitano) con cui vengono qualificati i soldati delle truppe e gli
appellativi allocutivi e di cortesia Signora e Federico, come il protagonista viene chiamato
dal prete italiano suo amico (che per il resto gli parla sistematicamente in inglese). Quel
poco di multilinguismo presente in originale si perde quasi del tutto nella versione italiana:
il chiaro accento italiano con cui il maggiore Rinaldi (Adolphe Menjou) parla in inglese
(che suona chiaramente italo-americano all'orecchio di uno spettatore italofono) viene
neutralizzato, mentre, a parziale compensazione per 'omogeneizzazione che ne deriva, per
gli altri soldati che dicono qualche battuta in italiano il doppiaggio sceglie di farli parlare
con diversi accenti regionali (veneto, napoletano, siciliano).

L'omogeneizzazione totale caratterizza anche altri due film: La Habanera / Habanera
(1937) di Douglas Sirk e Une histoire immortelle / Storia immortale (1968) di Orson
Welles. La Habanera® & un film a meta strada fra il melodramma (Morandini, 2012) e il
musical esotico (Mereghetti, 2013). La svedese Astrée (Zarah Leander), moglie infelice
del proprietario terriero Don Pedro de Avila (Ferdinand Marian), si innamora di un suo
connazionale, il medico Sven Nagel (Karl Martell), giunto a Porto Rico per combattere
I'epidemia di febbre gialla che sta infestando l'isola. Il marito, accecato dalla gelosia,
boicotta per ripicca ogni sforzo del medico per debellare la malattia. Ma il destino alla fine
aiutera i due innamorati. Il film & ambientato quasi intermente a Porto Rico, con alcune
scene in Svezia: la lingua del film (il tedesco) sostituisce le lingue della storia (lo spagnolo
e lo svedese) in modo totale, persino nelle canzoni cantate nel corso del film. L'unico
ingrediente che a livello linguistico trasmette un po' del sapore locale € dato
dall'appellativo allocutivo don Pedro.

Simile ¢ la situazione di Une histoire immortelle, il primo film a colori di Welles, co-
prodotto dalla televisione francese. Tratto dall'omonimo racconto della scrittrice danese
Karen Blixen, contenuto nel volume Capricci del destino del 1958 (pubblicato in Italia nel
1966), il film si svolge interamente nell'isola portoghese di Macao in Cina alla fine del

XIX secolo. Anche se i tre personaggi principali coinvolti sono di differenti nazionalita,

% Sj tratta dell'ultimo film tedesco girato da Douglas Sirk prima di approdare negli Stati Uniti: il regista &
infatti accreditato nei titoli ancora con il nome Detlef Sierck.
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essi parlano tutti la stessa lingua, quella dello spettatore (il francese)®': si tratta
dell'anziano mercante americano Charles Clay (Orson Welles), della francese Virginie
Ducrot (Jeanne Moreau) che € figlia dell'ex socio in affari dell'uomo, e del marinaio
danese Paul (Norman Eshley). Poche parole di cinese si sentono soltanto in una scena
ambientata in esterni (nel quartiere del porto) per dare un certo senso di realismo al film e
creare conflitto: sono messe in bocca a un venditore ambulante che esige di essere pagato
da Levinsky (Roger Coggio), il contabile e factotum ebreo di Mr. Clay, quando l'uomo si
reca al mercato della citta per proporre a Virginie di interpretare uno dei due ruoli
principali di una vecchia storia che Mr. Clay ha deciso di far diventare realta (la storia
immortale a cui fa riferimento il titolo del film).

L'omogeneizzazione pressoché totale nella lingua dello spettatore caratterizza anche
film molto recenti e tematicamente diversi fra loro come 14 kilémetros (Gerardo Olivares,
2007), Manolete (Menno Meyjes, 2008), Valkyrie (Bryan Singer, 2008) e Nine (Rob
Marshall, 2009). 14 kilémetros € la distanza che separa I'Africa dall'Europa (all'altezza
dello stretto di Gibilterra), la meta del lungo e travagliato viaggio intrapreso dai due
protagonisti del film, in fuga dalle miserie dei loro rispettivi paesi: Violetta, una ragazza
del Mali, e Buba, che viene del vicino Niger. Lo spagnolo (lingua del discorso) rimpiazza
le lingue “reali” dei personaggi (le lingue della storia) praticamente per tutta la durata del
film, con la sola eccezione di poche parole di saluto in arabo pronunciate da un ufficiale di
frontiera nella scena in cui la carovana di migranti raggiunge il confine algerino, che sono
utilizzate per caratterizzare la provenienza geografica del personaggio (mantenute anche
nella versione italiana).

