fi=
to,
ydi
bi,

SO
co,
ito
ste
ico
er-
1a-
vi-
tse

uc

fel

on
ito

UN ASPETTO DELLA TRADUZIONE:
IL DOPPIAGGIO CINEMATOGRAFICO

ATTI DEL VENTINOVESIMO CONVEGNO
SUI PROBLEMI DELLA TRADUZIONE
LETTERARIA E SCIENTIFICA




La tavola rotonda “Un aspetto della traduzione: il doppiaggio cinematografico”.
Da sinistra: Luciano De Giusti, Gian Piero Brunetta, Isabella Malaguts,
Sergio Raffaelli, Luciano De Ambrosi




GIAN P1ERO BRUNETTA
INTRODUZIONE

In modo sempre pitt massiccio — come in una variante del Quar-
to stato di Pellizza da Volpedo — le masse di maestranze, tecnici,
artisti e artigiani, musicisti, operatori e scenografi, sceneggiatori e
costumisti, fotografi di scena e montatori, che hanno avuto un ruolo
creativo determinante nella realizzazione di un film... e che molto a
lungo sono state ignorate dalla storiografia e critica cinematografi-
ca, stanno godendo da qualche anno di una visibilita fino a ieri im-
pensabile. Ed anche di un’attenzione crescente, nonché di un giusto
riconoscimento del loro ruolo e di un risarcimento delle loro com-
petenze e dei valori aggiunti rispetto all’autorialita del regista, per
troppo tempo unico oggetto di studio per la critica e gli storici.

Anche se negli ultimi tempi I’attenzione nei confronti dei
doppiatori e del doppiaggio ha prodotto contributi di notevole inte-
resse (naturalmente si deve sempre riconoscere ai lavori di Sergio
Raffaelli un ruolo seminale e di intelligente apertura e indicazione
delle strade da percorrere, ma vorrei qui ricordare anche delle bril-
lanti osservazioni di Orio Caldiron degli anni ’80 a cui non ¢ stato
poi dato un seguito pit sistematico), bisogna dire che, anche grazie
agli atti di questo convegno, si ha I'impressione di trovarsi di fronte
a un territorio in pratica ancora del tutto inesplorato.

Personalmente — e lo dico con un po’ di senso di colpa — ricono-
sco che il territorio del doppiaggio mi ha sempre attirato e che fin
dai primi anni 70, quando ho cominciato a lavorare in modo siste-
matico sugli anni *30 e sulla lingua del fascismo, avevo previsto di
effettuare dei prelievi e delle perlustrazioni sul doppiaggio, sulle
censure linguistiche e sulle deformazioni di alcuni film di grande
diffusione. Mi ricordo di aver promesso a Gianfranco Folena, dopo
alcuni scambi di idee con lui e dopo aver raccolto alcuni elementi
per un seminario sulla lingua del cinema del fascismo, di approfon-
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dire Pargomento del doppiaggio per una delle sedute del Circolo, a
cui per anni sono stato chiamato e sollecitato a partecipare attiva-
mente. Poi le difficolta nel procurarsi le copie in pellicola, la man-
canza delle videocassette e altri interessi sopravvenuti hanno sem-
pre pit allontanato questo progetto.

In effetti, fin dall’indomani dell'invenzione del sonoro, I'indu-
stria del doppiaggio si sviluppa in maniera originale in Italia col so-
stegno dello Stato e oltre a coinvolgere centinaia di persone riesce a
creare rapidamente un modello di riferimento dell’italiano parlato,
una lingua standard pit efficace di quella messa in circolazione dai
pochi film nazionali, fortemente ibridati di forme dialettali e di sicu-
ro con una minore circolazione. Fino almeno all’avvento dell’era
televisiva il doppiaggio giochera un ruolo importante di elemento di
connessione e di superamento delle diverse barriere dialettali. Ma
sul terreno del doppiaggio non si gioca una sola partita. Il doppiag-
gio & anche un campo di battaglia, un territorio di distorsione e fal-
sificazione del linguaggio originale. Il problema della traduzione per
molti aspetti forse non & il problema pit importante.

I contributi offerti da questo convegno permettono di osservare,
forti di una nuova consapevolezza e di una maggiore maturazione
degli studi sia cinematografici che linguistici, la ricchezza, 'ampiez-
za e la fecondita del campo e di ripensare a nuove possibili spedizio-
ni pluridisciplinari. Rese oggi assai pit facili e redditizie grazie al-
laccessibilita delle fonti nei nuovi supporti in cassetta o DVD e alla
rapidita della loro consultazione e comparazione.

Gli atti di questo convegno si possono considerare come un pic-
colo nuovo passo per un futuro grande e avventuroso viaggio negli
spazi sonori del cinema.

Alla tavola rotonda ba partecipato anche Luciano De Ambrosi, che ha contribuito at
lavori portando la sua personale esperienza di doppiatore
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SERGIO RAFFAELLI
LTITALIANO DEI FILM DOPPIATI

L’industria cinematografica italiana detiene un primato mondia-
le che copre I'intera storia del sonoro e che consiste nell’applicazio-
ne sistematica e indiscriminata del doppiaggio a tutti i film di pro-
duzione straniera, senza distinzione d’idioma, di paese, di genere, di
metraggio. Attenendosi con rigore a questa consuetudine, essa ha
importato e messo in circolazione un numero cospicuo di testi cine-
matografici italianizzati: in un settantennio, non meno di 25.000
pellicole di lungo metraggio, secondo un approssimativo computo
personale (e nel periodo 1946-1958 furono precisamente 4.859).
Mediante I'adattamento del parlato originale quei testi filmici sono
entrati a far parte a buon diritto del patrimonio linguistico italiano
del ’900, arricchendolo e caratterizzandolo in misura notevole. Tut-
tavia gli studiosi della lingua nazionale che li abbiano degnati d’una
certa considerazione furono, per oltre mezzo secolo, incredibilmen-
te pochi: per primo si distinse, negli anni 30, Ettore Allodoli, quan-
do condanno alcune scelte lessicali e fraseologiche dei traduttori, in
due brevi articoli su “Bianco e nero” (1937 e 1938); si ¢ segnalato
poi stabilmente nel dopoguerra Alberto Menarini, che negli anni
40 rilevo, attraverso saggi documentati, I’afflusso nell’italiano cor-
rente di parole e locuzioni filmiche “ai margini della lingua” o d’im-
pronta straniera (quei contributi hanno costituito poi, nel 1955, il
suo pionieristico libro I/ cinema nella lingua, la lingua nel cinema). E
in tanta penuria d’interventi specifici s’¢ guadagnato una menzione
di merito, accanto a questi due studiosi d’un certo nome, pure Bru-
no Zuculin, autore di due veloci rassegne di cattivi adattamenti, che
su “Primi piani” (1941) e “Le Lingue estere” (1949) aprirono e chiu-
sero un decennio cinematografico quanto mai movimentato. Poi,
un silenzio lungo e pressoché totale.

Soltanto negli anni "80, per merito soprattutto dei linguisti inte-
ressati alla traduzione, le pellicole doppiate in italiano (per lo piu
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dall’inglese) cominciarono a diventare oggetto d’indagine degli stu-
diosi della lingua italiana e della sua storia novecentesca. La biblio-
grafia settoriale oggi disponibile vanta parecchi pregevoli titoli, ma
risulta invariabilmente carente di quelle analisi linguistiche generali
che possono agevolare studi sistematici e di sintesi di sicuro e largo
respiro storiografico, invece che le attuali applicazioni monografiche
su singoli film o su filmografie omogenee (per autore, per genere,
per epoca). Da una parte, percio, si conosce ormai bene I'intrecciar-
si dei fattori industriali, tecnici, culturali, sociali e persino politici
che ha regolato per settant’anni I’adattamento delle pellicole impor-
tate; dall’altra, rimane sommaria e sfocata la conoscenza continua e
capillare delle loro scelte verbali. Si consideri ad esempio la “que-
stione della lingua” accesasi intorno al doppiaggio nei primi tempi:
nella ricostruzione del dibattito gli storici si sono dedicati soprattut-
to a mettere in luce certi aspetti “esterni”, quali I'ostilita fascista al
parlato in lingue straniere e le controversie intorno alla legittimita
teorica e alla validita estetica dell’adattamento (in particolare, mi
riferisco a una polemica tra Luigi Chiarini e Giorgio Vecchietti su
“Lo Schermo” nel 1936, e a un’inchiesta promossa da Michelangelo
Antonioni nel 1940-41 su “Cinema”); invece, ben poco essi hanno
curato finora di riscoprire e valorizzare tante minute testimonianze
sulle soluzioni spesso travagliate degli adattatori.

