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Capitolo primo 

I fondamenti metagiuridici sul controllo
            dell’audiovisivo 

Il capitolo intende indagare i fondamenti metagiuridici sul controllo
                dell’audiovisivo, considerando preliminarmente che, da una parte, contenuti
                audiovisivi violenti o di carattere scabroso sono ritenuti non adatti a un pubblico
                giovane. Da un’altra prospettiva, la forza delle immagini è stata sempre considerata
                molto più persuasiva del testo scritto, tanto che i regimi autoritari hanno
                sfruttato l’audiovisivo per la loro propaganda politica; in più, le confessioni
                religiose hanno intravisto nell’audiovisivo una pericolosa esibizione di
                comportamenti poco conformi ai loro precetti e una fonte di corruzione morale.
                Questi elementi concorrono nella necessità di regolare i contenuti audiovisivi da
                diffondere al pubblico, compito che si considera debba essere affidato all’autorità
                statale. In questo caso il diritto, recependo le istanze pedagogiche, ideologiche e
                religiose, è lo strumento utilizzato per guidare e calibrare una procedura di
                controllo sociale, la cui successiva giuridificazione ne è proprio il risultato
                effettivo e tangibile.





1. Premessa 



I contenuti audiovisivi da diffondere
            al pubblico vengono generalmente considerati un argomento sensibile ed estremamente
            delicato; sin dalle sue origini, il cinema, per le emozioni che generava nello
            spettatore, veniva ritenuto uno spettacolo per adulti. Col tempo, si è stratificata la
            convinzione secondo cui la visione di immagini che rappresentavano i più svariati
            comportamenti della vita umana poteva produrre degli effetti pericolosi e
            destabilizzanti del modello di una serena quanto armonica convivenza sociale. A sostegno
            di tale assunto, sono intervenute forze diverse ed eterogenee tra loro, di natura
            pedagogica, ideologica e religiosa, che, convergendo tra loro, hanno corroborato il
            convincimento circa la necessità di un controllo delle immagini in movimento e dei
            significati che esse evocano prima della loro diffusione al pubblico. 
Per un verso, contenuti audiovisivi
            violenti o di carattere scabroso sono ritenuti non adatti a un pubblico giovane e ancora
            in formazione, da un’altra prospettiva, la forza delle immagini è stata sempre
            considerata molto più persuasiva del testo scritto e, proprio per questa ragione, i
            regimi autoritari hanno sfruttato l’audiovisivo per la loro propaganda politica; in più,
            le confessioni religiose hanno intravisto nel cinema prima e nella televisione poi, una
            pericolosa esibizione di comportamenti poco conformi ai loro precetti e una fonte di
            corruzione morale delle persone. 
Questi elementi, di matrici diverse,
            concorrono tutti nella necessità di regolare, controllare e in alcuni casi bandire, i
            contenuti audiovisivi da diffondere al pubblico. In virtù di tali forze convergenti, si
            è venuto a saldare il convincimento che l’autorità statale, attraverso il braccio del
            diritto, debba intervenire per vigilare preventivamente sui
            contenuti audiovisivi che vengono distribuiti al pubblico. In questo caso, dunque, il
            diritto recependo le istanze pedagogiche, ideologiche e religiose, è lo strumento
            utilizzato per guidare e calibrare una procedura di controllo sociale, la cui successiva
            giuridificazione ne è proprio il risultato effettivo e tangibile. 

2. Le ragioni
            pedagogiche 



2.1. Le
                posizioni pedagogiche di fronte ai contenuti audiovisivi violenti 



Si può dire che con Jean-Jacques
                Rousseau, attraverso il suo trattato pedagogico Émile, ou De l’Éducation (1762), si comincia a considerare il bambino
                come una persona complessa con dei propri valori e delle sue necessità, il cui
                sviluppo futuro è determinato dalle esperienze che lo attraversano durante i suoi
                primi anni. Secondo il pensiero di Rousseau, l’uomo nasce buono e il male scaturisce
                dalla corruzione della società e da un’educazione non corretta o adeguata, che non
                asseconda lo sviluppo armonioso delle potenzialità naturali di ciascun bambino. Per
                questo, la formazione dovrebbe essere esercitata in un ambiente neutro,
                preferibilmente in campagna, dove il futuro cittadino non è sottoposto ai nefandi
                stimoli della città; in questo modo, non riceverà una vera e propria educazione (nel
                senso di conoscenze imposte dall’alto), ma sarà lasciato libero di sviluppare le
                proprie facoltà, con stimoli ridotti da parte del maestro, così da non essere
                influenzato in maniera eccessiva e artificiale dalle conoscenze altrui. 
Va da sé che questi argomenti
                nascevano da un ambiente in cui non vi era la consapevolezza delle effettive
                necessità dei bambini e la maggior parte degli adulti teneva degli atteggiamenti che
                non erano modelli di razionalità pedagogica. Questo scenario non muta nel secolo
                successivo, in cui le ambientazioni dickensiane ci illustrano bambini maltrattati,
                abbandonati, sfruttati nel lavoro, condizioni che durano in
                Europa e in Italia fino agli anni cinquanta del secolo
                scorso (si pensi ai minatori bambini delle solfatare siciliane). 
In virtù di queste condizioni,
                sorgeva la necessità di istituire forme di protezione per un armonioso e corretto
                sviluppo del bambino, per preservarlo dalle violenze e dalla crudezza del mondo,
                cercando di isolarlo dalle durezze della vita. 
Questa impostazione si va via
                via modificando fino a ribaltarsi con lo sviluppo del cinema e, soprattutto con la
                televisione: negli anni ottanta la psicopedagogista statunitense M. Winn, statuiva
                la fine dell’era della protezione, che veniva scalzata dalla cosiddetta era
                dell’iniziazione, in cui prevale la convinzione che i bambini debbano essere subito
                esposti alle esperienze del mondo per essere pronti a sopravvivere in una società
                sempre più complessa e incontrollabile[1]. In questo modo, poiché i genitori ritengono di non poter più proteggere
                o controllare i loro figli, si convincono di doverli preparare il prima possibile
                all’esperienza adulta per aiutarli a sopravvivere e inducono così i bambini a
                crescere in fretta. E così i bambini vengono esposti quotidianamente, attraverso i
                telegiornali e i programmi televisivi di attualità, per non dire delle
                    fiction, a situazioni di violenza, sia fisica che verbale,
                o scene di durezza o di intimità sessuale che sono proprie dell’età adulta. 
Tuttavia, se è vero che i
                bambini reagiscono in relazione all’ambiente in cui sono stabilmente inseriti e
                dunque si adattano alle sollecitazioni ricevute, è altrettanto vero però che
                l’evoluzione del loro cervello è dettata dai tempi biologici[2]: la maturazione cerebrale, intesa come capacità di reagire in modo
                appropriato alle situazioni, si raggiunge intorno ai venti anni e non prima, periodo
                in cui il cervello termina la sua fase di crescita[3]. Bruciare le tappe della crescita biologica può essere visto come un
                vantaggio da coloro che vogliono potenziare il rendimento dei bambini e aumentare le
                loro capacità di difesa, ma ciò può facilmente determinare dei rischi circa uno
                sviluppo armonico della loro personalità[4]. 
Naturalmente, vi sono differenti
                fasce di età che debbono essere prese in considerazione per la valutazione
                dell’incidenza degli effetti derivanti dall’esposizione del minore ai contenuti
                «sensibili» diffusi dai media. 
Fino all’età di tre anni, il
                bambino non ha la capacità di interpretare le immagini televisive e percepisce lo
                schermo e le immagini ivi rappresentate come un unico corpo totalizzante, senza
                distinguere quindi le immagini irradiate e i loro corrispondenti reali; in sostanza,
                egli si confonde e crede che ciò che vede siano rappresentazioni reali e concrete[5]. 
Dai tre anni e mezzo fino agli
                otto anni, il bambino, invece, realizza che le immagini diffuse sullo schermo
                rappresentano una realtà diversa e assente, ma confonde la
                violenza vera o reale con quella percepita dalle immagini ed
                è incline inoltre a produrre un atteggiamento emulativo, identificandosi in
                personaggi violenti, e attuando un processo di deresponsabilizzazione; ciò sta a
                significare che egli, non è in grado di valutare le conseguenze delle sue azioni e
                si desensibilizza di fronte a fenomeni di violenza anche efferata[6]. 
Dagli otto anni, tutti i
                contenuti audiovisivi che sono pressoché verosimili vengono registrati come reali;
                un comportamento violento messo in atto da un personaggio reale come ad esempio un
                poliziotto, diventa possibile e accettabile[7]. Inoltre, a questa età i bambini si identificano con personaggi
                fantastici perché più forti, potenti e ammirati. Sfortunatamente però, molto spesso,
                sono proprio questi personaggi che utilizzano la forza e la violenza per fare
                giustizia o sconfiggere i criminali[8]. 
Diversamente, durante
                l’adolescenza, il minore è in grado di comprendere i messaggi diffusi per il tramite
                dei contenuti audiovisivi poiché acquisisce le capacità critiche ed è in grado di
                analizzare l’informazione ricevuta, anche se essa è complessa, ma, l’esposizione a
                lungo termine al mezzo mediatico fa sì che possa indursi a una stereotipizzazione
                delle rappresentazioni e dei ruoli, favorendo l’adesione a comportamenti conformisti[9]. 
In generale, si può concludere,
                dopo circa quaranta anni di ricerche e studi sul tema, che l’esposizione ripetuta
                a immagini con elevati livelli di violenza può portare
                alcuni bambini e adolescenti ad affrontare le divergenze di opinione e le criticità
                dei rapporti interpersonali facendo ricorso alla violenza, mentre, ad altri, genera
                una insana indifferenza che si manifesta di fronte anche alle situazioni di vita
                reale. In altri termini, sotto l’influenza dei contenuti media di carattere
                violento, bambini sempre più giovani imparano a usare la violenza come prima
                alternativa alla soluzione dei conflitti, invece che come ultima[10]. Altri, invece, ormai desensibilizzati, reputano normali anche violenze
                efferate a cui assistono e a cui restano impassibili[11]. 
I soggetti più a rischio sono,
                in base ai risultati delle ricerche, quelli che in media trascorrono tre o quattro
                ore al giorno davanti allo schermo. Vi è infatti, al di là della nocività istantanea
                del singolo contenuto audiovisivo, anche un effetto cosiddetto cumulativo che
                produce effetti nel tempo. 

2.2. Le
                teorie pedagogiche più accreditate 



Come è noto, attualmente
                proliferano le scene di violenza e aggressività verbale e fisica all’interno dei
                contenuti audiovisivi offerti al pubblico a cui assistono, volontariamente o
                involontariamente, anche i più giovani; in questo ambito, si contrappongono due tesi
                che attribuiscono al sistema dei media – e alla televisione in particolare – un peso
                diverso: la prima secondo cui le numerose rappresentazioni di violenza
                determinerebbero in capo al pubblico giovane dei comportamenti violenti e delle
                reazioni aggressive, o addirittura la commissione di reati[12]. Sono all’ordine del giorno, infatti, e in misura crescente, le notizie
                relative a comportamenti di bullismo posti in essere da bambini o adolescenti
                durante la loro vita di relazione e, sulle ragioni di tali condotta, si fa
                riferimento all’influenza che i media esercitano su di loro,
                stimolando il compimento di atti emulativi o condotte di tipo imitativo. 
La seconda tesi, invece, tende a
                negare qualunque relazione tra la violenza propagata mediaticamente e le condotte
                aggressive attuate dai fruitori di tali contenuti[13]; addirittura, in taluni casi, il seguire rappresentazioni sceniche di
                delitti, di condotte violente o lesive dell’incolumità altrui, avrebbe perfino un
                effetto terapeutico in quanto, per taluni, aiuterebbe a sfogare l’aggressività
                insita nell’individuo, che altrimenti resterebbe soffocata per poi esplodere
                inevitabilmente in un secondo momento e, per altri, la vista della sofferenza altrui
                causata dagli atti violenti, libererebbe l’individuo dai sentimenti e impulsi
                negativi, producendo, dunque, un effetto sociale positivo e meritorio. Tuttavia, su
                questa teoria della mancanza del nesso consequenziale tra la violenza rappresentata
                dai media e quella posta in essere dagli spettatori, non vi sono evidenze empiriche
                e, sembra che essa sia sostenuta unicamente dall’industria dello spettacolo. 
Ritornando su di un piano più
                strettamente scientifico, appare non dubitabile ritenere che vi sia una relazione
                molto stretta tra immagini violente e condotta anch’essa violenta e ciò vale
                soprattutto per le fasce di età maggiormente sensibili a cui appartengono i giovani
                spettatori. Sul tema, vi sono le due teorie più accreditate che si propongono di
                fornire una spiegazione dei meccanismi attraverso i quali il bambino che è esposto
                alle scene di violenza compia a sua volta atti violenti: la prima è conosciuta come
                quella dell’apprendimento sociale (social learning theory) e la
                seconda è detta del trasferimento dell’eccitazione (excitation-transfer
                    theory). Secondo la prima teoria, i comportamenti aggressivi vengono
                incamerati anche mediante l’osservazione delle conseguenze che la violenza posta in
                essere da altre persone produce[14]. Si tratta, in sostanza, di modelli che agiscono
                all’interno di un ambiente e se i risultati raggiunti sono positivi o comunque
                piacevoli, sebbene realizzati con atti violenti, vengono imitati da chi li osserva[15]. Non vi è dubbio che nelle produzioni cinematografiche o televisive
                attuali il ricorso alla violenza fisica viene generalmente accettato e giustificato
                e talvolta anche ricompensato con un lieto fine della storia narrata. In questo si
                anniderebbe il pericolo, cioè nell’induzione di processi di identificazione da parte
                dei più giovani spettatori che arrivano a considerare un atto violento come un atto
                ordinario della vita, una condotta che viene non solo giustificata, ma accettata e
                suggerita per combattere gli avversari di turno. 
L’altra teoria, detta del
                trasferimento dell’eccitazione, ritiene che le condotte violente e aggressive dei
                giovani esposti a contenuti audiovisivi violenti, siano da ricondurre allo stato di
                eccitazione causatogli da tali scene; infatti, questo stato di eccitazione
                produrrebbe nell’individuo un eccesso di adrenalina che si manifesterebbe anche nei
                suoi comportamenti successivi, nell’arco temporale di qualche ora dalla visione[16]. In altri casi, questo eccesso di eccitazione
                farebbe emergere tendenze aggressive che sono latenti negli
                individui, che sfociano poi in atti violenti proprio grazie alla sollecitazione
                precedentemente ricevuta. 
Al di là delle spiegazioni
                scientifiche riportate, un dato è certo: che gli effetti delle scene violente sono
                amplificati negli individui quando il protagonista che pone in essere tali atti ha
                le caratteristiche che favoriscono l’imitazione da parte degli spettatori[17]. Se, infatti, il protagonista di atti di violenza è anche un attore
                attraente, dotato di fascino e prestigio, la sua condotta viene presa a modello e se
                poi tali atti sono posti in essere per la cattura o punizione di un soggetto dotato
                di connotazione negativa, gli spettatori più giovani sono maggiormente inclini ad
                attuare, a loro volta, condotte aggressive[18]. 
In aggiunta a tali riflessioni,
                va osservato che l’esposizione a scene violente all’interno di un film può provocare
                delle reazioni emotive negative, quali lo stato d’ansia e la paura, ma con la
                reiterazione, cioè con la visione di ulteriori rappresentazioni a carattere
                violento, tali effetti si attenuano progressivamente, assuefacendo così lo
                spettatore, che sarà portato a incamerare in sé tali condotte e quindi maggiormente
                indotto a ripeterle anche nella vita reale. 
E se si controbatte sostenendo
                che le rappresentazioni sceniche di atti di violenza non sono altro che uno specchio
                della realtà che ci circonda e che i media non aggiungono nient’altro a ciò che
                quotidianamente accade nel mondo, si deve replicare che essi, in ragione del tempo
                di trasmissione consumato mediamente dagli spettatori, ne influenzano in misura così
                elevata i loro comportamenti sin dai primi anni di vita che è pressoché impossibile
                distinguere se la realtà precede la fiction o viceversa; si
                tratta, in definitiva, di un rapporto circolare di
                implicazione reciproca ed è plausibile ritenere quindi che vi sia una fusione tra le
                condotte rappresentate e quelle effettivamente poste in essere nel mondo reale che
                generano un modello comportamentale così diffuso e replicato che fa presa sulle
                menti meno dotate di strumenti per difendersi da tali sollecitazioni. 

2.3. Le
                posizioni pedagogiche di fronte ai contenuti audiovisivi a carattere pornografico 



Ugualmente i contenuti
                audiovisivi a carattere pornografico o comunque sessualmente espliciti, secondo gli
                studi pedagogici, sembrano produrre effetti negativi sul pubblico più giovane. Ciò
                in quanto, la visione di immagini pornografiche rappresenta un’esperienza complessa
                che genera nei bambini stati d’animo di disagio, malessere, angoscia e
                preoccupazione e, nel contempo, pericolosamente, di viva curiosità; il bambino,
                infatti, non è ancora pronto dal punto di vista cognitivo, affettivo e fisico per
                sperimentare e vivere la sessualità, che riconosce essere un mondo all’appannaggio
                degli adulti[19]. Questi effetti, seppur con impatto attenuato, sono presenti anche per
                il pre-adolescente che, sottoposto a stimolazioni pornografiche, ha un turbamento
                emotivo, che non è capace di governare appieno, attesa la sua incompleta maturità. 
Per l’adolescente, invece, la
                visione di contenuti pornografici o a esplicito carattere sessuale, nel destare
                curiosità e diletto, genera altresì un impulso a rispondere alle proprie pulsioni
                attraverso la consumazione di veri e propri rapporti intimi con i propri coetanei[20]. Naturalmente, tali effetti dipendono
                dall’intensità delle immagini, cioè dal grado di pornografia sotteso, dalla
                frequenza di fruizione delle stesse e dalla stabilità o maturità psichica del
                ragazzo. 
In un’ottica più allargata,
                l’invasione della pornografia sui media, Internet su tutti, sicuramente, in base a
                degli studi specialistici, provoca delle conseguenze sul piano sociologico e
                antropologico, quali, in estrema sintesi: 
i)
                difficoltà di relazione nei rapporti matrimoniali e rischi di separazione e divorzio[21]; 
ii) minore
                intimità matrimoniale e minore appagamento sessuale; 
iii)
                tendenza all’infedeltà; 
iv)
                attrazione crescente per la pornografia che può provocare dipendenze e comportamenti
                sessuali compulsivi; 
v)
                desiderio di realizzare pratiche sessuali inconsuete, violente o pericolose. 
Invero, secondo le ricerche
                specialistiche sul tema, i rischi suddetti possono essere spiegati nel seguente
                modo: circa la potenzialità lesiva che la pornografia ha sull’armonia della vita
                familiare, va da sé che la scoperta che il partner sia un consumatore di prodotti
                pornografici ha spesso delle serie ripercussioni nei rapporti e nell’equilibrio di
                coppia; inoltre, la pornografia è statisticamente associata ad attività che minano
                l’esclusività e la fedeltà coniugale e alla probabilità di contrarre malattie a
                trasmissione sessuale, proprio perché i porno-utenti sono i maggiori frequentatori
                di soggetti professionisti del sesso. 
Inoltre, la pornografia può
                generare forme di dipendenza, proprio come quella verso la nicotina o gli alcolici o
                le sostanze stupefacenti; la facilità di accesso ai contenuti pornografici che
                Internet offre agli utenti, liberi di fruire di audiovisivi senza alcun vincolo di
                orario, di identificazione, di luogo fisico, consente di
                costruire artificialmente un mondo senza fine e senza limiti dell’intrattenimento
                    hard, creando via via negli stessi utenti un bisogno
                compulsivo di accedere e soddisfare il loro particolare immaginario. 
Questi aspetti, dunque, inducono
                i pedagoghi a ritenere non adatte le rappresentazioni a carattere pornografico per
                un pubblico minore, la cui formazione psichica è ancora in divenire e non
                completata; infatti, una esposizione ripetuta a tali contenuti potrebbe generare
                delle difficoltà nei rapporti interpersonali e complessi problemi nel regolare
                sviluppo della propria personalità. 
Peraltro, l’eccesso di contenuti
                a carattere (più o meno esplicito) sessuale che invade ogni forma di spettacolo o
                rappresentazione audiovisiva sia essa nel cinema, nella televisione, nei video
                musicali e nei social media, produce un altro e ulteriore
                pericoloso effetto, simile a quello dell’esposizione ripetuta del pubblico alle
                scene di violenza: quello della desensibilizzazione degli spettatori, che sono
                portati a valutare con criteri sempre meno rigidi e obiettivi ciò che è a carattere
                esplicitamente pornografico o ad alto contenuto erotico; peraltro, col tempo, si
                realizza anche una forma di assuefazione al contenuto pornografico che non soddisfa
                più gli utenti, che tenderanno quindi a fruire di immagini sempre più
                    hard e a ricercare contenuti conditi con elementi di
                stravaganza, eccentricità, bizzarria o addirittura di aberrazione. 
Infine, la cultura pornografica
                – il più delle volte – veicola un’immagine degradante della donna, rappresentata
                spesso come un oggetto sessuale, priva della sua personalità e consapevolezza.
                Peraltro, è provato statisticamente che le donne che, con la loro condotta si
                avvicinano al mondo della pornografia, sono maggiormente esposte al rischio di
                violenza sessuale, cioè a subire rapporti intimi non desiderati. 
Pertanto, alla luce delle
                osservazioni riportate, gli effetti sui bambini e sugli adolescenti che vengono
                ripetutamente a contatto con dei contenuti pornografici, come già anticipato, sono
                ritenuti pregiudizievoli del loro sviluppo psichico, che può subire delle
                alterazioni nella percezione della realtà; il minore, specialmente quello meno
                dotato di maturità psichica, dopo aver assorbito tali
                immagini, mescolando fantasia e realtà, potrebbe seguire le sue pulsioni sessuali
                attuando nei suoi rapporti interpersonali dei comportamenti inappropriati. È dunque
                difficile confutare che la pornografia è una via troppo cruda e diretta per accedere
                al mondo della sessualità, che invece dovrebbe essere mediata o comunque percorsa
                progressivamente. 
Inoltre, vi sono studi che
                sostengono che vi è una stretta correlazione tra la pornografia fruita dagli
                adolescenti e il compimento di comportamenti sessualmente aggressivi (sex
                    offenders), che si sostanziano nella forzatura (anche violenta) verso
                qualche coetaneo ad avere rapporti sessuali non voluti[22]. 
Per tali motivi, sulla base di
                queste ricerche, emerge la necessità di un controllo e di limitazione
                dell’accessibilità dei contenuti a carattere pornografico per i soggetti minori di
                età. 


3. Le
            ragioni ideologiche 



3.1. Il
                cinema come spettacolo di massa 



Sin dalle sue origini, il
                cinematografo ha attirato un numero elevato di pubblico, desideroso di vivere
                esperienze immaginarie, talvolta oniriche e comunque fantastiche. Questo perché un
                film oltre a essere un’espressione della tecnica che assurge a una forma artistica,
                riesce anche a vendere al pubblico il più magico dei beni di consumo, vale a dire i sogni[23]. Il cinema, infatti, offre a chiunque gli si avvicini uno straordinario
                potere di regalare illusioni di una vita avventurosa, più avvincente ed emozionante
                di quella realmente vissuta, di poter provare uno stile di vita moderno e dinamico,
                dove ogni cosa è possibile e ogni fantasia può
                concretizzarsi.
            
Ben presto, quale forma di
                intrattenimento, il cinematografo supera come numero di appassionati, quello dei
                lettori della carta stampata. Questo perché la forza dell’immagine, unita a sapienti
                effetti scenici e sonori assai persuasivi, penetra facilmente negli spettatori
                trasportandoli dal loro mondo fino a quello artificialmente creato dalla tecnica
                cinematografica creando, nel contempo, un fenomeno di immedesimazione o comunque di
                partecipazione con i protagonisti della storia. 
Proprio per queste ragioni, il
                cinema, in breve tempo, diviene uno spettacolo di massa, a cui accedono persone di
                ogni età e classe sociale anche in considerazione della varietà di offerta che si
                presenta al pubblico[24]: i generi sono molteplici, dal cartone animato, al
                    thriller, dal dramma o allo spettacolo leggero o di
                evasione, senza contare quelli a carattere documentaristico o storico. Alla
                diffusione delle pellicole si accompagna il fenomeno del divismo, vale a dire
                quell’atteggiamento di entusiasmo e ammirazione per i protagonisti delle storie
                narrate, i quali divengono ultra popolari e capaci non solo di catalizzare
                l’attenzione e l’ammirazione dei più, ma di essere anche dei veri e propri modelli
                di riferimento quanto a comportamenti e immagine esibita. E, proprio con riferimento
                a questa ultima, talvolta, essa finisce per assumere un ruolo anche più rilevante
                delle effettive capacità della persona. 
Peraltro, i comportamenti
                assunti dai protagonisti delle storie narrate col mezzo dell’audiovisivo sono, anche
                inconsapevolmente, imitati dagli spettatori che ne assorbono le caratteristiche
                esibite, le gestualità e i modi di relazionarsi con le altre persone. Ciò sta a
                significare, in altri termini, che la fruizione di un film o
                di una fiction o di una serie Tv è un’attività che può
                contribuire a comporre e definire la complessa personalità di un individuo, il quale
                incamera proprio dalle sollecitazioni audiovisive degli elementi che strutturano i
                suoi tratti psicologici caratteristici. 
La forza di penetrazione di tali
                sollecitazioni negli individui è data proprio dalle immagini; in termini generali,
                viviamo in un mondo in cui la parola e lo scritto sono subordinati all’immagine; si
                assiste a un progressivo e inarrestabile declino delle diverse forme di
                comunicazione, compresa la musica, che non contemplino anche l’immagine. Solamente
                se l’informazione è associata a una immagine, sia essa un’icona, o una sequenza di
                altre immagini in movimento, possiede una sicura capacità comunicativa e di
                penetrazione nel pubblico. Ogni pensiero, per essere pienamente percepito dai più,
                deve essere rappresentato e veicolato da elementi supplementari di tipo figurativo,
                che tuttavia aggiungono elementi artificiali alla sua essenza stessa[25]. Si produce un effetto di reificazione dell’informazione che assume dei
                connotati diversi dal suo dato di base, che ne costituisce la sua verità[26]. 
Tutto questo si realizza perché
                l’immagine o il messaggio visivo penetrano nell’individuo assai più facilmente di un
                testo scritto che richiede pur sempre una dose, anche minima, di concentrazione da
                parte del lettore, il quale, invece, fruendo della prima modalità, riceve
                passivamente ciò che vede visualizzato su di uno schermo.
                L’immagine infatti non deve essere spiegata, ha già di per sé una forza evocativa
                del concetto, seppur nella sua forma più elementare e non necessita di uno sforzo di
                comprensione del suo significato. Si è detto, in proposito, che la televisione, il
                    medium diffusore di immagini ancora più utilizzato al
                mondo, è il diretto contrario della lettura, dato che essa favorisce la riduzione
                del periodo di attenzione e non dà il tempo ai telespettatori più piccoli di
                elaborare sia emotivamente che intellettualmente ciò che viene ivi rappresentato[27]. Le menti più giovani, al ritmo veloce e frenetico delle immagini
                diffuse dalla televisione e ormai dalle moderne tecniche narrative utilizzate negli
                audiovisivi non hanno più il tempo necessario per porsi delle domande e riflettere
                su ciò che viene da loro percepito quindi solo superficialmente. Viene offerta
                sostanzialmente una rappresentazione ludica e ricreativa, ma nell’essere così
                continuamente intrattenuti, i minori finiscono per aspettarsi lo stesso tipo di
                intrattenimento anche quando debbono imparare a scuola e nelle altre attività
                formative. 
In più, questo tipo di messaggio
                informativo iconico ha invaso tutti i campi e gli ambiti della comunicazione: sia
                che essa si riferisca allo sport, alla politica, alla religione, all’arte (perfino
                culinaria) nella sua veicolazione al pubblico si accompagna a immagini. Questo
                perché se l’informazione non è associata anche a una o più immagini la sua forza
                attrattiva e dunque la sua potenza è ridotta ai minimi termini e non riceve
                l’interesse da parte del grande pubblico, non più avvezzo a compiere sforzi
                intellettuali e sempre più desideroso di entertainment[28].
            
Le industrie culturali tendono
                al grande pubblico in cerca di distrazioni, amante solamente della cultura
                dell’intrattenimento, che si nutre esclusivamente di film, di programmi televisivi,
                di videogiochi, di videoclip o di musica a cui è associato uno stile e un’immagine
                dei loro protagonisti. 
Si configura dunque quel
                fenomeno globale, cioè comune in tutti i paesi, che viene denominato cultura di
                massa, che si contrappone a quella cultura elitaria e specialistica frutto di un
                percorso di studio e di riflessione, proprio perché la prima non richiede una
                formazione intellettuale specialistica[29]. 
I prodotti culturali
                contemporanei, ovvero quelli che vengono offerti secondo la logica della cultura di
                massa, sono per loro natura effimeri, destinati a durare poco nel tempo per essere
                sostituiti da altri e altri ancora, senza lasciare particolari tracce nella memoria
                del pubblico[30].
            
Il mondo dell’immagine
                visualizzata, grazie alle incessanti innovazioni tecnologiche, ha poi delocalizzato,
                desincronizzato e deregolato lo spazio-tempo della cultura, consentendo a chiunque
                di accedere a prodotti culturali con estrema facilità e senza particolari limiti né
                temporali o geografici; tutto ciò genera una produzione industriale su larga scala
                che ha il precipuo scopo di superare le frontiere degli stati e che, nel contempo,
                vede il concreto rischio di determinare una omologazione intellettuale degli
                individui, i quali sono anche destinatari di influenze culturali, come di
                tradizioni, che non gli appartengono. 

3.2.
                L’industria culturale 



Agli esponenti della scuola di
                Francoforte va riconosciuto il merito di aver per primi colto l’enorme potenziale
                dell’immagine in movimento e della sua forza plasmante sugli individui[31]. A loro si deve la convinzione secondo cui il cinema e la televisione
                sono dei formidabili e possenti strumenti al servizio di chi è al potere, utilizzati
                per dominare le masse e obnubilare le coscienze. Tali mezzi eserciterebbero anche
                una funzione omologatrice tendente cioè a un modello di individuo unico o
                conformato, formato su bisogni artificialmente imposti dalle
                sollecitazioni esterne[32]; essi addirittura non sarebbero dei veicoli imparziali, ma,
                indipendentemente dai contenuti che diffondono, sarebbero pura ideologia, atteso che
                veicolerebbero sempre dei valori sociali e modelli di comportamento. Una ideologia
                fatta dell’accettazione dei fini stabiliti da altri che rappresentano il «sistema». 
Un complesso apparato
                rispondente al potere vigente, avrebbe creato una sua articolazione minacciosa
                chiamata «industria culturale», costituita essenzialmente dai mass-media
                (soprattutto cinema e televisione, per la loro maggiore potenza); grazie alla sua
                forza tecnologica capace di raggiungere e, nel contempo, sedurre un numero
                illimitato di individui, impone valori e modelli di comportamento, crea bisogni e
                stabilisce le regole sintattiche del linguaggio, che è uniforme e indifferenziato
                perché questi messaggi devono poter raggiungere tutti[33]. 
Secondo gli esponenti di tale
                corrente filosofica e sociologica, gli elementi trasferiti dai mass-media sono
                indistinti, livellati e amorfi, non emanciperebbero e non stimolerebbero nemmeno la
                creatività, anzi ne sarebbero nemici, in quanto il loro obiettivo andrebbe ricercato
                nella volontà di abituare gli individui a ricevere passivamente i messaggi
                informativi irradiati. L’uomo viene visto come essere generico, privo di particolari
                individualità e del tutto conformato a un altro, come una sorta di esemplare,
                assolutamente sostituibile[34].
            
In questo contesto, la cultura
                diviene un puro bene di consumo, e la produzione di prodotti culturali segue la
                stessa logica di ogni altra produzione industriale avente la stessa razionalità
                tecnica, lo stesso schema di organizzazione e di pianificazione della pubblicità e
                del marketing[35]. Nel mondo dei media, l’offerta di prodotti culturali è solo
                apparentemente diversificata, in quanto essi, al di là delle apparenti differenze,
                risponderebbero tutti alla medesima funzione. 
Il consumatore o fruitore di
                prodotti culturali non sarebbe sovrano, come l’industria culturale vorrebbe far
                credere; egli non sarebbe il soggetto attivo di questo fenomeno, quanto invece il
                suo oggetto. Lo spettatore, secondo queste tesi, non deve lavorare di testa propria:
                il prodotto culturale avrebbe in sé servita ogni reazione intellettuale ed emotiva
                del suo fruitore e ogni connessione logica che richieda sforzo intellettuale, viene
                scrupolosamente evitata. 
In più, il prodotto culturale
                avrebbe un’ulteriore funzione: quella di proporre più o meno apertamente dei modelli
                comportamentali da imitare, frutto di quella ricerca incessante dell’omologazione di
                massa livellata e priva di particolari creatività. 
Questi rappresentati, secondo
                gli esponenti di questa corrente filosofica, sarebbero i nefasti effetti prodotti
                dall’industria culturale attraverso la diffusione massiccia e capillare dei suoi
                prodotti; tra essi, come spiegato, in virtù delle sue caratteristiche ontologiche,
                l’audiovisivo è quello che reca in sé gli effetti potenzialmente più nocivi e
                destabilizzanti, atteso che, grazie ai sempre più ricercati ritrovati tecnici, è
                finalizzato all’intrattenimento per mezzo dell’introiezione di immagini sempre più
                spettacolarizzate. 
Queste considerazioni, elaborate
                negli anni in cui la televisione iniziava progressivamente a comparire all’interno
                delle mura domestiche e il cinema diveniva un’attrazione di massa, sono sorprendenti
                per la loro lungimiranza e attualità.
            

3.3. Un
                enorme e pericoloso palcoscenico che diffonde spettacoli senza sosta a disposizione
                di adulti e bambini 



Ciò che si ha attualmente a
                disposizione ha dell’incredibile: il sistema dei media, dapprima con il cinema, poi
                con la televisione, ora con Internet che aggrega, mescola e livella ogni dato
                informativo, è divenuto un gigantesco palcoscenico in cui si rappresentano senza
                sosta le vicende umane più varie, siano esse reali o di fantasia, il tutto in una
                forma spettacolarizzata, studiata appositamente per garantire quanto più possibile
                l’attenzione e l’intrattenimento del pubblico. Ad ogni ora del giorno e della notte
                è possibile fruire di rappresentazioni che spaziano dalle
                    fiction ai videoclip, dalle gare culinarie ai videogiochi,
                dalla pornografia alle televendite e ai drammi, in cui vengono mostrate situazioni
                mutuate dalla realtà o che comunque si avvicinano a essa a cui però vengono aggiunti
                sapienti ingredienti in grado di soddisfare maggiormente lo spettatore, incantandolo
                con effetti affascinanti e suadenti. 
Un sistema di comunicazione così
                potente a cui ciascun individuo, inevitabilmente, dedica molto tempo della propria
                giornata, non sfugge però da inesorabili pericoli e dubbi: ci si domanda se
                l’esposizione a tali forme di comunicazione estremamente rapide e incisive che
                possono anche recare in sé una spettacolarizzazione di violenza verbale e fisica o
                altri contenuti a carattere «sensibile», possa provocare, soprattutto per il
                pubblico di spettatori/utenti più giovane, una riduzione della capacità di
                concentrazione e riflessione, un’alterazione della loro percezione del reale che poi
                si trasferisce nei loro comportamenti quotidiani e nella loro evoluzione e maturità
                psichica. Se, infatti, il pubblico adulto ha già gli strumenti per valutare con
                maggiore senso critico ciò che gli viene rappresentato, le menti più giovani, se
                esposte a contenuti informativi particolarmente difficili, corrono il rischio di
                vedersi compromettere o comunque condizionare il loro percorso evolutivo e le loro
                relazioni interpersonali. 
Non è questa la sede per
                affrontare compiutamente tutti gli studi pedagogici, psicologici e sociologici
                sull’impatto che i media hanno sugli individui e sul pubblico di giovani, ma,
                da tempo, si discute intensamente sul ruolo educativo dei
                media e sugli effetti che i loro programmi hanno sull’armonico sviluppo della
                persona nella sua ampia accezione. Non vi è dubbio che, nell’assenza delle figure a
                cui è deputato il compito di formare ed educare le giovani generazioni, quali
                l’istituzione scolastica e i genitori, prima la televisione, ora anche Internet, si
                sostituiscano a esse, colmandone il loro vuoto, addossandosi (involontariamente) il
                peso della paidèia. E questo diventa un compito difficile
                affidato a un sistema di media, che sembra non essere all’altezza del delicatissimo
                ruolo e che, in definitiva, nella somma delle sue note positive e delle sue
                manchevolezze, può anche produrre sugli individui effetti negativi[36]. 
Mentre in passato con riguardo
                alla fruizione di prodotti culturali, il mondo dei bambini e quello degli adulti
                erano realtà nettamente separate e venivano offerti contenuti comunicativi specifici
                e non esportabili, negli ultimi decenni, soprattutto dopo i movimenti di protesta
                nati sul finire degli anni sessanta del secolo scorso, si è assistito a una tendenza
                di tipo libertario che ha influenzato anche i prodotti comunicativi, attraverso un
                processo diretto a raggiungere una posizione permissiva sui contenuti da offrire al
                pubblico. In sostanza, venivano progressivamente erose quelle barriere tra le
                comunicazioni destinate agli adulti e quelle destinate a un pubblico giovane in via
                di formazione e sviluppo, attraverso un percorso di omologazione dei contenuti. In
                altri termini, ciò che prima era riservato esclusivamente agli adulti,
                piano piano, inesorabilmente, viene offerto senza
                distinzione anche ai più piccoli, i quali prendono subito contatto con un mondo
                crudo, dagli aspetti ruvidi e non più favolistico. E l’artefice di questo scompiglio
                è stata la televisione e attualmente, in misura diversa, Internet, entrambi
                strumenti comunicativi che producono l’effetto di integrare sempre di più le
                generazioni ed eliminarne le distanze. 
Proprio per queste ragioni, si
                avverte, da un lato, l’esigenza di recuperare quella funzione educativa dei media,
                che con la loro incredibile forza di penetrazione riescono ad accrescere e
                arricchire la personalità dell’individuo e, dall’altro, di limitare la diffusione
                dei contenuti in cui si annidano elementi di pericolo per la corretta formazione
                psichica del pubblico più giovane o in cui l’aspetto istruttivo e formativo o
                culturale è assente. 