L'unico riferimento a una delle lingue che i due protagonisti del film dovrebbero
effettivamente parlare & fatto nel corso del loro primo incontro, quando Buba (Adoum
Moussa) parla inizialmente a Violeta (Aminata Kanta) in lingua hausa, la lingua locale piu
diffusa in Niger, facendole una domanda a cui la ragazza non risponde. All'insistenza da
parte del ragazzo, Violetta gli spiega in spagnolo che non parla quella lingua (“No hablo
hausa.”). A quel punto Buba le richiede la stessa cosa, ma in spagnolo: “Nos hemos visto
antes?” (‘Ci siamo gia visti?”) a cui la ragazza risponde di no facendo solo un cenno della
testa. Nella versione italiana la domanda che Buba fa in lingua hausa viene tradotta subito

in italiano, neutralizzando cosi le due occasioni in cui questa lingua africana fa la sua

1 || DVD italiano (Ripley’s Home Video, 2009) contiene tre versioni del film: quella in inglese intitolata
The Immortal Story di 58 minuti e quelle francese e italiana dalla durata pit breve di 46 minuti. Nella
versione italiana sono mantenuti gli appellativi allocutivi in inglese Mister Clay e Miss Virginia. Si noti
come nella versione italiana l'originale Virginie in francese sia stato inglesizzato in Virginia, che coincide
con la variante italiana di questo nome.
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breve apparizione nel film. Il dialogo italiano é stato quindi parzialmente riscritto in modo
da renderlo credibile e coerente tanto con le immagini quanto con il comportamento non
verbale dei personaggi. Le due battute di Buba in hausa sono rese, rispettivamente, con
“Ci conosciamo?” e poi con “Ci siamo gia visti?”, salvaguardando la coerenza
complessiva della scena. Il riferimento metalinguistico contenuto nella battuta originale di
Violetta ¢ stato di conseguenza cancellato ¢ la sua risposta “Sono sicura di no!”, inserita al
suo posto, anticipa quello che in originale la ragazza dice solo nella battuta successiva. La
traduzione che in originale Buba fa dallo huasa allo spagnolo diventa un semplice
commento insistente da parte del ragazzo (“Eppure mi sembrava!”), che non solo si salda
bene con le immagini, ma anche con il precedente sviluppo narrativo (effettivamente i due
si erano gia visti in un‘altra occasione).

A differenza di 14 kilometros, i film Manolete, Valkyrie e Nine non rappresentano un
incontro fra identita e lingue diverse, bensi mettono in scena una realta culturale che
appare altra per il pubblico del film e che e essenzialmente monolingue. Nine ¢ la
versione cinematografica dell'omonimo musical di Broadway scritto da Mario Fratti, che a
sua volta si ispira al film 8% (1963) di Federico Fellini. Le vicende del film si svolgono
interamente in Italia e vedono coinvolti molti personaggi italiani, a partire dal protagonista
Guido Contini (Daniel Day-Lewis), regista italiano in piena crisi creativa. L'inglese si
sostituisce all'italiano nella quasi totalita dei dialoghi: I'italiano é tenuto sostanzialmente
sullo sfondo oppure riappare anche piu in primo piano in quelli che, seguendo Anderson
(2014), si potrebbero definire “empty dialogue” (dialoghi vuoti) vale a dire passaggi del
film poco rilevanti in termini narrativi. Questo effetto “da cartolina” (Wahl, 2005, 2008) si
perde totalmente nella versione italiana del film in quanto tutti i dialoghi tornano a essere
in italiano.

Se Nine presenta le caratteristiche formali proprie del genere musical per il quale la
rappresentazione fedele e accurata della realta ha peso fino a un certo punto, in film come
Manolete e Valkyrie l'ancoraggio alla realta e indubbiamente maggiore. Manolete €,
infatti, un film biografico sugli ultimi giorni di vita del famoso torero spagnolo Manuel
Rodriguez Sanchez (1917-1947), noto appunto come Manolete, che viene interpretato
dall'attore americano Adrien Brody. L'inglese sostituisce interamente lo spagnolo nei
dialoghi. Per accrescere maggiormente il senso di autenticita, nel film sono presenti,
tuttavia, alcuni brevi passaggi in lingua spagnola: si tratta di filmati dell'epoca e

trasmissioni radiofoniche originali che sono state integrate nelle immagini del film girate
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ex novo. La versione italiana doppia il film interamente, ivi comprese le registrazioni
d'archivio.