Si aggiunga qui per inciso che perfino il lessico relativo alla pra-
tica del doppiaggio attende in Italia un’adeguata indagine. Per assi-
curare dell’utilita d’una sua ricostruzione storica basti segnalare che
I’adattamento linguistico dei film stranieri, detto in America dubbing,
fin dalle sue prime applicazioni (1929), ebbe subito larga ma non
esclusiva diffusione mondiale. In Italia dubbing e la relativa forma
verbale o dub, circolarono nel triennio 1930-32, alternandosi con i
francesismi doublage, doubler, doublé e, sempre piti spesso, con dop-
piaggio, doppiare, doppiato, che verso il 1933, agevolati da un acceso
clima puristico, sopraffecero stabilmente tutti i termini stranieri con-
correnti. Nel 1941 poi, in tempo di rigorosa autarchia linguistica,
Bruno Migliorini avanzod su “Bianco e nero” la proposta innovativa
di abbandonare il francesizzante doppiaggio, adottando doppiatura
per designare I'operazione del doppiare e doppiato in riferimento al
risultato dell’operazione; il suggerimento perd, caduto il fascismo,
ha conservato ben pochi seguaci. Quanto all’etimologia di dubbing,
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fin dal 1935 un professionista del cinema e studioso del suo lessico,
Ernesto Cauda, aveva osservato che 'inglese o dub — risalente, come
del resto l'italiano addobbare, all’antico francese adouber — non ave-
va il significato di “fare un doppione” o “raddoppiare”, ma rinviava
alla nozione sartoriale di “foderare”, cioé “applicare una fodera, un
nastro”. Per oltre sessant’anni forse nessuno ha tenuto doveroso conto
di questo ineccepibile chiarimento, che nei primordi del sonoro tro-
vava oltretutto sostegno nelle residue teorie “puristiche” ereditate
dal muto: secondo queste, nel testo filmico, che era forma d’espres-
sione essenzialmente iconica, le parole scritte costituivano una com-
ponente accessoria; analogamente, nel sonoro le parole andavano
ritenute un esteriore rivestimento delle immagini, mutabile senza dan-
no. Insomma, il doppiaggio consisteva nel distaccare dal corpo iconico
il parlato originale e nell’addobbarlo con un parlato nuovo.

11 profilo storico del doppiaggio che s’intende ora tratteggiare
— procedendo per tappe, la cui scansione ha motivazioni evidenti:
1929-1945, 1945-1970, dal 1971 in poi — & da considerarsi percio
incompleto e provvisorio. Innanzitutto, va segnalato che I'immissio-
ne del parlato nel testo filmico costitui un grave inciampo per le pel-
licole sonore destinate all’esportazione. La sua rimozione apparve
subito opportuna e da compiersi senza recedere di fronte a dispendi
economici e a guasti estetici. Prima Hollywood (dal 1928) e presto le
altre cinematografie maggiori si prodigarono fino verso il 1932 a pro-
vare svariati sistemi che agevolassero all’estero la facile comprensione
e quindi il successo delle proprie pellicole. Si ricorse all’eliminazione
di scene parlate e all’inserimento sostitutivo di didascalie; ancora,
alla realizzazione di film in parecchie versioni linguistiche (utilizzan-
do per tutte il medesimo contesto visivo), cioé recitati in piu lingue
dai medesimi attori volonterosamente poliglotti, oppure, pit spesso
e con esiti meno disastrosi, da varie compagnie nazionali. Ma altre
due soluzioni assai differenti, la simultanea traduzione scritta del
parlato originale e il loro doppiaggio, si candidarono a diventare ri-
solutive e stabili. E in Italia il doppiaggio vinse, per decisione del
potere politico, che affido il controllo su quest’operazione linguisti-
ca all’organismo governativo della censura.

Sembra non superfluo segnalare qui che 'ingerenza politica sulla
lingua dei film non era una novita nel cinema italiano. Infatti, dopo
I'istituzione, nel 1913, della censura amministrativa centrale sulla pro-
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duzione nazionale e importata, un decreto del 1914, contenente le
norme di esecuzione, impose per le pellicole in lingua straniera la
traduzione dei titoli e delle didascalie in “corretta lingua italiana”
(concedendo tuttavia la contestuale presenza delle scritte originali). I
censori del muto ebbero il loro da fare, fino al primo dopoguerra, per
ripulire degli errori specialmente i film di provenienza straniera. Le
scorrettezze erano dovute al fatto che nel cinema mondiale degli anni
Dieci il realizzatore dell’opera provvedeva “in casa”, con propri colla-
boratori, anche all’adattamento linguistico delle pellicole destinate
all’estero. E spesso, in Italia e fuori, i traduttori si rivelavano inade-
guati al loro compito, come si apprende dalle frequenti lamentele
giornalistiche sulle improprieta leggibili sugli schermi. Due esempi di
queste versioni caserecce. Litaliana Milano Films inseri, nell’edizio-
ne tedesca del suo San Paolo (1910) di Giuseppe De Liguoro e Rodolfo
Kanzler, la scritta “Die Tod des Apostels”; a sua volta la francese
Gaumont invio in Italia, nel 1915, il cinegiornale Battaglia della
Champagne, contenente espressioni come avanzo per “avanzata”,
infanteria per “fanteria”, va partire per “sta per partire”, impacciate
per “ingombre”.

All'inizio del cinema sonoro la circolazione in Italia delle pelli-
cole parlate in lingua straniera fu impedita con una serie di limita-
zioni ministeriali che culminarono, nell’ottobre del 1930 (in con-
comitanza non casuale con I'uscita del film inaugurale della produ-
zione sonora nazionale, La canzone dell’ amore di Gennaro Righelli),
con I'obbligo di sopprimere “ogni scena dialogata o comunque pa-
lata in lingua straniera”, e quindi con I'indiretto divieto di ricorrere
alla sottotitolatura. Il doppiaggio, che diventd presto 'unico e defi-
nitivo sistema d’adattamento linguistico consentito nei cinemato-
grafi italiani, fu dapprima curato senza entusiasmo dagli americani,
impiegando anche collaboratori “importati” (fra altri, Virgilio Lilli
e Giovanni Del Lungo, figlio di Isidoro) e attori italo-americani, dotati
di pronuncia talvolta dialettale (Massimo Bontempelli, che come
commissario della censura conosceva bene tutta la produzione del-
I'epoca, su “La Tribuna” del 16 aprile 1932 giudicava “storpiatissimo”
il loro italiano). Nel 1932 esso perd mise spontaneamente radici de-
finitive a Roma, dove presto si trovd disciplinato da un severo prov-
vedimento legislativo (decreto-legge n. 1414 del 5 ottobre 1933, poi
convertito nella legge n. 320 del 5 febbraio 1934), il quale prescrive-
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tenente Je va che il doppiaggio fosse eseguito in Italia, da personale artistico e
Taniera Ja tecnico nazionale. Il bando totale del parlato straniero dai cinema-
t'lt.aliana” tografi italiani nei primordi del sonoro fu ispirato da tre preoccupa-
iginali), T zioni. Innanzitutto, una preoccupazione linguistica: stava allora cre-
ierra, per scendo lo zelo puristico e nazionalistico per la difesa della lingua
’mer' a. Le nazionale da inquinamenti e soperchierie (basti ricordare 'esplode-
egh anni re della campagna contro i forestierismi proprio nel 1932, in vista
ori colla- del “decennale” della “rivoluzione fascista”: in quell’anno furono
Ieﬁﬁnatﬁ autorevolmente varati autista e regista, Paolo Monelli inizio la rubri-
> inade- ca Una parola al giorno sulla “Gazzetta del popolo”, “La Tribuna”
Tentele indisse un concorso a premi fra i lettori per I'italianizzazione dei
empi d cinquanta piu diffusi forestierismi, furono impartite alla stampa le
edizio- prime “veline” contro 'uso dei forestierismi e del dialetto). Inoltre,
'odolfo una preoccupazione economica: il doppiaggio obbligatorio rientrd
ancese in una strategia protezionistica, che mirava a creare onerosi impacci
? della alla concorrenza cinematografica straniera e soprattutto americana,
zata”, per favorire in tal modo I'incipiente e fragile produzione sonora nazio-
lcctate nale. Infine, una preoccupazione politica: il doppiaggio “fatto in casa”
agevolava I'intervento della censura, che fra 'altro curava di purga-
pelli- re il parlato originale alla fonte, senza clamori, di tutte le espressioni
Mita- non gradite al regime e all'opinione pubblica predominante: basti
con- citare come esempio minimo ma significativo di censura linguistica
odu- di matrice ideologica — tacendo casi macroscopici come quello della
elli), poco eroica biografia americana del veneziano Marco Polo, The
par- Adventures of Marco Polo (1938) di Archie Mayo, diventata Uno
tere scozzese alla corte del Gran Kan — 1l ritocco verbale imposto nel 1934
efi- al cortometraggio di produzione inglese Avventura nel pollaio, in
ito- evidente ossequio alla campagna demografica allora in atto: “Sop-
nj, primere la dicitura a grandi lettere: ‘Maternita’”. Queste iniziali di-
illi sposizioni del regime fascista hanno introdotto nella storia cinema-
ati tografica, linguistica e culturale italiana menomazioni non ancora
ne sanate: a causa loro i frequentatori dei cinematografi sono stati del
2l- tutto privati, fino a tempi recenti, della possibilita sia di assistere a
3 film stranieri in edizione originale sia di udire e, con I'ausilio di sot-
2 totitoli esplicativi, di comprendere il senso del parlato originale.
- La lingua dei film doppiati in Italia assunse, negli anni del fasci-
U1 smo, caratteristiche destinate a rimanere pressoché invariate per un