3.4.
                Riduzione delle capacità mentali 



Oltre ai concreti pericoli
                rilevati nei punti precedenti, si aggiunga che l’homo videns et
                    ludens di sartoriana definizione, con la sua formazione culturale
                derivante principalmente dallo schermo (piccolo o grande che sia) e dalle immagini
                ivi proposte, perde la sua capacità di astrazione e approfondimento concettuale per
                rimanere sullo strato superficiale delle cose; la consistenza intellettuale va
                diminuendo in ragione di questa progressiva perdita di pensiero, cioè
                dell’incapacità derivata di costruire concetti logici e argomentazioni coerenti.
                L’immagine, come già detto, veicolata con tecniche che ne esaltano la
                spettacolarizzazione e la sua forza distintiva domina tutto e si sostituisce al
                testo scritto o, in altri casi, questo viene ridimensionato, sintetizzato e
                schematizzato per essere maggiormente digeribile per le menti della nuova epoca tecnologica[37].
            
Né l’attuale dominio di Internet
                e del suo linguaggio ipertestuale (scritto o per immagini) aiuta a raddrizzare la
                tendenza: perché, in questo ambito, si perde la consecutio
                logica, la coerenza del discorso e il tutto è caratterizzato da frammentarietà,
                superficialità e assenza di direzione, insieme alla mancanza del necessario
                inquadramento generale. 
L’effetto che se ne trae è una
                generazione, per usare un termine pasoliniano, «antropologicamente mutata»[38] assai distante da quelle formatesi con lo studio sui testi scritti, sui
                necessari approfondimenti solitari e non dentro una comunità in cui persone vuote
                comunicano, all’interno di un flusso massmediale, il vuoto[39]. 
Le riflessioni che se ne
                traggono sono desolanti e forse senza possibilità di soluzione, dato che nessuna
                forma di classificazione o revisione dei contenuti audiovisivi – e tantomeno di
                censura – può impedire il propagarsi di siffatti effetti pericolosi. Questa cultura
                della comunicazione incessante di ogni forma di dato ha permeato così dal profondo
                il nostro quotidiano fino a saturarlo, impedendo di fatto un’alternatività, che
                viene immediatamente bollata come retrograda e al di fuori dei tempi. E le
                dimensioni di crescita della cultura dell’immagine comunicata sono impressionanti e
                ogni innovazione tecnologica è diretta ad agevolare sempre di più questo scambio,
                sia in termini di aumento di potenzialità che di diminuzione di
                costi.
            
A maggior ragione, in questo
                vorticoso e incessante flusso di comunicazioni audiovisive, constatata
                l’impossibilità tecnica e anche giuridica di adottare misure che possano invertire
                questa tendenza, emerge, dunque, il bisogno di soprintendere e monitorare, per
                quanto possibile, il loro contenuto, attuando efficaci sistemi di classificazione e
                revisione, cosicché il pubblico dei destinatari possa agevolmente essere informato
                del carattere e della tipologia delle stesse e rendersi conto anche preventivamente
                di ciò che sta per fruire. 


4. Le
            ragioni religiose 



Dalla Bibbia si ricava probabilmente
            il primo caso di censura: quello del re Joachim che mutilò il rotolo con le parole
            scritte dallo scriba Baruc sotto la dettatura del profeta Geremia (Ger 36, 1-26). Al di
            là della censura di carattere politico, sin dall’antichità, le istituzioni religiose
            hanno sempre combattuto, e il più delle volte soppresso, le comunicazioni ritenute
            pericolose per la saldezza della fede; senza dimenticare l’ancestrale mito di Adamo ed
            Eva e della loro foglia di fico a copertura delle loro nudità, molti filosofi e artisti
            furono accusati di empietà e determinate forme di poesia, musica e danza erano
            considerate fattori di effeminatezza, licenziosità e corruzione morale e, come tali, da sopprimere[40]. 
Tutte le confessioni religiose,
            attraverso i loro rappresentanti e ministri di culto, hanno visto e tuttora vedono con
            preoccupazione i prodotti culturali «contrari alle leggi di dio» in quanto
            destabilizzanti per i fedeli per i loro contenuti non conformi ai valori e ai principi
            del credo. Quanto più l’autorità religiosa è vicina e contigua all’autorità politica, la
            forza della censura si struttura con evidenza e si manifesta con vigore. Nei paesi
            islamici, ad esempio, in cui l’autorità religiosa dà anche l’indirizzo politico
            all’autorità di governo, il precetto religioso penetra e si struttura nella
            norma giuridica rafforzandola tanto che esso non può essere
            intaccato da manifestazioni culturali o espressioni critiche e, nello stesso tempo, si
            costituiscono le basi per organizzare efficaci forme e strutture di controllo preventivo
            sulle comunicazioni. 
Il cinema prima, la televisione poi
            e ora Internet, generalmente, sono visti con preoccupazione dalle principali confessioni
            religiose; se è vero che tali mezzi comunicativi vengono utilizzati per diffondere il
            loro credo e raccogliere un numero elevatissimo di fedeli, è altrettanto vero che i
            contenuti diffusi, molto spesso, non rispecchiano i valori e i principi professati[41]. 
Le diverse articolazioni e
            istituzioni delle confessioni religiose, ebbene, rivolgono la loro attenzione e critica
            verso quei prodotti audiovisivi che, con il loro fascino e i loro interpreti – talvolta
            adorati dal pubblico – possono intaccare i valori professati. E verso i contenuti più
            pericolosi per l’integrità dei loro principi invocano misure di controllo e di
            limitazione alla loro circolazione. 
4.1. La
                posizione della Chiesa cattolica 



Sin dai suoi albori, il cinema è
                stato oggetto di preoccupata attenzione da parte delle istituzioni ecclesiastiche
                cattoliche che, per prime, hanno subito colto la straordinaria potenza del mezzo e
                la sua capacità di veicolazione dei messaggi informativi e la loro facile
                penetrazione nelle masse. L’attenzione si rivela, in diverse occasioni, quale timore
                di un possibile smarrimento della condotta morale dell’individuo
                esposta a esempi di stili di vita non confacenti agli ideali
                di virtù cristiana. Per evitare, dunque, lo sviamento dalle norme morali, numerosi
                sono stati gli interventi della Chiesa, sia nella persona dei Pontefici che negli
                atti della Curia romana, dedicati al cinema e alla sua corretta funzione[42]. 
Il primo atto di un pontefice in
                cui si parla di cinema è l’enciclica Divini illius magistri di
                Pio XI risalente al 31 dicembre 1929. Questo documento pontificio è dedicato
                all’educazione cristiana della gioventù e, nell’ultima parte, si fa espresso
                riferimento al mezzo cinematografico[43]; secondo il pontefice, l’educazione va ricercata in quella serie di
                comportamenti che portano l’uomo a realizzare lo scopo soprannaturale per cui è
                stato creato che può raggiungere solo attraverso un’educazione cristiana che deve
                promuovere e favorire le opere cinematografiche a essa ispirate. 
La successiva enciclica di Pio
                XI dal titolo Casti connubii del 31 dicembre 1930, dedicata
                alla castità prima delle nozze, contempla il cinema come mezzo in grado di deviare
                da questo precetto e di corrompere gli animi dei fedeli[44].
            
Lo stesso pontefice, in un
                discorso tenuto ai rappresentanti della Federazione internazionale della stampa
                cinematografica in data 11 agosto 1934, si mostra preoccupatissimo dei messaggi
                veicolati dal cinematografo, accusato di produrre «continui attentati alla morale
                cristiana, o anche semplicemente, alla morale naturale umana» e invita ad applicare
                al cinema la concezione che deve reggere e regolare «il grande dono dell’arte», che
                ha quale, suo compito essenziale, o come ragione d’essere, quello di essere
                perfettiva dell’entità morale che è l’uomo, e perciò deve essere essa stessa morale,
                moralizzatore ed educatore[45]. 
Negli stessi anni, si avverte
                l’importanza e l’urgenza di un collegamento tra il cinema e l’attività dei
                cattolici, tale da incidere così sulla produzione di film moralmente apprezzabili[46].
            
Sempre nel 1934, la Segreteria
                di Stato nella persona del cardinale Pacelli segnala l’importanza e l’urgenza di un
                collegamento tra il cinema e l’attività dei cattolici, tale da incidere sulla
                produzione di film moralmente apprezzabili[47]. Si tratta, in verità, di un vero e proprio programma rivolto ai
                cattolici di occuparsi di cinema per renderlo strumento educativo che assicuri
                qualità e rispetto dei principi morali. 
Da queste premesse, si sviluppa
                il discorso di Pio XI del 21 aprile 1936 che preme sulla necessità di un controllo
                preventivo dei film che circolano nelle sale di proiezione[48]. Il controllo preventivo, sostanzialmente, in quest’ottica, equivale a
                una censura da operare su film ritenuti non portatori dei valori della morale cristiana[49].
            

4.2. La
                «Legione della decenza» e l’enciclica «Vigilanti cura» di papa Pio XI 



In data 29 giugno 1936, papa Pio
                XI elabora la lettera enciclica tutta dedicata alla potenza espressiva del cinema
                dal titolo Vigilanti cura che contiene alcune preoccupate
                riflessioni in ordine a questo nuovo mezzo di intrattenimento, che viene visto come
                una fonte di potenziale corruzione morale[50]. Nel documento si legge della necessità di rendere il cinema «morale,
                moralizzatore ed educatore» e si elogia l’iniziativa della incessante e universale
                vigilanza da parte del mondo cattolico (attraverso la «Legione della decenza»)
                affinché venga tutelata «ad ogni costo la moralità della ricreazione del popolo, in
                ogni tempo e sotto qualunque forma avvenga». Testualmente, si legge che «un popolo
                che nei suoi momenti di riposo si dedica a divertimenti che offendono il retto senso
                del decoro, dell’onore, della morale, a ricreazioni che riescono occasione di
                peccato, specialmente per i giovani, si trova in grave pericolo di perdere la sua
                grandezza e la stessa potenza nazionale». 
Il papa percepisce la forza del
                mezzo, in grado di esercitare una indubbia influenza sugli spettatori; essendo
                l’unico «che parla mediante immagini che con grande godimento e senza fatica, sono
                mostrate ai sensi anche di animi rozzi e primitivi»[51]. Prosegue affermando la intrinseca pericolosità
                dei film e di quanti danni producono alle anime degli spettatori, dal momento che
                divulgano occasioni di peccato, «inducono i giovani nelle vie del male, perché sono
                la glorificazione delle passioni, espongono sotto una falsa luce la vita, offuscano
                gli ideali, distruggono il puro amore, il rispetto per il matrimonio, l’affetto per
                la famiglia e possono altresì creare facilmente pregiudizi fra gli individui e
                dissidi fra le nazioni, fra le classi sociali, fra le intere razze». 
La pericolosità sociale del
                cinema, si legge nell’enciclica, si evince anche dal «lusso delle scenografie, dalla
                piacevolezza della musica, dal realismo inverecondo e da ogni forma di capriccio e
                stravaganza», elementi che susciterebbero un indiscusso fascino sui giovani, proprio
                nell’età in cui si va loro formando il senso morale e le nozioni e i sentimenti di
                giustizia e rettitudine. 
In considerazione di questi
                aspetti, il papa invita i cristiani alla vigilanza, a non prendere parte a queste
                rappresentazioni che offendono «la verità e la morale cristiana» e, nel contempo,
                invita i componenti dell’industria cinematografica «affinché i film che producono o
                aiutano a produrre siano conformi ai principi di sana moralità». 
Altra iniziativa contenuta
                nell’enciclica è collegata all’esigenza che la collettività conosca «chiaramente
                quali film sono leciti per tutti e quali leciti con riserve e quali dannosi o
                positivamente cattivi». Perciò, è necessario che in ogni paese i vescovi
                istituiscano un ufficio permanente nazionale di revisione, con lo scopo di
                promuovere i film buoni, classificare tutti gli altri e farne giungere notizia ai
                fedeli. 
In sostanza, l’intenzione del
                papa è di istituire un organismo parallelo a quello determinatosi con la normativa
                del 1934 che svolgesse le funzioni e i compiti delle commissioni di revisione e che
                classificasse i film visionati con dei giudizi sulla loro effettiva rispondenza ai
                principi della morale cattolica. E questo organismo dovrebbe essere costituito da
                «membri che tanto siano competenti in ciò che riguarda il
                cinema quanto radicati nei principi della moralità e della dottrina cristiana e
                dovranno avere la guida e l’assistenza diretta di un sacerdote scelto dai vescovi». 
Si tratta di un evidente
                tentativo di ottenere un maggiore controllo sulle fasi di realizzazione,
                pubblicazione e distribuzione delle opere cinematografiche, già in parte affidate
                dalla nuova regolamentazione alle commissioni di revisione, che però, non sembrano
                godere di assoluta fiducia da parte delle istituzioni ecclesiastiche. 

4.3. Il
                film ideale secondo papa Pio XII (1955) 



Di assoluto interesse sono i
                discorsi del pontefice Pio XII sul film ideale, cioè la teorizzazione sistematica
                sul mezzo cinematografico, sulla sua straordinaria influenza e potenzialità
                educatrice sulle masse[52]. Questi due discorsi, tenuti entrambi nel 1955, offrono l’occasione per
                comprendere la preoccupata relazione e l’intenso rapporto che la Chiesa cattolica ha
                instaurato con il cinema. 
Il primo discorso sul film
                ideale è stato tenuto dal pontefice nella basilica di San Pietro in data 21 giugno
                1955 ed era rivolto ai rappresentanti dell’industria cinematografica italiana[53]. L’introduzione del discorso è dedicata al mondo cinematografico che
                impiega una moltitudine di professionalità e che costituisce un settore economico di
                rilievo e propizio, generando, nel contempo, un influsso straordinariamente ampio e
                profondo nel pensiero, nella vita e nei costumi delle masse di spettatori,
                soprattutto nelle classi più umili, per le quali il cinema spesso costituisce
                l’unico mezzo di svago dopo il lavoro e tra la gioventù, che vede nel cinema il
                mezzo rapido e dilettevole per saziare la naturale sete di conoscenza e di
                esperienze che l’età reca. Da queste considerazioni, si legge, «risulta chiara la
                necessità che l’arte cinematografica venga convenientemente
                studiata nelle sue cause e nei suoi effetti, affinché anche essa, come ogni altra
                attività, sia indirizzata al perfezionamento dell’uomo e alla gloria di Dio». 
Il primo passo è dunque
                studiare, o meglio, analizzare i motivi per i quali il cinema incanta e attrae un
                numero così elevato di spettatori in tutto il mondo, di ogni livello culturale e di
                ogni ceto. E qui, nel documento del pontefice si rinviene un’approfondita indagine
                che non solo è ancora attuale, ma che rimane un punto fermo per cogliere i
                meccanismi psicologici e intimi che coinvolgono lo spettatore durante la visione del
                film e che lo inducono a fruire di tale arte[54]. Testualmente, si riportano alcune acute riflessioni contenute nel
                documento in questione: 
ma più che dalla finitezza tecnica, la forza
                    di attrazione e la importanza del film derivano dal perfezionamento
                    dell’elemento artistico, che non solo si è venuto raffinando per il contributo
                    prestato da autori, scrittori e attori, scelti con rigorosi criteri, ma dalla
                    vivida emulazione stabilitasi fra di loro in una competizione mondiale. Dalla
                    ingenua narrazione visiva di una ordinaria vicenda si è giunti a portare sullo
                    schermo il corso della vita umana nei suoi multiformi
                    drammi, analizzando sottilmente gli ideali, le colpe, le speranze, le mediocrità
                    o le altezze di uno o più personaggi. [...]. 
Ma per penetrare nella profondità della
                    efficacia del film, e per ottenere una esatta valutazione della cinematografia,
                    occorre rivolgere l’attenzione sulla larga parte che vi prendono le leggi della
                    psicologia, sia in quanto esse spiegano il modo con cui il film agisce sugli
                    animi, sia in quanto esse sono applicate consapevolmente per far più viva
                    impressione negli spettatori [...]. 
Lo spettatore resta veramente prigioniero del
                    mondo che gli scorre dinanzi agli occhi, egli è sospinto a trasferire in certo
                    modo il suo io, con le sue disposizioni psichiche, le sue intime esperienze, i
                    desideri latenti e non ben definiti, nella persona dell’attore. Per tutta la
                    durata di questa sorte d’incantesimo, dovuta in gran parte alla suggestione del
                    protagonista, lo spettatore si muove nel mondo di questo come se fosse il
                    proprio, anzi, in qualche senso e grado, vive al suo posto e quasi in lui, in
                    perfetta comunione di sentimenti, e talora anche trascinato dall’azione a
                    suggerirgli parole ed espressioni. Questo procedimento, che i registi del film
                    moderno ben conoscono e di cui cercano di valersi, si è potuto paragonare allo
                    stato onirico, con la differenza che le visioni e le immagini nel sogno sorgono
                    soltanto dal mondo intimo di colui che sogna, mentre allo spettatore provengono
                    dallo schermo, in modo però da suscitarne altre, più vive e più care,
                    dall’intima sua coscienza. Accade allora non di rado che lo spettatore vede
                    avverarsi, sotto le immagini di persone e di cose, ciò che non si è mai prodotto
                    nella realtà, ma che tuttavia egli ha più volte, nel suo io, profondamente
                    pensato, desiderato o temuto. A ragione dunque lo straordinario potere del film
                    trova la sua più profonda spiegazione nell’intima struttura del fatto psichico,
                    e lo spettacolo è tanto più avvincente, quanto più il film ne stimola i
                    processi. Per conseguenza, lo stesso regista è sospinto di continuo ad affinare
                    la propria sensibilità psicologica e la sua perspicacia dallo sforzo di
                    ricercare la forma più efficace per comunicare al film l’anzidetto potere, il
                    quale può agire secondo una buona o malvagia direzione morale. Infatti, i
                    dinamismi intimi nell’io dello spettatore, nel profondo della sua natura, del
                    suo subcosciente e incosciente possono condurlo così nel regno della luce, del
                    nobile, del bello, come nei domini delle tenebre e della depravazione, alla
                    mercé di ultrapotenti e sfrenati istinti, secondo che io spettacolo metta in
                    evidenza e stimoli gli elementi dell’uno o dell’altro campo, facendone il centro
                    dell’attenzione, della brama e dell’impulso psichico. La condizione della natura
                    umana è tale, di fatto, che non sempre tutti gli
                    spettatori hanno o conservano l’energia spirituale, l’interna riserva, spesso
                    anche la volontà di resistere all’avvincente suggestione, e con ciò la capacità
                    di dominare e di guidare se stessi. Accanto a queste fondamentali cause e
                    spiegazioni dell’attrattiva e dell’importanza del film, un altro elemento
                    psichico attivo è stato ampiamente posto in luce. È la libera e personale
                    interpretazione dello spettatore e la previsione del futuro svolgimento
                    dell’azione, che procura, in qualche misura, il diletto proprio di chi crea una
                    vicenda. 


E un mezzo così efficace,
                talmente in grado di orientare la condotta degli individui, secondo il pontefice
                «non può essere lasciato in balìa di se stesso», ma occorre «la vigilanza e la
                reazione dei pubblici poteri, pienamente giustificate dal diritto di difendere il
                comune patrimonio civile e morale». Dunque sono legittimate la censura sia civile
                che ecclesiastica dei film e, se del caso, la loro proibizione. Si invoca un
                intervento da parte delle pubbliche autorità contro gli influssi pericolosi del cinema[55]. 
Da queste premesse, nasce la
                concezione del film ideale, cioè dell’opera filmica che, secondo il pontefice, tende
                a raggiungere la perfezione. È ideale il film sotto tre aspetti: 
1) in relazione al soggetto,
                vale a dire agli spettatori a cui il film è destinato; 
2) in relazione all’oggetto,
                cioè al contenuto del film stesso; 
3) in relazione alla comunità,
                sulla quale, come già dicemmo, il film esercita un particolare influsso. 
Quanto al primo carattere, il
                film ideale è quello che contiene il rispetto verso l’uomo[56]. Si tratta dunque di una prospettiva che vede al
                centro il film che dovrebbe assolvere una funzione pedagogica per lo spettatore,
                che, attraverso la sua visione, riescirebbe a perfezionare la propria condizione. 
Ma, nel documento in esame, il
                film, per essere qualificato come ideale deve anche tenere conto della differenza di
                età e di esperienza dello spettatore e dunque dovrebbe essere calibrato in funzione
                di chi lo fruisce, adottando un linguaggio che si addice al diverso pubblico.
                Inoltre, «il film deve comunicare a colui che vede e ascolta il senso della realtà,
                ma di una realtà veduta con gli occhi di chi sa più di lui, e trattata con la
                volontà di chi fraternamente si pone quasi accanto allo spettatore per poterlo, se è
                il caso, aiutare e confortare». Il cinema, viene visto, dunque, come un ausilio e un
                conforto per lo spettatore che, attraverso la visione del film, potrà trovare le
                risposte ai suoi dubbi e alle sue angosce esistenziali. Oltre a queste funzioni,
                secondo il documento in questione, il film deve soddisfare «gli intimi desideri
                dello spettatore, dal momento che milioni di persone che affluiscono al cinema, sono
                spinti dalla vaga speranza di trovarvi l’appagamento delle loro segrete e imprecise
                brame, delle loro intime aspirazioni». E nei casi in cui gli spettatori non cerchino
                di soddisfare le loro aspirazioni attraverso la visione di un film, ma desiderino
                solamente dello svago, della distensione, dopo una monotona giornata di lavoro, il
                cinema deve poter venire incontro anche a tale esigenza «evitando però di cadere in
                volgarità o in indegne rappresentazioni»[57].
            
Ed in relazione alla comunità
                in cui il film è inserito, esso, per essere qualificato ideale, deve avere un
                positivo influsso che si ponga al servizio dell’uomo, per «essergli di aiuto a
                mantenere e attuare l’affermazione di se stesso nel sentiero del retto e del buono». 
Con il secondo discorso sul
                film ideale, Pio XII, durante l’incontro con l’Unione internazionale degli esercenti
                di cinema e della Federazione internazionale dei distributori di film tenutosi in
                data 28 ottobre 1955[58], spiega gli altri due concetti enunciati nel primo discorso, ma, in quel
                documento, lasciati inespressi: cioè il film ideale considerato in relazione
                all’oggetto, cioè al suo contenuto e poi in relazione alla comunità, cioè al
                contesto sociale in cui viene diffuso. 
In relazione al suo contenuto,
                il film ideale è quello che si adegua in forma perfetta e armonica alle primordiali
                ed essenziali esigenze dell’uomo stesso che sono sostanzialmente tre: la verità, la
                bontà e la bellezza che possono essere presenti nel campo degli argomenti o dei
                generi di ciascun film. 
Nei film d’insegnamento, cioè
                quelli che assolvono anche a una funzione pedagogica, l’elemento principale è la
                verità, che è in grado di accrescere le cognizioni dello spettatore[59]. Nei film d’azione in cui vi è la rappresentazione del male, quale la
                superbia, l’ambizione smodata, l’avidità di potere, la cupidigia di ricchezze,
                l’infedeltà, le ingiustizie e la dissolutezza, essa esercita un irresistibile
                fascino sugli spettatori[60].
            
Secondo il discorso del
                pontefice, ben può il film ideale ritrarre e descrivere il male, che è utile ad
                approfondire la conoscenza della vita e degli uomini e a migliorare ed elevare lo
                spirito, purché, però, esso rifugga ogni forma di apologia e dimostri la sua
                riprovazione in tutto il corso della rappresentazione e non solo nella nella sua
                fine, dopo cioè che lo spettatore è già stato adescato e sconvolto da cattivi
                incitamenti. 
Quanto al film ideale
                considerato in relazione alla comunità, secondo il pensiero di papa Pio XII, esso
                deve rendersi strumento del bene comune, vale a dire la famiglia, lo Stato e la
                Chiesa. Il film ideale deve descrivere e rappresentare la felicità dei coniugi, dei
                genitori, dei figli, i pregi di essere stretti dal vincolo degli affetti, senza che
                vi sia ironia o scetticismo verso l’istituto tradizionale della famiglia e del
                matrimonio. 
In relazione allo stato, il
                film ideale deve riconoscere, accettare e rispettare l’autorità dello Stato e i
                provvedimenti normativi o della giustizia e ciò al fine di rinsaldare il senso della
                fedeltà allo Stato e promuoverne il progresso. 
Quanto alla Chiesa, il film
                ideale deve occuparsi di vicende religiose con «verità, cognizione, tatto,
                semplicità e decoro», in modo da ispirare allo spettatore comprensione, rispetto e
                devozione verso la Chiesa. 
Con l’enciclica
                    Miranda prorsus dell’8 settembre 1957, Pio XII chiude i
                suoi pubblici interventi sul cinema e sugli altri mezzi di comunicazione quali la
                radio e la televisione. Nella sezione dedicata al cinema, il pontefice sottolinea
                l’importanza del ruolo assolto dai componenti della Commissione di revisione presso
                gli Uffici nazionali permanenti, che devono essere chiamati
                a giudicare i film secondo la morale cristiana. 
Dovranno inoltre ricordare che lo scopo
                    principale della classificazione morale è di illuminare l’opinione pubblica,
                    sicché tutti s’inducano ad apprezzare quei valori morali, senza i quali viene a
                    mancare ogni idea di sana cultura e di vera civiltà. E, pertanto, indubbiamente
                    da riprovare la condotta di quanti, con troppa condiscendenza, fanno passare dei
                    film che, pur vantando pregi tecnici, offendono l’ordine morale, o rispettando,
                    almeno in apparenza, il buon costume, contengono elementi contrari alla fede cattolica[61]. 


Nel tempo, l’attenzione della
                Chiesa cattolica verso il cinema non è mai scemata, anzi si è rinforzata negli anni
                seguenti, tant’è che, come riportato nell’Appendice al presente capitolo, vi sono
                stati degli interventi molto significativi diretti a mettere in guardia i fedeli da
                pellicole non consone allo spirito cristiano e, nello stesso tempo, volti a
                predisporre e attuare un vero e proprio sistema di classificazione dei prodotti
                audiovisivi diffusi, alternativo a quello disposto per legge dallo Stato italiano
                (Appendice 2). 


5. La
            censura come sintesi delle istanze metagiuridiche 



Sulla scorta di tutte queste
            istanze (pedagogiche, ideologiche e religiose), considerata la potenza del linguaggio
            delle immagini, è sorta così l’esigenza di tutelare giuridicamente, per quanto possibile
            e questo sin dagli albori delle tecnologie dell’audiovisivo, il fruitore di contenuti,
            preservandolo dall’osceno, dal blasfemo, dal troppo violento o dalle idee
            politicamente scomode o non condivise dall’autorità[62]. Proprio perché il cinema è comunicazione sociale, nasce la censura, intesa
            quale limitazione della libertà di espressione adottata per finalità protettive[63]. Fermo restando che il concetto di censura, latu sensu
            inteso, sulle forme di comunicazione è di difficile coesistenza con una istituzione
            sociale democratica, sorge la necessità di una regolazione e di una classificazione dei
            contenuti audiovisivi che vengono massicciamente diffusi nel pubblico a cui quest’ultimo
            accede con sempre più facilità. E questo per la specifica finalità di tutelare le fasce
            più deboli del pubblico, quali sono i minori di età, che sono maggiormente esposti, per
            la loro non completa maturità psicofisica, ai rischi e ai pericoli dei contenuti
            audiovisivi cosiddetti «critici», cioè quelli che recano in sé messaggi diseducativi o
            fuorvianti e dunque pericolosi. 
Sempre con specifico riguardo al
            mondo dell’audiovisivo, tale forma di limitazione viene attuata per le rappresentazioni
            offensive del pudore, della morale, del buon costume, della pubblica decenza, contrarie
            al decoro o alla reputazione nazionale, capaci di turbare i buoni rapporti
            internazionali, offensive del decoro e del prestigio delle istituzioni o autorità
            pubbliche o della reputazione dei privati cittadini o che costituiscano istigazione o
            apologia di reato, che eccitino al disprezzo delle leggi o siano di scuola o incentivo
            al delitto, che incitino all’odio o all’avversione tra le classi sociali o che siano
            contrarie al sentimento nazionale o religioso, che descrivono
            fatti o scene impressionanti o crudeli, che siano contrarie all’ordine pubblico o che
            possano turbarlo. 
Questi vincoli risultano, tuttavia,
            nel nostro ordinamento, costituzionalmente ammissibili in ragione delle stesse
            motivazioni insite nel contenimento della manifestazione del pensiero. Pertanto, non
            potrà trovare applicazione con riferimento al sentimento nazionale o religioso, ai buoni
            rapporti internazionali, al decoro e alla reputazione nazionale, nonché alla moralità
            pubblica genericamente intesa, o per l’avversione sociale o per il disprezzo delle leggi[64]. Analoghe considerazioni sull’ammissibilità di eventuali provvedimenti di
            divieto debbono valere anche per l’importazione di opere filmiche o teatrali straniere. 
Qualunque disciplina giuridica che
            si propone di regolamentare la censura o revisione cinematografica, indipendentemente
            dall’ordinamento giuridico di appartenenza, sia essa il frutto di un’autodisciplina di
            settore o di una regolamentazione specifica, trasferisce al suo interno le suddette
            eterogenee istanze. Laddove le discipline regolamentari prevedono nei corpi deputati
            alla revisione delle pellicole la presenza di rappresentanti dei genitori, vengono
            recepite quelle istanze di matrice religiosa che vedono nel nucleo familiare la cellula
            fondamentale e centrale della società, il pilastro portante dell’ordinamento sociale, a
            cui è affidato, come istituzione divina, il compito di trasferire alle nuove generazioni
            i precetti e i valori della confessione religiosa. I genitori, secondo le confessioni
            religiose, sono, infatti, i messaggeri degli insegnamenti ricevuti e sono la vitale e
            concreta espressione dell’applicazione della regola di condotta. 
Quando, diversamente, la
            regolamentazione in materia prevede che all’interno dell’organo collegiale deputato alla
            revisione cinematografica vi sia la figura dello psicologo è
            evidente il collegamento con le istanze di natura pedagogica,
            che si propongono il fine di verificare la pericolosità del contenuto audiovisivo sulle
            menti degli spettatori più giovani. 
La presenza della figura degli
            esperti di cultura cinematografica sembra invece rispondere a quelle esigenze di natura
            ideologica che tende a considerare e apprezzare il messaggio informativo diffuso dalla
            pellicola nella sua portata sociologica. 
Queste istanze possono interagire
            tra loro e a volte convergere sulla qualificazione del contenuto dell’audiovisivo, così
            come possono scontrarsi e differire nel giudizio; non sono isolati, infatti, i casi in
            cui i portatori delle tre posizioni assumano delle valutazioni diametralmente opposte.
            Per queste ragioni, ad arricchire il contributo, sono chiamate ulteriori figure
            rappresentative, quali gli esponenti delle imprese di settore, il giurista, quale
            garante della legalità e della corretta applicazione della regolamentazione, in qualche,
            caso, l’animalista o anche i delegati delle associazioni dei consumatori, che si
            propongono di tutelare, senza particolari velleità, gli interessi dell’uomo medio,
            quello appartenente alla moltitudine di soggetti privi di una rappresentanza specifica.
        

Appendice 1: Documenti ufficiali della Santa Sede
            relativi al cinema (anni 1941-1949) 



Una volta avviata la «crociata
            della purezza» e della moralità dal pontefice Pio XI, anche il successore Pio XII, nei
            suoi discorsi posteriori all’enciclica Vigilanti cura, sottolinea
            in modo costante la necessità di una lotta contro il malcostume, specie cinematografico.
            Nel suo discorso del 22 maggio 1941, il pontefice arriva a teorizzare un corpo di
            volontari impegnato in una missione, all’interno della società, di salvare le anime
            degli individui, minacciate dai sempre più potenti mezzi di corruzione e tra questi il
            cinema era il più temuto[65].
        
Il pontefice, nello stesso
            discorso, si mostra diffidente e poco rassicurato dai filtri presenti nell’ordinamento
            contro i film non conformi al buon costume dal momento che scrive che 
dinanzi a questi pericoli, in non pochi paesi, i
                pubblici poteri hanno preso provvedimenti, legislativi o amministrativi, volti ad
                arginare lo straripamento dell’immoralità. Ma nel campo morale l’azione esteriore
                delle autorità, anche le più potenti, per lodevole e utile e necessaria che sia, non
                è mai che da sola valga a ottenere quei frutti sinceri e salutari che sanino le
                anime, sulle quali conviene che operi più alta virtù. 


In sostanza, solamente il controllo
            delle autorità religiose è in grado di escludere i pericoli di corruzione delle anime. 
Il cinematografo viene visto dal
            pontefice come mezzo in grado di degradare il sacro vincolo del matrimonio, a causa
            delle rappresentazioni in cui il legame tra uomo e donna non sempre è consacrato dall’istituto[66]. 
Per queste ragioni, in un altro
            discorso del 14 luglio 1945 rivolto ai rappresentanti del Motion picture
                executive committee of hollywood, Pio XII dà rilievo alla responsabilità
            sociale che hanno i produttori cinematografici, che devono ispirare i loro risultati ai
            valori cristiani «per bonificare i film, migliorarli e aumentarne l’utilità»[67].
        
Ma papa Pio XII, dopo i produttori,
            rivolge un appello anche agli spettatori del cinema: in un discorso del 10 marzo 1948,
            li invita a sviluppare una coscienza critica in grado di far loro comprendere ciò che è
            vero e ciò che è falso, per distinguere così il bene dal male e fuggire dal secondo[68]. Però il pontefice Pio XII si mostra sempre più preoccupato in merito ai
            film che circolano nelle sale e non perde occasione per sottolineare il pericolo di
            perdita della spiritualità e della moralità per coloro che assistono a tali spettacoli[69].
        