Analogamente, Valkyrie & un film a carattere storico, ambientato durante la seconda
guerra mondiale, che racconta la preparazione dell'attentato contro Adolf Hitler del 20
luglio 1944, organizzato da un gruppo di ufficiali tedeschi e guidato dal colonnello Claus
von Stauffenberg (1907-1944). 11 film si apre presentando, prima, il solenne giuramento in
tedesco prestato dai membri della Wehrmacht, che viene tradotto con dei titoli in
sovraimpressione rispettivamente in inglese e in italiano nella versione originale e in
quella doppiata. Subito dopo, si sente la voce fuori campo del protagonista, interpretato da
Tom Cruise, mentre sta scrivendo il proprio diario: inizialmente von Stauffenberg parla in
tedesco, mentre con un primo piano viene inquadrato il testo del diario a sua volta
coerentemente in tedesco. Il personaggio pronuncia qualche battuta in tedesco, poi alle
parole in tedesco si accavallano parole in inglese, che alla fine si sostituiscono del tutto a
quelle tedesche, realizzando cosi definitivamente il passaggio all'inglese come lingua del
film*. La versione italiana, intitolata Operazione Valchiria, si muove in direzione di
un'‘omogeneizzazione ancora piu marcata, neutralizzando la situazione bilingue presente in
questa scena: il personaggio di Cruise parla in italiano fin dall'inizio.

Il morbido passaggio “extra-diegetico” dalla lingua della storia (tedesco) alla lingua del
discorso (inglese) presente all'apertura del film Valkyrie “performs the shift from
incomprehension to comprehension of the foreign dialogue, from foreigness to familiarity,
as an act of translation.” (O’Sullivan, 2011: 55). Si tratta di un atto di traduzione che si
potrebbe definire di tipo “intra-discorsivo”, in quanto il passaggio da una lingua all'altra
appartiene soltanto al mondo del discorso del film e non a quello della sua storia, come
avviene invece in quei casi di commutazione di codice che vedono coinvolti personaggi

che sono bilingue anche a livello narrativo.

3.1.2. L'omogeneizzazione linguistica quasi totale in contesti interculturali: il
multilinguismo da cartolina

Il passaggio da un universo narrativo multilingue, dove identita culturali diverse
interagiscono fra loro, a un universo discorsivo quasi interamente monolingue caratterizza
film come Casablanca (Michael Curtiz, 1942), For Whom the Bell Tolls / Per chi suona la
campana (Sam Wood, 1943) e Arch of Triumph / Arco di trionfo (Lewis Milestone, 1948).

%2 Un precedente illustre di un simile meccanismo di sostituzione fra lingua della storia e lingua del discorso
& rappresentato dal film Judgement at Nuremberg / Vincitori e vinti (1961) di Stanley Kramer (cfr. sezione
3.2.1)
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In questi film, i personaggi, pur provenendo da diverse parti del mondo, si muovono
all'interno di uno spazio discorsivo che si e fatto praticamente monolingue, dove cioe tutti
parlano la stessa lingua: la lingua dello spettatore (cfr. Sternberg, 1981; O’Sullivan, 2007,
2011; Bleichenbacher, 2008; Cronin, 2009).

Casablanca e ambientato nel 1941, in piena guerra, nella citta marocchina del titolo,
che e diventata la meta di ogni tipo di umanita proveniente dalle parti piu disparate del
mondo: poliziotti francesi, spie naziste, eroi della resistenza, esuli, truffatori, trafficanti,
giocatori d'azzardo e gente comune che vuole rifugiarsi in America. Nonostante l'origine
molto variegata dei personaggi che ruotano intorno al locale notturno gestito dal
protagonista Rick Blaine (Humphrey Bogart), tutti i personaggi del film parlano in inglese
(in genere molto fluente). La protagonista femminile llsa Lund (Ingrid Bergman) é
norvegese, suo marito Victor Laszlo (Paul Henreid) viene dalla Cecoslovacchia, il
capitano Renault (Claude Rains) e Yvonne (Madeleine Lebeau) sono francesi, e poi ci
sono ancora personaggi americani, tedeschi, italiani, bulgari. Le lingue secondarie
(tedesco, francese e inglese) sono presenti in maniera piuttosto contenuta solo in brevi
passaggi del film e restano quasi sempre sullo sfondo a richiamare I'internazionalita della
situazione, producendo quello che Wahl (2005, 2008) definirebbe un “effetto cartolina”.