- quarantennio e oltre. Essa nacque da un travaglio per cosi dire du-
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plicato. Infatti, come la doppiatura esigeva, fu impiegata a sanare la
traumatica dissoluzione dell’originario accordo tra componente ver-
bale ed elementi non verbali (mimici, prossemici...) della comunica-
zione orale; inoltre, ci si sforzod di sincronizzare e accordare la com-
ponente iconica di partenza con voci e interazioni nuove, che erano
dotate di schemi fonetici e morfosintattici piti o meno divergenti. Il
doppiato italiano poi ha incontrato, specialmente nei primi tempi,
difficolta sue proprie, per cosi dire ambientali. In particolare, da
una parte non disponeva, per note cause storiche, di modi colloquiali
dimessi e disinvolti; dall’altra non era libero di ricorrere, a causa
delle restrizioni linguistiche del regime fascista, a varietd basse d’ita-
liano o a espressioni dialettali. Percid, non potendo gareggiare in
varieta e scioltezza con lingue di maturo uso anche orale, come ad
esempio I'inglese, dovette rinunciare a riproporre con fedelta le even-
tuali variazioni etniche, culturali, generazionali del testo originale,
nonché gli scambi dialogici in lingue differenti (per cui proponeva
in italiano anche gli idiomi esotici). L’adattatore, volendo assicurare
al nuovo parlato da una parte prestigio e dall’altra naturalezza
discorsiva e massima comprensibilita presso le platee italiane tanto
urbane quanto rurali, cerco di foggiare — condizionato anche dalla
temperie conformante dell’epoca — una lingua rispettosa della nor-
ma grammaticale, appiattita su un livello medio, foneticamente neu-
tra (la pronuncia fu di ascendenza teatrale, cioe toscana, fino al-
I’adozione coatta di quella romano-toscana, suggerita nel 1939 dal
Dizionario di pronunzia e di ortografia di Giulio Bertoni e Francesco
Ugolini). Il suo italiano doppiato, insomma, suond uniforme,
compassato: “insipido e incolore”, lo defini Alberto Savinio su “La
Stampa” del 7 gennaio 1936. Di solito suonava inverosimile e non
consono al contesto usualmente realistico; ad esempio, nel fortuna-
to La conguista del West (The Plainsman, 1937) di Cecil B. De Mille,
un mandriano racconta che Buffalo Bill “correva ratto come un ful-
mine”, e rimprovera: “Mai tu dia ascolto ad un consiglio!”. Tuttavia
non mancava di vivezze, che pero di solito erano prodotte non tanto
da ariose modulazioni sintattiche e retoriche, quanto da giochetti
verbali e da neologismi, talvolta arguti: il piti fortunato dell’epoca
fu, da pixilated, la forma aggettivale picchiatello, foggiata per E arri-
vata la felicita (Mr. Deeds goes to town, 1937) di Frank Capra.
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I mutamenti profondi e capillari che dopo il 1945 investirono I'in-
tera realta italiana coinvolsero anche il cinema in tutte le sue compo-
nenti, ad eccezione del doppiaggio. Questo ebbe un breve sommovi-
mento anomalo soltanto nell’Italia disastrata del 1944-45; allora, in-
fatti, per ovviare alla carenza di nuove pellicole adattate, il PWB
(Psychological Warfare Branch) introdusse alcune decine di pellicole
doppiate negli Stati Uniti, che fra I'altro proponevano, come testimo-
nid Alberto Menarini, “voci nuove, poco coltivate, timbri curiosi e
poco o niente nostrani”, pronunce di tipo meridionale, dialoghi fram-
misti di ricercatezze e di sciatterie, come mostra questa battuta, da
Cowboy dilettante (Out West with the Hardys, 1938) di George B.
Seitz: “Babbo, alla tua eta, hai mai avuto guai con le donne, te?”.

11 doppiaggio riprese la regolare attivita, in Italia, nell’autunno
del 1945, giovandosi anche del vecchio personale tecnico e artistico.
E subito paleso una fisionomia linguistica che differiva assai da quella
di molti film di produzione nazionale. Infatti, i realizzatori italiani
cominciarono ad avvalersi di un articolato e mutevole repertorio di
soluzioni linguistiche e stilistiche: dall’italiano standard di gran par-
te dei generi cinematografici, al plurilinguismo mimetico del
neorealismo, alla dialettalita stereotipata della commedia; gli adatta-
tori, invece, giovandosi dell’esperienza d’anteguerra, si rifecero al
collaudato modello degli anni 30, rimanendogli sostanzialmente
fedeli fino verso gli anni '70. Insomma, trasposto in forma di grafi-
co, il parlato dei film nazionali presenterebbe un andamento tutto
picchi, balzi, avvallamenti; il coevo adattamento di quelli stranieri
invece mostrerebbe un’elegante linea orizzontale, continua, studiata-
mente animata da lievi increspature. A conferma di questa scelta
conservatrice basti osservare che nei nuovi doppiati, fino ai primi
anni ’50, il pronome di riverenza les rimase quasi assente, a tutto
vantaggio del voz: forma che si direbbe essere stata sostenuta non
solamente dal testo anglofono di provenienza, ma pure dall’assue-
fazione al suo impiego esclusivo, invalsa nel cinema in seguito a una
disposizione del ministero della Cultura popolare (estate del 1938).
La documentazione raccolta a suo tempo da Alberto Menarini e il
riascolto delle pellicole doppiate all’epoca permettono di rilevare
un costante e pieno rispetto della grammatica e persino della buona
pronuncia dell’italiano (il recupero, inevitabilmente superficiale, delle

69



variazioni di codice o di registro dell’originale avviene tutt’al pit
attraverso I'immissione di parole ed espressioni anomale, oppure di
umile uso settoriale). Nel corpo di questo sorvegliato assetto & pos-
sibile riconoscere codificazioni stilistiche legate ai generi. I film di
nobile soggetto (religioso, storico, letterario) si distinguevano per
Ielevatezza del loro italiano. Le pellicole drammatiche poi, che del-
la produzione importata costituivano il settore maggiore e in origine
variegato, si affidavano a un parlato uniforme e contegnoso: ad esem-
pio, 'espressione “Si fa vanto della sua inettitudine!” apparteneva a
un colloquio ordinario di Scandalo al sole (A summer place, 1960) di
Delmer Daves. Un abbassamento di livello s puo cogliere invece in
film comici o comunque leggeri — tuttavia nel pieno rispetto della
norma grammaticale. Pud ritenersi illuminante il caso di Babette va
alla guerra (Babette s'en va-t-en guerre, 1959) di Christian Jaque: il
riduttore Ferdinando Contestabile dapprima aveva previsto di far
dire alla protagonista “un po’ scemotta” (Brigitte Bardot) “Dove &
che rimane la Rue des Moulins?”; ma poi, con ripensamento forse
Spontaneo, aveva optato per una espressione meno popolareggiante:
“E da queste parti la Rue des Moulins?” (Pesempio & reperibile nel-
Parchivio statale della censura cinematografica).

Va pure notato, in generale, che rimase anche allora in vigore la
vecchia consuetudine di annullare Peventuale plurilinguismo del testo
straniero, anche quando esso aveva una funzione drammaturgica
vitale, come, fra molti esempi, I/ giorno e l'ora (Le jour et I'heure,
1964) di René Clément; e resistette di solito pure quella di tradurre
i testi delle esecuzioni canore, soprattutto se destinate al pubblico
infantile. Questa lunga fedelta del doppiato al sostanziale monolingui-
smo della tradizione pud avere almeno due spiegazioni. In primo
luogo una lingua ineccepibile e decorosa, comprensibile e consueta
(quasi familiare, come familiari erano le poche, educate voci dei
doppiatori), e spesso moderatamente colorita, assicurava al costoso
prodotto della casa cinematografica straniera prestigio culturale e il
gradimento delle platee. Inoltre, I'eventuale ricorso a variety regio-
nali dell’italiano, nonché aj dialetti, sarebbe risultato inverosimile e
straniante in bocca a personaggi filmici stranieri.