Nel maggio del 1949, vista la
            crescente preoccupazione circa l’influenza che il cinematografo va esercitando sulle
            masse che apprendono dallo schermo «lezioni di immoralità e di corruzione», emerge la
            necessità di creare un coordinamento delle sale cattoliche attraverso un’unica
            organizzazione a carattere nazionale che le rappresenti e le tuteli dinanzi alla
            pubblica amministrazione. Nasce così l’Associazione cattolica esercenti cinema (Acec)
            con il compito di facilitare la distribuzione delle opere cinematografiche consone e in
            grado di arrecare vantaggi morali agli spettatori[70]. 

Appendice 2: La Pontificia commissione per la
            cinematografia 



Successivamente l’enciclica
                Vigilanti cura, in data 17 settembre 1948, il pontefice
            istituisce una speciale commissione di revisione con carattere internazionale,
            denominata Commissione per la cinematografia didattica e religiosa, avente il compito di
            esaminare i film distribuiti nelle sale e di valutarli sotto il profilo morale e della
            loro aderenza all’insegnamento cattolico. Lo statuto di questa Commissione prevede che
            essa sia composta da un presidente e quattro membri nominati dal pontefice, ma tale
            numero potrà essere, in seguito, aumentato in relazione alle maggiori esigenze di
            lavoro, così come è possibile che vengano chiamati a parteciparvi anche degli esperti
            (art. 2).
        
Si legge nello statuto che la
            funzione della Pontificia commissione per la cinematografia didattica e religiosa è
            ravvisabile nell’esame delle opere cinematografiche destinate alla maggiore e migliore
            conoscenza della dottrina cristiana e agli insegnamenti della Chiesa cattolica, che
            saranno spontaneamente sottoposte alla revisione della Santa Sede. Di estremo interesse
            è rilevare che, ai sensi dello statuto, la Commissione emetterà sulle opere filmiche
            visionate anche un giudizio collegiale sugli aspetti tecnici e artistici, in quanto
            questi, si legge, influiscono sul valore religioso e didattico dell’opera
            cinematografica (art. 3). 
Secondo l’art. 7 dello statuto,
            l’attività della Pontificia commissione per la cinematografia didattica e religiosa
            comprende di regola l’esame dei film già ultimati, che hanno carattere
            didattico-religioso e solo in casi particolari sarà estesa all’opera di consulenza dei
            soggetti (e delle sceneggiature) a carattere religioso-didattico, per i quali ne venga
            fatta espressa e motivata richiesta[71]. 
Una volta esaminata la pellicola,
            la Commissione formulerà un giudizio definitivo sulla rispondenza del soggetto (e della
            sceneggiatura) alle finalità (art. 12)[72], che sarà, in caso favorevole, espresso con i termini Nihil
                obstat, convalidato con il sigillo della Commissione e con facoltà di
            essere proiettato sullo schermo all’inizio del film (art. 15)[73]. 
In data 1° gennaio 1952, la
            Segreteria di Stato del Vaticano sostituisce lo statuto della Pontificia commissione per
            la cinematografia, rinnovandolo e rendendolo più snello nella
            sua articolazione. Con questo nuovo statuto, vengono ridefiniti i compiti della
            Commissione sottraendo alla stessa la competenza a emettere giudizi sui film
            revisionati. Lo scopo della Commissione, ai sensi dell’art. 2 del nuovo statuto, è
            rinvenibile nello «studio dei problemi cinematografici che hanno attinenza con la fede e
            con la morale», mentre le funzione è «seguire gli indirizzi ideologici e gli
            atteggiamenti pratici della produzione filmistica e di promuovere l’attuazione delle
            norme direttive emanate dalla Suprema Autorità Ecclesiastica» (art. 3)[74]. 
Elemento di novità, dunque, è
            l’astensione da parte della Commissione dal rilasciare giudizi favorevoli o negativi in
            merito ai copioni (o ai soggetti e alle sceneggiature) dei film, lasciando tale attività
            ai singoli uffici presenti in ciascun paese che dovranno pronunciarsi seguendo le
            indicazioni e lo spirito contenuti nell’enciclica Vigilanti cura
            (art. 6)[75]. 
In data 16 dicembre 1954, la
            Segreteria di Stato del Vaticano elabora un nuovo statuto della Commissione, che, ai
            sensi dell’art. 1, viene denominata Pontificia commissione per la cinematografia, la
            radio e la televisione, cioè l’organo della Santa Sede «per lo studio dei problemi del
            cinema, della radio e della televisione, che hanno attinenza con la fede e con la
            morale» (art. 2)[76]. Si legge nello statuto che la funzione della
            Commissione è «seguire gli orientamenti dottrinali e gli atteggiamenti pratici della
            produzione filmistica e delle trasmissioni radiofoniche e televisive, di indirizzare
            l’attività dei cattolici e di promuovere l’attuazione delle norme direttive, emanate
            dalla Suprema autorità ecclesiastica»[77]. 

Appendice 3: Il documento «Il cinematografo» 



La Conferenza episcopale italiana
            (Cei), con il documento Il cinematografo del 20 marzo 1961 esprime
            viva preoccupazione per la ritenuta crescente immoralità di larga parte della produzione
            cinematografica. Le Cei si lamenta veementemente dell’atmosfera che si respira nei film
            che rappresentano solamente realtà brutale, violenza, cinismo, spregiudicatezza, vizio e
            avvilenti perversioni sessuali, colpendo in modo incessante i valori della famiglia, il
            rispetto della donna, vista soltanto come uno strumento di divertimento e di piacere. 
Dopo aver deplorato le
            rappresentazioni cinematografiche che non rispettano i valori cristiani e dell’uomo, il
            documento traccia dei punti fondamentali da tenere presente nelle produzioni filmiche: 
a) che ogni
            attività umana deve sottostare a una norma morale oggettiva, la quale deve ancorarsi
            alla natura dell’uomo e quindi, in ultima analisi, alla stessa essenza e volontà di Dio.
            Gli impulsi dell’istinto e il giudizio dei più debbono essere
            guidati da tale norma oggettiva, se non si vuole cadere in un relativismo dissolutore di
            ogni moralità; 
b) che una
            libertà (quale quella di espressione), la quale pretende di essere fine a se stessa,
            sconfina fatalmente in impunita licenza e caotica anarchia, rendendo l’uomo e la società
            schiavi degli istinti peggiori, per cui ogni ordine – individuale e sociale – frana e
            tutto diviene permesso; 
c) che tale
            salda disciplina morale deve applicarsi anche e soprattutto nel settore del cinema,
            poiché questo tende – per sua natura – a esercitare un dominio smisurato sulla persona
            umana e minacciarla col suo prestigioso fascino nella sua stessa autonomia spirituale,
            con un enorme influsso nella formazione della pubblica opinione, del pubblico costume e
            della stessa concezione di vita; 
d) che l’opera
            cinematografica si rivolge non a un gruppo scelto di «iniziati», ma alle masse popolari,
            le quali sono le più indifese di fronte alle malsane sollecitazioni dello schermo e
            afferrano dei film soprattutto gli aspetti spettacolari più superficiali e immediati,
            mentre proprio esse hanno più urgente bisogno di aiuto e di stimolo per elevarsi,
            istruirsi, educarsi ai valori veri della vita; 
e) che
            l’aspetto ricreativo e di svago, prevalente in larga parte della produzione
            cinematografica attuale, se vuole conseguire il suo vero scopo, mai deve essere di
            ostacolo alla realizzazione dei beni di ordine superiore dell’uomo, ma deve anzi
            rispettare e favorire la natura e la gerarchia dei valori; 
f) che
            l’esigenza di moralità non significa ignoranza del male che c’è nel mondo, né fuga di
            fronte ai grandi problemi che assillano l’epoca nostra: indica che anche nel trattare il
            male non deve venire meno il senso della misura, della delicatezza, della dignità e che
            chiarissima deve apparire la condanna di esso, in tutto lo sviluppo dell’azione
            cinematografica e non soltanto al termine, senza sordide speculazioni e segrete
            compiacenze. 
Si tratta di considerazioni che
            tendono a orientare sia la produzione cinematografica che il pubblico verso valori
            positivi, che possano così contribuire alla formazione dell’individuo, spesso
            disorientato dalla moltitudine di sollecitazioni cui è
            sottoposto.
        
Con altra comunicazione del 28
            febbraio 1965 denominata Situazione morale del cinema italiano, la
            Cei denuncia quella che a suo dire era l’immoralità del cinema italiano, segnalando un
            «attacco sistematico, denigratorio e distruttore del matrimonio cristiano, dell’istituto
            familiare e dell’educazione morale del popolo»[78]. 
Con questa premessa, nel documento
            si invoca l’adozione di opportuni provvedimenti da parte dei rappresentanti di pubblici
            poteri per porre fine a questo segnalato disfacimento morale. 

Appendice 4: Le norme per la classificazione morale dei
            film (1968, 1974, 1984 e 2008) 



Il Regolamento Cei del 15
                luglio 1968
        
Sulla scorta di di queste
            manifestate preoccupazioni, la Cei, con proprio Regolamento del 15 luglio 1968, codifica
            gli scopi, le funzioni e la durata delle nomine dei membri della Commissione nazionale
            per la revisione dei film. In pari data, vengono anche emanate le nuove norme per la
            classificazione morale dei film, con in aggiunta i criteri di classificazione che la
            suddetta Commissione dovrà tenere conto nella formulazione dei suoi
            giudizi.
        
I film esaminati dovranno essere
            ripartiti in quattro categorie: 
I) film positivo, privo di elementi
            negativi; per qualsiasi genere di pubblico; 
II) film che, per l’argomento
            trattato o per le situazioni rappresentate, richiede una capacità di comprensione o di
            interpretazione proprie di spettatori moralmente e culturalmente preparati; 
III) film moralmente discutibile o
            ambiguo, in cui l’incontro tra elementi positivi, negativi o di dubbia interpretazione
            morale, richiede una più consapevole e responsabile capacità di giudizio da parte dello
            spettatore; 
IV) film che, per idee o tesi o
            scene, è gravemente offensivo della dottrina e della morale cattolica. 
Per quanto concerne la proiezione
            nelle sale cinematografiche dipendenti o comunque controllate dall’autorità
            ecclesiastica, sono ammessi i film classificati nelle categorie I e II, salvo diverso
            giudizio di ammissibilità delle competenti commissioni regionali di revisione all’uopo
            istituite dalle conferenze episcopali regionali. 
I film classificati in III
            categoria, riservati comunque a un pubblico di soli adulti, potranno essere ammessi solo
            dopo motivato giudizio favorevole delle commissioni anzidette; sono sempre esclusi dalla
            proiezione nelle sale cattoliche i film classificati nella categoria IV. 
 
Il Regolamento Cei del 26
                luglio 1974
        
Ben presto, questi criteri di
            classificazione dei film vengono ritenuti inadatti perché troppo rigidi e non in grado
            di esprimere una valutazione più ampia e articolata. Con un Regolamento del 26 luglio
            1974, la Cei, oltre a modificare le norme relative alla Commissione nazionale per la
            valutazione dei film, i numeri romani del precedente sistema vengono sostituiti da una
            sintetica espressione del giudizio, formulata con due parole significative: la prima
            parola esprime la valutazione globale del film; la seconda parola indica la facilità o
            difficoltà di lettura del film, oppure specifica la motivazione
            della valutazione globale, oppure indica se il film è adatto anche a famiglie o
            adolescenti. 
I termini da utilizzare per la
            prima parola sono: 
	
                    Accettabile: film positivo o comunque privo di elementi
                    negativi. 
	
                    Raccomandabile: film positivo o comunque privo di elementi
                    negativi notevoli, di elevato valore formale e ricco di contenuti
                    etico-culturali. 
	
                    Discutibile: film che non può essere accettato in tutti i
                    suoi aspetti; l’incontro tra elementi positivi, negativi e/o di dubbia
                    interpretazione esige un’attenta valutazione critica. I motivi della
                    discutibilità sono espressi nella «specificazione». 
	
                    Inaccettabile: film negativo per i contenuti
                    etico-culturali che propone e/o per il modo licenzioso e aberrante con cui è
                    trattata la materia. 


I termini di specificazione per la
            seconda parola sono: 
	
                    Semplice: film di facile comprensione. 
	
                    Difficile: film che richiede una notevole capacità critica
                    per la lettura e la comprensione. 
	
                    Ambiguo: film nel quale la tesi e/o i contenuti
                    etico-culturali comportano riserve per la loro ambiguità. 
	
                    Scabroso: film nel quale le espressioni verbali, le
                    immagini e/o le situazioni comportano riserve morali. 
	
                    Negativo: film inaccettabile, nel quale i contenuti
                    etico-culturali proposti sono in netto contrasto con la dignità umana e/o
                    pervertitori della coscienza cristiana. 
	
                    Licenzioso: film negativo nel quale la materia è trattata
                    in modo gravemente sconveniente (osceno, sadico, pornografico, degradante).
                


 
Il documento Cei del 30
                marzo 1984
        
Con documento del 30 marzo 1984, la
            Cei definisce ulteriori criteri di valutazione dei film. Secondo tale impostazione, la
            valutazione è redatta in due forme: «forma breve» e «forma ampia» al fine di renderne
            agevole l’utilizzazione e la diffusione. 
Anche secondo questi criteri, così
            come per i precedenti, la valutazione consiste in una sintetica
            espressione del giudizio formulata con due parole significative: la prima parola esprime
            la valutazione globale del film, la seconda parola indica la facilità o difficoltà di
            lettura del film, oppure specifica la motivazione della valutazione globale. 
I termini da utilizzare per la
            prima parola sono: 
	
                    Raccomandabile: film positivo o comunque privo di elementi
                    negativi, di elevato valore formale e ricco di contenuti etico-culturali.
                
	
                    Accettabile: film positivo. 
	
                    Futile: film privo di contenuti etico-culturali e/o di
                    valori formali o inconsistente o fatuo. 
	
                    Accettabili Riserve: film sostanzialmente positivo che per
                    immagini, situazioni o espressioni verbali suscita perplessità morali.
                
	
                    Discutibile: film che non può essere accettato in tutti i
                    suoi aspetti. L’incontro tra elementi positivi, negativi e/o di dubbia
                    interpretazione esige un’attenta valutazione critica. I motivi della
                    discutibilità sono espressi nella specificazione. 
	
                    Inaccettabile: film negativo per i contenuti
                    etico-culturali che propone e/o per il modo licenzioso e aberrante con cui è
                    trattata la materia. 


I termini di specificazione per la
            seconda parola sono: 
	
                    Semplice: film di facile comprensione. 
	
                    Complesso: film che richiede una notevole capacità critica
                    per la lettura e la comprensione. 
	
                    Ambiguo: film nel quale la tesi e/o i contenuti
                    etico-culturali comportano riserve per la loro ambiguità. 
	
                    Scabroso: film nel quale le espressioni verbali, le
                    immagini e/o le situazioni comportano riserve morali. 
	
                    Negativo: film nel quale i contenuti etico-culturali
                    proposti sono in netto contrasto con la dignità umana e/o pervertitori della
                    coscienza cristiana. 
	
                    Licenzioso: film nel quale la materia è trattata in modo
                    grandemente sconveniente (osceno, sadico, pornografico,
                    degradante).
                


L’intervento della Cei
                del 21 gennaio 2008
        
Il Regolamento muta ancora la sua
            fisionomia con il provvedimento della Cei del 21 gennaio 2008 che modifica i criteri da
            seguire per la valutazione di film. L’esigenza nasce dai profondi cambiamenti che sta
            subendo il cinema per effetto della tecnologia e dei nuovi mezzi di fruizione[79]. 
La classificazione, anche secondo i
            nuovi criteri, è un’espressione sintetica del giudizio formulata attraverso due parole:
            la prima parola esprime la valutazione globale del film, mentre la seconda parola indica
            la facilità o difficoltà di lettura del film, oppure specifica la motivazione della
            valutazione globale. 
La classificazione, inoltre, viene
            effettuata secondo generi: animazione, avventuroso, azione, biografico, commedia,
            documentario, drammatico, fantascientifico, fantastico, fiabesco, grottesco, horror,
            metafora, musicale, poliziesco, religioso, satirico, storico, thriller, western e fasce
            di destinatari: giovani, adolescenti, ragazzi, bambini e famiglie. 
I termini da utilizzare per la
            prima parola sono: 
	
                    Raccomandabile: film positivo o comunque privo di elementi
                    negativi, di elevato valore formale, ricco di contenuti etico-culturali.
                
	
                    Consigliabile: film sostanzialmente positivo, perciò
                    destinato alla programmazione ordinaria. 
	
                    Complesso: film che non può essere accettato globalmente
                    per la presenza di alcuni aspetti fortemente problematici dal punto di vista
                    morale. 
	
                    Futile: film privo
                    di autentici contenuti etico-culturali e/o di valori formali, trattati comunque
                    con superficialità. 
	
                    Sconsigliato – Non utilizzabile: film non proponibile per
                    la mancanza di contenuti etico-culturali e per un modo narrativo immorale o
                    licenzioso.
                


I termini da utilizzare per la
            seconda parola sono: 
	
                    Semplice: film di facile e immediata comprensione.
                
	
                    Superficiale/Superficialità: film che affronta con
                    leggerezza o banalità situazioni o temi d’importanza. 
	
                    Velleitario: film che presume grandi temi o propositi, ma
                    realizzato in modo carente come contenuto e stile. 
	
                    Poetico: film di spessore poetico-lirico, che analizza con
                    verità i sentimenti e le situazioni umane. 
	
                    Brillante: film vivace, dai modi divertenti e dallo stile
                    scorrevole. 
	
                    Problematico: film che affronta in profondità temi di
                    rilievo, di forte impatto morale. 
	
                    Volgarità: film pesante nelle espressioni verbali e nei
                    costumi con effetti negativi sullo spettatore. 
	
                    Violento: film in cui la violenza viene ripetutamente
                    proposta quando non esaltata. 
	
                    Realistico: film
                    che propone una lettura della vita ispirata direttamente alla realtà. 
	
                    Grossolano/Grossolanità: film dal linguaggio e dalle
                    situazioni grevi, talora in modo gratuito. 
	
                    Scabroso/Scabrosità: film in cui le espressioni verbali e
                    comportamentali esigono riserve morali. 
	
                    Negativo: film dai contenuti etico-morali in forte
                    contrasto con la dignità umana e/o pervertitori della coscienza cristiana.
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                        viene né lodato o criticato per il suo comportamento. Dopo la visione del
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                            The Harmful Effects on Children of Exposure to
                            Pornography commissionato dal Canadian institute
                            for education on the family e reperibile
                            on-line. 

[20]  Studi più approfonditi sugli effetti
                        della visione di contenuti pornografici audiovisivi negli adolescenti sono
                        rinvenibili nella nota ricerca di S. Liliana Escobar-Chaves et
                            al., Impact of the Media on Adolescent Sexual
                            Attitudes and Behaviors, in Pediatrics,
                        2005, n. 116, p. 303. 

[21]  L’American academy of
                            matrimonial lawyer di Chicago, in un proprio studio del 2002,
                        ha raccolto una serie di dati relativi a Internet e la tenuta dei matrimoni
                        ed ha constatato che la rete ha agevolato la crisi della coppia: nel 68%
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[24]  Secondo W. Benjamin, L’opera
                            d’arte nell’era della sua riproducibilità tecnica, Torino,
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                        si realizzerebbe quel fenomeno chiamato «la perdita dell’aura» dell’opera
                        d’arte, cioè quel carattere mistico in senso lato, suscitatato nello
                        spettatore dalla presenza materiale dell’esemplare originale dell’opera e si
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[25]  G. Sartori, nel suo Homo
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[26]  Non importa, come afferma G. Sartori,
                            Homo videns, cit., p. 45, che le immagini possano
                        ingannare ancor più delle parole, il punto resta che l’occhio crede in quel
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[28]  E dal momento che l’informazione, di
                        qualunque natura essa sia, è divenuta una commodity,
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                        cliente da conquistare e fidelizzare. E per raggiungere tale risultato, non
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                        meravigliarlo, soprenderlo, con un ritmo incessante alla ricerca di novità o
                        di effetti illusionistici o scenici, anche ricorrendo al pettegolezzo più o
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                        intrattenuta dai media e, nello stesso tempo, meno informata del mondo
                        occidentale. Peraltro, per guadagnarsi l’attenzione del pubblico, sempre più
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                        solamente intrattenere il pubblico, allontanarlo dalla noia, soddisfarne le
                        sua curiosità e il suo istinto frivolo. 
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                        industriale avanzata sarebbero dunque essenzialmente massificazione e
                        totalitarismo 

[35]  E. Morin, L’industria
                            culturale: saggio sulla cultura di massa, cit. 
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                        discorso serio; converrebbe quindi che la televisione diventasse peggiore,
                        non migliore. 
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                        come l’abbandono di un testo scritto complesso e articolato, sembra avere
                        dei risvolti negativi sulla qualità del pensiero, sullo sviluppo cognitivo
                        delle menti più giovani, alla lunga incapaci di articolare strutture logiche
                        come sostiene il pedagogo B. Vertecchi sul Messaggero
                        del 3 febbraio 2014. 
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[39]  Caustico e realista è G. Sartori,
                            Homo videns, cit., p. 113, a proposito della
                        rivoluzione tecnologica imposta dalla élite di
                        tecnocervelli che non richiedono menti sapienti o pensanti, dal momento che
                        i media sono ormai gestiti da soggetti privi di cultura e, «siccome le
                        comunicazioni sono un formidabile strumento di autopromozione comunicano
                        ossessivamente e senza sosta che dobbiamo comunicare», hanno creato «un
                        pensiero brodaglia, un clima culturale di melassa mentale e crescenti armate
                        di azzerati mentali». 

[40]  Le istituzioni cattoliche, in questa
                    attività, storicamente, a partire dalla prima vittima Porfirio (233-305 d.C.)
                    autore del testo Contro i Cristiani, sono state tra le più
                    organizzate e attive nella loro opera censoria. 

[41]  Come è noto, sono largamente diffusi
                    audiovisivi che, nei migliori dei casi, contemplano dei modelli di vita che si
                    discostano dai valori della morale religiosa (ad esempio della fedeltà e della
                    castità prematrimoniale) e in altri casi, sono a carattere satanico, blasfemo o
                    irriverente della religione e dei suoi simboli. Accanto a film considerati
                    positivi dalle autorità religiose come Gesù di Nazareth o
                    la Passione di Cristo, vi sono altre pellicole di
                    intrattenimento considerate non nocive (ad esempio, Zucker! ...come
                        diventare ebreo in 7 giorni), o altre che invece fortemente
                    turbano la religiosità dei credenti (su tutti, Totò che visse due
                        volte, Submission, The Innocence
                        of Muslisms). 

[42]  Sul tema, D.E. Viganò, Cinema
                            e Chiesa, Torino, Effatà, 2002. Per l’esattezza, il primo
                        atto relativo al cinema risale al 1912: con decreto della Sacra
                        congregazione concistoriale del 10 dicembre 1912, si impone il divieto
                        assoluto di tenere spettacoli cinematografici o proiezioni «per quanto
                        onesti e pii» all’interno delle chiese. Vi era, infatti, l’usanza di tenere,
                        con una certa frequenza, spettacoli cinematografici e proiezioni col
                        proposito di favorire la formazione religiosa dei fedeli; ciò, tuttavia,
                        venne giudicato fonte di pericoli e di inconvenienti. Questa disposizione,
                        inibendo le rappresentazioni nelle chiese, favorirà la nascita delle sale
                        parrocchiali e il controllo da parte delle istituzioni della Curia dei film
                        e in particolare di quelli che graviteranno in tali spazi. 

[43]  Si legge testualmente nell’enciclica
                            Divini illius magistri di Pio XI che «sennonché, ai
                        nostri tempi, si fa necessaria più estesa e accurata vigilanza, quanto più
                        sono accresciute le occasioni di naufragio morale e religioso per la
                        gioventù inesperta, segnatamente nei libri empi o licenziosi, molti dei
                        quali diabolicamente diffusi a vil prezzo, negli spettacoli del
                        cinematografo, e ora anche nelle audizioni radiofoniche, le quali
                        moltiplicano e facilitano per così dire ogni sorta di letture, come il
                        cinematografo ogni sorta di spettacoli. Questi potentissimi mezzi di
                        divulgazione, che possono riuscire, se ben governati dai sani principi, di
                        grande utilità all’istruzione ed educazione, vengono purtroppo spesso
                        subordinati all’incentivo delle male passioni e all’avidità del guadagno».
                    

[44]  Le parole del pontefice sono
                        estremamente dure nei confronti degli spettacoli teatrali e cinematografici:
                        «è un fatto, in verità, che non più di nascosto e nelle tenebre, ma
                        apertamente, messo da parte ogni senso di pudore, così a parole come in
                        iscritto, con rappresentazioni teatrali d’ogni specie, con romanzi, con
                        novelle e racconti ameni, con proiezioni cinematografiche, con discorsi
                        radiofonici, infine con tutti i trovati più recenti della scienza, è
                        conculcata e messa in derisione la santità del matrimonio, e invece o si
                        lodano divorzi, adultèri e i vizi più turpi, o se non altro si dipingono con
                        tali colori che sembra si vogliano far comparire scevri d’ogni macchia e
                        infamia». D’altronde, Pio XI, in un discorso rivolto ai parroci e ai
                        quaresimalisti di Roma, rivolge alcune severe considerazioni sulle
                        proiezioni cinematografiche: egli afferma che «il secondo male, anzi
                        sorgente dei mali, è il cinematografo, al quale, oltre a tutti gli
                        inconvenienti sempre deplorati, si sono aggiunti ora gli spettacoli detti
                        «del varietà», che è quanto di più sconveniente vi possa essere e di
                        offensivo alle più elementari leggi del pudore. E nelle sale di siffatti
                        spettacoli giovinetti e giovinette vanno con frequenza lacrimevole. [...]
                        Ora è lecito chiedersi se c’è qualcosa di più contrario alla religione della
                        stampa immorale, degli spettacoli indecenti, della profanazione del giorno
                        del Signore. [...] Ma spesso è anche il caso di molti che sono ingannati: si
                        affidano all’opera di una censura che deve provvedere, ma sovente o non si è
                        provveduto, o il male è nel commento o, soprattutto, in quello che segue il
                        programma: il cosiddetto varietà, innominabile e intollerabile» (da
                            L’Osservatore Romano del 16 febbraio 1931).
                    

[45]  Da L’Osservatore
                            Romano del 12 agosto 1934. Pio XI invita anche la stampa che
                        si occupa di cinematografia a non farsi intermediaria del male. 

[46]  La Segreteria di Stato nella persona del
                        cardinale Pacelli, in un proprio documento del 27 aprile 1934 indirizzata
                        alla Organizzazione cattolica internazionale del cinema, scrive: «nonostante
                        le misure prese dalle pubbliche autorità dei diversi paesi, si continuano a
                        segnalare e a denunciare da tutte le parti al Santo Padre i pericoli morali
                        e religiosi causati dai film, che esercitano un’influenza irresistibile su
                        grande parte dell’umanità, e specialmente sulla gioventù. I lodevoli sforzi
                        dei legislatori e degli studiosi, dei genitori e degli educatori, incaricati
                        di educare le nuove generazioni a pensare e vivere onestamente, rischiano,
                        di conseguenza, di essere irrimediabilmente compromessi da queste frequenti
                        rappresentazioni d’una vita artificiale e immorale: il materialismo che
                        respirano già da solo nega e respinge i beni supremi apportati dal
                        cristianesimo, senza dei quali non si può conservare né si può sviluppare la
                        civiltà cristiana nel mondo». 

[47]  Lettera del 27 aprile 1934 indirizzata
                        alla Organizzazione cattolica internazionale del cinema. 

[48]  Da L’Osservatore
                            Romano del 23 aprile 1936. 

[49]  Si legge infatti che «tornando al
                        controllo è ovvio che esso richiede un’attenzione tutta particolare, e
                        domanda e merita attenzioni accentuate specie in riguardo alla sua
                        estensione e profondità. All’estensione, poiché è ben noto, e si deve
                        purtroppo constatare, che molta produzione cinematografica sfugge a tale
                        controllo. Le produzioni cinematografiche arrivano dappertutto; ve ne sono,
                        purtroppo, molte che eludono ogni vigilanza e arrivano direttamente al
                        pubblico senza passare attraverso il controllo: di qui la necessità
                        imprescindibile di stendere la benefica efficacia di questo. E poi c’è la
                        profondità, poiché, evidentemente, c’è controllo e controllo; c’è il
                        controllo severo, il controllo troppo severo; al contrario c’è il controllo
                        benigno, benevolo, troppo benigno e benevolo [...], ma il controllo deve
                        essere giusto, deve essere giustamente severo! Quale immensa disgrazia,
                        infatti, se in questo campo la regola giusta non è osservata! Quale grande
                        sventura se il controllo non funziona sia in quantità che in qualità, sia in
                        estensione che in profondità e severità!». 

[50]  Come osservato, già nell’enciclica
                            Divini illius magistri del 1929, papa Pio XI si
                        lamentava di «questi potentissimi mezzi di divulgazione che [...] vengono
                        purtroppo spesso subordinati all’incentivo delle male passioni e all’avidità
                        del guadagno» e, per questa ragione, avviò l’impresa, «quasi di una santa
                        crociata, contro gli abusi degli spettacoli cinematografici» affidata alla
                        «Legione della decenza» intesa a «ravvivare gli ideali dell’onesta naturale
                        e cristiana. Milioni di cattolici di tutto il mondo, aderendo alla «Legione
                        della decenza», sottoscrissero l’impegno a non assistere ad alcun film che
                        contenesse offese alla morale cattolica e alla corretta norma di vita.
                    

[51]  Sulla potenza del cinema, il papa
                        anticipa gli effetti prodotti da lì a pochi anni dalla televisione,
                        affermando che le immagini sono fruite dagli spettatori che non hanno «la
                        capacità o almeno la volontà di compiere lo sforzo dell’astrazione e della
                        deduzione, che accompagna il ragionamento. Anche il leggere, o l’ascoltare,
                        richiedono uno sforzo, che nella visione cinematografica è sostituito dal
                        piacere continuato del succedersi delle immagini concrete e, per così dire,
                        viventi. Nel cinema parlato si rafforza questa potenza, perché la
                        comprensione dei fatti diviene ancora più facile e il fascino della musica
                        si collega con lo spettacolo». 

[52]  Sul tema, cfr. Pio XII e il
                            cinema, a cura di D.E. Viganò, Roma, Ente dello spettacolo,
                        2005. 

[53]  In Acta Apostolicae
                            Sedis, vol. XLVII, 1955, p. 501. 

[54]  Estremamente efficaci sono le
                        riflessioni sulla tecnica cinematografica che, per la loro precisione e
                        profondità, si riportano testualmente: «la prima forza di attrazione di un
                        film sorge dalle sue qualità tecniche, le quali operano il prodigio di
                        trasferire lo spettatore in un mondo immaginario, oppure, nel film
                        documentario, di trasportare la realtà, distante nello spazio e nel tempo,
                        sotto i suoi occhi. Alla tecnica spetta dunque il primato nell’origine e
                        nell’evoluzione del cinema. Essa ha preceduto il film e lo ha reso dapprima
                        possibile; essa ancora lo rende ogni giorno più dilettevole, facile, vivo. I
                        principali elementi tecnici di uno spettacolo cinematografico esistevano già
                        prima che il film nascesse; poi man mano il film se ne è impossessato,
                        arrivando infine a spingere la tecnica a creare nuovi mezzi per il suo
                        servizio. Con vicendevole influsso la tecnica e il film hanno così operato
                        una rapida evoluzione perfettiva, partendo dalle incerte riprese di un treno
                        in arrivo, per passare al film animato da idee e sentimenti, dapprima con
                        personaggi muti, poi parlanti e moventisi in luoghi sonorizzati da rumori e
                        da musica. Sotto l’assillo di attuare la trasposizione perfetta dello
                        spettatore nel mondo irreale, il film ha richiesto alla tecnica i colori
                        della natura, poi le tre dimensioni dello spazio, e tuttora tende con arditi
                        accorgimenti a immettere lo spettatore sulla viva scena». 

[55]  Invero, nel documento in esame, si legge
                        testualmente che «l’ardore e lo zelo privato può intepidirsi, e di fatto si
                        intepidisce, come dimostra l’esperienza, ben presto. Non si intepidisce al
                        contrario l’aggressiva propaganda opposta, che dal film trae sovente lauti
                        profitti, e che trova spesso un facile alleato nell’intimo stesso dell’uomo,
                        vale a dire nel cieco istinto coi suoi allettamenti o i suoi brutali e bassi
                        impulsi. Se, pertanto, il patrimonio civile e morale del popolo e delle
                        famiglie deve essere tutelato con sicuro effetto, è più che giusto che la
                        pubblica Autorità intervenga debitamente per impedire o frenare i più
                        pericolosi influssi». 

[56]  Testualmente: «poiché lo spettacolo
                        cinematografico, come si è osservato, ha il potere di piegare l’animo dello
                        spettatore verso il bene o verso il male, chiameremo ideale solamente quel
                        film, che non soltanto non offende quanto abbiamo testé descritto, ma lo
                        tratta con rispetto. Anzi, neppure ciò basta! Dobbiamo dire: che rafforza ed
                        eleva l’uomo nella coscienza della sua dignità; che gli fa maggiormente
                        conoscere e amare l’alto grado in cui nella sua natura fu posto dal
                        Creatore; che gli parla della possibilità di accrescere in sé le doti di
                        energia e di virtù di cui dispone; che gli rinsalda la persuasione che egli
                        può vincere ostacoli ed evitare risoluzioni errate; che può sempre rialzarsi
                        dalle cadute e tornare sulla buona strada; che, infine, può progredire dal
                        bene al meglio mediante l’uso delle sue libertà e facoltà». 

[57]  E ancora si legge: «senza dubbio è
                        concesso al film ideale di condurre lo spirito stanco e attediato sulle
                        soglie del mondo dell’illusione, affinché goda una breve tregua
                        nell’opprimente realtà; però avrà cura di non rivestire l’illusione con tali
                        forme, che venga presa dagli animi troppo inesperti e deboli come realtà. Il
                        film, infatti, che dalla realtà conduce nella illusione, deve poi ricondurre
                        dalla illusione alla realtà, in qualche modo con la medesima dolcezza che
                        impiega la natura nel sonno». 

[58]  In Acta apostolicae
                            sedis, vol. XLVII, 1955, p. 816. 

[59]  Vi possono essere, si legge nel
                        documento, film basati sulle scienze naturali che ritraggono luoghi o che
                        svelano i segreti del regno animale o la struttura organica dell’uomo o i
                        suoi usi e costumi. «Bastano questi accenni per dimostrare che il film
                        istruttivo, purché trattato con giusta misura di dati scientifici,
                        presentato sotto luci nuove, e ravvivato da un sincero soffio d’arte,
                        sufficiente per allontanare l’idea di un insegnamento rigorosamente
                        scolastico, può, per quel che riguarda il contenuto, offrire con facilità
                        allo spettatore tutto ciò che egli si attende in questo genere da un film
                        ideale». 

[60]  Testualmente, le parole del pontefice:
                        «si direbbe che, in sede di narrazione e di rappresentazione, molti non
                        saprebbero attingere altrove l’ispirazione artistica né l’interesse
                        drammatico, se non dal regno del male, anche se soltanto come sfondo per il
                        bene, come ombra da cui balzi più netta la luce. Orbene, può un film ideale
                        assumere come contenuto un tale oggetto? Una risposta negativa a tale
                        domanda è naturale, qualora la perversità e il male sono offerti in ragione
                        di loro stessi; se il male rappresentato risulta, almeno di fatto,
                        approvato; se esso è descritto in forme eccitanti, insidiose, corrompitrici;
                        se è mostrato a coloro che non sono in grado di dominarlo e di resistergli».
                    

[61]  In Acta apostolicae
                                sedis, vol. XLIX, 1957, p. 785. Si legge, inoltre che
                            «se, invece, chiaramente indicheranno quali film sono leciti per tutti,
                            quali per i giovani, quali per gli adulti, e quali pericolosi o
                            positivamente dannosi, ciascuno potrà facilmente scegliere gli
                            spettacoli dai quali uscirà più lieto, più libero e, nell’animo,
                            migliore ed evitare quelli che potrebbero portare danno alla sua anima,
                            danno aggravato dall’utile finanziario arrecato alle cattive produzioni
                            e dallo scandalo occasionato agli altri». 