Le situazioni multilingue, gia ridotte nell'originale, vengono ancor piu ridimensionate
nella versione italiana del film, fino ad essere quasi completamente neutralizzate. Nessuno
dei personaggi stranieri, infatti, mostra la benché minima traccia di accento nel parlare in
italiano e addirittura molti di loro esibiscono una competenza da parlanti nativi (si vedano,
per esempio, la profuga bulgara o la coppia di tedeschi in procinto di partire per
I'America®). Un discorso a parte merita il personaggio di Sam, il musicista afro-
americano che lavora nel locale di Rick. Come rilevato da Zanotti (2012: 161), infatti,
Sam é l'unico personaggio di Casablanca che nella versione italiana viene doppiato con un
accento straniero che insieme a un lessico e una sintassi incongrui lo segnalano come
Altro rispetto allo spettatore. Cosi, “[p]aradoxically, in a film where all the characters
except Bogart and Sam speak English with a foreign accent, Sam is the only one who is
dubbed as a foreigner” (Zanotti, 2012: 162). Il doppiaggio italiano sceglie dunque di
annullare ogni differenziazione fra i parlanti dell'inglese come L2, ma al tempo stesso si
preoccupa di connotare linguisticamente un personaggio di cui I'inglese € la lingua madre.
Questa scelta traduttiva comporta significative implicazioni ideologiche in termini di

rappresentazione negativa e stereotipata dei neri americani (cfr. Zanotti, 2012), soprattutto

¥ Questa coppia arriva a commentare al cameriere Carl che “We are speaking nothing but English now”
(“Franoi non parliamo che in inglese ormai” nel doppiaggio italiano).
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alla luce del fatto che in un film come Casablanca il conflitto che sembra avere maggior
peso é quello fra lingue e identita diverse, non quello fra varianti diverse della stessa
lingua.

Casablanca e uscito in Italia solo alla fine del 1945 in una versione parzialmente
censurata nei dialoghi ad opera di un qualche funzionario, presumibilmente ex fascista
(cfr. Morandini, 2012; Mereghetti, 2013). Il doppiaggio cancella ogni riferimento ai
fascisti italiani presente nel film: cosi il protagonista Rick in passato risulta aver venduto
armi ai cinesi invece che agli etiopi contro i fascisti italiani, mentre Laszlo, stimato leader
della resistenza cecoslovacca, a un certo punto osserva “Avete combattuto per la
democrazia in Spagna” invece di dire “contro 1 fascisti in Spagna”. L'intrusione ideologica
coinvolge anche lI'ambiguo personaggio del signor Ferrari (Sydney Greenstreet) che é a
capo del mercato nero: nella versione italiana viene ribattezzato come Ferrac, per
oscurarne l'origine ed evitare ogni possibile connessione fra italianita e criminalitd®. La
versione italiana aveva, inoltre, completamente eliminato il personaggio del capitano
Tondelli (interpretato da Charles LaTorre), un impacciato ufficiale italiano presente in due
scene che l'attuale DVD italiano (Warner Home Video, 2003) ha reintegrato seppur
attraverso un nuovo doppiaggio con voci diverse. La prima scena ha luogo all"aeroporto,
all'arrivo del maggiore tedesco Strasser (Conrad Veidt): il militare nazista presta poca
attenzione alla presentazione dell'italiano che lo saluta “alla romana” e poi lo segue con
fare ossequioso. La seconda si svolge nel locale di Rick, dove Tondelli arriva in
compagnia di un ufficiale tedesco che lo sta bersagliando con le sue teorie, senza dargli la
possibilita di replicare: il capitano Renault, che assiste alla scena divertito, commenta
sarcasticamente: “If he gets a word in, it'll be a major Italian victory.” (“Se lo lasciasse
parlare, sarebbe una vittoria per 1'ltalia!”: doppiaggio italiano DVD), a voler sottolineare
come italiani e tedeschi difficilmente potranno andare mai d'accordo.

Simile a Casablanca é il film Arch of Triumph, tratto dall'omonimo romanzo dello
scrittore tedesco Erich Maria Remarque del 1946. La vicenda & ambientata a Parigi
durante l'occupazione tedesca, meta di una moltitudine di rifugiati che cercano di sfuggire
alla deportazione nazista. La trama vede coinvolti tre personaggi principali: il dottor Ravic
(Charles Boyer), medico austriaco antifascista; Ivon Haake (Charles Laughton), ufficiale
della Gestapo e antico aguzzino di Ravic; e Joan Madou (Ingrid Bergman), una donna

italo-rumena di dubbia moralitd. Nonostante I'ambientazione decisamente internazionale,

% Una simile intrusione ideologica & presente anche nella versione italiana del film di Hitchcock The Wrong
Man (1956) intitolata 1l ladro: non solo il cognome del protagonista viene cambiato da Balestrero a un piu
neutro Balister, ma tutti i riferimenti alla sua identita di italo-americano sono eliminati (cfr. sezione 5.3.1).
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I'inglese resta l'unica lingua usata nel corso del film, con le lingue secondarie (il tedesco e
I'italiano) decisamente sotto-rappresentate e confinate sullo sfondo. Si segnala, inoltre, che
la versione italiana del film ha tagliato la