1l doppiato italiano compi una netta svolta negli anni 70, allorché
I'adattamento dei film delle grandi ditte americane s allontano dalla
soluzione adottata fin dai primordi. Le condizioni favorevoli al cam-
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biamento — che in Italia trovo terreno assai fertile — provenivano
soprattutto dagli Stati Uniti, dove alla fine degli anni ’60 s’era affie-
yolito il vecchio perbenismo produttivo ed era iniziata la ricerca e
’adozione di nuove formule realizzative, allo scopo di superare una
crisi industriale quasi ventennale e di conquistare il pubblico dei
giovani allora in fermento. Versione inaugurale della nuova fase ¢ da
considerarsi I/ Padrino (The Godfather, 1971) di Francis F. Coppola:
per la prima volta, infatti, un colosso finanziariamente impegnativo
ammise senza remore, per i personaggi italo-americani, un parlato
arieggiante alla varieta siciliana dell’italiano. Tuttavia, va riconosciu-
to che timide aperture alla dialettalitd stavano affiorando, da oltre
un decennio, in qualche doppiato di minor conto, cioé meno condi-
zionato da alte strategie commerciali. Si possono ricordare, in ordi-
ne cronologico, le pellicole di animazione per bambini come Lilli e
il vagabondo (Lady and the tramp, 1955) della Walt Disney (da nota-
re poi che piccioto della prima versione & diventato, nel riadattamento
del 1997, guaglione). Ancora, per le pellicole di case minori: Marty.
Vita di un timido (Marty, 1955) di Delbert Mann, da un teledramma
d’ambiente italo-americano. Inoltre, le pellicole di “serie B” come
Un napoletano nel Far West (Many rivers to cross, 1956) di Roy
Rowland: storia di una famiglia irlandese che, nel doppiato italiano,
si chiama Capasso e napoletaneggia (“Tu stai inguaiato!”). E perfi-
no opere ragguardevoli ma distribuite da ditte minori, come Lz for-
texza nascosta (Kakushi Toride no San-Akunin, 1958) di Akira
Kurosawa, nel cui adattamento del 1961 Gualtiero Jacopetti fece
parlare in romanesco due stolidi inservienti d’'un samurai. Infine,
pellicole di co-produzione, come La pila della Peppa (Le margot de
Josefa, 1964) di Claude Autant-Lara, dove in ambiente francese Anna
Magnani, che & la moglie del sindaco, interloquisce in romanesco.
In quest’ultima fase del doppiaggio, tuttora in svolgimento, &
possibile individuare diverse soluzioni linguistiche. Al centro del suo
ideale ventaglio campeggia, come proprio della maggior parte delle
pellicole straniere, il doppiato “normale”, che si avvale di un corret-
to italiano, che perd suona sempre meno elevato: muovendosi nella
direzione tradizionale, rispetta la buona pronuncia e la grammatica,
ed & tutt’al pitt meno compassato nelle scelte lessicali “espressive”.
A un estremo figura invece, in uso nelle edizioni di prodotti meno
ambiziosi (con destinazione soprattutto televisiva), il doppiato
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“seriale”, che comincid a dilagare dopo la meta degli anni ’70, in
seguito all’avvento delle emittenti televisive private e al conseguente
aumento della domanda di doppiaggio, in particolare per film “a
puntate”; esso risulta caratterizzato da un italiano medio-basso ten-
denzialmente rispettoso della norma, ma stereotipato, ripetitivo:
evidente frutto di traduzioni acerbe o affrettate. All'estremo oppo-
sto del ventaglio, infine, va occupando spazio crescente il doppiato
“creativo”, quello cioé che richiede all’adattatore estro inventivo in
misura non comune, oltre che solide competenze linguistiche; esso
infatti consiste di solito nel trasporre, con processo analogico, i co-
dici e le oscillazioni stilistiche dell’originale in varieta dell’italiano e
dei piti noti dialetti. Qualche esempio notevole: Solzrss (Soljaris, 1973)
di Andrej Tarkovskij, dove un anziano usa il calabrese; Trash. I rifiu-
ti di New York (Trash, 1970) di Paul Morrissey, nel cui adattamento
(del 1974) gli emarginati di New York usano varieta meridionali;
Guerre stellari (Star wars, 1977) di George Lucas, dove sono ripro-
poste lingue inventate e comunque esotiche; All-American boys
(Breaking away, 1979) di Peter Yates, nel quale il volonteroso italia-
no dell’originale, biascicato da un giovane italomane americano, &
infarcito, nell’adattamento, di espressioni venete; e analoga & la so-
luzione in Un pesce di nome Wanda (Fish called Wanda, 1988) di
Charles Crichton, dove uno dei personaggi, italofono nell’originale,
parla spagnolo. Va ritenuta degna di considerazione infine la spora-
dica comparsa, negli anni ’80, del doppiato per cosi dire “filologico”:
esso ¢ frutto della ridoppiatura del film straniero, gia edito a suo
tempo in versione italiana, ricalcando il parlato del vecchio adatta-
mento con diligenza, ma a volte con qualche liberta, come & avvenu-
to ad esempio per La finestra sul cortile (Rear window, 1955) di Alfred
Hitchcock, nella cui riedizione del 1983 una valigia di piccole di-
mensioni ¢ anacronisticamente detta, con neologismo nato negli anni
'60, ventiquattrore.

E doveroso segnalare qui, in appendice, un merito storico poco
riconosciuto al doppiaggio cinematografico italiano: quello di aver
esercitato fin dai primordi un ruolo attivo nelle vicende dell’italiano
novecentesco, influendo sulle modificazioni e sull’impiego del par-
lato sia reale della comunicazione pratica, sia fittizio delle pellicole
nazionali. Infatti dal doppiato, forse piti che dal multiforme e insta-
bile parlato dei film di produzione nazionale, gli spettatori italiani,

72




ani 70, in
nseguente
er film “a
basso ten-
ripetitivo:
‘Mo oppo-
| doppiato
ventivo in
tiche; esso
\gico, 1 co-
’italiano e
aris, 1973)
ish. I rifiu-
attamento
eridionali;
dno ripro-
“ican boys
‘oso italia-
ericano, &
ga ¢ la so-
, 1988) di
‘originale,
= la spora-
lologico”:
dito a suo
io adatta-
€ avvenu-
) di Alfred
viccole di-
negli anni

irico poco
lo di aver
:1l’italiano
o del par-
= pellicole
ne e insta-
ri italiani,

in massima parte dialettofoni, hanno ricevuto in continuazione per
decenni, attraverso le familiari voci di un ristretto manipolo di attori
specializzati, esempi didatticamente efficaci di pronuncia uniforme,
di correttezza grammaticale, di proprieta lessicale e fraseologica.
Tuttavia, un crescente allentamento del rispetto della norma, dopo
gli anni ’60, ha favorito un certo afflusso nell’italiano corrente di
prestiti, soprattutto dall’inglese: forme integrali, tipo okay, ma spe-
cialmente calchi, come non c’é problema (no problem, “va bene”),
prego (please, “per favore”) e tanti altri. Il doppiato inoltre ha svol-
to, soprattutto verso la meta del secolo, una sorta di magistero lin-
guistico per i realizzatori italiani “impegnati”. Carenti, dopo il 1945,
di soluzioni linguistiche adatte ai loro messaggi ancora inconsueti,
in tempo di predominante evasione, essi presero a modello quelle
pellicole doppiate di ispirazione civile, che, nonostante prudenti atte-
nuazioni degli adattatori, proponevano, in forma sia pure frammen-
taria e sbiadita, il linguaggio del disagio sociale, del dibattito politi-
co, della protesta. Allora fu senza dubbio importante il ricordo
formativo di qualche classico degli anni *30, come L'uomo di Aran
(Man of Aran, 1934) di Robert Flaherty, nonché lo stimolo piti re-
cente di opere come, nel 1948, I migliori anni della nostra vita (The
best years of our lives, 1946) di William Wyler, oppure, nel 1952,
L'asso nella manica (The big carnival, 1951) di Billy Wilder, o ancora,
nel 1952, Furore (The grapes of wrath, 1940) di John Ford. Le radici
del parlato filmico di Pietro Germi, ad esempio, e di altri suoi coeta-
nel, trassero iniziale alimento anche da li'.

' Per informazioni bibliografiche sulle vicende anche linguistiche del doppiaggio in

Italia e altrove si veda in particolare 'ampia rassegna internazionale I/ doppiaggio. Trasposizion:
linguistiche e culturali, a cura di R. BACCOLINI - R.M. BOLLETTIERT BOSINELLI - L. GavIOLI,
Bologna, Clueb, 1996, pp. 171-181; alcuni aggiornamenti sono reperibili in F. Rosst, Le parole
dello schermo. Analisi linguistica del parlato di sei film dal 1948 al 1957, Roma, Bulzoni, 1999,
pp. 462-476; si consultino inoltre: T.G. GIORDANO - L. LEPORATI - 1. PARING, Quaderni di dop-
piaggio, Finale Ligure, Voci nell’ Ombra, 1998; M. ANSELMI - S. BENINCA - 1. GIPPONI, Quaderni
di doppiaggio, Finale Ligure, Voci nel’Ombra, 1999; ASSOCIAZIONE “BEATO ANGELICO” PER IL
DOPPIAGGIO, L'italiano del doppiaggio, Campagnano 1999; I/ doppiaggio, a cura di A. CASTELLANO,
vol. I, Profilo, storia e analisi di un’arte negata, e vol. 11, Materiali, Roma, Aidac, 2000;
L. SALIBRA, Aspetti grammaticali fra doppiaggio e sottotitolazione, “Studi di grammatica italia-
na”, XIX (2000), pp. 287-313; S. RAFFAELLL, La parola e la lingua, in Storia del cinena mondiale,
acura di G.P. BRUNETTA, vol. V, Teorie, strumenti, memorie, Torino, Einaudi, 2001, pp. 887-901.
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ISABELLA MALAGUTI
IL DOPPIAGGIO COME TRADUZIONE TOTALE

Nell’etimo di “doppiare” (doppione, doppiezza) & insito il signifi-
cato di inganno, simulazione, doppio senso. C’¢ perd anche il senso
dell’artificio retorico (raddoppiamento) e dell’ambiguita. Sono tutti
significati appropriati a definire cio che si intende oggi con “dop-
piaggio” in riferimento al cinema. Il doppiaggio € un trucco, una
convenzione, un’arte d’intarsio che si propone di sostituire a voci e
parole pronunciate in un certo modo e in una data lingua, altre voci
in un’altra lingua, tentando al tempo stesso di mantenere I'illusione
di un tutt'uno organico, aggiungendo cioé illusione all’illusione con-
genita del cinema. E il cinema infatti a costituirsi sulla finzione, ad
imporre le sue necessita. “Le colpe del doppiaggio — osserva Comuzio —
non sono tanto dei singoli responsabili quanto del sistema: Visconti
adopera 'americano Farley Granger per fare il tenente austriaco di
Senso, la tedesca Maria Schell per un personaggio ‘livornese’ in Le
notti bianche, il francese Alain Delon e la greca Katina Paxinou per
interpretare gli immigrati lucani di Rocco e 7 suot fratelli, I'america-
no Burt Lancaster per il siciliano ‘gattopardo”, 'inglese Dirk Bogarde
per il musicista tedesco di Morte a Venezia, e cosi via”!,

L'uso di doppiare in modo sistematico i film prima di immetterli
nel circuito distributivo nazionale & una peculiarita tutta italiana,
una consuetudine che risale alla nascita del cinema sonoro stesso e
che distingue il nostro paese dalla maggior parte degli Stati Europei
e dagli Stati Uniti, dove i film importati circolano con colonna sono-
ra originaria e con sottotitoli o dove vige il regime di doppia offerta
(lo stesso film in versione originale con sottotitoli e doppiata).
Hitchcok diceva: “Se si crea il proprio film correttamente, lasciando
largo spazio alle emozioni, il pubblico giapponese deve reagire negli

U E. Comuzio, Voce/volto. Problemi della vocalita nel doppiaggio cinematografico,
“Tl Verri”, 1-2, 1983.