[62]  N. Fiorita e D. Loprieno, La
                        Libertà di manifestazione del pensiero e la libertà religiosa nelle società
                        multiculturali, Firenze, Firenze University Press, 2009, p. 113,
                    spiegano che «la potenza del mezzo cinematografico e la relativamente veloce
                    “carriera” si deve al suo manifestarsi mediante immagini in movimento, suoni e
                    musiche che nel loro variabile combinarsi suscitano nello spettatore
                    mobilitazione emotiva, forte empatia e immedesimazione». Nello stesso senso,
                    sulla partecipazione emotiva dello spettatore, cfr. A. Vogel, Il
                        cinema come arte sovversiva, Torino, Studio Forma, 1980, p. 9,
                    secondo il quale «senza la complicità fisiologica e psicologica dello spettatore
                    il cinema non potrebbe esistere». 

[63]  La censura, secondo l’accezione
                    tradizionale, viene definita come «controllo da parte dell’autorità pubblica
                    sull’attività privata nell’esplicazione dei diritti di libertà», così G.
                    Sabatini, voce Censura, in Novissimo digesto
                        italiano, vol. III, Torino, Utet, 1959, p. 104. 

[64]  Così S. Fois, voce
                        Censura, in Enciclopedia del
                        diritto, vol. VI, Milano, Giuffrè, 1960, p. 730, secondo il
                    quale, vi sono dubbi sulla conformità costituzionale del potere, attribuito
                    all’autorità censoria, di vietare lo spettacolo a causa di elementi di turbativa
                    dell’ordine pubblico tali da provocare tumulti o la commissione di reati.
                

[65]  Si legge nel discorso menzionato che «la
                    vita dell’uomo sulla terra, anche nei secoli cristiani, è sempre milizia. Noi
                    dobbiamo salvare le anime nostre e quelle dei nostri fratelli nel nostro tempo,
                    e oggi quel pericolo è certamente aumentato, perché si sono straordinariamente
                    accresciuti gli artifici, in altri tempi confinati in circoli ristretti, di
                    eccitare le passioni: il progresso della stampa, le edizioni a buon mercato come
                    quelle di lusso, le fotografie, le illustrazioni, le riproduzioni artistiche di
                    ogni forma e colore e di ogni prezzo, i cinematografi, gli spettacoli di varietà
                    e cento altri mezzi subdoli e segreti, che propagano gli allettamenti del male e
                    li pongono in mano di tutti, grandi e piccoli, donne e fanciulle». 

[66]  Così, Pio XII, nel suo discorso del 23
                    febbraio 1944, in Acta apostolicae sedis, 1944, p. 83,
                    scrive: «fronte ha da far la Chiesa senza timore contro quei divertimenti, i
                    quali, come il cinematografo immorale, tramutano la domenica in giorno di
                    peccati». 

[67]  In Discorsi e radiomessaggi di Sua
                        santità Pio XII, vol. VII, Roma, 1945, 121. Sempre di interesse
                    sul tema è anche il documento redatto dalla Segreteria di Stato in data 18
                    febbraio 1947 in cui il pontefice sottolinea la necessità di dare esecuzione e
                    attuazione dei programmi contenuti nell’enciclica Vigilanti
                        cura promulgata da poco più di dieci anni. Si legge, invero, che
                    «nelle mani di imprese poco scrupolose, il cinema diventa uno strumento di
                    perversione terribilmente corrosivo». 

[68]  Si legge che «gli spettatori sono
                    affascinati e avvinti dallo schermo, sul quale vedono proiettato ciò che suole
                    chiamarsi «une tranche de vie». Essi appena ravvisano e distinguono, diluiti nel
                    corso monotono della giornata, i minuti particolari della loro vita quotidiana,
                    provano un piacere, gioioso e aspro, a riconoscerli, ad acquistare, per così
                    dire, la coscienza del dramma della loro vita. Essi però, al tempo stesso,
                    rimangono colpiti dalle dottrine di errore e di menzogna, dal quadro delle
                    passioni criminali e dei delitti mostruosi, presentati con vivacità alla loro
                    immaginazione e alla loro sensibilità. Se il cinema si rivolge principalmente
                    alla fantasia, la dottrina della fede ne è un efficace contrappeso. Essa esige
                    dal giovane penetrazione e applicazione mentale; egli deve imparare a giudicare
                    e a distinguere il vero dal falso, il bene dal male, il lecito dall’illecito»,
                    in Acta apostolicae sedis, vol. XL, 1948, p. 117.
                

[69]  Nel suo discorso del 23 marzo 1949, con
                    parole che non lasciano margini di interpretazioni, afferma: «un altro effetto
                    della Messa per gli uomini, salutare non solo per loro personalmente, ma anche
                    per le famiglie, sarà che essi chiuderanno gli occhi e cuore a tutto ciò che
                    nella stampa, nel film, negli spettacoli, offende pudore e viola la legge
                    morale»; per proseguire così qualificando il cinema come «peste»: «quando si
                    pensa, da una parte, alle nauseanti crudezze e impudicizie che si mettono in
                    mostra nei giornali, nelle riviste, sullo schermo, sulle scene, e, d’altra
                    parte, alla inconcepibile aberrazione di genitori che vanno coi loro figli a
                    dilettarsi di simili orrori, il rossore sale sul volto, rossore di vergogna e di
                    sdegno. La lotta contro questa peste, specialmente segnalandone le
                    manifestazioni alle pubbliche autorità, ha conseguito già confortanti risultati
                    e Noi nutriamo fiducia che essa divenga sempre più efficace e benefica», in
                        Acta apostolicae sedis, vol. XXXI, 1949, p. 186. Nello
                    stesso periodo, il pontefice Pio XII si scaglia ancora contro quelle
                    rappresentazioni cinematografiche che minacciano la solidità e l’unità del
                    matrimonio, mostrando costumi contrari al precetto cattolico; in particolare,
                    nel discorso del 20 settembre 1949, Pio XII, inveisce contro il cinema che «non
                    dovrebbe, infatti, invece di immiserirsi in trame di divorzi e di separazione,
                    porsi, invece, al servizio dell’unità del matrimonio, della fedeltà coniugale,
                    della santità della famiglia e della felicità del focolare? Il popolo sente il
                    bisogno di un concetto migliore e più alto della vita domestica», in
                        Acta Apostolicae Sedis, vol. XXXXI, 1949, p.
                        553.
                

[70]  L’Acec avrà il potere di rilascio del nulla
                    osta per l’apertura di nuove sale cattoliche, nonché avrà il compito di
                    esercitare la propria influenza in ordine alla redazione della normativa in
                    materia, di nominare propri rappresentanti all’interno di commissioni
                    ministeriali, oltre alla rappresentanza nella gestione dei rapporti con le varie
                    categorie dei lavoratori del cinema e all’assistenza legale e tecnica degli
                    esercenti. Si legge, nel documento istitutivo, che, infatti, «molti sono i
                    compiti da assolvere nel campo cinematografico, che vanno dalla tempestiva
                    segnalazione dei giudizi morali, emananti dalla commissione di revisione dei
                    film, alla vigilanza sui pubblici spettacoli, all’assistenza delle sale
                    cattoliche». 

[71]  Si legge sempre nello statuto della
                    Commissione che essa potrà dare, nei casi contemplati dall’art. 7, opera di
                    consulenza sul materiale girato, anche prima del montaggio, ma sempre con
                    esplicita riserva del giudizio definitivo da esprimersi solamente in sede di
                    revisione della pellicola ultimata (art. 11). 

[72]  Secondo l’art. 13, per ogni revisione
                    richiesta sarà nominato un relatore, al quale sarà demandato il compito di
                    estendere sulla pellicola revisionata una breve relazione motivata sulle ragioni
                    che hanno determinato il parere favorevole o negativo della Commissione.
                

[73]  Significativo è rilevare che l’attività
                    della Commissione non è pro bono, dal momento che essa
                    determina una tassa proporzionale al metraggio del film per ciascuna richiesta
                    di revisione (art. 21), richiesta per far fronte alle spese di organizzazione e
                    funzionamento (art. 22). 

[74]  Per tali ragioni, la Commissione si mette a
                    disposizione della Santa Sede e delle sue articolazioni per fornire informazioni
                    sulla dottrina della fede e per lo studio delle questioni propostele (art. 4) e
                    si propone di valorizzare le attività delle strutture cattoliche che si occupano
                    di cinematografia, quali, nello specifico, i Centri cattolici cinematografici
                    nazionali e l’Ufficio cattolico internazionale del cinema e collaborando con
                    esse (art. 5). 

[75]  La Commissione, ai sensi della disciplina
                    statutaria (art. 7), è composta da un Presidente e da un Consiglio composto da
                    membri di diritto nelle persone dell’Assessore della S. Congregazione del S.
                    Offizio, dell’Assessore della S. Congregazione concistoriale, del Segretario
                    della S. Congregazione del concilio, del Segretario della S. Congregazione dei
                    seminari e Università degli Studi e del Sostituto della Segreteria di Stato. A
                    questi membri di diritto si aggiungono quattro membri di libera scelta della
                    Santa Sede, di cui due di essi possono essere laici. 

[76]  In Acta apostolicae
                        sedis, vol. XLVI, 1954, p. 783. Va osservato che, con la lettera
                    apostolica motu proprio In fructibus multis, del 2 aprile
                    1964, in Acta apostolicae sedis, vol. LVI, 1964, p. 289, il
                    pontefice Paolo VI estende le competenze della Pontificia commissione a tutti
                    gli strumenti della comunicazione sociale, ivi inclusa la stampa. 

[77]  Naturalmente, la Commissione si propone di
                    favorire le produzioni e le rappresentazioni conformi allo spirito cristiano
                    cercando di preservare i fedeli da quelle moralmente negative, mantenendo i
                    contatti, al fine di perseguire tali finalità, con i Centri cattolici
                    cinematografici nazionali e con le rispettive organizzazioni o associazioni
                    internazionali, valorizzandone l’attività. Così come era stato formulato nel
                    precedente statuto, si ritrova anche in questa ultima versione l’astensione da
                    parte della Commissione dal formulare giudizi, favorevoli o negativi che siano,
                    sui film, o sulle trasmissioni radiotelevisive. 

[78]  Secondo il menzionato documento, le cause
                    dell’immoralità vanno ricercate nella «passività del pubblico, il quale non
                    reagendo nei dovuti modi di fronte a spettacoli immorali, ne ha incoraggiato gli
                    autori col suo atteggiamento indifferente, l’amoralità di una parte del mondo
                    del cinema, dove produttori, soggettisti, registi e attori troppo raramente
                    hanno compiuto qualche serio tentativo per dare un contenuto positivo al
                    messaggio umano diffuso dal meraviglioso strumento a loro disposizione,
                    l’insufficienza della critica cinematografica, che troppo sovente, preoccupata
                    soltanto dei valori estetici formali, ha mancato alla sua funzione di stimolo e
                    denuncia di un cinema senza ideali, che fornisce della realtà umana una immagine
                    parziale, offensiva e aberrante, l’inefficienza del pubblico potere che ha il
                    dovere di provvedere con giustizia e diligenza, mediante promulgazione di leggi
                    e l’efficace loro applicazione, che dall’abuso di questi strumenti non derivino
                    gravi danni alla moralità pubblica». 

[79]  Inoltre, dopo la ripresa associativa
                    dell’Acec (Associazione cattolica esercenti cinema) e la riapertura di molte
                    sale parrocchiali si rende necessario un adeguato accompagnamento dei
                    responsabili della programmazione per un sempre migliore servizio culturale sul
                    territorio e alla comunità. 



Capitolo secondo
            

La disciplina della revisione cinematografica in Italia 

In questo capitolo si vuole affrontare la delicata questione della disciplina
                della revisione cinematografica in Italia, partendo da una breve storia delle
                origini della censura cinematografica nel nostro paese. Si procede poi con la
                disamina di come fosse regolata la censura prima dell’attuale normativa, per poi
                prendere quest’ultima dettagliatamente in esame, anche ponendo esempi concreti di
                casi celebri. Si analizzano i riflessi economici che la censura ha avuto nel corso
                del tempo e si presentano i tentativi di riforma del sistema di revisione. In
                chiusura, si considera la qualifica “film per ragazzi”.





1. Le origini
            della censura cinematografica 



Le origini della censura
            cinematografica in Italia si riallacciano al testo unico della legge sulla pubblica
            sicurezza (regio decreto 30 giugno 1889, n. 6144) che affidava ai prefetti il compito di
            vietare le rappresentazioni pubbliche, all’epoca per lo più teatrali, per ragioni di
            morale e di ordine pubblico. Il testo unico imponeva alle autorità locali di pubblica
            sicurezza di proibire «che si espongano oggetti offensivi al buon costume o che possano
            destare spavento o ribrezzo e che non si abusi dell’altrui credulità». 
Il controllo sugli spettacoli veniva
            quindi affidato alle autorità di pubblica sicurezza, in armonia con la dottrina penale
            dell’epoca che riteneva gli spettacolo osceni all’interno della categoria dei delitti
            contro la moralità pubblica e il buon costume[1]. 
Da questo presupposto nasce la base
            della censura cinematografica nel Regno d’Italia e poi nella Repubblica. La prima legge
            che prevede espressamente la censura cinematografica risale al 1913 (legge 25 giugno
            1913, n. 785, «legge Facta», dal nome del suo promotore, l’allora ministro delle
            Finanze). Questa legge, composta da un unico articolo, autorizzava il governo a vigilare
            sulla produzione e diffusione delle pellicole cinematografiche e imponeva una tassa di
            10 centesimi per ogni metro di pellicola[2]. In sostanza, l’istituzione della censura preventiva
            viene accompagnata da un provvedimento di tipo fiscale. 
Il regolamento per l’applicazione
            della legge, vale a dire il r.d. 532/1914 disciplinava più compiutamente la materia,
            introducendo il termine della «revisione» delle pellicole. Scopo della vigilanza
            preventiva sulle pellicole era impedire la rappresentazione al pubblico 
di spettacoli offensivi della morale, del buon
                costume, della pubblica decenza e dei privati cittadini; di spettacoli contrari alla
                reputazione e al decoro nazionale o all’ordine pubblico, ovvero che (potessero)
                turbare i buoni rapporti internazionali; di spettacoli offensivi del decoro e del
                prestigio delle istituzioni e autorità pubbliche, dei funzionari e degli agenti
                della forza pubblica; di scene truci, ripugnanti o di crudeltà, anche se a danno di
                animali; di delitti o di suicidi impressionanti; e in genere di azioni perverse o di
                fatti che possano essere scuola o incentivo al delitto, ovvero turbare gli animi o
                incitare al male. 


La censura cinematografica, secondo
            tale regolamentazione, era strutturata in due gradi di esame: in primo grado era svolta
            da singoli funzionari del ministero dell’Interno che operavano in qualità di censore
            unico, mentre, in secondo grado, cioè in appello, era rappresentata da una commissione
            composta da tre funzionari, sempre dello stesso ministero. 
Per fornire criteri di indirizzo
            interpretativo ai produttori cinematografici in ordine ai contenuti da rappresentare con
            le loro opere, i ministri dell’Interno dell’epoca emanarono diverse circolari;
            singolare, fra tutte, una del 1918, che vietava la rappresentazione filmica di «scene,
            ambienti e costumi della malavita, la teppa, la camorra, la baratteria, la mafia, la
            mano nera, gli apaches e forme simili di degradazione sociale,
            in quanto turbatrici degli animi ed eccitatrici del male»[3]. 
Il successivo r.d. 531/1920
            costituisce una nuova base normativa che sostituisce quella del 1914, che, oltre ad
            allargare il campo delle rappresentazioni vietate, inserendo quelle offensive
            dell’esercito e dell’armata, elimina la figura del censore unico e la sostituisce con
            una commissione di sette membri, composta da un magistrato e da due funzionari della
            direzione generale di Pubblica Sicurezza, un educatore, un esperto in materia artistica
            e letteraria, un pubblicista e una «madre di famiglia». La cura e il rispetto della
            lingua italiana sono affidati al membro pubblicista e al membro esperto in materia
            artistica e letteraria, la madre di famiglia ha il compito di vigilare sulla moralità, i
            due funzionari della Pubblica Sicurezza e il magistrato hanno il compito di
            salvaguardare l’integrità delle istituzioni e di evitare che con la rappresentazione
            vengano commessi delitti contro il pudore, o che vengano veicolati messaggi informativi
            potenzialmente lesivi. 
In base a questa ultima
            regolamentazione, si autorizzava il ministero dell’Interno a «sottoporre a revisione i
            copioni o scenari dei soggetti, destinati a essere tradotti in pellicole
            cinematografiche per la rappresentazione in pubblico». In sostanza, la commissione
            doveva, prima dell’inizio delle riprese, esaminare precauzionalmente la parte letteraria
            del film, affinché il soggetto fosse «in massima riconosciuto rappresentabile» (art. 2);
            si trattava, dunque, di un controllo preventivo in ordine ai contenuti sin dalla fase
            antecedente alla effettiva produzione dell’opera filmica[4]. Così facendo, però, si andava a evitare una perdita
            economica certa derivata dal divieto di rappresentare l’opera ritenuta sconveniente[5]. 
Durante il fascismo, Mussolini
            intuisce subito la potenzialità del cinema e la sua forza veicolatrice di messaggi[6] sfruttandola per la propaganda del regime[7], il tutto agevolato dalla possibilità di effettuare il controllo preventivo
            sui contenuti informativi attraverso l’opera delle commissioni che potevano bandire ogni
            forma di opposizione politica o di critica[8]. In questo contesto, il regime avviò iniziative di promozione e sostegno
            alla cinematografia con la creazione dell’Istituto Luce (d.lgs. 1985/1925) e il Centro
            sperimentale per la cinematografia (d.lgs. 419/1942). 
Con il r.d. 1566/1934, viene
            trasferita la competenza delle commissioni di revisione al ministero della Cultura,
            direzione cinematografia. 
All’inizio della loro attività e per
            diversi lustri successivi, le commissioni di revisione cinematografica sono state molto
            severe ed hanno portato a vere e proprie mutilazioni di film[9]. Ma le commissioni avevano anche il potere di non
            autorizzare la rappresentazione filmica di opere che non
            presentassero nei titoli, nei sottotitoli o nei cartelli, sgrammaticature o errori di sintassi[10]. 
Tuttavia, una volta concesso il
            nulla osta alla proiezione e uscito nelle sale il film, questo poteva essere posto sotto
            sequestro dall’intervento della magistratura dietro iniziative e denunce di associazioni
            o privati o autonomamente dall’autorità di pubblica sicurezza; quest’ultima addirittura
            poteva imporre a suo arbitrio all’esercente cinematografico il taglio di qualche
            sequenza al fine di poter riammettere il film nelle sale, cosa che l’esercente si
            affrettava a compiere per non perdere il suo guadagno e senza curarsi in alcun
            modo delle lesioni ai diritti morali degli autori e ai diritti
            esclusivi dei produttori[11]. 
Con la legge 379/1947 viene
            istituito in seno alla Presidenza del Consiglio un Ufficio centrale per la
            cinematografia, poi dal 1948, denominata Direzione generale, a cui è attribuita la
            funzione di effettuare la revisione delle pellicole e, se del caso, concedere il nulla
            osta per la proiezione in pubblico. 

2. La
            censura prima dell’attuale normativa 



Nell’Italia dell’ultimo dopoguerra,
            il neoralismo cinematografico viene ostacolato dalla censura e dalla burocrazia
            ministeriale: le opere di denuncia o che rappresentano condizioni di vita disagiate
            nell’Italia della ricostruzione vengono considerate diseducative perché fotografano una
            realtà da celare[12]. La censura colpisce indistintamente anche commedie di costume[13] e quelle più ironiche e leggere[14].
        
Emblematico è il caso del film
                Totò e Carolina di Mario Monicelli (1955) con la partecipazione
            di Totò: secondo i censori dell’epoca, il personaggio interpretato da Totò avrebbe
            sminuito e ridicolizzato il ruolo degli agenti di polizia e, inoltre, il tema della
            ragazza madre, quest’ultima figura centrale del film, venne considerato oltraggioso alla
            morale e al pudore. Il film uscì nelle sale due anni dopo la sua realizzazione solamente
            a seguito di tagli di 31 scene, pari a oltre 200 metri di pellicola, con evidente
            perdita di tutta la sua originaria carica provocatoria[15]. 
Nel film Le avventure di
                Giacomo Casanova di Steno (1955)[16], le scene con le vicissitudini sentimentali del famoso seduttore non
            riscossero il favore della commissione di revisione che operò alcuni tagli, concedendo,
            comunque, il nulla osta alla visione per un pubblico maggiore di anni 16; tuttavia, dopo
            circa un mese di proiezione nelle sale, l’associazione Azione cattolica di Treviso si
            mobilitò, scrivendo lettere indignate alle autorità di Pubblica sicurezza e interessando
            del caso l’onorevole Oscar Luigi Scalfaro, allora sottosegretario alla Presidenza del
            Consiglio, che impose una ulteriore revisione del film che costò allo stesso ulteriori
            tagli per circa 400 metri di pellicola[17].
        
Non sfuggono alle forbici censorie
            anche i film d’autore: ne Il grido di Michelangelo Antonioni
            (1957), vengono tagliate scene di intimità, non solo quelle rappresentate ma anche
            quelle immaginate, oltre a quella di un venditore ambulante di Madonne e altre immagini
            sacre, ritenuta sconveniente per l’istituzione ecclesiastica. 
Le notti di
                Cabiria di Federico Fellini (1957) subisce alcuni tagli, per alleggerire
            qualche scena improntata a un eccessivo realismo[18]. 
Al film
                L’avventura di Antonioni (1960) vengono imposti tagli di scene
            di intimità e, dopo un mese di proiezione nelle sale, la Procura della Repubblica presso
            il Tribunale di Milano ordina il sequestro per presunta offesa al comune senso del
            pudore, riammesso successivamente alla visione del pubblico dopo una ulteriore
            eliminazione di sequenze pari ad alcuni metri di pellicola[19]. 
Non sfuggono agli occhi vigili dei
            censori anche i manifesti e le locandine dei film: quella di Poveri ma
                belli di Dino Risi (1957) che evidenzia, a giudizio della commissione, in
            modo eccessivamente provocatorio i fianchi della protagonista che appariva in costume da
            bagno, viene ridisegnata e, nella sua seconda versione, la
            figura dell’attrice, secondo il suggerimento dei censori, viene coperta da una gonna[20]. Va osservato al riguardo che la produzione e l’esposizione al pubblico dei
            manifesti erano regolate da tre provvedimenti normativi: la legge di pubblica sicurezza
            n. 6144 del 30 giugno 1889, il testo unico delle leggi di
            pubblica sicurezza n. 773 del 18 giugno 1931 e il relativo regolamento n. 635 del 6
            maggio 1940 per la sua applicazione; a tali fonti, si aggiungono numerose circolari
            ministeriali. 
La dolce vita
            di Fellini (1960) ottiene il divieto ai minori di anni 16, ma durante le proiezioni in
            sala, un elevato numero di spettatori insorge e i giornali criticano aspramente la pellicola[21]. 
Lo stesso per Rocco e i
                suoi fratelli di Luchino Visconti (1960), dove dopo il nulla osta della
            commissione di revisione che suggerì alcuni tagli, il procuratore capo del Tribunale di
            Milano, visionato il film, impose il taglio di numerose scene e, dietro il rifiuto del
            regista, intervenne d’imperio il ministro dello Spettacolo, che avvalendosi di una norma
            del regolamento, fece eseguire i tagli disposti dal magistrato e oscurare alcune scene
            con i celebri «velatini» (un vetro opaco che le annerisce). 
Analoghe sorti toccano ai film di
            Pier Paolo Pasolini: Accattone (1961), di Mauro Bolognini:
                Arrangiatevi (1959), La notte brava (1959)
            e al noto Il bell’Antonio (1960), dove si affronta il ruvido tema
            del rapporto tra l’impotenza maschile e il vincolo matrimoniale che costa due tagli per
            un totale di ben 64 metri di pellicola; La ciociara di Vittorio De
            Sica (1960) subisce due tagli, di cui uno relativo alla scena in
            cui la madre, nel torrente, lava la figlia dopo la violenza subita. 
Anche i film stranieri non vengono
            sottratti ai rigidi criteri delle commissioni dell’epoca: Il settimo
                sigillo di Ingrid Bergman (1957) subisce il taglio della scena di una
            processione religiosa composta da storpi e mendicanti laceri; in
                Spartacus di Stanley Kubrik (1960) non vengono tollerate le
            scene in cui le schiave vengono assegnate ai gladiatori; in A qualcuno piace
                caldo di Billy Wilder (1959), la scena di un lungo bacio ha provocato il
            taglio di 28 metri di pellicola. 
È sintomatico, come dato rivelatore
            della cultura dell’epoca, riportare due dichiarazioni provenienti da illustri esponenti
            della magistratura e della cultura italiana: la prima è tratta dalla relazione del
            procuratore generale presso la Corte d’Appello di Venezia, dott. Pietro Trombi
            all’inaugurazione dell’anno giudiziario, nel gennaio del 1960: 
per riconquistare la giovinezza occorre promuovere
                una crociata contro il cinematografo deteriore e contro la stampa, contro certa
                stampa, così simpatica e remissiva, così infatuata dai sacri principi nei vari,
                monotoni, ricorrenti, periodici congressi, ma così perniciosa nella sua opera di
                quotidiano disfacimento dei valori umani. E poiché né la voce tumultuosa
                dell’opinione pubblica più qualificata e più sana, e neppure quella altissima della
                Chiesa sono riuscite a disarmare la jattanza di questo quarto potere, si invocano
                strumenti legislativi che volgano a frenare codesta dissennata corsa che è fuori
                della libertà contro la libertà. [...] Ciononostante debbo obiettivamente rilevare
                che in confronto alla produzione degli anni decorsi vi è stato un miglioramento, un
                ripensamento lodevole da parte dei più qualificati e responsabili creatori di opere
                cinematografiche che si sono orientati verso rappresentazioni di vicende tratte da
                romanzi o da avvenimenti storici nelle quali sono state abolite o ridotte al minimo
                quelle sequenze nient’affatto funzionali rispetto alla tematica del film, quei baci
                saltellanti che non risparmiano un centimetro quadrato dell’epidermide facciale del
                soggetto maschio o femmina, quei baci a mordicchio, a risucchio, a ventosa, ad
                aspirapolvere, così stucchevoli da annoiare anche il più cretino e smidollato
                ricercatore di emozioni erotiche.
            


La seconda dichiarazione è di
            Eugenio Montale rilasciata al Corriere della Sera nel 1961: 
ho sempre pensato che il cinema sia
                inevitabilmente fonte di prostituzione e di delinquenza. E d’altra parte, mi ripugna
                ogni forma di costrizione e di censura. [...] La cosa migliore sarebbe che si
                andasse meno al cinema, che i giornali ne parlassero meno e che questo enorme
                pallone moderno si sgonfiasse da solo. Ma non c’è da sperarlo. 



3. La
            normativa vigente 



Nel 1962 viene emanata la legge n.
            161 e il regolamento di esecuzione (d.p.r. 11 novembre 1963, n. 2029) cui si aggiunge la
            legge 203/1995, in forza dei quali viene modificata la composizione delle commissioni di
            revisione, sia di primo che di secondo grado: viene portato a nove il numero di
            componenti di ciascuna commissione che sono presiedute da un docente di materie giuridiche[22] e sono composte da un docente di psicologia, da due esperti di cultura
            cinematografica, da due rappresentanti dei genitori, da due rappresentanti della
            categoria dei produttori cinematografici e da un rappresentante designato dalle
            associazioni per la protezione degli animali, nel caso la pellicola contenga scene con
            animali (art. 2). I componenti delle commissioni sono nominati con decreto del ministro
            per i Beni culturali e durano in carica due anni. 
Il numero delle commissioni viene
            indicato dal ministero dei Beni culturali in base alle necessità organizzative
            dell’amministrazione e attualmente sono sette. 
Le commissioni, in primo grado,
            rilasciano il nulla osta per la proiezione in pubblico dei film e svolgono anche
            funzione di secondo grado, cioè di appello, unendosi in due sezioni unite di primo
            grado, diverse da quella che ha emesso il primo parere.
        
Tanto nell’adunanza di primo grado,
            quanto in quella di secondo grado, l’autore o il rappresentante del soggetto che ha
            richiesto il nulla osta per la proiezione in pubblico possono, e se ne facciano
            richiesta, devono essere uditi dinanzi alla commissione. 
Le deliberazioni della commissione
            sono valide quando all’adunanza è presente la maggioranza dei componenti, compreso il
            presidente. Esse vengono adottate a maggioranza assoluta dei voti, prevalendo il voto
            del presidente in caso di parità (art. 8 d.p.r. 2029/1963). 
Le commissioni, nel dare il parere
            per il rilascio del nulla osta, stabiliscono anche se alla proiezione del film possono
            assistere i minori di anni 14 o i minori di anni 18, in relazione alla particolare
            sensibilità dell’età evolutiva e alle esigenze della loro tutela morale (art. 5 legge
            161/1962). Qualora siano esclusi i minori dalla visione del film, il concessionario e il
            direttore del locale sono tenuti a darne avviso al pubblico in modo ben visibile su ogni
            manifesto dello spettacolo. Debbono, inoltre, provvedere a impedire che i minori
            accedano al locale in cui vengono proiettati spettacoli dai quali i minori stessi siano
            esclusi. 
Va rilevato che, ai sensi della
            normativa (art. 5, ultimo comma, legge 161/1962), è vietato abbinare ai film, alla cui
            proiezione possono assistere i minori, spettacoli di qualsiasi genere o rappresentazioni
            di spettacoli di futura programmazione, dai quali i minori siano esclusi. In altri
            termini, non è ammesso proiettare prima della rappresentazione di un film a cui possono
            assistere i minori, trailers cinematografici che promuovono opere
            cinematografiche per le quali vige il divieto ai minori. 
La commissione di primo grado,
            inoltre, può dare parere contrario, specificandone i motivi, alla proiezione in
            pubblico, esclusivamente ove ravvisi nel film, sia nel complesso, sia in singole scene o
            sequenze, offesa al buon costume. Espressamente dispone il testo della norma (art. 6,
            comma 2, legge 161/1962) che il riferimento al buon costume si intende fatto ai sensi
            dell’art. 21 Cost. Il parere della commissione è vincolante per l’amministrazione.
            Tuttavia, l’interessato, entro venti giorni dalla comunicazione
            del provvedimento di diniego del nulla osta o di non ammissione dei minori, può
            ricorrere alla commissione di secondo grado, la quale pronuncia il proprio parere entro
            venti giorni dalla presentazione del ricorso (art. 7 legge 161/1962). Il parere della
            commissione di secondo grado, in caso di conferma del diniego, deve essere motivato ed è
            vincolante per l’amministrazione. Avverso tale provvedimento è ammesso il ricorso alla
            magistratura amministrativa, che decide nel merito e qualora si pronunciasse
            favorevolmente alla concessione del nulla osta, l’amministrazione ne tiene conto, senza
            ulteriori formalità[23]. 
Secondo la normativa, 
debbono ritenersi in ogni caso vietate ai minori
                le opere cinematografiche che pur non costituendo offesa al buon costume contengano
                battute o gesti volgari; indulgono a comportamenti amorali; contengano scene
                erotiche o di violenza verso uomini o animali, o relative a operazioni chirurgiche o
                a fenomeni ipnotici o medianici se rappresentate in forma particolarmente
                impressionante, o riguardanti l’uso di sostanze stupefacenti; fomentino l’odio o la
                vendetta; presentino crimini in forma tale da indurre all’imitazione o il suicidio
                in forma suggestiva. Alla determinazione del diverso limite di età, la commissione
                provvede tenendo conto della gravità e della insistenza degli elementi indicati nel
                comma precedente (art. 9 d.p.r. 2029/1963). 


La commissione, inoltre, può
            sospendere l’emissione del parere invitando il richiedente a sopprimere o a modificare
            singole scene o sequenze o battute.
        
Le deliberazioni della commissione
            sono valide quando all’adunanza è presente la maggioranza dei componenti, compreso il
            presidente. Esse vengono adottate a maggioranza assoluta dei voti, prevalendo il voto
            del presidente in caso di parità (art. 8 d.p.r. 2029/1963). 
Infine, le opere che non hanno
            ottenuto il nulla osta possono, dopo aver sostituito o eliminato le parti sceniche o
            dialogate, essere presentate a nuovo esame, purché le modifiche assicurino in termini
            inequivoci che si tratta di edizione diversa da quella già revisionata. A tal fine, è
            richiesta una particolareggiata descrizione delle scene o dei dialoghi soppressi,
            aggiunti o modificati (art. 11 d.p.r. 2029/1963). 
Ai sensi dell’art. 13 della legge
            161/1962, i film ai quali sia stato negato il nulla osta per la proiezione o la
            rappresentazione in pubblico, non possono essere diffusi per radio o per televisione. 
Inoltre, secondo le disposizioni
            vigenti, non è ammessa una nuova revisione di film già sottoposto all’esame delle
            commissioni di revisione prima che siano decorsi cinque anni dalla data di inizio della
            possibilità di sfruttamento televisivo dell’opera. 
Fatte salve le sanzioni previste dal
            codice penale per le rappresentazioni cinematografiche abusive, chiunque non osserva le
            disposizioni normative che prevedono l’obbligatorietà della revisione dei film (artt. 5,
            11, 12 e 13 della legge 161/1962) è punito con una sanzione amministrativa pecuniaria
            (fino a circa 2.200 euro). Nei casi di maggiore gravità o nei casi di reiterazione delle
            violazioni da parte del soggetto già condannato per il reato previsto dall’art. 668 cod.
            pen. si applica anche la sanzione accessoria della chiusura del locale di pubblico
            spettacolo per un periodo non superiore a sessanta giorni[24].
        