74




terli
ana,
so e
pei
)no-
erta
ita).
ndo
egli

1fico,

stessi momenti del pubblico indiano”. Ecco: il doppiaggio deve ri-
solvere esattamente il problema della possibilita universale di com-
prensione del linguaggio cinematografico dopo I’avvento del sono-
ro, con l'introduzione del quale (The Jazz Singer, 1927) viene bru-
scamente meno il mito di un esperanto mimico capace di essere ca-
pito dagli spettatori di tutto il mondo. La nascita e la vittoria del
“parlato”, infatti, inaugurano una nuova era, in cui la diffusione che
sta avendo il cinema come grande spettacolo di massa acquista nuo-
vo spessore. Sono proprio i principi di facile condivisione e divulga-
zione, e I'idea di aumentare la fruibilita di un film anche facendolo
parlare nella lingua del paese in cui verra visto, ad essere alla base
dell'invenzione dell’austriaco Jacob Karol: uno speciale procedimen-
to detto dubbing, secondo cui attori diversi da quelli che hanno par-
tecipato all’edizione originale del film prestano a costoro la voce
nell’idioma proprio di ciascun paese.

A tal fine, ’'adattamento dei dialoghi ha la funzione di “riscrivere”
'opera originale, ovvero di restituire un immaginario “gergale” di
una lingua straniera — di per sé un corpo in continua evoluzione — e di
rendere disponibile un ordine di idee che tocca le strutture profonde
del linguaggio prima e dell’idioma cinematografico poi. Il dialoghista
non deve tradurre, ma forzare il patrimonio linguistico di un paese in
un ordine di idee diverso, deve importare lo spirito linguistico di un
intero retaggio culturale. Per questo, doppiando un film in una nuo-
va lingua si tradisce inevitabilmente I'intento dell’opera originaria, in
quanto la nuova lingua ¢ inserita in un contesto socioculturale diver-
so, che informa diverse percezioni-interpretazioni della realta. In al-
tre parole, il doppiaggio cinematografico & una scommessa che si reg-
ge su una contraddizione: adattare cio che & peculiare di una cultura,
e proprio perché rappresenta quella cultura, ai gusti e alle inclinazio-
ni di una cultura diversa. Il cinema oltretutto, riproducendo a diversi
gradi la totalita dei codici che costituiscono i sistemi culturali — lin-
guistico, gestuale, rituale —, quando & esportato viene a trovarsi in
una situazione pit vulnerabile che potrebbe limitarne le potenzialita.

La definizione del linguista francese Cary di doppiaggio come
“traduzione totale”? sottolinea che il problema della traduzione nel

2 Cit. in G. MOUNIN, La traduzione per il cinema, in Ip., Teoria e storia della traduzio-

ne, Torino, Einaudi, 1965.

75



cinema non riguarda tanto la catena delle parole quanto il tessuto
dialettico che le unisce, quell’amalgama di elementi, parole appun-
to, immagini, suoni e linguaggio scritto che, disposti in un certo or-
dine dal narratore, sono portatori di istanze sociolinguistiche e
socioculturali. La traduzione filmica, in quest’ottica, & un sistema
extracinematografico che interviene dall’esterno andando a modifi-
care la stabilita e funzionalita strutturale del film. Per poter interve-
nire deve necessariamente analizzare la struttura del linguaggio filmi-
co nell’ambito dei suoi parametri di riferimento (particolarmente
importanti quelli culturali), in modo da turbare il meno possibile
Pequilibrio narrativo e stilistico voluto e costruito dall’autore. Non
¢ infatti solo sul piano delle aree espressive che il cinema & eteroge-
neo: lo & anche a causa del rapporto di scambio e influenza recipro-
ca che sempre si instaura tra il sistema filmico e tutti quegli elementi
esterni presenti nel contesto storico-sociale e nel sistema politico-
economico di riferimento. In questa prospettiva, affrontare il pro-
blema della traduzione per il cinema significa mettere costantemen-
te in relazione la lista dei dialoghi con il significato veicolato dalle
immagini e dalla colonna sonora. Significa altresi studiare i rapporti
esistenti tra le varie componenti del linguaggio cinematografico ed
extracinematografico per fare in modo che il pubblico che segue la
versione doppiata, inserito in un contesto culturale diverso, nel qua-
le la componente linguistica & solo una delle diversita, possa usufruire
di un prodotto filmico correttamente trasformato e trasmesso.

Il meccanismo della ricodificazione filmica inizia con il titolo del
film che, inteso come sequenza di segni che circolano nel mondo
della pubblicita e della promozione antecedente I'uscita della pelli-
cola sugli schermi, costituisce un luogo del tutto privilegiato nella
catena discorsiva del film stesso. Il rapporto tra traduzione e adatta-
mento, infatti, si presenta per diversi paesi sin dalla scelta del titolo.
E se a cio si associa un confronto tra frailers, locandine e recensioni,
risulta evidente come tale traduzione contenga anche una non tra-
scurabile valenza pubblicitaria, destinata a realizzarsi attraverso un
riassetto che, situando il film entro un diverso mercato culturale, ne
ridefinisce 'immagine e la collocazione neutralizzando e potenzian-
do, a vantaggio o a scapito di altre, questa o quella possibile lettura.
Basti pensare alla gratuita eroticizzazione a fini commerciali subita
da numerosi titoli. Emblematico & il caso di Persona di Bergman,

76




uto
un-

ee
ma
lifi-
ve-
mi-
nte
ile
on
ge-
ro-
nti

“o-
n-
lle

rti

che in Brasile diventa Quando as mulberes pecan: (“Quando le don-
ne peccano”). In questo caso la ricca risonanza dell’unica parola
costituente il titolo originale — a un tempo psicoanalitica, teatrale e
filosofica — cede il posto al sessismo di un titolo la cui lascivia puo
portare gli spettatori locali ad aspettarsi erroneamente un film sulla
scia della tradizione del pornochanchadas brasiliano. La stessa cosa &
avvenuta con numerosi altri film: alcune soluzioni emblematiche sono
il Domicile conjugal di Truffaut, che in italiano diventa No# dram-
matizziamo... é solo una questione di corna; il film di Vicente Aranda
Fanny Pelopaja — dove pelopaya significa “capelli giallo paglierino” —
reso con Passione violenta; il Entre tinieblas di Almodovar — letteral-
mente Fra le tenebre — che si trasforma nell’evocativo L'zndiscreto
fascino del peccato. In effetti, dal momento che i titoli pongono degli
enigmi e indirizzano il pubblico verso una lettura preferita, cambia-
re il titolo significa, pitt o0 meno sottilmente, modificare tale lettura.
Lo shock della rivelazione al culmine emotivo di Psycho, per fare
solo un esempio, & severamente compromesso quando il film & inti-
tolato, come in Portogallo, O homen que era maie (“L'uomo che era
sua madre”); o ancora, quando Vertigo viene cambiato in La donna
che visse due volte.

Ma i titoli non sono le uniche tracce grafiche ad essere presenti
in un film; vi sono anche le didascalie, i sottotitoli, i titoli di testa e di
coda, e in particolare le scritte che appartengono alla realta e che il
film riproduce fotografandole. Quando le scritte appartengono al
piano della storia, ovvero sono interne alla scena (cartelloni pubbli-
citari, targhe automobilistiche, cartelli stradali, insegne di negozi,
scritte sui muri), solitamente la maggior parte di esse non necessita
di traduzione ma viene lasciata scorrere come parte della scena e
dell’atmosfera del paese “straniero” in cui il film ha luogo. Tuttavia,
ci sono talvolta testi scritti che detengono un ruolo chiave e che ven-
gono inquadrati da vicino perché il pubblico possa leggerli (una let-
tera, piuttosto che una pagina di diario). Scegliere quali scritte de-
vono essere tradotte e quali no e come tradurle — con una voce fuori
campo, sottotitoli o una scritta in sovrimpressione —, non € tuttavia
cosi scontato. Cio, infatti, comporta pur sempre un’aggiunta al film.
Nel caso di un giallo, ad esempio, questa aggiunta, sotto forma di
traduzione di una scritta in sovrimpressione, pud contribuire a por-
tare maggiore attenzione su un particolare, cosa che potrebbe rive-
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larsi non desiderabile o addirittura controproducente ai fini della
strategia narrativa. Al contrario, pud avvenire che la traduzione si
riveli indispensabile per una completa trasmissione dei valori cultu-
rali del testo di partenza. Uno spettatore di lingua non francese, ad
esempio, non ¢ in grado di percepire il gioco tra testo e immagine
generato dal materiale scritto che pervade Dewux ou trois choses que
Je sais d’elle di Jean-Luc Godard, un film che puo essere a ragione
considerato un avallo del dictum di Barthes che “siamo ancora, pit
che mai, una civilizzazione della scrittura”.

Ma veniamo a quello che per il doppiaggio ¢ il vincolo piu
prettamente tecnico e al tempo stesso pill pervasivo, ovvero la sin-
cronizzazione con I'immagine. Il sincronismo riguarda la dimensio-
ne del tempo (etimologicamente significa “tempo-insieme”) e deve
essere attentamente perseguito per una questione di credibilita dei
nuovi dialoghi. Esso infatti ci permette di verificare, osservando le
labbra di chi parla, soprattutto quando inquadrato in primo piano e
in piena luce, se I'articolazione delle parole udite (vocali e conso-
nanti) combacia con i movimenti labiali e se vi & corrispondenza,
sempre a livello visivo e acustico, tra l'inizio e la fine delle frasi, quindi
se viene rispettata I'isocronia dei silenzi e dei momenti parlati, te-
nendo conto del fatto che i ritmi dell’enunciazione variano da lin-
guaa lingua. Se tale sincronismo dovesse venire disatteso, nello spet-
tatore potrebbe verificarsi un distacco anormale tra il pensiero visi-
vo e quello uditivo, e I'estrema difficolta che si ha ad accettare una
percezione distorta genererebbe I'effetto di non credibilita delle azio-
ni degli attanti, fino a far perdere credibilita al film. Pasolini ha rias-
sunto in una immagine assai suggestiva gli effetti in tal senso negati-
vi del doppiaggio: “Delle volte sembra incredibile la distanza che
divide lo scoppio del tuono dalla luce del lampo [...] i film special-
mente in Italia per via del doppiaggio sono sempre parlati male: e il
tuono € una specie di rigurgito o di sbadiglio che zoppica dietro al
lampo”. In effetti, I'isocronia delle articolazioni visibili delle labbra
non ¢ sufficiente per avere un buon doppiaggio. Tanto pit che i
movimenti della bocca che non corrispondono a un’articolazione
linguistica, come le smorfie, i grugniti, i movimenti pre- o post-
articolatori, piti 0 meno mimici, sono pitt numerosi di quanto non si
pensi. Una delle particolarita della scrittura dei dialoghi per il cine-
ma consiste proprio nella ricerca e riproduzione delle caratteristi-
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che del parlato. Le persone fanno delle pause, raccolgono i pensieri,
ricominciano, si schiariscono la voce, cambiano sintassi. Questi
anacoluti sono esattamente quello che rende un dialogo parlato cre-
dibile, animato, autentico e umano. Woody Allen, ad esempio, & un
inveterato delle false partenze e degli schiarimenti di voce. Balbetta
apposta proprio nel mezzo di una frase per fingere insicurezza, cosa
che si rivela spesso essere un tipo di comportamento linguistico iro-
nico, associato a una osservazione verbale particolarmente arguta o
spiritosa. Non solo quindi il doppiatore dovra riprodurre questa
abitudine, ma anche I’adattatore dovra comporre periodi che la per-
mettano. E infatti necessario ottenere un’isocronia articolatoria glo-
bale, linguistica e non, tra le espressioni mimiche, i gesti e il testo
tradotto. Se ad esempio un attore inglese sottolinea la sua battuta “I
don’t like that” arricciando il naso sulla sillaba “don’t”, ’attore fran-
cese che dice “Je n’aime pas ¢a” lo fara spontaneamente su “ca”,
ovvero all’altro capo della battuta. Analogamente, in tedesco il ver-
bo della subordinata o la negazione, che spesso recano la carica
espressiva piti forte e saranno quindi sottolineati dal gesto, sono re-
legati alla fine di una battuta, mentre nella versione italiana vengono
riportati accanto al soggetto. Per ovviare a questo problema un pic-
colo trucco consiste nell’inserire una breve frase retorica, o qualcosa
del genere, alla fine della frase italiana cosi che la gestualita dell’at-
tore sia in qualche modo giustificata. In generale, in tutti i casi di
forte discronia fra i ritmi parlati, oppure quando un’idea nella lin-
gua originale & espressa con pill parole rispetto alla versione doppia-
ta, si puo ricorrere a tutte quelle interiezioni come “bé”, “si”, “ma”,
“bene”, che assumono la funzione di riempitivi. Sono spesso asso-
ciati alle cosiddette pause piene (“ee”, “ehm”, “mm”), al prolunga-
mento della vocale precedente (in inglese drawling) e ad indicatori
di correzione (“cioé” che segue una parola interrotta). Al vincolo
tecnico della sincronizzazione, in particolare nel caso di film dop-
piati dall’angloamericano, & poi riconducibile tutta una serie di
stilemi, espressioni, formule chiaramente identificabili che rifletto-
no direttamente il processo traduttivo, lo stabilirsi di equivalenze
tra lingua e lingua e la riproduzione passiva di certi modi e anda-
menti dell’originale. Per fare qualche esempio, si puo citare il “gia”
assertivo del parlato (regionale o elevato, ma certamente non
panitaliano) che, per la sua sovrapponibilita articolatoria al “yeah”
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inglese, lo traduce frequentemente dando vita a un uso spesso poco
naturale. Abbiamo poi “sicuro” (“sure”) invece di “certo” o
“senz’altro”, “I'hai detto” (“you said it”) con il significato di “pro-
prio cosi”, “vuoi?” dalla tag question “will/would you”, utilizzata in
inglese per attenuare una richiesta all'imperativo, “amico” (“man”)
con funzione di vocativo e cosi via — gli esempi sono numerosissimi.

Un ulteriore vincolo a cui il processo del doppiaggio deve sotto-
stare consiste nel rispetto di tutto quel corollario di caratteristiche
che ha a che fare con I’articolazione orale, con l'uso concreto che si
fa della voce nel modulare I'intonazione, I'intensita, la velocita di
pronuncia — cioé nello sfruttare i cosiddetti elementi prosodici del
discorso. Possiamo facilmente riconoscere se una voce & melodiosa
o gutturale, giovanile o flebile, roca o melliflua, cosi come possiamo
anche discernere un accento dialettale. Risulta forse essere piti sotti-
le da comprendere cid che il parlante fa con la propria voce per
veicolare all’ascoltatore informazioni che vanno oltre il contenuto
semantico delle frasi. L'intonazione, ad esempio, uno degli elementi
di manipolazione prosodica, ricopre un ruolo enorme nella comuni-
cazione, dando spesso vita persino a significati diametralmente op-
posti a quelli denotativi. Lironia, il sarcasmo, le allusioni si svilup-
pano spesso a partire dall’intonazione e sono spesso pitl efficace-
mente comunicati attraverso questo mezzo. Anche I'intonazione,
quindi, insieme ai refusi fonetici, al volume, al tono ecc., deve essere
“tradotta”, in quanto il modo in cui diciamo qualcosa puo arricchi-
re, impoverire o addirittura capovolgere il contenuto semantico di
una frase. Nella pratica del doppiaggio, ad esempio, i litigi e le di-
spute verbali tra attori di un film inglese vengono di solito alzati di
volume di qualche decibel durante il missaggio sonoro italiano dal
momento che un identico livello di volume non comporterebbe per
I'audience italiana la stessa intensita di rabbia.

Oltre alle costrizioni poste dal sincronismo cosiddetto fonetico,
altrettanto importante per un doppiaggio convincente & il sincro-
nismo che riguarda 'armonia tra il timbro, la pausazione e lo stile
del discorso del doppiatore, da un lato, e la gestualita fisica e il lin-
guaggio del corpo dell’attore sullo schermo, dall’altro. Il “matrimo-
nio di convenienza” che unisce una voce che si esprime in una data
lingua e rappresenta la corrispondente cultura, a un parlante e a
un’immagine che provengono da un’altra, da spesso origine a una
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sorta di battaglia tra codici linguistici e culturali. Ogni lingua, infat-
ti, porta con sé un corollario di caratteristiche che hanno a che fare
con Iarticolazione orale, I'espressione del viso e il linguaggio del
corpo; addirittura alcune locuzioni sono regolarmente accompagnate,
spesso inconsapevolmente, da gesti codificati e movimenti automa-
tici. Inoltre, le norme dell’espressivita fisica variano notevolmente
da cultura a cultura, tanto che nell'immaginario comune esistono
dei veri e propri stereotipi comportamentali. E proprio questo il
motivo per cui il rapporto voce-gesto diventa inestricabile: il gesto &
complementare al linguaggio ed ¢ linguaggio esso stesso; non si puo
parlare in una lingua e gestire in un’altra. Sovrapporre una lingua,
con il suo sistema peculiare di unire suoni e gesti, a un comporta-
mento visibile associato a un’altra significa generare una specie di
violenza e di dislocazione culturale. Relativamente leggera quando
le lingue e le culture sono simili, la dislocazione diventa maggiore
quando esse sono distanti, sfociando in un conflitto tra repertori
culturali differenti. Stocham e Stam’ riportano I'esempio della tele-
visione brasiliana che, come in molti paesi del Terzo mondo, ha un
palinsesto basato su una forte programmazione di film e serie televi-
sive americane, nelle quali le star made in USA parlano un fluente
portoghese doppiato. La sovrapposizione tra il parlato di Kojak,
Colombo e Starsky & Hutch con i suoni del portoghese brasiliano da
Juogo a qualcosa di mostruoso, a una collisione tra i codici culturali
associati al Brasile — forte affettivita, tendenza all’iperbole, vivido
accompagnamento gestuale alle parole — e quelli associati al filone
poliziesco all’inglese — attenuazione dell’emotivita, gestualita con-
trollata, un contegno freddo, duro, inflessibile.