4. Casi
            celebri 



 Non appena entrata in vigore
            l’ultima e attuale normativa, le commissioni di revisione operano con estrema severità:
            subito il film francese Jules and Jim di François Truffaut (1962)
            viene vietato ai minori di anni 18 e non per le scene particolarmente scabrose, ma per
            via della relazione extraconiugale che vivono i protagonisti. Per il linguaggio a volte
            irriverente e sboccato, vengono tagliate 3 scene della commedia Gli
                onorevoli di Sergio Corbucci (1963) con la partecipazione di Totò; viene
            tagliata la scena in cui i protagonisti di Oggi, domani, dopodomani
            di Marco Ferreri (1965) fanno il bagno insieme in una vasca coperti di schiuma. Ne
                L’Armata Brancaleone di Monicelli (1966) viene tagliata la
            scena in cui un uomo mangia un pulcino vivo. A Il buono, il brutto e il
                cattivo di Sergio Leone (1966) vengono tagliate 11 scene ritenute
            violente lunghe oltre 284 metri di pellicola. Nella commedia satiritica e grottesca
                Le spie che vengono dal semifreddo di Mario Bava (1966), viene
            eliminata la scena in cui Franco e Ciccio osservano estasiati una danzatrice in due
            pezzi che balla sinuosamente[25]. 
Il Decameron
            (1971) e I racconti di Canterbury (1973) di Pasolini, una volta
            usciti nelle sale con il divieto ai minori di anni 18, furono oggetto di sequestro da
            parte della magistratura[26]. 
La commedia Mio Dio, come
                sono caduta in basso! di Luigi Comencini (1974) che vede come
            protagonista Laura Antonelli, una volta acquisito il nulla osta per la proiezione nelle
            sale, viene sequestrato dalla magistratura; si legge nel provvedimento che dispone la
            misura cautelare che «le normali scene di depravazione sessuale anche in forma
            innaturale e degenerativa, rivelano la grave intenzione degli autori di imprimere alla
            trama una carica di elettrizzante volgarità, tale da suscitare
            la morbosità e la malsana curiosità del pubblico più deteriore»[27]. 
Per Salò o le centoventi
                giornate di Sodoma, sempre di Pasolini (1975), la commissione di
            revisione, in primo grado, non concede il nulla osta per la proiezione in pubblico per
            «le immagini così aberranti e ripugnanti di perversione sessuale che offendono
            sicuramente il buon costume», decisione riformata in secondo grado, ma, una volta
            immesso nelle sale, il procuratore della Repubblica presso il Tribunale di Milano
            dispone il sequestro del film e apre un procedimento penale contro il produttore per
            commercio di pubblicazioni oscene[28]. 
A lungo, poi, furono sforbiciati
            nelle pellicole i dettagli della preparazione ed esecuzione di crimini, nel tentativo di
            scongiurare fenomeni di imitazione: si arriva al paradosso dei tagli apposti alla
            commedia Come svaligiammo la Banca d’Italia di Lucio Fulci (1966)
            con la partecipazione di Franco e Ciccio. 
Ultimo tango a
                Parigi di Bernardo Bertolucci (1972), una volta ottenuto il nulla osta
            dalla commissione di revisione con il divieto ai minori, dopo qualche giorno di
            proiezione in pubblico, viene sequestrato per ordine del sostituto procuratore della
            Repubblica presso il Tribunale di Roma con l’accusa di spettacolo osceno (letteralmente
            nel provvedimento cautelare: «per l’esasperato pansessualismo fine a se stesso»). Nel
            1976 la Cassazione conferma la natura di spettacolo osceno del film (Bertolucci
            condannato a 4 mesi di reclusione e perdita per 5 anni dei diritti civili) e la Corte
            d’Appello ordina la distruzione di tutte le copie dell’opera (compreso il negativo);
            vengono risparmiate dalla distruzione solo tre copie che sono consegnate alla Cineteca
            Nazionale (c/o il Centro sperimentale di cinematografia) di
            Roma, dove per legge, fin dal 1949, sono depositate le copie di tutti i film italiani, a
            condizione però che queste tre copie non vengano proiettate in pubblico. Nel 1989, su
            istanza del regista, il Tribunale di Roma, affidandosi a un collegio di periti,
            considera il film in modo più benevolo ed espressione del patrimonio artistico e
            culturale, restituendolo alle sale dopo 15 anni dalla sua prima proiezione. 
Anche il film La
                Bestia, di Walerian Borowczyk (1975) che affrontava temi scabrosi come
            l’autoerotismo femminile, ma, soprattutto, che sdoganò la zoofilia mostrando in modo
            esplicito un rapporto sessuale completo tra una donna e un cavallo, suscitò scandalo e
            aspre polemiche e dopo numerosi tagli fu etichettato come film a carattere pornografico
            e vietato ai minori di anni 18[29]. 
Per le scene eccessivamente violente
                L’arancia meccanica di Kubrik (1971) fu sottoposto al divieto
            dei minori di anni 18 e fu presentata denuncia alla magistratura per il divieto di
            proiezione in pubblico[30]. 
Ultimo caso di mancata concessione
            del nulla osta da parte della commissione di revisione cinematografica è la pellicola
                Totò che visse due volte di Daniele Ciprì e Franco Maresco
            (1998), a causa del suo contenuto blasfemo: si legge nel verbale di «una palese
            violazione dell’art. 21 Cost., in quanto offensivo del buon costume, inteso come regole
            esterne di comportamento che stabiliscono ciò che è socialmente
            approvato o tollerato, specie riguardo alla sfera delle relazioni sessuali tra
            individui»; in seguito il film è riammesso alla proiezione in pubblico (col divieto per
            i minori di anni 18) con il nulla osta della commissione di secondo grado, decisione
            impugnata dinanzi alla magistratura amministrativa, che ha poi confermato il parere
            della commissione di revisione di secondo grado[31]. 
Dopo questa sequenza di casi
            celebri, attualmente, l’orientamento delle commissioni è radicalmente mutato ed ha
            assunto una direzione assai liberista e poco incline a imporre divieti ai minori. Ciò è
            dovuto principalmente in virtù della loro composizione: i rappresentanti dei produttori
            raramente e mal volentieri si esprimono in modo favorevole ai divieti e così gli esperti
            di cultura cinematografica, che, in diversi casi, sono dipendenti del ministero dei Beni
            culturali collocati a riposo. Va ricordato, in proposito, che con il d.lgs. n. 3/1998,
            sono stati modificati i criteri di composizione delle sezioni delle commissioni,
            determinando un rapporto squilibrato tra le diverse componenti, in particolare tra
            quella dei genitori, ridotti da quattro membri a solo due componenti, rispetto alla
            presenza, numericamente preponderante, ai fini della determinazione della maggioranza,
            delle categorie direttamente interessate alla produzione e alla distribuzione delle
            opere cinematografiche (due membri)[32]. 
Emblematico è il caso del film
                Apocalypto di Mel Gibson (2007), che, a differenza di tutti gli
            altri paesi, riceve dalla commissione di revisione il nulla osta alla proiezione
            senza alcun divieto. Il parere della commissione e il
            conseguente decreto della Direzione generale-Sezione cinema del ministero dei Beni
            culturali vengono impugnati dinanzi al Tribunale amministrativo per il Lazio da
            un’associazione dei consumatori (Codacons) a causa delle scene di particolare violenza
            contenute nel film. Al termine del giudizio, in cui sono intervenute anche le
            associazioni rappresentative dei genitori, con sentenza n. 2301/2007, per la prima volta
            in Italia, un giudice amministrativo ha riformato un provvedimento di concessione di un
            nulla osta del ministero dei Beni culturali ed ha disposto un divieto ai minori alla
            visione del film. 

5. Riflessi
            economici 



La concessione del nulla osta senza
            divieti ai minori rappresenta per i produttori cinematografici un ricercato risultato,
            dal momento che l’opera filmica trova, oltre alle sale cinematografiche, numerose altre
            forme di sfruttamento. Esiste un florido mercato complementare dell’audiovisivo che
            contempla o la fissazione dell’opera su di un supporto materiale per poter essere
            acquistata o noleggiata, o che prevede, in massima parte, la fruizione attraverso il
            mezzo televisivo con tutte le sue varie forme (in chiaro, in pay-Tv
            digitale o satellitare, on demand). 
In considerazione del divieto
            normativo – ribadito dal recente d.lgs. 44/2010 – di trasmettere film vietati ai minori
            di 18 anni sui canali televisivi in chiaro (indipendentemente dalla piattaforma di
            trasmissione) nella fascia di orario che va dalle 7 alle 23 (dalle 7 alle 22,30 per
            quelli con il divieto ai 14 anni), un’opera cinematografica non «per tutti» subisce un
            drastico ridimensionamento del suo valore commerciale, rappresentato dalla sua ridotta
            potenzialità di inserzione pubblicitaria durante la sua diffusione televisiva. Ciò
            equivale ad affermare che una produzione audiovisiva che si può diffondere in prima
            serata, cioè nella fascia oraria di maggiore ascolto, ha un elevato valore economico dal
            momento che attira i più significativi investimenti
            pubblicitari.
        
E dunque il giudizio delle
            commissioni di revisione cinematografica incide in modo rilevante sul destino e sullo
            sfruttamento commerciale dell’opera e, all’interno delle prime, si contrappongono
            interessi divergenti (emblematico il caso delle posizioni espresse dai rappresentanti
            dei produttori e quelle espresse dai rappresentanti dei genitori). 

6. Tentativi
            di riforma del sistema di revisione 



Il sistema di revisione delle opere
            cinematografiche, allo stato attuale, produce pareri molto blandi; negli ultimi 15 anni,
            alla media di poco meno di 1.000 film visionati all’anno, si sono avuti solo due casi di
            divieto di proiezione in pubblico, poi riformati e costituiscono una percentuale
            ridottissima quelli con i divieti ai minori. 
Si discute perciò da qualche anno su
            come riformare l’attuale assetto normativo che appare essere non del tutto adeguato al
            comune sentire. 
I punti di maggiore novità sui quali
            si è aperto il confronto, riguardano l’introduzione di un sistema autoregolamentato, sul
            modello anglosassone, dove la revisione cinematografica cede il passo a una
            classificazione delle opere compiuta dagli stessi produttori al momento della loro
            distribuzione. Potrebbero, in questo modo, essere introdotti nuovi scaglioni di divieti,
            quali quelli ai 10 o ai 12 anni, o la visione ai minori solo con l’accompagnamento di un
            genitore o di un adulto, come avviene in altri paesi. Sempre secondo il progetto di
            riforma, scomparirebbero le commissioni di revisione a favore dell’istituzione di un
            organismo indipendente di monitoraggio, composto da esperti, che agirebbe ex
                post per verificare l’effettiva corrispondenza delle autodichiarazioni al
            contenuto delle opere. 
Vi sono stati, nel corso degli
            ultimi anni, diversi tentativi di riforma e di proposte che, anche se non tutte sono
            provenute da sedi istituzionali, erano diretti ad abolire il preventivo esame delle
            pellicole e il provvedimento concessorio del nulla osta ad opera delle commissioni di
            revisione istituite presso il ministero per i Beni e le attività
            culturali.
        
 
Il disegno di legge n.
                3112 presentato in Senato in data 4 marzo 1999
        
Con il disegno di legge n. 3112
            presentato in Senato in data 4 marzo 1999 (XIII legislatura), dal titolo
                Abrogazione dei poteri di concessione di nulla osta relativi a spettacoli
                cinematografici si intendeva abrogare il potere delle commissioni di
            revisione di non concedere il nulla osta alle proiezioni in pubblico dei film esaminati.
            Le competenze delle commissioni rimanevano circoscritte all’applicazione dei divieti per
            i minori. 
La relazione al disegno di legge,
            peraltro, conteneva una riflessione polemica sul prestigio e l’autorevolezza delle
            commissioni di revisione, dal momento che, testualmente, si legge che «non è possibile
            affidare un valore importante come la libertà di espressione a una commissione la cui
            nomina e composizione è fortemente discutibile»[33]. 
 
La proposta «Veltroni» del
                26 marzo 1998
        
Il secondo progetto di riforma è
            costituito da un disegno di legge (n. 3180, XIII legislatura) presentato in Senato in
            data 26 marzo 1998 dall’allora ministro per i Beni culturali e ambientali di concerto
            con il ministro di Grazia e Giustizia. Secondo quanto contenuto nella relazione
            introduttiva alla proposta di legge, la normativa rappresentata dalla legge 21 aprile
            1962, n. 161 e successive integrazioni e modificazioni, non veniva considerata adeguata
            all’attuale contesto sociale, né perfettamente coerente con la libertà di manifestazione
            del pensiero, di cui all’art. 21 Cost., che dispone che tale libertà, con riferimento
            agli spettacoli, possa essere limitata solo quando lo spettacolo
            sia contrario al buon costume, concetto che va definito in relazione alla mutevolezza
            dei tempi e della sensibilità della società. 
Così come il precedente disegno di
            legge n. 3112, anche quest’ultima proposta intendeva evitare che la libertà,
            costituzionalmente garantita, potesse continuare a essere compressa da provvedimenti di
            divieto assoluto di rappresentazione in pubblico ad opera di un organo amministrativo.
            Ad avviso dei promotori del progetto di legge, il limite costituzionale della tutela del
            buon costume poteva essere efficacemente garantito, sul piano amministrativo, con il
            solo divieto di accesso alla proiezione in sala per i minori, e soprattutto, sul piano
            penale, mediante la previsione delle esistenti fattispecie di reato, disciplinate dagli
            artt. 528 (pubblicazioni e spettacoli osceni), e 668 (rappresentazioni cinematografiche
            abusive) del codice penale. 
Per tali ragioni, l’art. 1 del
            disegno di legge in questione modifica gli artt. 6, 7, 8, 13 e 15, e abroga l’art. 9
            della legge n. 161/1962, in modo tale che il provvedimento amministrativo di
            autorizzazione preventiva alla proiezione pubblica di opere cinematografiche, preceduto
            dal parere vincolante della commissione consultiva, possa consistere esclusivamente o
            nella autorizzazione alla proiezione in sala del film senza alcun divieto, ovvero nel
            divieto di assistere alla proiezione per i minori di 14 o 18 anni. 
L’art. 2 del disegno di legge andava
            a modificare gli artt. 528 e 668 cod. pen., eliminando dagli stessi i riferimenti al
            divieto assoluto di proiezione imposto in via amministrativa. Al contempo, nel testo
            dell’art. 668, si elimina ogni riferimento alla revisione teatrale, già soppressa
            dall’art. 8 del d.lgs. 8 gennaio 1998, n. 3. 
In sostanza, con tale proposta, si
            andava a eliminare soltanto la facoltà in capo alle commissioni di revisione di poter
            non concedere il nulla osta alla proiezione in pubblico di un film, rimanendo
            ammissibili i divieti ai minori di anni 14 e 18 di età.
        
 
Il disegno di legge n.
                1120 presentato in Senato in data 26 ottobre 2006
        
La proposta di legge n. 1120
            presentata in Senato in data 26 ottobre 2006 durante la XV legislatura dal titolo
                Disposizioni generali in materia di promozione delle attività
                cinematografiche e audiovisive, nonché deleghe al Governo in materia di agevolazioni
                fiscali relative al settore cinematografico e audiovisivo si proponeva di
            riformare il settore dell’audiovisivo, offrendo nuove disposizioni di opera filmica e
            audiovisiva, di produttore indipendente, di opere europee, nonché di istituire un nuovo
            organismo denominato Centro nazionale per il cinema e l’audiovisivo a cui affidare la
            gestione unitaria di tutti gli interventi pubblici per il settore con la creazione del
            nuovo fondo di finanziamento che avrebbe sostenuto lo sviluppo dell’intera filiera
            produttiva e industriale, di cui sarebbe stato titolare e responsabile il suddetto
            Centro nazionale. 
In un quadro così modificato, anche
            il sistema della revisione cinematagrafica veniva profondamente ridefinito attraverso
            l’introduzione di uno specifico articolo di legge (art. 28) che avrebbe cancellato la
            figura e il ruolo della commissioni di revisione. In sostanza, veniva stabilito che la
            proiezione in pubblico dei film, nonché l’esportazione all’estero dei film nazionali,
            erano libere, vale a dire che non necessitavano più dell’ottenimento del nulla osta
            amministrativo. 
Il provvedimento concessorio così
            veniva sostituito da restrizioni sui film da proiettarsi nelle sale cinematografiche
            emesse sulla base di norme di autoregolamentazione generate dalle associazioni delle
            categorie interessate alla produzione, alla distribuzione e all’esercizio
            cinematografici, dalle associazioni dei genitori e da quelle dei consumatori
            maggiormente rappresentative e anche dalle associazioni a protezione degli animali. Tali
            norme avrebbero definito le eventuali restrizioni alla visione dei film nelle sale
            cinematografiche in Italia, in considerazione della protezione dei minori e nel rispetto
            delle disposizioni comunitarie poste a loro tutela; avrebbero costituito un organo di
            vigilanza del settore, nel quale fosse prevista anche la
            partecipazione di un rappresentante delle associazioni di tutela degli animali
            maggiormente rappresentative, relativamente ai film per i quali ne è previsto
            l’utilizzo; inoltre, l’autoregolamentazione avrebbe definito anche le modalità di
            accertamento delle violazioni delle norme stesse e di applicazione di eventuali sanzioni
            amministrative irrogate dall’organo di vigilanza, avverso le quali sarebbe stato ammesso
            il ricorso dinanzi al giudice amministrativo in sede di giurisdizione esclusiva[34]. 
Era, inoltre, previsto che, nel caso
            in cui le associazioni di categoria non fossero riuscite a generare delle disposizioni,
            avrebbe provveduto direttamente il ministero per i Beni e le attività culturali, sentite
            le organizzazioni interessate. 
 
La proposta del Consiglio
                nazionale degli utenti
        
Con delibera n. 14 del 2 aprile
            2007, il Consiglio nazionale degli utenti, organo istituito ai sensi dell’art. 1, comma
            28, della legge 249/1997, propone la riforma delle norme in materia di revisione cinematografica[35]. Come si legge nella delibera in questione,
            l’episodio che ha sollecitato l’intervento e l’interesse del Consiglio sono state le
            vicende che hanno accompagnato il film Apocalypto[36], che come è noto, in sede di valutazione da parte della commissione di
            revisione, ricevette il nulla osta alla proiezione in pubblico senza alcuna restrizione,
            scatenando le proteste delle associazioni dei genitori e dei consumatori che subito dopo
            proposero ricorso al giudice amministrativo. 
Il Consiglio, nel ribadire le
            critiche espresse in più occasioni negli anni passati riguardo alla composizione poco
            equilibrata delle commissioni di revisione, ha suggerito agli organi legislativi
            competenti una proposta di riforma del sistema della revisione cinematografica che
            tenesse in considerazioni i seguenti punti: 
	 una generale adesione verso l’ipotesi di
                    un cambiamento radicale della normativa vigente, che tenga conto sia delle
                    esigenze di tutela dei minori, anche in relazione ai nuovi media, sia dei
                    legittimi interessi economici dell’industria degli audiovisivi italiana, europea
                    e internazionale; 
	 una significativa convergenza in ordine
                    all’ipotesi di creazione di un sistema «misto», tale da prevedere – facendo
                    riferimento anche alle esperienze straniere più significative – sia l’assunzione
                    di responsabilità da parte dei produttori in merito alla valutazione del film ai
                    fini della tutela dei minori, sia l’eventuale successivo intervento di organismi
                    o commissioni di esperti in grado di convalidare o meno l’autocertificazione dei
                    prodotti; 
	 il convincimento che l’attuale graduazione
                    dei divieti (18 e 14 anni) risulti eccessivamente rigida e che vada pertanto
                    integrata con l’individuazione di ulteriori intervalli di età, oltre che con
                    l’eventuale previsione dell’accompagnamento di un adulto; 
	 il richiamo sull’opportunità di provvedere
                    a una adeguata attività di informazione (attraverso giornali, locandine,
                        trailers, ecc.) in merito alla presenza di immagini e
                    ai contenuti adatti ai minori ovvero a eventuali
                    divieti;
                
	 l’attenzione sull’opportunità di
                    individuare forme di regolamentazione riguardo alla comunicazione pubblicitaria
                    trasmessa in sala precedentemente al film (trailers e spot
                    pubblicitari), spesso inadatta al pubblico dei minori, allo scopo di garantire
                    un più coerente allineamento della parte pubblicitaria con la tipologia di
                    pubblico prevista per la pellicola; 
	 la considerazione che, nell’ambito del
                    complessivo panorama della comunicazione multimediale, la proiezione dei
                    prodotti cinematografici nelle sale rappresenta al momento il mezzo di fruizione
                    meno invasivo e più soggetto a controlli, a fronte di altre modalità, come i
                    programmi televisivi o i contenuti offerti su Internet, a volte rischiosi per i
                    minori. 


Il Consiglio nazionale degli utenti,
            con la delibera in esame, sottolinea anche la necessità di superare l’attuale sistema
            della commissione di revisione cinematografica, che vede la presenza numericamente
            significativa di rappresentanti delle categorie con interessi economici, nell’ambito di
            un effettivo e palese conflitto tra i ruoli di giudicante e di giudicato. 
Al contrario, è convincimento del
            Consiglio che la definizione di una nuova normativa di riferimento debba consolidarsi
            sulla base dei principi della distinzione dei ruoli e della responsabilità delle diverse
            categorie coinvolte. In tal senso, nell’ipotesi di adozione di un sistema di
            autocertificazione da parte degli stessi produttori, con l’indicazione della tipologia
            di utenza più adeguata alla fruizione della pellicola, è indispensabile che tale sistema
            si realizzi sulla base di alcuni presupposti essenziali: 
	 la definizione di una procedura e di una
                    griglia di valutazione, da elaborare anche sulla base delle più significative
                    esperienze internazionali e da sottoporre a periodica revisione, comprendente
                    criteri sufficientemente precisi per consentire l’omogeneità dei comportamenti e
                    la successiva verifica; 
	 l’autocertificazione del prodotto filmico
                    da parte della produzione e della distribuzione in caso di prodotti stranieri,
                    espressa nel rispetto della procedura e dei criteri prioritariamente definiti,
                    in particolare con l’indicazione dell’eventuale destinazione «per tutti» del
                    film ovvero della previsione di un divieto in relazione
                    alle fasce di età definite per il pubblico minorenne; 
	 la previsione di un livello di controllo,
                    affidato a un organismo pubblico, la cui composizione assicuri autorevolezza e
                    completa indipendenza dalle categorie interessate economicamente, con il compito
                    di verificare il rispetto da parte della produzione delle procedure e dei
                    criteri di valutazione definiti, oltre che di comminare efficaci e tempestive
                    sanzioni nei casi di inadempienze o violazioni rispetto alle norme di
                    riferimento; detto organismo potrà svolgere tale funzione di controllo, sia
                    preventivamente che successivamente all’uscita del film nelle sale, individuando
                    le pellicole da sottoporre a verifica sulla base di segnalazioni qualificate o
                    di un fumus derivante dalle notizie sui contenuti del film
                    o, anche, secondo una metodologia a campione. 


Nella proposta, il Consiglio
            nazionale degli utenti offre, inoltre, delle ulteriori linee guida di riferimento per la
            definizione della nuova normativa in materia, quali, nello specifico: 
	 il superamento delle rigidità derivanti
                    dall’attuale segmentazione dei limiti di età per i divieti (14-18 anni),
                    individuando ulteriori fasce (ad esempio, 12 e 16 anni), oltre che l’eventuale
                    previsione dell’accompagnamento di un genitore; 
	 l’urgenza di pubblicizzare adeguatamente
                    i divieti dei film e di individuare regole più adatte alla diffusione di
                        trailers cinematografici e televisivi; 
	 la responsabilizzazione degli operatori,
                    anche al fine di un più armonico sviluppo dell’industria multimediale che tenga
                    conto dell’ampia segmentazione dei target d’età del consumo di prodotti
                    multimediali; 
	 il coinvolgimento degli utenti per una
                    migliore conoscenza dei meccanismi della produzione e della lettura critica di
                    un opera narrativa; 
	 l’introduzione di modalità e strumenti
                    informativi, anche sulla base delle esperienze realizzate in altri paesi,
                    affinché gli adulti, genitori o educatori, possano sostenere dal punto di vista
                    psicologico eventuali immagini e contenuti potenzialmente nocivi per il
                    minore;
                
	 una più efficace definizione del sistema
                    sanzionatorio, così da prevedere, accanto alle sanzioni attualmente esistenti,
                    ulteriori misure anche di tipo economico correlate, per esempio, al fatturato
                    annuo dell’azienda produttrice oppure agli incassi della proiezione nelle sale
                    e/o della programmazione in televisione e/o della vendita su supporti
                    elettronici, allo scopo di esercitare una effettiva funzione dissuasiva, anche
                    riguardo ai casi di lacunosa e non veritiera informazione agli utenti.
                


Si tratta senza dubbio di una
            proposta articolata e ben congegnata che tende a soddisfare la necessità di elaborare
            nuovi criteri per la tutela dei minori nell’uso dei mezzi di comunicazione. 
 
Il disegno di legge
                «Melandri» del 20 luglio 2007
        
Anche nell’anno 2007, su impulso
            dell’allora ministro per i Beni e le attività culturali, si è tentato di arrivare a una
            modifica strutturale della disciplina della revisione cinematografica. Con un ulteriore
            disegno di legge ci si proponeva di garantire una maggiore tutela ai minori attraverso
            il «binomio dei principi di libertà e di responsabilità, tanto degli imprenditori del
            settore cinematografico, quanto dei principali agenti educativi, tra i quali in primo
            luogo la famiglia». L’obiettivo della proposta di legge era di abolire la revisione
            cinematografica, sostituendola con un meccanismo di responsabilizzazione degli operatori
            e di una più attenta vigilanza delle istituzioni orientato all’effettività della tutela
            dei minori. 
Anche secondo tale proposta,
            l’attuale sistema di concessione del nulla osta preventivo appare non solo superato, ma
            anche foriero di minori garanzie per la tutela dei minori e dunque andrebbe ripensato
            attraverso un modello di autoregolamentazione. Si legge nella relazione introduttiva al
            disegno di legge che l’introduzione di un sistema di autoregolamentazione, oltre a
            favorire un più alto livello artistico e culturale dei film, costituirebbe anche la base
            per una nuova deontologia professionale degli operatori del
            settore.
        
La ratio del
            disegno di legge si rinviene nella sentita necessità di promuovere e accordare una
            tutela effettiva ai diritti all’integrità psichica e morale dei minori, attraverso un
            sistema che, da un lato, responsabilizzi realmente gli imprenditori del settore, e che,
            dall’altro, prevedendo un’informazione semplice, chiara e completa sulle opere filmiche,
            favorisca un accesso consapevole e sicuro dei minori alle opere stesse. 
Con il disegno di legge in
            questione, si proponeva presso il ministero per i Beni e le attività culturali
            l’istituzione di un organismo collegiale denominato commissione di classificazione dei
            film per la tutela dei minori, articolata in tre sezioni, costituita da ventisette
            componenti, nominati con decreto del ministro per i Beni e le attività culturali, nel
            rispetto del principio dell’equilibrio di genere. Tre componenti, con funzioni di
            presidente di Sezione, sono designati dalla commissione parlamentare per l’Infanzia, sei
            componenti sono designati dal ministro per i Beni e le attività culturali, tre sono
            designati dal ministro delle Comunicazioni, tre dal ministro delle Politiche per la
            famiglia, tre dal ministro della Solidarietà sociale, tre dal ministro per le Politiche
            giovanili e le attività sportive e sei dalle più rappresentative associazioni dei
            genitori, tra persone di riconosciuta professionalità, che si siano distinte in attività
            rivolte all’affermazione della dignità della persona, e in particolare alla tutela dei
            minori. In ogni caso, almeno un componente per Sezione è scelto tra professori ordinari
            di psicologia, esperti di problemi dell’età evolutiva. 
La commissione avrebbe provveduto,
            tra l’altro, a raccogliere e a dare idonea pubblicità alle segnalazioni a essa
            pervenute, al fine di promuovere un accesso consapevole e tutelato dei minori alle opere
            cinematografiche 
Il sistema di classificazione delle
            opere cinematografiche, secondo la proposta di legge, avrebbe lasciato alle imprese di
            produzione e di distribuzione dei diritti di sfruttamento dei film il compito di
            provvedere alla classificazione, anche attraverso organismi appositamente costituiti
            presso le rispettive associazioni di categoria e, secondo il testo normativo, avrebbe
            dovuto soddisfare le seguenti esigenze di:
        
a) tutelare i
            diritti e l’integrità psico-fisica e morale dei minori; 
b) promuovere
            un accesso consapevole e tutelato dei minori alle opere cinematografiche; 
c) aiutare le
            famiglie e i minori a una fruizione corretta e appropriata dello spettacolo
            cinematografico; 
d) fornire un
            sistema semplice e chiaro d’individuazione e di corretta informazione dei contenuti dei
            film. 
Secondo la proposta di legge, ai
            fini della classificazione, le imprese cinematografiche avrebbero dovuto valutare, nel
            contesto narrativo generale, anche tenuto conto di possibili comportamenti emulativi e
            in relazione all’età degli spettatori, ogni elemento che contrasti con la dignità della
            persona e sia suscettibile di incidere negativamente sulla sfera psichica del minore, e
            in particolare: linguaggio; violenza; pornografia; uso di sostanze psicotrope;
            comportamenti criminali; discriminazioni fondate su razza, religione, opinioni
            politiche, età, sesso, tendenze sessuali, nazionalità, disabilità; maltrattamento di
            animali. 
Il nuovo sistema di classificazione
            delle opere cinematografiche avrebbe delineato le seguenti categorie, quali, nello
            specifico: 
a) film la cui
            visione è consentita a tutti; 
b) film la cui
            visione è vietata ai minori di anni 10; 
c) film la cui
            visione è vietata ai minori di anni 14; 
d) film la cui
            visione è vietata ai minori di anni 18. 
Entro trenta giorni dalla
            diffusione nelle sale del film, l’impresa titolare dei diritti sull’opera avrebbe dovuto
            comunicare al ministero per i Beni e le attività culturali la classificazione del film
            attraverso una dichiarazione adeguatamente motivata e depositare una copia dello stesso. 
Una volta proceduto a tale
            adempimento, le imprese avrebbero avuto l’obbligo di indicare, in maniera chiara e
            inequivocabile, la classificazione del film in ogni strumento di pubblicità e di
            diffusione e su ogni riproduzione destinata al commercio. L’esercente della sala
            cinematografica nella quale si procede alla proiezione dell’opera o il responsabile
            della diffusione e distribuzione commerciale della medesima, in qualunque forma o
            supporto di riproduzione, sarebbe stato tenuto a dare avviso al
            pubblico della classificazione, in modo ben visibile, su ogni presentazione o forma
            pubblicitaria e sull’involucro del supporto. Sarebbe stato compito, poi dell’esercente
            della sala e del distributore commerciale del supporto impedire, rispettivamente, che i
            minori accedano alla visione dell’opera e che acquistino o noleggino il supporto, in
            violazione delle prescrizioni di cui alla presente legge. 
In difetto della comunicazione
            della procedura di classificazione da parte delle imprese (con la formalità della
            consegna della copia), i film non sarebbero potuti essere diffusi, distribuiti, o
            pubblicizzati attraverso alcun mezzo. 
Il disegno di legge prevedeva
            inoltre la possibilità per le imprese, escluso il caso in cui il film sia stato
            classificato come vietato ai minori di anni 18, di chiedere al ministero di sottoporre
            il film alla commissione di classificazione dei film per la tutela dei minori per la
            convalida della classificazione effettuata. La commissione, verificata la
            classificazione, previa visione del film ed eventuale audizione del richiedente e del
            regista, avrebbe provveduto alla sua convalida, ovvero alla riclassificazione
            dell’opera. 
Al fine di evitare istanze
            ripetute, il disegno di legge non ammetteva una nuova classificazione del film già
            classificato o di cui sia stata convalidata la classificazione, prima del decorso di tre
            anni dalla data della classificazione o da quella dell’attestazione della convalida. 
Una volta proceduto alla
            classificazione, l’impresa avrebbe potuto subire una procedura di accertamento da parte
            del ministero per i Beni e le attività culturali in relazione alla categoria in cui il
            film è stato iscritto e alla sua diffusione al pubblico e distribuzione commerciale su
            qualsiasi supporto, dandone comunicazione agli interessati e assegnando loro un termine
            non superiore a quindici giorni per le giustificazioni. Nel caso in cui la violazione
            riguardi la classificazione del film, è acquisito il parere obbligatorio della
            commissione. In caso di accertamento delle violazioni, il ministero per i Beni e le
            attività culturali avrebbe potuto, oltre ad applicare delle sanzioni pecuniarie, anche
            interdire la diffusione al pubblico del film, fino a che il soggetto interessato non
            avesse provveduto ad adeguarsi alle disposizioni normative[37]. Il non prevedere da parte delle imprese cinematografiche alla
            classificazione delle opere da proiettare nelle sale era, sempre secondo la proposta di
            legge, una condotta che aveva rilievo penale, dal momento che si intendeva modificare il
            comma 2 dell’art. 668 cod. pen. con il seguente testo: «alla stessa pena soggiace chi
            diffonde al pubblico opere cinematografiche sprovviste della classificazione prescritta
            dalle leggi vigenti in materia». 
Nello stesso disegno di legge,
            sempre per una maggiore tutela dell’infanzia, forse sconfinando dal tema e dall’oggetto
            di regolamentazione, veniva previsto anche un sistema di classificazione dei videogiochi
            sul modello previsto per le pellicole cinematografiche, dato che, attualmente, rimangono
            esclusi da controlli preventivi; anziché comunicare l’avvenuta classificazione
            dell’opera alla commissione di classificazione dei film per la tutela dei minori, le
            imprese produttrici, importatrici o distributrici avrebbero dovuto comunicare la
            classificazione del videogioco al Comitato Media e Minori, istituito presso il ministero
            delle Comunicazioni. 
Va da sé che, questa articolata
            proposta di riforma si indirizza verso un sistema e una logica di
            auto-responsabilizzazione che coinvolge in modo diretto gli imprenditori del settore (in
            forma singola o associata) che hanno l’interesse economico a diffondere presso il
            pubblico opere cinematografiche, al fine di istituire un apparato di classificazione
            ispirato a una tipologia di categorie chiare e immediatamente riconoscibili da parte
            degli utenti. Tale impostazione, pur garantendo l’intervento – anche se del caso
            preventivo – di un organismo istituzionale, conduce indubbiamente a
            un notevole alleggerimento dei lavori dell’amministrazione
            pubblica e della commissione che presumibilmente avrebbe concentrato i propri sforzi
            unicamente sull’esame di opere che destano maggiore incertezza e problematicità. 
 
Il disegno di legge
                «Bondi» del 30 luglio 2010
        
Il disegno di legge c.d. «Bondi»,
            dal nome del titolare del dicastero dei Beni e delle attività culturali, approvato dal
            Consiglio dei ministri in data 30 luglio 2010, reca interventi di modifica della legge
            161/1962 con particolare riferimento alle soglie di età in relazione alle quali le
            commissioni di revisione appongono i divieti di ammissione alla proiezione dei film a
            tutela dei minori di età. Secondo la visione dei promotori della riforma, le soglie di
            età attualmente fissate non sembrerebbero adeguate in relazione alle esigenze di
            protezione della fase infantile e pre-adolescenziale dei minori. Pertanto, in
            considerazione ciò, la proposta intende modificare il comma 1 dell’art. 5 della legge
            161/1962 introducendo l’inserimento di una ulteriore soglia di ammissione alla
            proiezione del film per i minori di anni 10. La nuova soglia, si legge nella relazione
            alla proposta di legge, anche sulla scorta dell’esperienza ultraquarantennale degli
            uffici ministeriali e dell’esperienza maturata in gran parte dei paesi in cui la
            cinematografia è maggiormente diffusa, appare più idonea ad assicurare una più intensa e
            più puntuale azione di tutela dei minori e dell’infanzia. 
Inoltre il disegno di legge in
            questione contiene un’altra innovazione che mediante una espressa disposizione tende a
            ridisciplinare il procedimento di revisione cinematografica, consentendo un’unica
            revisione dei film già sottoposti all’esame delle commissioni di revisione decorsi
            dodici mesi dalla data del rilascio del nulla osta cinematografico alla proiezione in
            pubblico. Come conseguenza della modifica apportata, verrebbe soppresso il comma 4
            dell’art. 15 della legge 161/1962. 
Quest’ultima proposta di intervento
            mira a eliminare le numerose richieste di nuovo esame di film già revisionati in
            precedenza dalle commissioni, che hanno come unico scopo di far
            eliminare i divieti ai minori sul presupposto del mutamento culturale e sociale
            intervenuto nel corso del tempo. 

7. La
            qualifica di «film per ragazzi» 



Secondo l’art. 2, comma 7, del
            d.lgs. 28/2004, il film per ragazzi è «il film di lungometraggio o di cortometraggio, il
            cui contenuto contribuisca alla formazione civile, culturale ed etica dei minori».
            Tuttavia, risultando tale definizione oltremodo generica, il ministero per i Beni e le
            attività culturali, con propria nota n. 4294 del 22 marzo 2011, ha inteso chiarire la
            portata definitoria di una siffatta classificazione dell’opera cinematografica, fornendo
            dei criteri interpretativi utili alle commissioni di revisione cinematografica che, in
            sede di rilascio del nulla osta per la proiezione in pubblico, possono segnalare alla
            Direzione generale per il cinema, l’adozione del relativo provvedimento. 
Gli effetti di tale classificazione
            dell’opera cinematografica sono di natura fiscale per gli esercenti che la proiettano in
            sala, i quali possono godere di una concessione di un credito di imposta pari al 6,5%
            dell’incasso con riferimento ai film di nazionalità italiana e dell’Unione europea e
            pari al 1% per le altre nazionalità. 
L’attribuzione della qualifica di
            «film per ragazzi» è automaticamente esclusa per film al quale la commissione di
            revisione cinematografica appone un divieto; esso per poter essere classificato come
            «film per ragazzi» deve rispondere ad almeno uno dei requisiti di seguito indicati: 
i)
            sensibilizzare i ragazzi ai valori sociali, al senso della giustizia e della legalità,
            in particolare contro ogni tipo di discriminazione; 
ii) trattare
            del vissuto reale o potenziale dei ragazzi e stimolare positivamente il loro
            immaginario; 
iii) far
            conoscere ai ragazzi realtà storico-sociali-geografiche del passato, o del presente,
            nonché culturali e artistiche, fornendo loro chiavi di lettura accessibili per
            intepretarle;
        
iv)
            sensibilizzare i ragazzi al tema del rispetto dell’ambiente e del corretto utilizzo
            delle risorse energetiche; 
v) offrire ai
            ragazzi un momento di sano, intelligente e genuino svago; 
vi)
            sensibilizzare i ragazzi allo sviluppo di una propria cultura cinematografica. 
La commissione di revisione
            cinematografica, nell’espletare i compiti previsti dalla legge 161/1962, avrà il compito
            di valutare la sussistenza o meno dei requisiti del film per poter essere qualificato
            «per ragazzi». La valutazione dovrà essere adeguatamente motivata e riportata nel
            verbale della relativa seduta[38]. In caso di attribuzione della qualifica, tale classificazione verrà
            recepita in un successivo provvedimento della Direzione generale per il cinema, che
            verrà poi trasmesso al soggetto che ha presentato la domanda di revisione
            cinematografica e pubblicizzato sul sito Internet del ministero per i Beni e le attività
            culturali, nella sua sezione dedicata alla Direzione generale per il cinema. 

Appendici 



1. Sul retro del materiale
            promozionale del film (locandine, i bozzetti, o i manifesti), consegnato alle
            commissione di revisione cinematografica per il loro nulla osta, veniva apposta la
            dicitura del provvedimento, che si sostanziava solamente delle formule «si approva», «si
            approva a eccezione...», «si approva a condizione che...», «non si approva», o «si
            disapprova» (fig. 1).
        
[image: ]

2. Attività svolta
                nell’anno 2011 dalle commissioni di revisione cinematografica (fonte: Direzione
                generale per il cinema del ministero dei Beni e delle attività culturali e del
                Turismo)
        
La tabella indica il numero delle
            riunioni effettuate dalle commissioni di revisione cinematografica, articolate per le
            singole sezioni, nonché il numero delle opere cinematografiche revisionate dal 1°
            gennaio 2011 al 31 dicembre 2011. 
	Sezione
	Sedute
	Film
                            revisionati*
	Media

	I
	39
	49
	1,2

	II
	55
	96
	1,7

	III
	54
	87
	1,6

	IV
	14
	22
	1,6

	V
	30
	41
	1,4

	VI
	38
	59
	1,5

	VII
	42
	62
	1,5

	VIII
	51
	94
	1,8

	Totale
	323
	510
	 
	* Totale
                                film revisionati: 510. Il conteggio è calcolato su lungometraggi,
                                originali, edizioni successive e appelli.




 
Classificazione delle
                opere cinematografiche
        
Le tabelle indicano le diverse
            classificazioni effettuate dalle Commissioni di Revisione Cinematografica dal 1° gennaio
            2011 al 31 dicembre 2011.
        
	Prime edizioni
                            italiane
	Anno 2011

	Lungometraggi
	155

	di cui vietati ai minori di anni
                                18
	12

	di cui vietati ai minori di anni
                                14
	14

	Cortometraggi
	73

	Pubblicità
	270




	Prime edizioni
                            estere
	Anno 2011

	Lungometraggi
	253

	di cui vietati ai minori di anni
                                18
	3

	di cui vietati ai minori di anni
                                14
	33

	Originali
	73

	di cui vietati ai minori di anni
                                18
	0

	di cui vietati ai minori di anni
                                14
	8

	Sottotitolati
	13

	di cui vietati ai minori di anni
                                18
	0

	di cui vietati ai minori di anni
                                14
	3

	Cortometraggi
	7

	di cui vietati ai minori di anni
                                18
	0

	di cui vietati ai minori di anni
                                14
	0




	Edizioni
                            successive
	Anno 2011

	Film italiani
	28

	Film esteri
	33




	Appelli (commissione secondo
                                grado)
	Anno 2011

	Film italiani e
                            esteri
	14




	Totali film
                            revisionati*
	Anno 2011

	Lungometraggi
	494

	 di cui vietati ai minori di anni
                                18
	15

	 di cui vietati ai minori di anni
                                14
	58

	* Il
                                conteggio del totale dei film revisionati è calcolato solo su
                                lungometraggi, originali, sottotitolati, senza tenere conto delle
                                edizioni successive e degli appelli.




 
3. Attività svolta
            nell’anno 2012 dalle commissioni di revisione cinematografica (fonte: Direzione
            generale per il cinema del ministero dei Beni e delle attività culturali e del
            Turismo)
        
La tabella indica il numero delle
            riunioni effettuate dalle Commissioni di Revisione Cinematografica, articolate per le
            singole sezioni, nonché il numero delle opere cinematografiche revisionate dal 1°
            gennaio 2012 al 31 dicembre 2012. 
	Sezione
	Sedute
	Film
                            revisionati*
	Media

	I
	39
	53
	1,3

	II
	43
	80
	1,9

	III
	54
	79
	1,5

	IV
	14
	20
	1,4

	V
	28
	46
	1,6

	VI
	39
	68
	1,7

	VII
	43
	64
	1,5

	VIII
	45
	85
	1,9

	Totale
	305
	495
	 
	* Totale
                                film revisionati: 495. Il conteggio è calcolato su lungometraggi,
                                originali, edizioni successive e appelli.




 
Classificazione delle
            opere cinematografiche
        
Le tabelle indicano le diverse
            classificazioni effettuate dalle Commissioni di Revisione Cinematografica dal 1° gennaio
            2012 al 31 dicembre 2012.
        
	Prime edizioni
                            italiane
	Anno 2012

	Lungometraggi
	185

	 di cui vietati ai minori di anni
                                18
	2

	 di cui vietati ai minori di anni
                                14
	15

	Cortometraggi
	97

	Pubblicità
	394




	Prime edizioni
                            estere
	Anno 2012

	Lungometraggi
	268

	di cui vietati ai minori di anni
                                18
	1

	di cui vietati ai minori di anni
                                14
	24

	Originali
	59

	di cui vietati ai minori di anni
                                18
	0

	di cui vietati ai minori di anni
                                14
	6

	Sottotitolati
	20

	di cui vietati ai minori di anni
                                18
	1

	di cui vietati ai minori di anni
                                14
	2

	Cortometraggi
	12

	di cui vietati ai minori di anni
                                18
	0

	di cui vietati ai minori di anni
                                14
	0




	Edizioni
                            successive
	Anno 2012

	Film italiani
	17

	Film esteri
	5




	Appelli (commissione secondo
                                grado)
	Anno 2012

	Film italiani e
                            esteri
	11




	Totali film
                            revisionati*
	Anno 2012

	Lungometraggi
	484

	di cui vietati ai minori di anni
                                18
	4

	di cui vietati ai minori di anni
                                14
	47

	* l
                                conteggio del totale dei film revisionati è calcolato solo su
                                lungometraggi, originali, sottotitolati, senza tenere conto delle
                                edizioni successive e degli appelli.







[1]  Il giorno 3 maggio 1913 si ha il primo
                    provvedimento di divieto in Italia inflitto alla pellicola dal titolo
                        Due macchinisti del regista Enrique Santos (1913),
                    registrata al numero d’ordine progressivo 6 sull’allora Protocollo
                        della revisione cinematografica. 

[2]  Come osserva A. Baldi, Schermi
                        proibiti, Venezia, Marsilio, 2002, p. 10, la nuova normativa
                    venne richiesta al governo di allora dall’Unione italiana cinematografisti, la
                    quale, ebbe a segnalare la necessità di una nuova e più efficace
                    regolamentazione degli spettacoli cinematografici, attraverso l’istituzione di
                    un ufficio unico competente su tutto il territorio italiano, incaricato di
                    effettuare la revisione cinematografica e di rilasciare le autorizzazioni. E
                    l’Unione italiana cinematografisti propose anche di accollarsi le spese relative
                    al funzionamento dell’ufficio mediante il pagamento di una nuova tassa
                    commisurata al metraggio della pellicola di ogni singola opera cinematografica.
                

[3]  Si inserisce, in quegli anni, anche il r.d.
                    9 ottobre 1919, n. 1953 che stabiliva che il ministero dell’Interno era
                    autorizzato a sottoporre a revisione anche i copioni, le sceneggiature e gli
                    scenari per la rappresentazione pubblica; si trattava, in sostanza, di una forma
                    di controllo preventivo alla realizzazione dell’opera filmica che veniva
                    esercitato dall’autorità sin dalle fasi della sua elaborazione. 

[4]  Va, comunque, inserita la normativa in esame
                    nel contesto storico dell’epoca: nel 1918 entrò in vigore il Codex
                        iuris canonici (elaborato l’anno precedente) che sanzionava,
                    arrivando perfino alla scomunica, le publicazioni oscene, l’apologia del duello,
                    del suicidio, del divorzio e perfino della superstizione (cfr. Titulus
                        XIV, De delictis contra vitam, libertatem,
                        proprietatem, bonam famam ac bonos mores). 

[5]  In tal senso, D. Liggeri, Mani di
                        forbice. La censura cinematografica in Italia, Alessandria,
                    Falsopiano, 1997, p. 99. 

[6]  Mussolini soleva dire che «il cinema è
                    l’arma più forte» e dunque «deve assurgere ad attività di interesse pubblico»;
                    sul punto cfr. P.V. Cannistraro, La fabbrica del consenso. Fascismo e
                        mass media, Roma-Bari, Laterza, 1975, p. 45. 

[7]  M. Cesari, La censura nel periodo
                        fascista, Napoli, Liguori, 1978, p. 69, documenta con cura come,
                    nel gennaio 1937, il ministro della Cultura popolare affermò davanti al Senato
                    che la nuova produzione cinematografica aveva provveduto a eliminare «tutto ciò
                    che è in antitesi con la morale del fascismo e la sua concezione di vita.
                    Infatti non ammettiamo le produzioni che consentano la casistica morale o
                    inisinuino il dubbio sulle immutabili direttive della coscienza individuale
                    [...]. Sono 700.000 gli italiani che frequentano ogni giorno il cinematografo,
                    quindi il controllo dello Stato non può non essere particolarmente vigile a
                    tutela soprattutto del Regime e della sanità della Razza». 

[8]  Tant’è che nel dopoguerra, con il d.lgs.
                    678/1945, viene abolito il controllo preventivo delle commissioni sulle
                    sceneggiature e sui soggetti delle opere filmiche. 

[9]  Ad esempio, relativamente al film
                        Fiamme Funeste di Guido Brignone (1916), le condizioni
                    della commissione di revisione per il nulla osta alla visione in pubblico sono
                    la soppressione della scena in cui si vede una ragazza che falsifica la firma
                    del padre su di una cambiale e quella raffigurante il suicidio di quest’ultimo
                    con l’oppio. In Patto giurato di Alfredo Robert (1917), la
                    commissione ordina l’eliminazione della scena riguardante una trasfusione di
                    sangue. In Amazzone macabra di Ugo De Simone (1916), la
                    commissione di revisione, al fine di scongiurare fenomeni di emulazione, ordina
                    di eliminare nell’epilogo del film le scene in cui il protagonista, per
                    sopprimere la moglie, ricorre a mezzi che possono riuscire «di scuola al
                    delitto». In Femmine Folli di Erich Von Stroheim (1923),
                    viene addirittura negato il nulla osta alla proiezione in pubblico perché,
                    secondo il parere della commissione, «l’azione si svolge in un ambiente di gran
                    lusso e di raffinata corruzione con abbondante ricchezza e minuziosità di
                    particolari da poter esercitare una pericolosa suggestione». Non viene ammesso
                    alla proiezione in Italia il film statunitense Scarface di
                    Howard Hawks (1932) perché, si legge nei verbali della commissione, «racconta la
                    storia di un gangster di origine italiana». Il film Il dramma di
                        Shangai di Georg Wilhelm Pabst (1938) viene contrastato perché
                    «agitatore e sovversivo». Ossessione di Luchino Visconti
                    (1943), pur avendo ottenuto il nulla osta alla proiezione in pubblico, viene
                    ritenuto deprecabile per l’immoralità morbosa ed esasperata e quintessenza di
                    laide passionalità, di degradanti abbandoni e addirittura si registrano episodi
                    di prelati che benedicono le sale cinematografiche prima della sua proiezione.
                

[10]  Ad esempio, nel film muto Gloria
                        ai caduti di Eduardo Notari (1916), la commissione di revisione
                    ordina la correzione dei seguenti errori di sintassi presenti nei cartelli
                    contenenti le scritte descrittive delle scene: «dell’aguzzini»; «degl’eserciti»;
                    «quegl’occhi» e «quegl’ordigni». Lo stesso in Gerusalemme
                        liberata di Enrico Guazzoni (1918), in cui la commissione di
                    revisione ordina la correzione dei numerosi errori nelle didascalie e la
                    soppressione della scena in cui si vedono due donne seminude apparire a Rinaldo.
                

[11]  Così, A. Baldi, Schermi
                        proibiti, cit., p. 21. 

[12]  Celebre fu il motto secondo cui «i panni
                    sporchi si lavano in famiglia» utilizzato dagli esponenti politici di allora che
                    dirigevano il ministero. Nel filone del neoralismo, tra tutti, il film
                        Umberto D. di Vittorio De Sica (1951) che raffigurava
                    la triste storia di povertà di un professore universitario in pensione. Le
                    cronache di quei tempi narrano di aspre critiche dell’allora sottosegretario
                    alla Presidenza del Consiglio per lo Spettacolo Giulio Andreotti rivolte al
                    regista De Sica di «rendere un pessimo servigio alla patria», mostrando i panni
                    sporchi che invece devono essere lavati in famiglia. 

[13]  Il film La spiaggia di
                    Alberto Lattuada (1954), fu oggetto di un’interrogazione parlamentare per la
                    questione del taglio della scena relativa al passaggio, all’interno di uno
                    scompartimento del treno, del quotidiano L’Unità tra il
                    sindaco comunista e un prete; all’esito dell’interpellanza, venne deciso il
                    taglio della scena in questione oltre ad altri tagli di scene rappresentanti
                    attrici con costumi da bagno troppo succinti. 

[14]  Nel film Guardie e
                        Ladri di Steno e Monicelli (1951), la commissione di revisione
                    criticò la trama del film incentrata tutta sui rapporti tra un agente di
                    pubblica sicurezza e un delinquente, che arrivano a familiarizzare tra loro.
                    Alla fine, la commissione, ottenuti diversi tagli e modifiche, diede il nulla
                    osta. Il film Il moralista di Giorgio Bianchi (1959), che
                    tratta proprio in modo ironico e satirico il tema della censura cinematografica,
                    venne vietato ai minori di anni 18 per alcune scene considerate di «sconcertante
                    volgarità». 

[15]  M. Monicelli, nel volume
                        L’avventurosa storia del cinema italiano raccontata dai suoi
                        protagonisti, a cura di G. Fofi e F. Faldini, Milano,
                    Feltrinelli, 1979, p. 73, a proposito di Totò e Carolina
                    dichiara: «il più massacrato dei miei film, e forse più di tutti i film
                    dell’epoca, è Totò e Carolina, in cui c’era una satira
                    della polizia, del clericalismo e una specie di esaltazione umoristico-comica
                    delle sezioni comuniste. Tutte cose, queste che davano parecchio fastidio. Non
                    so più quanti tagli ebbe il film, circa una quarantina, credo». 

[16]  Il soggetto e la sceneggiatura del film,
                    prima della sua produzione, vennero sottoposti all’esame preventivo della
                    Direzione generale del ministero dello Spettacolo per ottenere il permesso a
                    chiudere la coproduzione con la Francia. Furono disposti dalla direzione ben
                    ventidue tagli, la modifica di alcuni dialoghi e il cambio del titolo
                    dall’originario Le avventure e gli amori di Giacomo
                        Casanova, di Steno nel più morigerato Le avventure di
                        Giacomo Casanova. 

[17]  Il caso suscitò polemiche su alcuni
                    quotidiani a cui l’on. Scalfaro rispose con un comunicato, diretto a enunciare
                    un codice morale per il cinema, che testualmente si riporta: «il primo requisito
                    di uno spettacolo cinematografico è quello di divertire, quello di ricondurre a
                    un maggiore ottimismo, o a una visione più serena della vita l’umanità che ha
                    affrontato le fatiche, le sofferenze e i disagi di una giornata di lavoro. Non
                    si chiede, quindi, che tutti i film siano portatori di determinate istanze
                    morali e sociali. Tuttavia è lecito e doveroso chiedere che tutti i film siano
                    rispettosi delle esigenze spirituali dei singoli e di tutto un popolo». Si
                    arriva alla indicazione di tre punti che la cinematografia deve perseguire per
                    la moralità: «1) non è ammissibile che in un film sia svilito e umiliato
                    l’ideale della patria; 2) sarebbe di pessimo gusto, sarebbe negativo e incivile
                    tollerare l’offesa ai principi della religione, di qualsiasi religione. Non è
                    possibile ammettere di vedere in uno spettacolo i ministri del culto esposti al
                    ridicolo, o peggio rappresentanti nella vicenda i personaggi del male; 3) è
                    necessario anche rispettare la morale della famiglia, principio umano prima
                    ancora che cristiano». 

[18]  Viene tagliata la famosa scena dell’«uomo
                    del sacco», cioè del filantropo che aiutava i diseredati donando loro vestiti e
                    provviste che teneva in un sacco; questa rappresentazione, in certi ambienti
                    cattolici, diede fastidio per quell’omaggio a una filantropia del tutto anomala,
                    affrancata da mediazioni ecclesiastiche. 

[19]  Sorte ancora più amara subisce il film in
                    Germania dove viene alleggerito di oltre 43 minuti. 

[20]  Le società produttrici o distributrici dei
                    film che venivano presentati alle commissioni di revisione cinematografica
                    dovevano ottenere anche il nulla osta preventivo per il materiale promozionale
                    dell’opera, consegnando le locandine, i bozzetti, o i manifesti. Sul retro di
                    tale materiale, veniva apposta la dicitura del provvedimento, che si sostanziava
                    solamente delle formule «si approva», «si approva a eccezione...», «si approva a
                    condizione che...», «si disapprova» o «non si approva». Il manifesto del film
                        Amor non ho!... però, però... di Giorgio Bianchi (1951)
                    che ritraeva l’attrice Gina Lollobrigida in piedi e coperta da uno scialle con
                    il decolté in bella vista fu oggetto di provvedimento di sequestro. Le locandine
                    dei film Zarak Khan di Terence Young (1957) e
                        Miss Spogliarello di Marc Allegret (1957) mostrano
                    rispettivamente Anita Ekberg e Brigitte Bardot con succinti costumi di scena,
                    assimilabili a dei bikini dei giorni nostri: nel primo caso la locandina viene
                    sequestrata dall’autorità giudiziaria di Roma, mentre per la seconda, la
                    Direzione generale dello spettacolo della Presidenza del Consiglio costringe la
                    produzione e la società distributrice a cambiare il titolo sostituendolo con
                    quello originale francese (En effeuillant la marguerite);
                    tuttavia, dal momento che le locandine erano già state stampate e affisse per il
                    lancio promozionale del film, dopo solo tre giorni di esposizione al pubblico,
                    vennero sequestrate dall’autorità giudiziaria. Vi furono contestazioni anche per
                    il manifesto del film Rocco e i suoi fratelli di Visconti
                    (1960) per l’immagine di un pugnale insanguinato. Per il disegno del manifesto
                    del film La frusta e il corpo di Mario Bava (1963) che
                    raffigurava una schiena nuda e una mano che impugnava una frusta, l’illustratore
                    venne condannato dall’autorità giudiziaria a tre mesi di reclusione. La
                    locandina del film Venere in Visone di Daniel Mann (1960)
                    che ritraeva la bellissima Elizabeth Taylor venne sequestrato e censurato e
                    distrutto perché ritenuto troppo audace. La locandina del film La
                        grande abbuffata di Marco Ferreri (1973) venne colpita da un
                    sequestro perché il disegno ritraeva una donna con le gambe aperte con un uomo
                    che mangia le pietanze appoggiate tra le sue gambe. Anche il manifesto del film
                        La battaglia di Algeri di Gillo Pontecorvo (1966) che
                    presentava un uomo armato di mitra con la bandiera francese in mano venne
                    sequestrato dall’autorità giudiziaria. Uguale sorte la subì il film
                        L’anticristo di Alberto De Martino (1974) in cui la
                    lettera T era rappresentata rovesciata. Anche locandine di film di periodi più
                    recenti hanno subito provvedimenti cautelari dell’autorità giudiziaria:
                        Il danno di Louis Malle (1992) in cui vi era la foto di
                    un intreccio di un corpo maschile e di uno femminile venne sequestrato, la
                    misura durò appena tre mesi. 

[21]  Si legge testualmente dal verbale della
                    commissione: «revisionato il film, si esprime parere favorevole alla sua
                    programmazione in pubblico vietando la visione ai minori di anni 16 data
                    l’atmosfera del film che non ne consente la visione ai minori». Narrano le
                    cronache di allora che Fellini fu oggetto di sputi da parte di uno spettatore
                    perché considerato «detrattore della borghesia e dell’aristocrazia». Anche
                    Marcello Mastroianni fu offeso e accusato di essere comunista, traditore e ateo.
                    Sul quotidiano L’Osservatore Romano comparvero due
                    articoli, che si dicevano essere stati scritti da Oscar Luigi Scalfaro (il quale
                    mai smentì), che criticavano aspramente il film. Dino De Laurentiis definì il
                    film come «incoerente, falso e pessimista», e predisse che si sarebbe rivelato
                    una calamità. Ci furono diverse interrogazioni parlamentari sollevate per il
                    timore che il film La dolce vita avrebbe potuto gettare
                    «un’ombra calunniosa sulla popolazione romana». Fellini, inoltre, per questo
                    film, fu scomunicato dal Vaticano. Subisce, forse di riflesso, i tagli della
                    censura anche la commedia Totò, Peppino e... la dolce vita
                    di Sergio Corbucci (1961) per scene lunghe 106 metri di pellicola. 

[22]  Nella precedente formulazione normativa,
                    abrogata dal d.lgs. 29 marzo 1995, n. 97, le commissioni erano presiedute da un
                    magistrato. 

[23]  Il testo della norma (art. 8) prevede
                    espressamente il ricorso al Consiglio di Stato, non essendo ancora stati
                    istituiti, all’epoca della promulgazione della legge, i Tribunali amministrativi
                    regionali. Naturalmente, se l’opera filmica lede anche dei diritti soggettivi
                    altrui, la competenza per l’accertamento di tali reati è del giudice ordinario;
                    in tal senso, il Consiglio di Stato, sez. IV, sentenza del 24 febbraio 2000, n.
                    1005, che ha precisato che rientra nella competenza esclusiva dell’autorità
                    giudiziaria ordinaria la valutazione circa l’esistenza del reato di vilipendio
                    della religione in una pellicola cinematografica, essendo l’esame della
                    commissione deputata a emettere il parere sulla concessione del nulla osta per
                    la visione in pubblico limitato a considerazioni relative alla visibilità della
                    stessa pellicola da parte del pubblico. 

[24]  L’art. 668 del codice penale punisce con
                    l’arresto fino a sei mesi o con l’ammenda fino a 309 euro chi fa rappresentare
                    in pubblico pellicole cinematografiche, non sottoposte prima alla revisione
                    dell’autorità. 

[25]  Ancora più severa è la commissione con il
                    film Franco, Ciccio e le vedove allegre di Marino Girolami
                    (1968) che viene sottoposto a ben 16 tagli per circa 380 metri di pellicola.
                

[26]  Peraltro, per il film I racconti
                        di Canterbury il provvedimento cautelare colpì anche il relativo
                    manifesto a causa della presenza di un disegno che raffigurava tre donne a seno
                    nudo e due sederi. 

[27]  Così nel provvedimento del procuratore
                    generale della Repubblica presso il Tribunale di Catanzaro. 

[28]  In verità, la vicenda giudiziaria legata al
                    film Salò o le centoventi giornate di Sodoma è assai più
                    articolata e consta di un ulteriore procedimento penale avviato dalla Procura
                    generale di Roma contro il produttore e di due ricorsi al Tar proposti
                    dall’Associazione nazionale per il buon costume diretti a ottenere
                    l’annullamento del nulla osta disposto dalla commissione di revisione in secondo
                    grado. 

[29]  In realtà, come fu osservato, anche
                    successivamente, da molti critici, venne considerato un film molto scomodo
                    perché ribaltava i rapporti di forza nel rapporto sessuale tra uomo e donna,
                    mostrando come una donna potesse essere autonoma e indipendente nella ricerca
                    del proprio piacere. 

[30]  Nella sentenza che dichiarò il non luogo a
                    procedere il Tribunale testualmente ritenne che «le accuse da più parti rivolte
                    riguardano le scene di oscenità e di violenza. Quanto alle prime, non possono
                    reputarsi oscene le nudità femminili e le congiunzioni carnali quando le une e
                    le altre sono ottenute con la forza: l’istintiva umana avversione alla violenza
                    impedisce nello spettatore il risvegliarsi della sensualità, cui può invece
                    indurre solo una spontanea voluttuosa mostra o offerta del nudo. La ripugnanza
                    per la violenza prevale in altri termini sulla sensualità annullandola».
                

[31]  Decisione del Consiglio di Stato, reperibile
                    in Consiglio di Stato, 2000, p. 83. 

[32]  Tali rilievi sono stati sollevati dal
                    Consiglio nazionale degli utenti attraverso il comunicato dell’8 febbraio 2007,
                    in cui si legge testualmente che: «il Consiglio ribadisce le critiche espresse
                    in più occasioni negli anni passati riguardo alla composizione poco equilibrata
                    delle commissioni di revisione; in particolare, relativamente al Decreto
                    legislativo delegato n. 3/1998, che ha alterato l’equilibrio nella composizione
                    delle sezioni, prevedendo la drastica riduzione della presenza dei genitori
                    mantenendo invece integra la cospicua ma poco giustificata rappresentanza delle
                    categorie direttamente interessate alla produzione e distribuzione dei film,
                    tale da consentire spesso a quest’ultima di costituire da sola la maggioranza
                    decisiva per il giudizio sulle pellicole in esame». 

[33]  Peraltro, la relazione al disegno di legge
                    conteneva anche frasi propagandistiche e fortemente ideologiche, quali: «il
                    disegno di legge abrogativo si propone di non lasciare all’indignazione di un
                    giorno il tema della censura nel nostro paese, ma di aprire la strada a più
                    certe garanzie. La censura è sempre stata la caratteristica dei regimi
                    totalitari e non è ammissibile che sopravviva in un sistema democratico tanto
                    più nel momento in cui il Governo è retto dalle forze dell’Ulivo». 

[34]  Di estremo interesse era la qualificazione e
                    il rilievo dati nel disegno di legge a tale produzione normativa: si legge,
                    infatti, che tali disposizioni avrebbero costituito usi e consuetudini
                    commerciali e sarebbero stati parametri di valutazione del principio della
                    correttezza professionale in ambito cinematografico, ai sensi dell’art. 2598,
                    primo comma, numero 3, del cod. civ. 

[35]  Il Consiglio nazionale degli utenti è un
                    organo istituito presso l’Autorità per le garanzie nelle comunicazioni ed è
                    composto da esperti designati dalle associazioni rappresentative delle varie
                    categorie degli utenti dei servizi di telecomunicazioni e radiotelevisivi, fra
                    persone particolarmente qualificate in campo giuridico, sociologico,
                    psicologico, pedagogico, educativo e massmediale, che si sono distinte nella
                    affermazione dei diritti e della dignità della persona o delle particolari
                    esigenze di tutela dei minori. Tale organismo esprime pareri e formula proposte
                    all’Autorità per le garanzie nelle comunicazioni, al Parlamento e al Governo e a
                    tutti gli organismi pubblici e privati, che hanno competenza in materia
                    audiovisiva o svolgono attività in questi settori su tutte le questioni
                    concernenti la salvaguardia dei diritti e le legittime esigenze dei cittadini,
                    quali soggetti attivi del processo comunicativo, promuovendo altresì iniziative
                    di confronto e di dibattito su detti temi. 

[36] 
                    Apocalypto, di Mel Gibson (2006). 

[37]  Si legge nel testo della proposta di legge
                    che, salva l’applicazione delle sanzioni penali previste per le diffusioni
                    abusive di opere cinematografiche, la violazione delle disposizioni sulla
                    classificazione, è punita con una sanzione amministrativa pecuniaria da 15.000 a
                    100.000 euro. Mentre, per l’esercente della sala cinematografica, una sanzione
                    da 1.000 a 5.000 euro e in caso di particolare gravità o di reiterazione delle
                    violazioni nell’arco di un anno, era previsto il raddoppio degli importi e la
                    sanzione accessoria della chiusura del locale di pubblico spettacolo per un
                    periodo non inferiore a 15 e non superiore a 60 giorni. 

[38]  Nel caso in cui la commissione di revisione
                    non riscontrasse la presenza dei requisiti per attribuire la qualifica, non è
                    dovuta alcuna motivazione in ordine alla decisione assunta e nulla dovrà
                    risultare dal relativo verbale di seduta. Le decisioni in merito, così come
                    quelle ai sensi della legge 161/1962, sono deliberate a maggioranza dei
                    componenti presenti alla seduta. 



Capitolo terzo 

Espressione cinematografica e limiti posti a tutela dei
            diritti della personalità 

Il capitolo affronta quali sono i limiti posti a tutela dei diritti della
                personalità all’interno della libertà di espressione cinematografica; per farlo
                analizza innanzi tutto la giurisprudenza in tema di lesione dei diritti della
                personalità per mezzo di opere cinematografiche. Quindi vengono presi in esame i
                criteri interpretativi per l’accertamento della lesione dei diritti della
                personalità considerando sia opere cinematografiche di tipo documentaristico o
                storico, che opere di fantasia, nonché le fiction e le satire cinematografiche. Si
                considera poi come vi sia un diritto alla riservatezza e un diritto all’oblio. In
                conclusione, viene esaminato l’utilizzo di musiche all’interno dell’opera filmica e
                il legame tra queste e la lesione della personalità altrui.





1. La
            giurisprudenza in tema di lesione dei diritti della personalità per mezzo di opere
            cinematografiche 



La rappresentazione filmica è una
            forma di espressione della libertà di manifestazione del pensiero e, come tale, soggiace
            anch’essa a dei limiti o vincoli che ne riducono la sua portata e la sua
            estrinsecazione. 
La giurisprudenza, nel corso degli
            anni, ha avuto modo di occuparsi delle opere cinematografiche che, con la loro forma
            espressiva, mettevano a repentaglio i diritti della personalità dei soggetti che
            venivano ritratti nel percorso narrativo del film e numerosi sono stati i casi
            affrontati; da essi, si può ricostruire un sistema che offra dei criteri interpretativi
            per l’accertamento della lesione dei diritti della personalità altrui, quali la
            reputazione, l’identità personale o la riservatezza. 
 
1.1. Di estremo interesse sul tema è
            una pronuncia della Corte di Cassazione resa all’esito di una vicenda diffamatoria che
            aveva coinvolto papa Pio XII a seguito della pubblicazione di un libro e della
            distribuzione del relativo film che ne denunciavano la presunta complicità o connivenza
            nei confronti dell’occupante tedesco stanziato a Roma durante la seconda guerra
            mondiale, in particolare, nell’occasione dell’eccidio delle Fosse Ardeatine[1]. 
Secondo la Cassazione, al fine di
            valutare la sussistenza del reato di diffamazione con attribuzione di un fatto
            determinato in un’opera di rievocazione storica, il giudice di
            merito deve esercitare non soltanto un controllo estrinseco, diretto a valutare se il
            risultato della ricerca possieda i caratteri dell’opera storiografica, ma anche un
            controllo circa la corrispondenza a verità dei fatti esposti e addebitati. Ciò in
            quanto, il carattere creativo o scientifico dello scritto o della rappresentazione
            filmica potenzialmente lesiva, ove anche quest’ultima possa qualificarsi come
            ricostruzione di tipo lato sensu storiografico, non implica di per
            sé l’accesso a una tutela rafforzata – rispetto a quella tipicamente riconosciuta
            nell’ambito dell’esercizio del diritto di cronaca – delle opinioni espresse o
            manifestate nei confronti di soggetti terzi che si ritengano da esse lesi nell’onore o
            nella reputazione[2]. 
Con la sentenza sopra richiamata, la
            Cassazione ha fatto luce su un tema fino allora ambiguo e caratterizzato da una certa
            opacità: il riferimento circa la tutela costituzionale riconosciuta all’opera artistica
            potenzialmente in contrasto con i diritti della personalità altrui. Benché, infatti, la
            libertà dell’espressione artistica sia formalmente dotata di copertura costituzionale a
            sé stante (art. 33) rispetto alla liberà di manifestazione del
            pensiero intesa tout court (art. 21), nell’interpretazione della
            Corte, la prima sarebbe in ogni caso tenuta a rispettare i medesimi limiti fissati per
            l’esercizio del diritto di cronaca, primo fra tutti quello della verità dei fatti
            esposti e soggetti a critica e, quindi, della veridicità della ricostruzione offerta.
            L’art. 33 Cost., secondo la Cassazione, deve ritenersi volto a sancire l’indipendenza
            della creazione artistica e della ricostruzione scientifica dalla interferenza
            illegittima dei pubblici poteri e, principalmente, della sfera politica, mentre, sul
            piano dei rapporti orizzontali, con riguardo cioè ai diritti inviolabili degli altri
            soggetti, loro riconosciuti in forza degli artt. 2 e 3 della Carta – tra i quali
            figurano anche i diritti concernenti il rispetto dell’identità personale, dell’onore e
            della reputazione – sarebbe sempre l’art. 21 a dettare le condizioni inderogabili idonee
            a giustificare, in qualunque forma, il legittimo esercizio dello jus
                narrandi[3]; naturalmente, rispettando pur sempre la sostanziale verità dei fatti e il
            principio della continenza, mediante l’uso di un «linguaggio scevro di avversione emotiva»[4].
        
In questa prospettiva, pertanto, il
            privilegio stabilito dalla Costituzione in favore dell’espressione artistica rispetto
            alle altre forme di manifestazioni del pensiero si ridurrebbe al mancato richiamo,
            nell’art. 33 Cost., del limite del buon costume (viceversa incluso nell’art. 21 Cost.). 
Il suddetto
                favor dunque non può tradursi nella totale assenza di tutti gli
            altri limiti stabiliti dall’art. 21 Cost. posti a tutela della dignità altrui, imponendo
            semmai un mero riadattamento degli stessi in virtù della diversa natura (essenzialmente
            creativa anziché informativa) del mezzo espressivo considerato. Riadattamento che, in
            ogni caso, non avrebbe mai dovuto condurre a una compressione indebita dei criteri della
            verità e della proprietà espositiva, non potendosi tollerare che l’esercizio del diritto
            di critica, anche consentito in senso più ampio di quanto tradizionalmente concesso
            rispetto alle attività meramente informative o cronicistiche, sconfinasse «nell’altrui
            personale denigrazione», quale «strumento di aggressione dell’altrui sfera morale»,
            naturalmente destinato a rimanere privo di ogni tutela nell’ordinamento. 
Ricondotta dunque la fattispecie
            della diffamazione a mezzo di opera dell’ingegno (letteraria prima e cinematografica
            poi) nell’ambito della tutela e dei limiti dell’art. 21 Cost., la Corte sottolinea che
            anche l’autore di tali opere, seppur libero di esercitare con essa una legittima critica
            (storica, politica o anche artistica), deve ritenersi gravato dall’onere di fedeltà
            rispetto ai fatti da cui avesse preso spunto per la sua rielaborazione; e ciò
            soprattutto con riguardo a quei fatti che sono idonei a caratterizzare l’operato, la
            personalità e la moralità dei personaggi reali coinvolti nelle vicende rappresentante, a
            nulla rilevando la circostanza per cui il carattere artistico dell’opera ammetterebbe di
            per sé una qualsiasi deformazione o astrazione dell’elemento storico-narrativo dalla
            realtà, giustificata da particolari intenti drammatici e inevitabilmente fondata su
            semplificazioni e contrapposizioni schematiche d’effetto. 
Proprio a questo proposito la
            Suprema Corte ha colto, seppur implicitamente, la maggiore portata potenzialmente lesiva
            della pellicola cinematografica rispetto allo scritto, poiché la prima, mediante l’uso
            delle immagini e l’integrazione artificiosa di recitati,
            sequenze, inquadrature, scene e parti musicali, risulta intrinsecamente atta a
            rappresentare momenti e accadimenti con una drammaticità particolarmente estremizzata,
            idonea a trascinare lo spettatore sin dentro il punto di vista prescelto dall’autore,
            fino a instillargli, in qualche caso, un vero e proprio dubbio tra significante e
            significato, tra finzione rappresentativa e reale rappresentato, inducendo così
            l’elaborazione di giudizi per lo più orientati. 
Per quanto attiene all’onere di
            fedeltà imposto all’opera filmica per lo più di tipo documentaristico o storiografico,
            la Cassazione precisa che esso è destinato inevitabilmente a pesare in misura tanto più
            incisiva quanto più le vicende narrate e rappresentate, i personaggi coinvolti o i fatti
            che le ispirino facciano parte della cronaca recente o, comunque, di un recente passato,
            e rispetto ai quali inevitabilmente non è potuta avvenire quella necessaria
            sedimentazione di ricostruzioni e valutazioni che è indispensabile a dar vita a una
            serena rappresentazione degli avvenimenti[5]. 
 