Cid acquista rilievo se si pensa che talvolta il rapporto voce-ge-
sto e I’espressione corporea cambiano drammaticamente per certi
gesti pili o meno simbolici. Si pensi al fatto che in alcuni Paesi Arabi
o in Grecia si muove il capo in senso verticale per dire “no”. O
ancora, picchiettare un dito sulla tempia, che negli Stati Uniti indica
che qualcuno ha usato il cervello e ha agito intelligentemente, in
Germania, ma anche in Italia, di solito significa che una persona ¢

5 E. Stocuam - R. Stam, The Cinema After Babel: Language, Difference, Power,
“Screen”, 3/4, 1985, pp. 35-58.

81



priva di raziocinio, si comporta dissennatamente: due significati per-
fettamente opposti. In Italia, per contare con le dita si inizia dal
pollice; in America, dal dito indice. Cosi, quando un americano vuole
indicare “due”, Iitaliano vede “tre”, Similmente, il movimento del-
la mano che per un italiano 0 uno spagnolo costituisce un cenno per
chiamare qualcuno lontano e fare in modo che si avvicini, ha, per un
inglese, lo scopo opposto: quello di scacciare, di mandare via. E in
Giappone un’alzata di spalle, un sorriso, una pacca sulla spalla pos-
$0no assumere significati non verbali totalmente divergenti dalle
connotazioni comuni nei paesi occidentali. Cio ¢ rappresentativo
del fatto che I'abitudine, sia essa idiosincratica o culturalmente radi-
cata, di accompagnare 'elemento verbale con qualche tipo di espres-
sione corporea, deve essere tenuta costantemente presente ai fini di
una completa e corretta trasposizione culturale, sia in sede di tradu-
zione filmica che di doppiaggio vero e proprio.

Il problema extratestuale dell’aderenza obbligatoria all’elemen.
to non-verbale costituito dall’immagine diventa particolarmente spi-
noso nel caso della traduzione dj giochi di parole - che gia di per sé
sono di difficile resa, in quanto si basano spesso su elementi polisemici
o riferimenti culturali —, rifetiti o strettamente interrelati al codice
visivo. I traduttori di testi letterari possono spiegare I'umorismo al-
Pinterno del testo stesso usando parentesi, virgolette o anche niente;
possono usare le note a pié di pagina per spiegare su cosa si basa il
gioco di parole; possono tradurre la funzione del gioco verbale al-
Pinterno del testo o trovarne un altro che si adatti alla funzione del-
Poriginale. Nei testi letterari Ja “narrazione” visiva non determing la
scelta. Nei testi filmici, al contrario, essa interagisce costantemente
con quella verbale, tant’s che 3 proposito del doppiaggio di battute
di spirito Varela ha coniato Pespressione “the visual joke”, “il gioco
di parole che si vede”*, Nell'impossibilita della nota del traduttore
anche per il doppiaggio si deve quindi forzatamente ripiegare sulla
riscrittura di nuovi dialoghi, che mantengano perd un’equivalenza
dinamica con Poriginale, che facciano cios scaturire il riso. Al ri-
guardo, in una famosa scena dj Horse Feathers, un film dei fratelli

*  F CHAUME-VARELA, Textual Constraints and the Translator's Creativity in Dubbing,
in Translator's Strategies and Creativity, Amsterdam, John Benjamins, 1998, p. 20.
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Marx la cui comicita oltre ad essere fortemente legata alla costruzio-
ne dell’umorismo su basi verbali — omofonie, assonanze, fraintendi-
menti linguistici — & spesso legata all’azione, a cid che si vede, a un
certo punto Groucho Marx, intento a firmare un contratto, chiede:
“Give me the seal!” e cioé “Datemi un timbro, un sigillo”. Ma sicco-
me “seal” in inglese puo indicare sia il sigillo che I'animale foca, il
solerte Harpo gli mette sul tavolo proprio una foca. Il dialoghista
italiano allora, nella fattispecie Sergio Jacquier, dovendo risolvere la
battuta se ne & uscito con un geniale “Focalizziamo, focalizziamo!”.
Questo & solo un aneddoto, ma al tempo stesso uno degli innumere-
voli esempi del fatto che nel processo di adattamento le operazioni
di equivalenza sono fortemente condizionate dai molti vincoli che il
canale visivo comporta e che la complicazione rispetto ad altre for-
me di traduzione si origina dalla contraddizione tra il bisogno di
mantenere il contesto culturale invariato e la pratica di sostituire il
linguaggio che lo codifica. Ladattatore infatti deve sempre fare i
conti con attori, luoghi, gesti fissi, attorno ai quali costruire il nuovo
testo, che nel film rimane comunque solo un tassello descritto e cir-
coscritto dagli altri tasselli.

In generale, qualsiasi discorso sul film e il suo doppiaggio non
pud prescindere dalla relazione che il suono stabilisce con le imma-
gini, poiché non si vede la stessa cosa se anche la si sente, cosi come
non si sente la stessa cosa se anche la si vede. La dicotomia che infor-
ma la messa in scena di La mariée était en noir di Frangois Truffaut &
al riguardo emblematica. Se si guardano le immagini, si vede una
donna che va da un posto all’altro, incontra degli uomini e li uccide
(Pazione & dunque drammatica come quella di un poliziesco). Se si
ascolta il sonoro, si sentono conversazioni sull’amore, sul modo in
cui gli uomini guardano le donne e non si parla mai di delitti. Proba-
bilmente se la colonna sonora fosse trasmessa per radio gli ascolta-
tori non potrebbero mai immaginare gli omicidi. Da questo emerge
tutto il potere del linguaggio di orientare la percezione, dare forma
al modo in cui interpretiamo un’immagine e persino strutturarne la
formazione. La stessa lingua ci suggerisce delle metafore che hanno
a che fare con la concettualizzazione dello spazio (avere potere si-
gnifica essere “nelle alte sfere”, al top) e con la spazializzazione delle
emozioni (sentirsi triste vuol dire essere “aterra”, mentre essere “su”
equivale a dire essere felice). Gli spettatori colgono e comprendono
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le metafore visive solo se esistono espressioni metaforiche corrispon-
denti nella loro lingua; se cid non accade la metafora non viene rece-
pita. A volte l'interazione tra il nesso verbale-visivo diventa strettis-
sima e influisce soprattutto sui movimenti di macchina. Il punto di
vista assunto dalla telecamera, infatti, pud tradurre letteralmente
locuzioni specifiche come “guardare in alto” o “ispezionare”, cosi
che Pimpatto visivo scaturisce dalla fedelta alle rispettive figure re-
torico-linguistiche. Hitchcock, ad esempio, ¢ un maestro nello sfrut-
tare il nesso verbale-visivo, dando luogo a suggestive soluzioni
filmiche. Al riguardo, la sequenza Iniziale di Strangers on a train &
orchestrata attorno alla traduzione visiva delle espressioni di incro-
cio e doppio gioco: incrocio di binari ferroviari, gambe incrociate,
racchette da tennis incrociate, doppio di tennis, scotch doppibo,
montaggio alternato come doppio, dissolvenze Incrociate.
Tuttavia, ad avere la facolta dj strutturare la messa in scena visiva
condizionando la scelta dei piani, i movimenti di macchina e il mon.-
taggio & soprattutto la parola proveniente dai personaggi sulla sce-
na, la parola dei dialoghi, che concentra la maggior parte dei discor-
si e delle informazioni che riguardano lo svolgimento della storia.
Innanzitutto il suono al cinema favorisce quasi sempre la voce, la
evidenzia, la separa dagli altri suoni. Si tratta naturalmente della voce
portatrice di parole, supporto allespressione verbale, la cui regi-
strazione deve garantire proprio Pintelligibilita delle parole pronun-
ciate. Il suono al cinema, come afferma Michel Chion’, il teorico che
piti di ogni altro se ne & occupato, € “vococentrico”, incentrato sulla
voce, ed essa a sua volta & quasi sempre verbocentrica. Il vococentri-
smo ¢ cio¢ la capacita della voce di stabilire attorno a sé — nella vita
quotidiana come al cinema — una scala dj valori, cosicché la nostra
attenzione viene attratta innanzitutto da quel doppio di noi stessi
che ¢ la voce di un’altra persona (cosi come il volto umano non &
un’immagine come le altre). In generale, & proprio analizzando Ia
parola dei dialoghi nell’economia della pellicola che il traduttore ha
la possibilita di capire quali sono i momenti piu adatti per inserire
una determinata battuta — se prima o dopo rispetto all’originale -

> M. CHION, Laudiovisione. Suono e immagine nel cinema, Torino, Lindau, 1990,
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esimersi dalla fedele rispondenza al sincronismo o risolvere il con-
nubio parola-messaggio iconico.

Un ruolo diverso e particolare spetta invece alla parola del nar-
ratore, sia esso un personaggio diegetico, e cio¢ appartenente al pia-
no della storia, o un narratore extradiegetico, la cui funzione & quel-
la di rivolgersi direttamente allo spettatore. Tale parola, caratteriz-
zando lo sguardo del narratore sul mondo e sulle cose, si presta meno
alla manipolazione e dovrebbe rimanere il piti possibile invariata
per perseguire un criterio di coerenza con I’originale. Per lo stesso
principio, quella che Chion chiama la “parola-emanazione”, posta
ai margini dell’azione e non necessariamente comprensibile nella sua
integrita in quanto interrotta dall’autore o disturbata da suoni e ru-
mori — la parola del cinema diretto anni 70 o le “parole-rumore” di
Eric Rohmer —, deve essere lasciata intatta, cioé mantenuta cosi come
si presenta nella colonna sonora originale per non incorrere in alte-
razioni dell’intento autoriale.