1.2. Sullo stesso tema della lesione
            dei diritti della personalità attraverso l’opera filmica, successivamente alla
            soprarichiamata sentenza della Cassazione, si riscontrano, per lo più, pronunce della
            giurisprudenza di merito e, tra queste, molte delle decisioni più rilevanti sono
            ordinanze giunte all’esito di procedimenti cautelari: con ordinanza del 30 marzo 1984,
            la Pretura di Roma ha affrontato un caso di lesione dell’onore e della reputazione per
            mezzo di un film documentario[6], in cui le scene incriminate rappresentavano l’uccisione di un uomo,
            indicato come militare dell’esercito iracheno, avvenuta da parte dell’esercito iraniano
            con particolare violenza e raccapriccio. Secondo la decisione del Pretore, tale sequenza
            è idonea a offendere in modo significativo la reputazione e l’immagine (latu
                sensu intesa) della nazione iraniana, in quanto, avvalendosi della
            particolare forza suggestiva del mezzo cinematografico, ingenera nello spettatore l’idea
            che lo Stato iraniano, in guerra, compia crudeltà nei confronti del nemico, che
            oltrepassa il grado di violenza normalmente insita nella guerra stessa. 
Ciò che difettava, secondo la
            valutazione dell’autorità giudiziaria, era il requisito della veridicità dei fatti
            riprovevoli attribuiti a terzi, sancendo, nel contempo, che ben può un’opera
            cinematografica risultare lesiva dell’onore e della reputazione altrui, a nulla
            rilevando il carattere artistico dell’opera stessa e, dunque, soggiacendo anch’essa ai
            limiti riconducibili all’art. 21 Cost. e, in particolare, a quelli imposti all’esercizio
            del diritto di cronaca. Quando, appunto, i fatti rappresentati sono di per sé idonei a
            indurre tra il pubblico giudizi negativi sulla integrità morale di una o più persone,
            dovrebbero necessariamente essere riportati assieme alla prova concreta che essi siano
            avvenuti e in quel determinato modo piuttosto che in un altro, a maggior ragione nel
            contesto di un film cui sia riconosciuto un carattere prevalentemente documentaristico[7].
        
Anche in questa pronuncia, si
            riscontra un riconoscimento della potenzialità espressiva dell’opera filmica, per sua
            natura, assai più incline – rispetto alla stampa o altri mezzi di comunicazione
            tradizionali – a ingenerare nei destinatari del messaggio finale giudizi fermi sugli
            avvenimenti e sui soggetti rappresentati, avvalendosi della particolare forza suggestiva
            di questa arte. 
 
1.3. L’impostazione che tende a
            scriminare una scena lesiva dei diritti della personalità altrui unicamente in presenza
            del requisito della verità dei fatti narrati, viene confermata da un’ulteriore ordinanza
            della Pretura di Roma del 25 maggio 1985[8]; secondo tale pronuncia, in mancanza del rispetto del cosiddetto dovere di
            verità imposto agli autori dell’opera filmica, nella valutazione comparativa degli
            opposti interessi in gioco, le ragioni pure artistiche e divulgative dell’opera stessa,
            non possono mai prevalere sulle conseguenze lesive per la reputazione del rappresentato
            che esse possono giungere ad arrecare. 
 
1.4. Anche con l’ordinanza del 6
            febbraio 1990, la Pretura di Roma ha ribadito l’orientamento suesposto, accogliendo la
            richiesta di provvedimento cautelare d’urgenza da chi abbia evocato in giudizio società
            produttrice e coautori di film, lamentando che la rappresentazione cinematografica di se
            stesso, chiaramente identificabile nonostante l’attribuzione di un cognome di fantasia,
            faccia emergere caratteristiche deformanti e deteriori della personalità non rispondenti
            al vero, non pertinenti alla dimensione notoria della sua persona e comunque lesive
            dell’onore, del decoro e della reputazione[9].
        
A fondamento della decisione
            assunta, il giudice ha sottolineato come il diritto a veder rispettato il proprio onore
            e la propria reputazione, e più in generale, la propria personalità, è destinato a
            prevalere sulla libertà di manifestazione del pensiero e anche di espressione artistica,
            poiché il corretto bilanciamento tra i suddetti diritti, tutti di rango costituzionale,
            non può assolutamente prescindere dall’osservanza del principio di verità dei fatti
            narrati e/o rappresentati[10]. 
A nulla rileverebbe, secondo
            l’ordinanza in esame, che l’opera potenzialmente lesiva sia una creazione artistica
            protetta dalla legge sul diritto d’autore, non potendosi neanche invocare in questo caso
            un diritto dell’autore a procedere – ex art. 97 legge 633/1941 – a
            un libero «ritratto» (o rappresentazione personale) di un soggetto che, benché esso non
            sia stato autorizzato, risulti in qualche modo giustificato dalla presunta notorietà
            dello stesso o dell’interesse pubblico relativo a fatti che lo abbiano visto come
            protagonista, soprattutto qualora i fatti poi effettivamente rappresentati non siano
            tutti legati alla dimensione notoria acquisita[11].
        
 
1.5. Con l’ordinanza del 6 dicembre
            1993, il Tribunale di Roma ha ribadito il principio secondo cui nella ricostruzione
            cinematografica di un fatto di cronaca recente, il pur legittimo esercizio del diritto
            di critica non consente all’autore dell’opera di mostrare come realmente avvenuti
            episodi della vita quotidiana dei soggetti rappresentati che si rivelino lesivi dei
            diritti della personalità di questi ultimi, stante l’impossibilità di provarne
            l’effettiva verificazione storica[12]. In questa vicenda, il Tribunale ha affrontato anche il tema della critica,
            cioè che l’opera cinematografica, nel suo percorso narrativo, non sia fedelmente legata
            al resoconto dell’accadimento storico, ma possa anche rielaborare avvenimenti secondo
            una prospettiva personale dell’autore, tale da indurre lo spettatore a formulare giudizi
            di valore sulle persone rappresentate nell’opera stessa. E sul punto, invero, il
            Tribunale ha affermato la piena legittimità di esprimere, nell’ambito della
            manifestazione del proprio pensiero, opinioni e critiche su personaggi e avvenimenti
            anche con toni vivaci e aspre sottolineature, purché ciò non travalichi il limite della
            denigrazione gratuita della persona; all’opera cinematografica, quale frutto
            dell’attività creativa e artistica di chi la realizza, è, infatti, riconosciuta la
            possibilità di ampia rielaborazione e valutazione di vicende che abbiano avuto risalto
            nell’opinione pubblica, proponendo quindi al riguardo impostazioni originali rispetto a
            una anonima e piatta prospettazione dei fatti rappresentati. Il riconoscimento di tale
            diritto non può tuttavia comportare la compressione o la svalutazione dell’altrui
            diritto costituzionalmente garantito dell’onore, della reputazione e dell’identità
            personale.
        
Pertanto, ritenuto in astratto
            perfettamente legittimo il diritto degli autori del film di valutare anche aspramente il
            comportamento di personaggi rappresentati nell’opera, a conclusioni diverse deve
            giungersi se, a tale impostazione critica, si accompagni la rappresentazione di fatti
            non veritieri oggettivamente idonei a porre costoro in una luce ambigua, denigratoria
            della loro persona, se non addirittura ripugnante. 
Ciò che, dall’esame delle
            motivazioni della pronuncia, appare essere, dunque, l’elemento determinante per
            l’accertamento della lesione dei diritti della personalità è il requisito della verità,
            cioè l’attribuzione a personaggi reali di atti e comportamenti non corrispondenti al
            vero, o comunque la cui rispondenza storica non è dimostrata. E il parametro della
            verità dei fatti rappresentati non può mai far posto, neanche nell’ambito di una
            creazione artistica, al criterio della cosiddetta verosimiglianza, che, per la sua
            inevitabile sfuggevolezza e soggettività, non può certamente essere utilizzato come
            solido criterio discriminante per valutare la legittimità o meno dell’esercizio del
            diritto di cronaca o di critica. E, richiamando il principio espresso dalla Cassazione
            nella sentenza del 1979, il Tribunale ha sottolineato che l’onere di aderenza alla
            verità dei fatti (e con esso, dell’esercizio della dovuta cautela nella pur legittima
            espressione del diritto di critica) deve ritenersi tanto più incisivo quanto più gli
            avvenimenti e i personaggi rappresentati appartengano alla cronaca recente e non possano
            dunque essere collocati in una dimensione storica, dove la naturale sedimentazione delle
            vicende operata dal trascorrere del tempo consente anche ricostruzioni più spregiudicate
            e ardite. 
 
1.6. Qualche anno dopo, la Corte di
            Cassazione, con la sentenza del 7 febbraio 1996, n. 978, pur aderendo alla concezione
            monistica dei diritti della personalità, formula una precisa distinzione degli stessi
            all’interno di un unico gruppo e affronta il tema del loro potenziale conflitto e
            necessario bilanciamento con il diritto di cronaca e di critica per mezzo dell’opera cinematografica[13].
        
Nel prendere in considerazione ormai
            il diritto all’identità personale, come il diritto a essere fedelmente rappresentati
            all’interno di un’opera filmica, da intendersi come il diritto a essere identificato in
            modo veritiero, sia nella propria dimensione materiale che spirituale, come anche nella
            proiezione esterna o sociale della propria persona secondo il comune sentire e percepire[14], la Suprema Corte risolve il suindicato conflitto con la libertà di
            espressione e di critica a favore di quest’ultima, a condizione che ricorrano però tutte
            e tre le condizioni già sancite dalla giurisprudenza in tema di diffamazione a mezzo
            stampa: a) l’utilità sociale della notizia; b)
            la verità dei fatti narrati o divulgati; c) la forma civile
            dell’esposizione dei fatti e della loro valutazione, non eccedente rispetto allo scopo
            informativo e improntata a serena obiettività, con esclusione di ogni preconcetto
            denigratorio. 
Una volta accertato dunque che
            sussista un determinato interesse sociale nella ricostruzione di determinate vicende
            storiche o di fatti legati a determinati personaggi reali, il ruolo decisivo, ai fini
            del suddetto bilanciamento e della valutazione della eventuale condotta antigiuridica,
            viene attribuito al criterio della verità, laddove il giudice è chiamato a valutare se,
            al tempo della creazione dell’opera, sussistessero sufficienti elementi di fatto a
            supporto della ricostruzione offerta nel film. E, sul piano della verità, è fondamentale
            l’immagine che il personaggio rappresentato abbia dato di sé
            nella sua proiezione esterna (ad esempio, nei rapporti con gli organi di stampa, nelle
            occasioni pubbliche), o che dai suoi comportamenti sia stato lecito dedurre, assieme
            agli inequivocabili dati fattuali che hanno caratterizzato la sua esistenza. 
Da segnalare, tuttavia, nonostante
            l’indubbia decisività del requisito della verità, il richiamo della Cassazione anche al
            principio della continenza durante la narrazione filmica; secondo la Corte, quest’ultima
            deve essere caratterizzata da obiettività ed essere libera dall’animus
                nocendi, a nulla valendo, dunque, quale scriminante di eventuali
            intemperanze espositive, il carattere creativo dell’opera. 
 
1.7. Con sentenza del 22 giugno
            1998, il Tribunale di Roma ha affermato nuovamente il principio dell’obbligo di
            controllo della veridicità delle vicende narrate[15]; ancora, dunque, il requisito della verità contrassegna la narrazione
            all’interno di un’opera cinematografica per l’apprezzamento della lesione dei diritti
            della personalità. Secondo il Tribunale, sebbene l’opera cinematografica non possa
            assimilarsi alla stampa giornalistica, qualora essa manifesti un intento
            documentaristico e contenga la rappresentazione di personaggi reali e riconoscibili,
            appartenenti alla cronaca recente, deve comunque osservarsi l’obbligo di controllo della
            verità dei fatti narrati. Sussiste pertanto, secondo l’interpretazione offerta dal
            giudice capitolino, la lesione del decoro e dell’onore se le vicende narrate non sono
            rispondenti al vero o comunque non sono state vagliate dal preventivo accertamento di
            rispondenza al vero. 
Precisa il Tribunale che la scelta
            di rappresentare personaggi reali, sia pure attraverso le tipiche suggestioni dell’opera
            cinematografica, non può elidere il successivo controllo di veridicità delle vicende
            narrate, necessario per poter escludere l’illegittimità dell’eventuale risultante
            giudizio di indegnità sulla persona, attraverso la personale
            responsabilità che ciascuno deve assumersi in relazione alle azioni commesse. E quando
            un film palesa un obiettivo quasi documentaristico, proponendosi di adempiere a una
            funzione latamente informativa, strumentale alla sollecitazione di una critica da parte
            dello spettatore, la libertà dell’espressione artistica si presta, per ciò solo, a
            essere fatta oggetto di un controllo più incisivo in ordine alla verità dei fatti
            narrati. Prosegue il Tribunale affermando che se appare riduttivo, in relazione alla
            stessa natura giuridica dell’opera cinematografica come frutto di uno sforzo creativo,
            valutarne il contenuto alla stregua di un preteso diritto di cronaca o, se si vuole, di
            ricostruzione storiografica, di certo l’interesse alla conoscenza pubblica di certi
            fatti di cui un determinato film si faccia espressione ultima non può non misurarsi con
            il principio della verità dei fatti rappresentati. 
E se vi è un dubbio circa la verità,
            o meno, di fatti determinati, il soggetto che intende rappresentarli a mezzo di opera
            cinematografica è obbligato ad astenersi dal diffonderli fino a quando lo stato di
            dubbio non si traduca in certezza positiva. Diversamente, infatti, si rischierebbe di
            elevare al grado di diritto di rango costituzionale ex art. 21
            Cost., le manifestazioni di pensiero dubbiose o addirittura a carattere tendenzioso,
            perché non preventivamente passate al vaglio di un controllo di veridicità. 
Pertanto, secondo il Tribunale, la
            rappresentazione di sospetti più o meno fondati, di insinuazioni, di verosomiglianze
            ricavate per induzione, non può mai coincidere con la verità delle vicende oggetto di
            narrazione. Infatti, il pieno rispetto della persona umana impone che l’immagine di un
            individuo, ove pure realmente coinvolto in fatti che destano riprovazione, non sia
            ulteriormente peggiorata, attraverso l’attribuzione, più o meno diretta, di fatti la cui
            paternità non risulta affatto provata, con la conseguenza ultima che anche colui che
            abbia riportato condanne per gravissimi delitti, come tale già disistimato presso la
            collettività, ben può risultare soggetto passivo di diffamazione[16].
        
Né, secondo il Tribunale romano, in
            queste fattispecie, può ritenersi efficace la scriminante del diritto di critica,
            apprezzata come corretto e legittimo esercizio di un diritto costituzionalmente
            garantito e anzi incentivata, nella sua innegabile attitudine a contribuire alla
            formazione di opinioni personali, atteso che tale diritto deve necessariamente provenire
            da un nucleo di fatti rispondente al vero; la verità storica è, dunque, condizione
            essenziale perché la critica possa essere recepita e rielaborata. Un’interpretazione
            soggettiva di fatti e comportamenti altrui sganciata da un riferimento fattuale preciso
            o, comunque, da una serie di riferimenti fattuali reali che rendano, quanto meno,
            verosimile una certa ricostruzione di vicende o avvenimenti, degrada al rango di mera
            insinuazione, a contenuto gratuitamente denigratorio. 
 
1.8. Con riguardo all’opera
            cinematografica che si propone di assolvere anche una funzione documentaristica e di
            cronaca giudiziaria, significative sono le due ordinanze emesse dal Tribunale di Roma
            nel 2002 a seguito di un procedimento cautelare d’urgenza[17]. Il Tribunale, assimilando la cronaca giudiziaria a mezzo stampa a quella
            attraverso il mezzo cinematografico, riconosce, anche in quest’ultimo diverso ambito
            espressivo, che l’interesse pubblico alla conoscenza di vicende
            di rilievo sociale deve trovare un corretto bilanciamento con il principio
            costituzionale di presunzione di non colpevolezza dell’imputato, che impone di evitare
            di proporre ricostruzioni di vicende che siano strumentali ed esorbitanti i reali
            accertamenti dell’autorità giudiziaria. Ciò sta a significare, in altri termini, che è
            legittimo il diritto di cronaca giudiziaria a mezzo di opera cinematografica a
            condizione che sussista il requisito della verità della narrazione. La verità della
            notizia mutuata da un provvedimento giudiziario sussiste ove quanto riferito sia fedele
            al contenuto del provvedimento stesso, senza alterazioni, travisamenti o prese di
            posizione che anticipino l’accertamento dei fatti[18]. 
In questo senso, dunque, durante la
            narrazione scenica, le vicende giuridiche e il contenuto di atti e provvedimenti
            giudiziari possono essere riportati con i chiarimenti e le spiegazioni necessarie a
            rendere comprensibile allo spettatore gli accadimenti, evitando, però, omissioni
            significative, ricostruzioni di fatti non conformi agli accertamenti o alle indagini e
            una certa caratterizzazione dei personaggi non propria di una ricostruzione
            documentaristica. Così non può essere ammessa, ai fini del rispetto del requisito della
            verità della narrazione filmica, l’offerta parziale di informazioni giudiziarie che,
            lungi dal proporre una ricostruzione completa e obiettiva, è solo funzionale a una tesi
            interpretativa che l’autore intende fornire al pubblico. 
Nella successiva ordinanza emessa in
            sede di reclamo e relativa alla medesima vicenda giudiziaria, il Collegio compie,
            rispetto al precedente giudice, un’analisi più penetrante sull’esercizio del diritto di
            cronaca giudiziaria tramite l’opera cinematografica. Nel ribadire come siano pur sempre
            fondati, attuali e validi i principi sanciti dalla giurisprudenza in ambito di cronaca
            giudiziaria a mezzo stampa, il Tribunale, tuttavia, ritiene che non si debba procedere a
            una totale assimilazione tra l’opera cinematografica e la stampa. Non si può, infatti,
            secondo questa interpretazione, operare una meccanica trasposizione dei principi
            elaborati dalla giurisprudenza di legittimità, dovendosi tener conto delle
            peculiarità derivanti dalla natura creativa propria dell’opera
            filmica e dunque l’utilizzazione del mezzo cinematografico per finalità informative
            comporta necessariamente alcune valutazioni specifiche[19]. 
Affinché dunque possa ritenersi
            operante la scriminante dell’esercizio del diritto di cronaca o di critica, occorre
            tenere presente che nell’opera filmica le immagini possiedono una sicura carica
            evocatrice e sono tali da produrre forti impulsi emotivi nello spettatore, tali da
            suggerirgli prospettive e conclusioni anche non direttamente e apertamente esplicitate
            attraverso il linguaggio verbale; le immagini, pertanto, impongono, a differenza del
            testo scritto, la necessità di analizzare non soltanto le parole pronunciate, ma
            l’intero contesto entro cui il film si snoda e cioè le sequenze e la concatenazione
            delle immagini, la scelta e la caratterizzazione dei personaggi, le loro espressioni
            facciali, i primi piani e gli interventi musicali. 
La peculiarità propria delle opere
            cinematografiche quindi impone, secondo il Collegio, un’analisi più accurata con
            riferimento ai requisiti della verità del fatto e della continenza, al fine di
            verificare se tale rielaborazione artistica abbia o meno comportato un travisamento,
            anche non voluto, dei fatti narrati, ovvero se l’impiego delle tecniche espressive che
            ricercano l’effetto, quali le inquadrature, i primi piani, le espressioni degli attori,
            si traduca in una inutile quanto ingiustificata aggressione del soggetto rappresentato,
            esorbitante quindi dallo scopo informativo. Il che significa, in altri termini,
            compiere, in considerazione della elevata potenzialità lesiva del mezzo, un accertamento
            particolarmente penetrante circa l’esistenza dei requisiti necessari per la scriminante
            attraverso un esame assolutamente completo dell’opera filmica, che contempli non solo i
            testi utilizzati, ma l’intera gamma di soluzioni espressive
            proprie della tecnica cinematografica. 
 
1.9. Si discosta parzialmente
            dall’orientamento ora delineato una recente pronuncia della Cassazione[20], la quale traccia una profonda differenziazione tra l’attività
            giornalistica, sia essa di tipo saggistico o documentaristico, e l’espressione
            artistica, attuata per mezzo di opere teatrali, letterarie o cinematografiche. 
Secondo l’interpretazione resa dalla
            Suprema Corte, l’attività giornalistica persegue lo scopo di offrire al lettore o allo
            spettatore delle informazioni, delle notizie, dei fatti o delle vicende, tutte esposte
            nel loro nudo contenuto o ricostruite attraverso collegamenti e riferimenti vari, al
            solo scopo di rendere edotto il lettore o lo spettatore di determinati avvenimenti,
            oppure di ricostruire attraverso di essi una dissertazione che abbia un contenuto
            politico, narrativo, giornalistico o storico. 
L’opera artistica, invece, secondo
            la Cassazione, quale frutto dell’ingegno e dell’intelletto umano si differenzia dalla
            mera narrazione di informazioni, notizie, fatti e vicende in quanto vi è il requisito
            della creazione, ossia di quella particolare capacità dell’artista di manipolare
            materiali, cose, fatti e persone per offrirli al fruitore in una visione trascendente
            gli stessi, tesa all’affermazione di ideali e valori che possano trovare riscontro in
            una molteplicità di persone. E proprio per raggiungere questa espressione creativa,
            l’opera dell’ingegno si sviluppa attraverso toni a volte elegiaci, altre volte
            drammatici o comici, utilizzando metafore, paradossi e iperboli ed esagerando nella
            descrizione della realtà. 
E secondo la Cassazione, proprio
            questa peculiarità dell’opera artistica che tende a deformare la realtà, impone
            all’interprete – che deve apprezzare i casi di preteso
            attentato ai diritti della personalità – un accertamento
            diverso rispetto a quello comunemente svolto con riguardo all’attività giornalistica e
            documentaristica. Pertanto, seguendo questa differenziazione, 
per considerare effettivamente leso l’altrui
                diritto della personalità, non è sufficiente accertare che l’opera artistica non sia
                veritiera, in quanto l’arte non è affatto interessata, né deputata a esprimere la
                realtà nella sua verità fenomenica; così come il lettore o lo spettatore di un’opera
                artistica o teatrale o cinematografica non si aspetta di essere posto al corrente di
                notizie vere, attendendosi, piuttosto, la manipolazione della realtà, finalizzata al
                raggiungimento di mete ulteriori e ideali. 


Allora, prosegue la Corte, affinché
            possa effettivamente ritenersi concretizzata la lesione dei diritti della personalità
            altrui, non basta accertare che il contenuto dell’opera artistico non sia veritiero, ma
            occorre anche che la pretesa offesa sia stata arrecata al di fuori di ogni sforzo
            creativo e che l’espressione sia percepita dal fruitore come vera e, dunque, offensiva
            della dignità, dell’onore e dell’altrui reputazione[21]. 
In sostanza, secondo questo
            indirizzo interpretativo, per l’accertamento della diffamazione a mezzo di opera
            cinematografica, possono essere utilizzate espressioni di qualunque tipo, anche lesive
            dell’immagine altrui, purché siano strumentalmente e funzionalmente collegate alla forma
            espressiva e artistica dell’opera e non si risolvano in un’aggressione gratuita e
            distruttiva dell’onore e della reputazione del soggetto coinvolto. 
 
1.10. Un recente caso giudiziario ha
            visto coinvolto un noto esponente politico, che all’interno di un’opera filmica di
            fantasia si è visto attribuire degli epiteti sconvenienti e comunque obiettivamente
            lesivi della sua personalità[22].
        
Il Tribunale di Roma rigettava la
            richiesta cautelare avanzata consistente nell’inibizione della distribuzione pubblica
            dell’opera o quanto nella soppressione delle sequenze in questione, ritenendo scriminata
            la suindicata espressione per effetto del legittimo esercizio di critica per mezzo
            dell’opera cinematografica e che la stessa espressione debba essere valutata all’interno
            di un contesto di finzione scenica, che attenuerebbe la sua portata lesiva[23]. Inoltre, secondo l’argomentazione contenuta nell’ordinanza, il requisito
            della verità del fatto narrato all’interno dell’opera cinematografica richiederebbe una
            «valutazione necessariamente elastica e funzionale al risultato dell’espressione
            artistica» e che la scena incriminata sarebbe funzionale all’intero contesto filmico[24]. 
Infine, secondo il Tribunale,
            l’epiteto risulterebbe «privo di efficacia offensiva perché pronunciato da una persona
            di bassa cultura in un contesto socio-economico degradato, dove l’individuazione
            dell’on. Mussolini può essere considerata espressione di una
            classe politica ritenuta particolarmente ostile al popolo romeno». Dunque, secondo il
            percorso argomentativo seguito nell’ordinanza in esame, la dichiarazione in questione
            non può assumere una valenza lesiva perché presenta i seguenti connotati:
                i) è contenuta all’interno di un’opera cinematografica,
                ii) è funzionale al contesto narrativo e al risultato artistico
            voluto, iii) è pronunciata da un soggetto di scarso livello
            culturale all’interno di un contesto socio-economico degradato. 
Va da sé che l’opera all’interno
            della quale l’epiteto volgare è inserito è di pura fantasia e, come tale, gli autori non
            sono ancorati al rispetto dei parametri della veridicità dei fatti narrati, ben potendo
            gli stessi fare uso di ricostruzioni immaginarie frutto della loro creatività artistica.
            Questa particolare categoria di opere, infatti, non persegue alcun fine informativo o
            cronicistico, ma solamente quello artistico, che, come rilevato, esula del tutto dal
            vincolo della verità. 
Ciò che, dunque conta, nel caso in
            esame, ai fini dell’accertamento della lesione dei diritti della personalità, è
            solamente un controllo sulla forma espressiva delle dichiarazioni presenti nell’opera
            filmica. 
Nel provvedimento in questione il
            giudice ammette che l’espressione contestata è «sicuramente volgare», ma, secondo
            l’interpretazione resa, risulterebbe priva di efficacia offensiva perché «pronunciata da
            una persona di bassa cultura in un contesto socio culturale degradato» e andrebbe
            collocata come manifestazione di un diritto di critica legittimamente attribuito al
            romeno, il quale viene ritenuto ostile dalla maggioranza degli italiani. Cioè, in
            sostanza, secondo l’argomentazione del Tribunale, l’espressione denigratoria rivolta da
            un personaggio di fantasia a un persona realmente esistente sarebbe, in questo caso, una
            giustificata reazione critica a un sentimento astioso e maldisposto manifestato dal
            personaggio reale in diverse occasioni pubbliche. E dunque questa replica andrebbe
            valutata come frutto di un legittimo esercizio di critica, garantito dalla norma
            costituzionale e, per attenuare, la forza effettivamente e chiaramente offensiva
            dell’epiteto, il giudice ricorre a una soluzione interpretativa che tiene in
            considerazione, anziché il criterio dell’uomo medio, quello di
            una «persona di bassa cultura» che vive in «contesto degradato». Si tratterebbe di
            un’affermazione lesiva, ma dato che è stata proferita da un soggetto dotato di scarsa
            cultura e per di più in condizioni morali e materiali disagiate, la sua portata
            diffamatoria verrebbe neutralizzata. 
Si tratta di una tesi insolita che
            non trova alcun riscontro nei consolidati principi fissati dalla giurisprudenza e dalla
            dottrina in tema di lesione dei diritti della personalità. 
Infatti, ogni valutazione circa il
            parametro della continenza deve tener conto, ai fini dell’accertamento della
            diffamazione, il contenuto oggettivamente offensivo della frase, autonomamente
            considerata in base a un comune sentire e percepire secondo il criterio dell’uomo medio,
            senza possibilità di conformare o adeguare la portata lesiva della dichiarazione o il
            suo significato, al soggetto che l’ha pronunciata. 
Non è possibile giustificare
            espressioni che consistano in insulti, in frasi volgari, umilianti, dileggianti o,
            comunque, diffamatorie per fini di creatività artistica, dal momento che anche
            l’espressione artistica o letteraria non può svincolarsi dai parametri indicati per la
            liceità del diritto di critica. È pur vero che, sull’esimente della critica, si
            registrano molte oscillazioni e talvolta si opera una valutazione della continenza in
            modo più elastico, come nel caso della critica politica durante le competizioni
            elettorali, ma, tendenzialmente, occorre, ai fini della scriminante, il rispetto di una
            forma misurata senza mai trascendere in attacchi personali. 
Ed è anche vero che, ai fini
            dell’applicabilità dell’esimente del diritto di critica, la continenza delle espressioni
            va valutata tenendo presente che – a causa principalmente del mezzo televisivo – si è
            verificato una trasformazione del linguaggio usato da cittadini, politici, sindacalisti,
            giornalisti e opinion leaders. L’utilizzo di espressioni più
            disinvolte, e talora anche aggressive, in molti settori della vita civile, sia essa
            politica, sindacale, giudiziaria o artistica, ha inevitabilmente determinato un
            mutamento della coscienza sociale e della sua sensibilità, nonché una vera e propria
            accettazione, da parte della maggioranza dei cittadini, di forme di comunicazione più
            permissive, di talché la loro valutazione illecita appare non
            più conforme a questo nuovo sentire collettivo. Tuttavia, l’unico limite che deve
            rimanere fermo e non superabile è rappresentato dall’esigenza di evitare che il diritto
            di critica si trasformi in attacchi personali, diretti a colpire e screditare la figura
            morale del soggetto criticato[25]. 
Così, in tema di espressione
            artistica, sia essa realizzata a mezzo di opere letterarie o cinematografiche, la forma
            creativa che persegue anche un fine di critica sociale – conseguibile anche con
            personaggi di fantasia – non può scriminare offese gratuite alla persona, anche se tale
            estrinsecazione viene asseritamente ritenuta necessaria ai fini del risultato artistico
            ricercato. 

2. Criteri
            interpretativi per l’accertamento della lesione dei diritti della personalità tramite
            opera cinematografica 



I precedenti giurisprudenziali
            riportati offrono la possibilità di tracciare alcune osservazioni sulla libertà di
            espressione all’interno di un’opera cinematografica, tentando, nel contempo, di
            precisare alcuni criteri interpretativi di ausilio all’accertamento della lesione dei
            diritti della personalità. 
Dalla casistica riportata, possiamo
            tracciare alcune linee guida che possono essere di aiuto all’interprete nella
            valutazione della lesività delle espressioni proferite all’interno di un’opera
            cinematografica o di un’opera televisiva, dato che entrambe utilizzano il linguaggio
            delle immagini in movimento. Come rilevato, sia le opere cinematografiche che quelle
            televisive, quali risultato della libertà di espressione, possiedono un ontologico
            potenziale offensivo per i diritti della personalità altrui ben superiore a quello
            prodotto dall’esercizio del diritto di cronaca attraverso dei resoconti e delle
            inchieste giornalistiche e ciò proprio in considerazione del mezzo espressivo
            utilizzato. È innegabile, infatti, che l’immagine in movimento sviluppi per il fruitore
            una carica emotiva e una forza espressiva che il testo scritto
            non possiede[26]. Ciò è realizzato attraverso la sequenza delle immagini a cui si accompagna
            la scelta delle inquadrature, dei tempi e degli effetti sonori o musicali che si
            uniscono ai testi e alla loro interpretazione da parte dei personaggi dell’opera cinematografica[27]. Possono essere utilizzate più o meno raffinate tecniche a effetto che sono
            idonee a indurre lo spettatore a formulare ricercati giudizi sui fatti narrati o sulle
            persone (reali) rappresentate, orientandone, in tal modo, la capacità di apprezzamento;
            diversamente, in assenza di tali tecniche, cioè con una narrazione non enfatizzata,
            equilibrata nella rappresentazione scenica, compiuta, priva quindi di lati volutamente
            ambigui e scevra, altresì, da toni suggestivi e ricercate sottolineature musicali, il
            giudizio dello spettatore non giungerebbe alle medesime conclusioni. 
Proprio per queste ragioni, occorre
            effettuare, diversamente dai casi di lesione dei diritti della personalità per mezzo
            della stampa, una valutazione che tenga conto della diversa natura dell’opera che tenga
            presente tutte le sue formule e tecniche espressive. In questo esame, dovrà, pertanto,
            aversi riguardo anche al tipo di opera cinematografica asseritamente lesiva. 
Tenendo in considerazione tale
            ultimo aspetto, possiamo distinguere sostanzialmente quattro tipi di opere filmiche: 
i) quelle a
            carattere documentaristico o storico; 
ii) le opere
            cinematografiche di fantasia, in cui non si ripercorrono o non vengono narrati vicende o
            fatti realmente accaduti;
        
iii) le
                fiction in cui sono mescolati elementi di verità storica ed
            elementi propri della finzione; 
iv) le satire
            cinematografiche. 
2.1.
                Opere cinematografiche di tipo documentaristico o storico 



Nella prima categoria, quella
                inerente alle opere a carattere documentaristico o storiografico o comunque di
                ricostruzione storica, vi è un rilevante limite alla libertà di espressione
                rappresentato dalla veridicità dei fatti divulgati, vincolo collegato al rispetto
                dei diritti della personalità altrui. Si richiede in questi casi, ai fini della
                esclusione dell’antigiuridicità delle rappresentazioni ivi contenute, un certificato
                di autenticità o comunque di comprovata attendibilità degli elementi che compongono
                quel percorso narrativo dell’opera. 
Va osservato che l’opera
                cinematografica, anche quella più strettamente aderente alla riproduzione di fatti
                di cronaca, è sempre il frutto di un’attività creativa di chi la realizza, in quanto
                i canoni della narrazione filmica comportano necessariamente una rielaborazione
                delle vicende narrate secondo le forme dello spettacolo. Ma l’intervento
                rielaborativo degli autori non può spingersi fino al punto di alterare la veridicità
                dei fatti inseriti nella trama. 
Il requisito della verità va
                inteso come fedele corrispondenza tra la narrazione cinematografica e le vicende
                così come si sono svolte realmente nel passato e deve riferirsi a quella esattezza o
                conformità che risulta al momento in cui l’opera filmica è diffusa, non potendo
                vicende successive incidere sull’apprezzamento della lesività. 
Inoltre, più la vicenda narrata
                per mezzo dell’opera filmica o i personaggi in essa rappresentati appartengono alla
                storia recente, e più il requisito della veridicità deve essere osservato; diventa
                attenuato quando, invece, i fatti o i personaggi narrati hanno avuto una loro
                compiuta dimensione storica e il giudizio su di essi è già insito, con tutte le sue
                coloriture, nella collettività e, per queste ragioni, vengono consentite anche delle
                ricostruzioni più estroverse e avventate, talvolta anche
                prive di elementi di prova, basate cioè su mere supposizioni o teorie non
                dimostrate. 
All’interno della categoria
                delle opere a carattere documentaristico o storico, rientrano a pieno titolo anche
                le opere filmiche che ripercorrono fatti di cronaca giudiziaria. In questi casi, il
                rispetto del requisito della verità fa sì che le ricostruzioni delle vicende narrate
                nell’opera cinematografica siano aderenti agli atti processuali, o comunque conformi
                agli accertamenti compiuti dall’autorità giudiziaria. In definitiva, il parametro
                della verità viene soddisfatto quando la narrazione filmica riproduce fedelmente il
                contenuto del provvedimento giudiziario, senza alterazioni, omissioni, travisamenti
                o prese di posizione che anticipino l’accertamento dei fatti. E la verità viene
                soddisfatta attraverso un quadro informativo completo e obiettivo che non tralasci
                di contemplare ulteriori o successivi provvedimenti giudiziari che, qualora non
                considerati, darebbero credito a una tesi interpretativa funzionale al risultato
                voluto dagli autori dell’opera cinematografica. 
Quanto al requisito della
                continenza, l’opera filmica può riportare commenti critici a vicende e persone, ma,
                alla stregua dei criteri stabiliti dalla giurisprudenza in tema di diffamazione a
                mezzo stampa, non deve impiegare dichiarazioni che siano inutilmente aggressive o
                che costituiscano attacchi personali diretti a colpire sul piano individuale la
                figura morale del soggetto rappresentato. 