Alcuni film, necessariamente isolati, hanno cercato di relativizzare
la parola utilizzando una lingua straniera oppure mescolando diver-
si idiomi. In molte scene di La morte a Venezia Visconti si serve del
quadro della storia — un Lido internazionale per ricchi stranieri —
per mescolare le lingue e intrecciare cosi ungherese, francese, ingle-
se, italiano. Va da sé che questo procedimento, che si ritrova peral-
tro anche in Fellini, in pit di una scena dei suoi film, fa parte del-
Puniverso poetico dell’autore. Lespediente del poliglottismo, infat-
ti, preclude in parte al pubblico la comprensione del dialogo per
spostare volutamente I’accento sulla materialita del linguaggio, sulla
voce in quanto suono piuttosto che come veicolo di senso. Svuotata
la parola di tutto quanto concerne i contenuti semantici, cio che
resta & la sua “qualitd d’immagine”, cid che spesso, proprio con il
doppiaggio, ¢ destinato a perdersi.

Le voci, infatti, sono irriducibilmente personali come le impronte
digitali: ciascuna voce imprime all’enunciazione una speciale risonanza
e colore, e la sua “qualita” concorre in maniera assai netta, accanto
alla fisionomia, a definire lo statuto di un personaggio. Dato che al
cinema cambiando suono cambia anche 'immagine, col doppiaggio,
che & una traduzione da una phoné in un’altra, non si tratta pro-
priamente di dire le stesse cose in un’altra lingua. La sinestesia di tutti
gli apporti & il grande sogno del cinema da quando ¢& nato, ma — in
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una pratica fatta di tante collaborazioni artistiche e tecniche — quella
di attingere l'unicita dellopera d’arte restera sempre un’utopia. Po-
sto che l'intero edificio del cinema & costruito sull’illusione del ve-
dere e del sentire, questa inattuabilita ontologica si palesa partico-
larmente nell’associazione tra immagine e suono doppiato. Percio,
pur nell’inevitabile artificiosita della pratica, un adattamento che sia
aderente e coerente all'opera di partenza non pud realizzarsi se non
attraverso un consapevole riassetto dell’intero sistema, in modo tale
che la lingua e la scrittura vengano trasformate secondo il disegno
preciso del film, tenendo conto del problema delle equivalenze cul-
turali e di relazione. Il parallelismo di immagini e suoni, infatti, non
¢ mai omogeneo, ma presenta una serie di punti critici in corrispon-
denza dei quali la prossimita tra testo e immagine € sensibilmente
pit rigida — come nella corrispondenza tra idiomatismi e codice
gestuale o tra idiomatismi e metonimie di immagine — sino ad allar-
garsi a tutti quei problemi sociolinguistici di traduzione delle varieta
sociali e geografiche della lingua (intonazioni regionali, dialetti, fo-
restierismi ecc.). I malintesi piccoli e grandi che punteggiano la sto-
ria del doppiaggio trascendono cosi il registro episodico e aneddotico
che apparentemente i caratterizza come esempi di infedelti e di-
ventano specchio di un problema di ben piti ampia portata, che si
allarga a comprendere i tradimenti e le falsificazioni che il prodotto
da doppiare deve inevitabilmente subire.
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Luciano DE GIusTI

LA VOCE IN ESILIO:
POSIZIONI IN LUNGA CONTESA

All'indomani dell’invenzione del sonoro si pose subito nel mon-
do del cinema, in particolare nell’ambito della produzione e distribu-
zione del prodotto filmico, il problema del superamento delle barrie-
re linguistiche legate alle culture nazionali. La questione si manifestd
in maniera assai pregnante per un mezzo che fin dalle sue origini, in
quanto fondato sulle immagini, si era venuto proponendo come una
forma di comunicazione pressoché universale o perlomeno capace di
parlare a larghi strati di popolazione del pianeta in virta di un certo
tasso di transnazionalita del linguaggio iconico. Nel cinema delle ori-
gini si trattava tutt’al piti di valicare le differenze linguistiche attraver-
so la traduzione della parola scritta, costituita da didascalie, cartelli,
intertitoli. Quando la parola orale fece il suo ingresso nel linguaggio
del cinema aggiungendosi come altro “codice” ai molti che gia lo
componevano, nell’evoluzione di questo linguaggio si compiva, in pic-
colo, il percorso inverso a quello del passaggio dall’oralita alla grafia
che ha dato luogo alla lunga riflessione filosofica sulla contrapposizione
tra voce e scrittura. Ma, al di 12 della dimensione teoretica, la necessi-
ta pratica di distribuire il prodotto filmico su vasta scala, piti ampia
dei confini linguistici nazionali, pose il problema della sua traduzio-
ne. Oltre all’opzione delle versioni multiple degli stessi film girati in
lingue diverse che trovo diffusione nei primi anni del sonoro, quella
del doppiaggio si impose come la soluzione pit efficace in molti pae-
si, tra i quali il nostro, dove questa pratica ha raggiunto nel tempo alti
livelli di professionalita capaci di una pregevole resa comunicativa.

1. La traduzione: solo un aspetto del doppiaggio

Il termine “doppiaggio” reca con sé, evocandolo, il grande tema
del doppio che attraversa molta letteratura e tanto cinema. Questo
senso secondo, quasi una risonanza che accompagna la parola, ap-
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pare quanto mai pertinente per la complessa operazione che il voca-
bolo designa. La sua complessita non si evince dalla definizione spesso
semplice che ne danno i dizionari; non la fanno intravedere talvolta
neppure quelli specialistici di cinema. Con una permutazione dei
termini in gioco nel titolo del convegno occorre precisare, infatti,
che la traduzione linguistica & solo un aspetto del doppiaggio. Essa
non ¢ che il momento preliminare di un’operazione stratificata che,
passando attraverso le fasi di adattamento, prevede la sostituzione
di una voce originale con un’altra, applicata allo stesso volto: opera-
zione con ogni evidenza gravida di conseguenze.

Allatto gia di per sé problematico di ogni traduzione — per i molti
effetti collaterali che si producono passando da una lingua all’altra —si
aggiunge la particolarita della traduzione per il doppiaggio: per tra-
sporre il senso delle parole, cercandone I'equivalenza nei suoni di
un’altra lingua, in questa funzione specifica essa deve tener conto che
si esercita sulla parola orale, la parola detta e udita, il cui senso non &
portato da un significante grafico, ma dalla dimensione psicoacustica
della materia sonora. E vero che anche la traduzione della parola scritta
ha a che fare (e deve ingaggiare la sua lotta) con la voce mentale che
risuona in ogni lingua. Ma nella traduzione per il doppiaggio si com-
pie un salto dall'udito mentale all’ascolto fisico. La voce non & puro
suono immaginato, come la musica di chi legge mentalmente le note
sul pentagramma e la sente risuonare dentro di sé: c’¢ oralita nella
pienezza della sua dimensione fisica, vocalita in espansione nello spa-
zio, dimensione sonora che concorre a delineare i confini di tale spa-
zio. Dunque il doppiaggio, agendo su entrambi i lati di quel doppio
che ¢ la parola — senso e suono — si presenta come una traduzione al
quadrato. La voce, infatti, definibile, come ogni suono, in termini di
altezza, intensita e durata (parametri traducibili), & identificata anche
da quello intraducibile del timbro, qualita che si sottrae a ogni equiva-
lenza. Poiché dunque il suono della voce in quanto tale non si traduce
ma si sostituisce, il doppiaggio si configura come una doppia opera-
zione combinata di traduzione del senso e sostituzione del suono.

2. “Doppiaggio proibito”

Lirriducibile singolarita della nostra voce la rende simile alle im-
pronte digitali. Il suo timbro & una soglia invalicabile, un punto di
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resistenza assoluta alla traducibilita. E a partire da questo nodo pro-
blematico che la questione del doppiaggio si & diramata dal campo
tecnico-pratico a quello dell’estetica, generando una lunga teoria di
prese di posizione ostili all'operazione, annodate attorno alla rilevanza
della voce e raggruppabili sotto la formula del “doppiaggio proibito”.
Nell’'impossibilita di un loro rendiconto esaustivo in questo spazio —
da svolgersi magari all'interno di una auspicabile storia del doppiag-
gio ancora tutta da scrivere — fard riferimento solo ad alcune di queste
convinzioni, scegliendole per la loro capacita di fertilizzare il ripen-
samento sulla base del loro sottofondo (o doppiofondo) teorico: spes-
so infatti la scelta di campo, pro o contro il doppiaggio, € meno inte-
ressante delle motivazioni di pensiero che inducono ad assumerla.

In questa ricognizione si affacciano per prime e si impongono
all’attenzione le opinioni espresse dal giovane Michelangelo Antonio-
ni nell’ambito di un’inchiesta sul doppiaggio avviata dalla rivista
“Cinema” nel 1940, sia per 'antecedenza della loro collocazione tem-
porale, sia per la sorprendente modernita delle argomentazioni del
futuro regista che si ritroveranno nel dibattito il cui sviluppo giunge
a lambire i nostri giorni!. Antonioni cerca di dimostrare 'assurdita
del doppiaggio sul piano estetico sostenendo che “la recitazione,
mimica e linguaggio, nasce nell’attore da una sola e contemporanea
ispirazione”. Trascurando ora di far riferimento, come possibile obie-
zione, alla pratica degli attori che doppiano se stessi — che ha avuto
lungo corso in un paese come il nostro, nel quale l