2.2.
                Opere cinematografiche di fantasia 



Per quel che concerne la seconda
                categoria di opere cinematografiche, quelle di pura fantasia che non hanno
                un’aderenza con le vicende realmente accadute, può verificarsi che l’inventiva dei
                loro autori possa spingersi fino a evocare personaggi reali, che possono avere un
                ruolo all’interno del percorso narrativo. La precipua natura di tali opere filmiche,
                infatti, fa sì che venga esaltata la creatività che porta il racconto a oltrepassare
                il confine del reale per spingersi all’interno di un’area fantastica in cui
                la finzione può tuttavia contemplare marginalmente anche
                anche elementi reali, quali persone, luoghi, ambientazioni e frammenti di storia. In
                un siffatto contesto per lo più immaginario, lo spettatore è consapevole di
                assistere a una artificiosa ricostruzione, in cui gli elementi propri del reale sono
                assenti o hanno un peso quasi sempre non rilevante. Infatti, quando egli si imbatte
                in un riferimento proprio del mondo reale, l’unione del vero con la fantasia produce
                una deformazione tale, che il risultato, quale sintesi della creatività degli
                autori, non sembra possa indurre lo spettatore a credere che sia stato
                scrupolosamente esercitato il diritto di cronaca, o, comunque, che quest’ultimo sia
                stato esercitato in modo obiettivo. 
In sostanza, lo spettatore di
                un’opera filmica di pura finzione contenente anche dei frammenti di realtà non si
                attende di assistere a una narrazione di vicende vere e dunque la trasfigurazione
                della realtà attraverso l’impiego della fantasia, che coinvolge personaggi realmente
                esistenti (o esistiti) è valutata in modo diverso, non ancorata ai criteri
                interpretativi dettati per la diffusione di informazioni a mezzo stampa. In questo
                particolare tipo di opere, infatti, manca del tutto lo scopo informativo proprio del
                diritto di cronaca per il perseguimento, invece, del fine artistico, che prescinde
                del tutto dal requisito della verità. 
Pertanto, il giudice, nella
                valutazione delle vicende narrate all’interno di un’opera cinematografica di
                fantasia che si assumono essere lesive dei diritti della personalità, non dovrà
                compiere un controllo intrinseco sulla verità dei fatti, ma solamente, un sindacato
                diretto a stabilire se il principio della continenza sia stato o meno rispettato.
                Se, all’interno dell’opera, vi sono dichiarazioni pretestuosamente denigratorie, o
                sequenze di immagini in movimento prive di espressioni verbali, che sono,
                obiettivamente, lesive della reputazione, dell’onore, della personalità,
                dell’identità personale e dell’immagine altrui, il criterio secondo cui occorre
                osservare nell’esercizio della libertà di espressione una forma misurata, viene
                travalicato, risolvendosi il fatto in un attacco illecito alla persona e come tale
                non ammissibile o giustificabile. In questo caso, infatti, tali aggressioni debbono
                considerarsi ultronee ed eccessive rispetto al fine
                artistico che l’opera tende a perseguire. Ciò si spiega, in quanto, la libertà
                nell’arte (art. 33 Cost.) nella sua estrinsecazione formale, deve pur sempre
                confluire all’interno della libertà di espressione (art. 21 Cost.), che, come è
                noto, non può mai essere libera in termini assoluti, ma soggiace ai vincoli del
                rispetto degli altrui diritti della persona. 
E, sempre con riferimento al
                criterio della forma espressiva, se le espressioni o le immagini in movimento
                all’interno dell’opera filmica sono riferite a persone reali contemporanee, più è
                stringente obbligo del rispetto di una forma espressiva pacata e non trasmodante in
                attacchi denigratori, rispetto invece a casi che coinvolgono persone del passato.
            

2.3. Le
                «fiction» cinematografiche (o televisive) 



La fiction
                è un genere di opera che sta sostituendo quello che un tempo era comunemente
                denominato sceneggiato. La caratteristica di tale opera filmica è di ripercorrere
                vicende realmente accadute accompagnandole, nella narrazione scenica, a elementi di
                finzione impiegati per fini di creatività artistica. Talvolta, sullo sfondo di
                vicende vere, per ripercorrere liberamente il percorso narrativo, vengono creati
                personaggi immaginari che possono entrare in contatto con personaggi effettivamente
                esistiti. Vi è, in sostanza, in tale genere di opere filmiche, una commistione tra
                verità e finzione, in cui lo spettatore, talora, non è in grado di separare l’una
                dall’altra e quindi di discernere quale elemento appartiene alla realtà storica e
                quale alla fantasia degli autori. 
La funzione cronicistica in tali
                opere va di pari passo con il numero di elementi di verità espressi: più la
                ricostruzione filmica è aderente alla realtà e maggiore è la funzione informativa
                dell’opera; viceversa, meno sono presenti gli elementi di verità e più alta è la
                finalità di puro intrattenimento perseguita. 
Questo esame ha una sua
                rilevanza nel processo interpretativo finalizzato ad accertare la portata lesiva
                dell’opera, atteso che la sua funzione cronicistica o di intrattenimento
                incide sull’obbligo di offrire una ricostruzione dei fatti
                veritiera o comunque aderente alla realtà. 
Se l’opera ha un taglio impresso
                alla narrazione eminentemente realistico, quasi documentaristico, proprio dei
                cosiddetti film verità, le vicende rappresentate devono sottostare al limite della
                verità oggettiva, inteso come fedele corrispondenza della narrazione alla realtà
                così come ci è stata ad oggi consegnata. Non possono ritenersi ammissibili
                rappresentazioni di vicende che coinvolgono persone realmente esistite (o esistenti)
                arricchite da particolari e descrizioni non conformi al vero o comunque non
                verificate, che ne deformano la figura. Ugualmente, non possono ritenersi
                giustificati personali interpretazioni o rifacimenti delle vicende oggetto di
                narrazione che alterano la verità dei fatti inseriti nella trama e che pregiudicano
                i diritti altrui. 
Sennonché, oltre alla verità
                oggettiva richiesta per i frammenti di opera che non sono il frutto
                dell’immaginazione degli autori, può esserci anche una verità putativa, che la
                giurisprudenza è solita ammettere in tema di diritto di cronaca, quando il
                giornalista, con prudenza e perizia professionale abbia operato una accurata e seria
                verifica circa la corrispondenza al vero dei fatti resocontati; trasferendo tale
                principio in materia di narrazione filmica, gli autori dell’opera potranno invocare
                l’esimente del diritto di cronaca sotto il profilo della putatività, qualora
                dimostrino che l’eventuale discrepanza tra l’accaduto e il narrato, è la conseguenza
                di una loro erronea, ma comunque incolpevole, percezione dei fatti rappresentati.
                Infatti, non si può escludere che gli autori di opere cinematografiche che intendano
                ripercorrere fatti di cronaca, possano avere preliminarmente compiuto specifiche
                ricerche e verifiche in ordine alla verità dei fatti stessi e che, quindi, anch’essi
                possano invocare la scriminante della verità putativa. 
Anche per questa categoria di
                opere filmiche, sussiste il limite della continenza o della corretta forma
                espositiva, che, in sede cinematografica o televisiva, come già rilevato, appare
                oggettivamente più complesso, dato che si può ricorrere all’utilizzo di tecniche a
                effetto attraverso particolari inquadrature, primi piani, ecc., volte a mettere in
                una luce negativa il personaggio rappresentatato, così come
                ritrarlo in situazioni disdicevoli. 

2.4. Le
                satire cinematografiche 



Un altro genere di opere
                cinematografiche, che trae origine dalle rappresentazioni teatrali poste in essere
                sin dall’antica Grecia, è rappresentato dalla satira, che secondo una precisa
                definizione giurisprudenziale è quella manifestazione di pensiero talora di
                altissimo livello che nei tempi si è addossata il compito di castigare
                    ridendo mores, ovvero di indicare alla pubblica opinione
                aspetti criticabili o esecrabili di persone, al fine di ottenere, mediante il riso
                suscitato, un esito finale di carattere etico, correttivo, cioè verso il bene[28]. Attraverso rappresentazioni cinematografiche di natura satirica, si
                offre al pubblico un’immagine impietosa di temi e persone ritratte, assai più
                corrosiva e tagliente della critica, raggiunta per mezzo di accentuate alterazioni
                di tratti somatici, di caratteristiche morali e comportamentali. 
La giurisprudenza, in tema di
                satira, riconoscendole la natura artistica, ha affermato che nella formulazione del
                giudizio critico, possono essere utilizzate espressioni di qualunque tipo, anche
                lesive dell’immagine altrui, purché siano strumentalmente collegate alla
                manifestazione di un dissenso ragionato dall’opinione o dal comportamento preso di
                mira e non si risolvano in un’aggressione gratuita e distruttiva dell’onore e della
                reputazione altrui[29]. 
Per aversi la scriminante della
                satira, non è necessario che la rappresentazione scenica sia connotata dal requisito
                della verità, ma incontra il solo limite dell’interesse pubblico e della continenza,
                essendo esclusa dall’ambito operativo della esimente solo la satira posta in essere
                con modalità di gratuita e insultante aggressione, esplicitata in modo volgare e
                ripugnante, che non rispetta i valori fondamentali della
                persona e si estrinseca in una invettiva finalizzata al
                disprezzo e al dileggio della persona in quanto tale, colpendone senza ragione la
                figura morale. 
Riportando tali principi, ormai
                consolidati, alle opere cinematografiche, realizzate in chiave ironica, paradossale
                e surreale, che utilizzano situazioni anche inverosimili e dipinte con iperboli che
                coinvolgono fatti e vicende di personaggi reali, per la valutazione della eventuale
                portata lesiva di tali espressioni artistiche, non si può ritenere operante il
                parametro della verità della notizia o del fatto rappresentato, ma, unicamente, il
                vincolo dell’interesse pubblico e della continenza, essendo esclusa dall’ambito
                della scriminante la satira che attribuisce ai soggetti ritratti condotte illecite o
                moralmente disonorevoli, o accostamenti volgari o ripugnanti, o casi di deformazione
                dell’immagine in modo da suscitare disprezzo della persona e ludibrio della loro
                immagine pubblica. 
Dando per esistente l’interesse
                pubblico alla rappresentazione satirica in forma cinematografica di fatti e vicende
                che coinvolgono persone reali, per essere legittima, essa deve essere intesa a
                sferzare i vizi, le abitudini e le concezioni di tali persone, in quanto
                manifestazioni di ricorrenti debolezze umane, ovvero a disvelare l’incongruenza o il
                ridicolo dei valori costituiti nella cultura ufficiale, ma non può risolversi mai in
                un insulto gratuito, fondato su luoghi comuni e privo di qualsiasi aggancio con la
                reale condotta della persona criticata, solo perché espresso in una parafrasi o in
                una similitudine più o meno fantasiose. 


3. Il
            diritto alla riservatezza e il diritto all’oblio 



Il cinema si alimenta di vicende
            accadute nel mondo reale e la finzione artistica rievoca fatti che hanno attraversato,
            in vario modo e con diversa intensità, la vita degli individui. 
Sulla base dei noti parametri
            dell’utilità sociale dell’informazione, della verità dei fatti narrati e della forma
            civile dell’esposizione, legittima è la libertà di espressione cinematografica
            relativamente a vicende personali che sono già fuoriuscite
            dalla sfera riservata del soggetto per divenire pubbliche. In questo ambito, la tutela
            della riservatezza trova precisi limiti in relazione all’interesse, anch’esso
            costituzionalmente garantito, della libera manifestazione del pensiero e delle esigenze
            della creazione artistica e della ricerca storica, di cui all’art. 33 Cost.; ma,
            soprattutto, la difesa dell’intimità della vita privata è esclusa dalla notorietà a
            livello di cronaca e/o di storia, della persona e delle vicende che la riguardano[30]. 
La ricostruzione cinematografica di
            un fatto accaduto costituisce esercizio legittimo della libertà di espressione idonea a
            prevalere sul diritto soggettivo alla riservatezza, perché susssiste un interesse
            sociale al riesame di una vicenda di particolare rilievo storico, sociale e culturale.
            Il diritto soggettivo alla riservatezza, fondato direttamente sull’art. 2 Cost., può
            essere sacrificato soltanto nei limiti della realizzazione dell’interesse sociale,
            attraverso la divulgazione di quelle notizie strettamente necessarie alla
            rappresentazione storica del fatto. 
Così, dunque, la tutelabilità del
            diritto alla riservatezza si arresta di fronte all’esistenza di un interesse socialmente
            rilevante alla diffusione dei fatti privati, nel senso di una generale liceità della
            rappresentazione filmica – anche in relazione a vicende di personaggi non pubblici per
            altra via – le volte in cui la notizia soddisfi l’interesse generale alla informazione
            su gravi, seri e /o sintomatici episodi di criminalità o su liti e contrasti
            paradigmatici di situazioni tipo o ricorrenti, o scaturite da fenomeni sociali rilevanti[31]. 
Inoltre, sono frequenti
            rappresentazioni cinematografiche o televisive che ripercorrono fatti di cronaca che
            coinvolgono persone con un passato controverso o che sono state protagoniste di fatti di
            cronaca nera o autori di reati. Attraverso la rievocazione di tali vicende, talvolta,
            sorgono contestazioni in ordine alla legittimità della narrazione, sul presupposto
            dell’esistenza di un diritto dei protagonisti di vecchie
            vicende a rientrare nell’anonimato e di mantenere custodito il proprio passato,
            rappresentato da vicende personali tragiche o disdicevoli, dalle ingerenze altrui. Si
            tratta di un diritto al segreto del disonore[32], ora definito come diritto all’oblio[33], inteso come diritto a vivere in pace, fuori dal clamore della pubblicità,
            negativa o positiva, a vivere lontano da esperienze o ricordi nefasti che hanno già
            avuto ampia e legittima diffusione, attraverso i media, nel passato[34]. 
La ripubblicazione della notizia,
            per lo più disonorevole, avvenuta nel lontano passato e dunque priva ormai del requisito
            dell’attualità, non tenendo conto delle modifiche della personalità e dell’identità
            personale dell’individuo coinvolto che sono inevitabilmente intervenute nel corso del
            tempo, è in grado di gettare una false light in public eyes, cioè
            di rappresentare e riproporre costantemente la stessa immagine antica, talvolta non più
            esistente perché riabilitata e dunque di pregiudicare
            l’identità personale nel tempo acquisita. 
Ci si chiede, allora, fino a che
            punto il silenzio della memoria possa essere interrotto attraverso la resurrezione di un
            avvenimento del passato e reintrodotto nel circuito della divulgazione mediatica,
            attraverso l’invocazione del diritto all’informazione, alla divulgazione e alla
            conoscenza di un determinato accadimento, confliggendo con il contrapposto diritto del
            singolo a voler far dimenticare e a rientrare nell’anonimato[35]. 
L’elemento discriminante e
            risolutorio nello scontro tra diritto all’oblio e diritto all’informazione e alla
            cronaca è rappresentato dall’utilità sociale della notizia rievocata, cioè, in altri
            termini, dalla rilevanza dell’interesse pubblico alla conoscenza dei fatti. Il conflitto
            tra questi due valori costituzionali vede recessivo il diritto alla riservatezza non già
            con riguardo a tutte le informazioni in precedenza pubblicizzate e, per queste ragioni,
            destinate a circolare liberamente all’interno della collettività, ma soltanto con
            riguardo a quelle per le quali la divulgazione sia giustificata dalla sussistenza di un
            interesse sociale, che, non essendo più quello di conoscere una notizia di attualità,
            deve essere connesso a ragioni storiche, sociali, culturali o politiche di conoscenza[36]. Infatti, non si può non tenere conto che la rievocazione di vicende, anche
            a distanza di tempo, è capace di richiamare l’attenzione del pubblico cui viene
            proposto, rinnovando commenti, giudizi e comunque suscitando un dibattito. 
D’altronde, il diritto di
            dimenticare non può essere diritto a far dimenticare o diritto di non far sapere. E di
            non far sapere non solo e non tanto cosa concretamente avvenne,
            ma cosa significarono allora gli avvenimenti per tutti i protagonisti e per la società
            del tempo e cosa potrebbe rappresentare, ad esempio, il ripetersi di fatti analoghi o
            identici in una società come quella attuale. 
Per l’esistenza dunque
            dell’interesse pubblico alla diffusione del fatto deve trattarsi di un avvenimento che
            ormai fa parte della storia di quel contesto sociale in cui viene narrato o, più
            modestamente, che si tratti di un avvenimento che, per le modalità in cui si è svolto,
            per gli interessi sociali che ne sono stati coinvolti, per la posizione ricoperta dai
            protagonisti, abbia così interessato l’opinione pubblica da essere notoriamente
            considerato come un fatto di cronaca, positiva o negativa, la cui rievocazione, anche a
            distanza di tempo, è capace di richiamare l’attenzione del pubblico cui viene proposta,
            rinnovando emozioni e suscitando riflessioni, commenti e giudizi[37]. Si tratterebbe, quindi, di un interesse a conoscere i fatti storici, in cui
            la conoscenza non è certo mera curiosità, ma, bensì, un elemento per la riflessione, per
            capire e per alimentare la pubblica opinione che della storia non può privarsi[38]. 
Ad ogni buon conto, è precipuo
            obbligo da parte del soggetto che, in qualunque forma o modo, dunque anche con il mezzo
            cinematografico, rievochi vicende del passato, adottare tutte le cautele idonee a
            prevenire la lesione del diritto soggettivo dell’identità
            personale e della riservatezza delle persone coinvolte tralasciando la divulgazione
            degli elementi informativi non strettamente necessari alla rappresentazione del fatto. 
Naturalmente, nella narrazione del
            fatto antico, corre l’obbligo per colui che lo rende nuovamente pubblico di rispettare i
            parametri di verità e continenza nella forma espressiva, alla stregua di una consueta
            manifestazione del diritto di cronaca[39]. Allo stesso modo, occorre anche che sia stato effettuato un attento
            controllo delle fonti in modo tale da non realizzare un’opera denigratoria dei soggetti
            che sono stati protagonisti delle vicende narrate, menomandone i beni dell’onore, del
            decoro, della reputazione e dell’identità personale. In un contesto narrativo così
            caratterizzato, dunque, è irrilevante la mancanza del consenso del soggetto le cui
            vicende personali costituiscono oggetto di una rappresentazione filmica[40]. 
Tuttavia, può capitare che nella
            rievocazione delle vicende o nella ricostruzione dei fatti, oltre agli elementi storici
            vengano aggiunti altri elementi di fantasia, rappresentati da
            situazioni o da persone che rappresentano delle componenti
            aggiuntive secondarie che si intrecciano inevitabilmente con la realtà dell’epoca. In
            questo contesto, le fiction, appunto, ripercorrono in parte gli
            avvenimenti storici e in parte presentano delle rivisitazioni che possono qualificarsi
            vere e proprie modificazioni della realtà dettate dall’estro creativo degli autori. Ciò
            non toglie, comunque, che non esistendo nel nostro ordinamento un obbligo al rispetto
            della verità storica, soccorrerà specifica tutela del soggetto rappresentato solo nel
            caso in cui le eventuali divergenze fra la verità storica e la ricostruzione dei fatti a
            cui viene aggiunta una componente di fantasia siano tali da ingenerare offese al suo
            onore e alla sua reputazione. 
Il sacrificio del diritto alla
            riservatezza o all’oblio del singolo protagonista della vicenda rievocata viene dunque
            ritenuto legittimo, anche in assenza di un suo consenso, in quanto, da una parte non
            viene perseguito un esclusivo e mero fine di lucro e, dall’altra, viene rispettato il
            requisito della veridicità del fatto proposto, pur ammettendo che, qualora non si tratti
            di una ricostruzione scientifica, ben può essere consentita la commistione tra elementi
            reali e immaginari, a condizione che non comporti un risultato da cui la personalità del
            protagonista risulti denigrata. 

4. Utilizzo
            di musiche all’interno dell’opera filmica e lesione della personalità altrui 



Il cinema si alimenta di brani
            musicali che accompagnano le sequenze in movimento dell’opera filmica; tali brani
            possono essere originali, cioè composti espressamente per l’opera cinematografica dai
            suoi autori ed esecutori, o già realizzati in precedenza senza alcun legame con l’opera
            filmica. In quest’ultimo caso, il produttore cinematografico acquista dal titolare dei
            diritti del brano musicale i diritti di utilizzazione per consentirne l’impiego
            all’interno del film. 
L’art. 20 della legge 22 aprile
            1941, n. 633 (legge sul diritto d’autore,) sancisce espressamente
            che
        
indipendentemente dai diritti esclusivi di
                utilizzazione economica dell’opera [...] e anche dopo la cessione dei diritti
                stessi, l’autore conserva il diritto di rivendicare la paternità dell’opera e di
                opporsi a qualsiasi deformazione, mutilazione o altra modificazione, e ad ogni atto
                a danno dell’opera stessa, che possano essere di pregiudizio al suo onore o alla sua
                reputazione. 


La legge, inoltre, consente che
            tale diritto possa essere fatto valere senza limite di tempo, anche dopo la morte
            dell’autore, dal coniuge (art. 23). 
Ciò sta a significare, in altri
            termini, che al di là della sorte che hanno avuto i diritti patrimoniali sull’opera, il
            patrimonio culturale, personale e artistico dell’autore è svincolato e separato dalle
            vicende economiche e rimane pur sempre agganciato all’opera stessa perché essa
            rappresenta una proiezione esterna della personalità dell’autore. Quindi, vi è un
            rapporto inscindibile tra la personalità dell’autore, intesa nella sua più ampia
            dimensione artistica e l’opera creata, legame che dura per sempre, anche dopo la morte
            dello stesso autore. 
A ciò si collega un interesse
            personale dell’autore ad acquisire o conservare la reputazione derivante dalla corretta
            comunicazione agli altri delle propria opera, intendendo per reputazione l’insieme delle
            qualità, delle opinioni, delle concezioni, degli atteggiamenti e dei valori che
            risultano dalle opere e che che concorrono a formare l’identità letteraria, artistica e
            professionale dell’autore[41]. 
Tutto ciò forma e alimenta il
            contenuto dei diritti morali di autore che sorgono a titolo originario in capo
            all’autore dell’opera immediatamente con la creazione della stessa e sono
            caratterizzati, come è noto, dalla loro inalienabilità, imprescrittibilità e
            intrasmissibilità. 
Così, in base alla richiamata
            disposizione normativa, l’autore può legittimamente opporsi a qualunque impiego
            dell’opera che lede la sua reputazione e il suo onore; tale pregiudizio si ha quando la
            modificazione o la scorretta comunicazione dell’opera possano
            indurre il pubblico a formarsi un giudizio sulla personalità dell’autore sensibilmente
            diverso da quelle che deriverebbe dalla corretta percezione o conoscenza dell’opera[42]. 
Nello stesso senso, la
            giurisprudenza sul tema, che ha precisato che «la tutela assicurata dall’art. 20 della
            legge 633/1941 consente all’autore di opporsi ad ogni atto che possa essere di
            pregiudizio al suo onore o alla sua reputazione, potendo anche non investire l’opera
            nella sua integrità, comprendendo dunque atti esterni all’opera»[43]. 
Pertanto, è possibile che il
            pregiudizio del diritto morale sia determinato non solo da una modifica dell’opera
            medesima, ma anche dalla presenza di elementi esterni a essa che, complessivamente
            analizzati, che influiscono sulla percezione che il pubblico si costruisce sull’opera[44].
        
Con specifico riguardo alle opere
            cinematografiche, è evidente che la sincronizzazione di brani musicali e sequenze
            cinematografiche determina nello spettatore una forte associazione tra musica e
            immagini, così da considerare e valutare il risultato creativo come un tutt’uno:
            abbinamento che, ove di forte impatto visivo, estetico, emotivo, permane e influenza la
            percezione complessiva dell’opera e i ricordi a essa connessi[45]. 
Per tali ragioni, indipendentemente
            dalla facoltà di utilizzo del brano musicale da parte del produttore cinematografico
            concessagli dal suo titolare dei diritti economici, occorre pur sempre valutare se tale
            impiego possa in concreto pregiudicare il patrimonio personale, culturale e artistico
            dell’autore, qualora il brano in questione fosse inserito in un contesto inappropriato e
            lontano dai valori etici e spirituali del suo creatore. Si tratta di un apprezzamento da
            effettuare empiricamente, vagliando simultaneamente il contesto dell’opera filmica e la
            personalità dell’autore del brano musicale al fine di misurarne la compatibilità. E, in
            caso di inconciliabilità, è ammesso l’esercizio del diritto morale da
            parte dell’autore del brano musicale per inibirne l’utilizzo
            all’interno dell’opera cinematografica risultata inadeguata in relazione alla sua
            identità personale[46]. 



[1]  Si tratta di Cass. pen., sez. VI, 19 ottobre
                    1979, in Foro it., 1981, II, p. 243, che valuta lesivo il
                    contenuto del libro dal titolo Morte a Roma di R. Katz,
                    Roma, Editori Riuniti, 1967 e del film Rappresaglia a esso
                    ispirato. 

[2]  La Corte d’Appello, nel giudizio di secondo
                    grado, aveva invece ritenuto (cfr. App. Roma, 1° luglio 1978, in Temi
                        Romana, 1979, p. 313) che l’espressione artistica doveva
                    ricomprendersi tra le forme di manifestazione del pensiero privilegiate
                    dall’ordinamento, al pari dell’espressione religiosa e scientifica e che ciò si
                    evince dalla loro trattazione, nel testo costituzionale, in una sede separata e
                    distinta da quella dell’art. 21 (e, rispettivamente, dell’art. 33 per scienza e
                    arte, e dell’art. 19 per la religione), sì da sfuggire ai limiti per essa
                    stabiliti e da essere coperta da una più vasta area di tutela o immunità in
                    relazione alle potenziale lesività dei diritti di terzi. In particolare, secondo
                    la Corte d’Appello, la qualificazione del libro e del film in questione quali
                    opere di critica storica impediva al giudice di procedere a un controllo
                    intrinseco sulla verità dei fatti narrati, consentendogli soltanto un sindacato
                    estrinseco diretto a stabilire se al risultato espressivo conseguito potessero o
                    meno attribuirsi, in quanto opera storico-scientifica, i caratteri tipici della
                    serietà dell’indagine storica effettuata, della logicità delle valutazioni
                    espresse in relazione a quella, del civismo e della pacatezza dell’esposizione.
                    Pertanto, lo jus narrandi rispetto a fatti appartenenti al
                    passato e perciò storici doveva ritenersi intrinsecamente più libero di quello
                    riconosciuto in relazione ai fatti correnti che sono oggetto di cronaca.
                

[3]  Secondo la Cassazione, infatti, «l’art. 21
                    Cost. trova un preciso limite nel rispetto dei diritti inviolabili dell’uomo
                    imposto dall’art. 2 e nel principio di pari dignità sociale sancito dall’art. 3
                    della stessa legge fondamentale della Repubblica, che tende non solo a rimuovere
                    ogni causa determinante la degradazione dell’individuo ma anche a impedire che
                    il singolo membro della comunità esprima sull’altro, senza alcuna veste
                    ufficiale, giudizi degradanti di indegnità». 

[4]  Nel testo della decisione viene precisato a
                    quali condizioni l’esposizione offerta debba considerarsi «scevra di avversione
                    emotiva», in particolare indicandosi che anche nell’ambito di una ricostruzione
                    critica si debba procedere alla «enunciazione di proposizioni congetturali»
                    soltanto «col massimo di cautela e di moderazione per avvertire il lettore del
                    valore relativo dell’affermazione», e che deve poter emergere dal complesso
                    dell’opera che l’autore abbia attentamente valutato «la coesistenza di ogni
                    elemento positivo e negativo nel tentativo di ricostruzione dell’ipotesi storica
                    e nel delineare il carattere dei personaggi partecipi nelle vicende narrate». È
                    da ritenersi, dunque, un’opera apertamente e ingiustamente offensiva quando essa
                    contiene una valutazione soltanto superficiale o parziale degli elementi
                    fattuali, accompagnata da giudizi particolarmente perentori o sprezzanti, o da
                    toni aspri o scandalistici uniti ad allusioni ironiche ed espressioni
                    sarcastiche fondate su congetture o mere ipotesi non dimostrate, tali da creare
                    rappresentazioni falsate. 

[5]  Precisa inoltre la Corte «che la possibile
                    “sprivatizzazione” del personaggio storico, a differenza di quanto avviene per i
                    soggetti che interessano le nostre quotidiane vicende, risolve in radice ogni
                    dubbio. Perché nessuna questione si pone quando nell’animo dei contemporanei sia
                    inerte ogni reazione emotiva di approvazione o di biasimo per fatti già
                    consegnati, nel bene e nel male, a un irrevocabile passato, costituente oggetto
                    di solo apprendimento culturale o di curiosità erudita o di nuove proposte e
                    prospettive esegetiche, nella contemplazione dell’accadimento, che sarebbe arduo
                    e vano giudicare in termini di concorrenti responsabilità individuali. [...] Ma
                    non altrettanto avviene quando il giudizio di valore si riferisca a personaggi
                    storici sui quali sia ancora aperta e viva la discussione, la cui figura non
                    sia, dunque, remota e velata dal tempo; o che siano addirittura viventi».
                

[6]  Pretura di Roma, ord. 30 marzo 1984, in
                        Foro it., 1984, I, 2, p. 728, relativa al film
                        Dolce e Selvaggio. 

[7]  Sottolinea il Pretore, nell’ordinanza in
                    esame, che «la mancata precisazione della fonte di provenienza delle sequenze e
                    del commento in oggetto rileva al fine di escludere che, nella specie, possa
                    invocarsi da parte dei resistenti l’art. 21 Cost., che riconosce e garantisce il
                    diritto di cronaca, poiché tale diritto non è tutelato illimitatamente, bensì
                    incontra dei limiti inerenti proprio alla veridicità dei fatti divulgati, nonché
                    del rispetto dei diritti della personalità altrui (onore, reputazione, ecc.).
                    Ora, è evidente che, nel caso in esame, i registi e i produttori del film siano
                    andati ben al di là dei menzionati limiti del diritto di cronaca, in quanto la
                    scena e il commento per cui è causa non solo ledono in modo rilevante la
                    reputazione dello Stato iraniano (lesione che sarebbe giuridicamente
                    irrilevante, se i fatti attribuiti a tale Stato fossero dimostrati come veri),
                    ma – soprattutto – sono del tutto privi di attendibilità, mancando qualsiasi
                    elemento che ne certifichi l’autenticità». 

[8]  Pretura di Roma, ord. 25 maggio 1985, in
                        Dir. informazione e informatica, 1985, p. 988; la
                    pronuncia riguardava la vicenda giudiziaria avviata intorno alla metà del secolo
                    scorso dagli eredi di Claretta Petacci, oggetto di numerose rappresentazioni
                    sceniche, per tutelarne l’identità personale e la reputazione. Sul tema, cfr. P.
                    Lax, Riservatezza e identità personale tra cronaca e
                    storia, in Dir. autore, 1986, p. 182. 

[9]  Pretura di Roma, ord. 6 febbraio 1990, in
                        Foro it., 1990, I, p. 3020, relativa al film
                        Il Grande Blu, sulla vita dei due grandi sportivi Enzo
                    Maiorca e Jaques Mayol. Il primo lamentava una proiezione inesatta della sua
                    personalità, nonché la lesione del proprio decoro e onore dovuta alla falsa
                    attribuzione di atti e opinioni non veri, tali da creare una immagine
                    caricaturale di sé. 

[10]  Si legge, invero, testualmente che:
                    «nell’accezione più ampia di diritto al rispetto della dignità personale, di cui
                    all’art. 3 Cost., converrà notare che al solo limite sancito espressamente
                    dall’art. 21 Cost. alla libertà di pensiero, se ne accompagni un altro, di
                    carattere non testuale ma logico, costituito dal rispetto della verità,
                    mettendosi quindi in risalto come, unicamente in questo caso, sia lecito passare
                    all’esame dell’ulteriore quesito se sia consentita, alla luce dei principi
                    costituzionali, la narrazione di fatti veri ma offensivi della reputazione della
                    persona». 

[11]  Si precisa nell’ordinanza che «ove pure, in
                    denegata ipotesi, si volesse ammettere l’aderenza al vero della rappresentazione
                    [del ricorrente, N.d.A.] risultante dal personaggio [...],
                    resterebbe da riconoscere, secondo quanto viene segnalato in dottrina, che
                    l’interesse pubblico si spinge fino alla conoscenza di tutte quelle vicende che
                    hanno contribuito in modo decisivo o rilevante alla formazione della personalità
                    nota e di tutte quelle vicende in cui la personalità si è estrinsecata in modo
                    rilevante, dovendosi invece arrestare di fronte a quelle vicende che sono
                    irrilevanti per la conoscenza della formazione e dell’estrinsecazione della
                    personalità. [...] Non sembra [...] che possa rispondere a finalità sociali di
                    divulgazione o di informazione la rappresentazione di un tale personaggio o
                    sotto il profilo di vicende strettamente private che, in quanto tali, paiono
                    funzionali unicamente a esigenze di mera curiosità e di sollecitazione del gusto
                    del pettegolezzo, ovvero sotto il profilo di vicende che, sia pure legate in
                    qualche modo all’attività per la quale [il ricorrente,
                        N.d.A.] ha acquistato fama, restano però pur sempre
                    estranee a una reale volontà di indagare e di conoscere la genesi, lo sviluppo,
                    la realizzazione di una personalità». 

[12]  Trib. Roma, ord. 2 febbraio 1994, in
                        Dir. informazione e informatica, 1994, p. 1023,
                    relativa alla rappresentazione del dott. Vincenzo Geraci nel film
                        Giovanni Falcone. 

[13]  Cass. civ., sez. I, sentenza 7 febbraio
                    1996, n. 978, relativa allo sceneggiato televisivo dal titolo
                        L’Appello riguardante la vicenda dell’uccisione del
                    calciatore Luciano Re Cecconi. 

[14]  Si legge, nella parte motiva della sentenza
                    che «l’identità personale è venuta emergendo, nella più recente elaborazione
                    giurisprudenziale, come bene-valore costituito dalla proiezione sociale della
                    personalità dell’individuo, cui si correla un interesse del soggetto a essere
                    rappresentato, nella vita di relazione, con la sua vera identità, a non vedere
                    quindi, all’esterno, modificato, offuscato o comunque alterato il proprio
                    patrimonio intellettuale, ideologico, etico, professionale (ecc.) quale già
                    estrinsecatosi o destinato comunque a estrinsecarsi nell’ambiente sociale,
                    secondo indici di previsione costituiti da circostanze obiettive e univoche». Si
                    precisa inoltre che l’identità personale «deve essere intesa non in senso
                    soggettivo, come opinione che il soggetto abbia del proprio io, bensì in senso
                    oggettivo, in riferimento appunto all’identità dell’individuo che, nella realtà
                    sociale generale o particolare, è percepita e conosciuta o poteva essere
                    conosciuta con l’applicazione dei criteri della normale diligenza o della buona
                    fede soggettiva». 

[15]  Trib. Roma, 22 giugno 1998, in
                        Dir. informazione e informatica, 1999, p. 622, relativa
                    alla rappresentazione del dott. Bruno Contrada all’interno del film
                        Giovanni Falcone, di Giuseppe Ferrara (1993).
                

[16]  Cass. civ. 13 maggio 1958, n. 1563, in
                        Foro it., 1958, I, p. 1116 e Cass. civ. 31 maggio 1966,
                    n. 1446. Secondo la giurisprudenza, infatti, in tema di diffamazione, la
                    reputazione, che per taluni aspetti sia stata compromessa, può formare oggetto
                    di ulteriori illecite lesioni inerenti ad altri profili, atteso che appare
                    disonorevole alla sensibilità e alla coscienza sociale l’attribuzione, pure a
                    fronte di un delitto commesso, di una pluralità di moventi storicamente privi di
                    riscontro, qualificanti in senso negativo la personalità dell’autore (cfr. Cass.
                    pen. 6 giugno 2002, in Dir. informazione e informatica,
                    2004, p. 108). In senso contrastante, cfr. Cass. pen. 4 dicembre 1991 e Corte
                    d’Appello di Roma 14 febbraio 2005, in Dir. informazione e
                        informatica, 2005, p. 256, secondo cui l’attribuzione di un fatto
                    falso a una persona dalla reputazione già compromessa per gravissimi reati è
                    insuscettibile di esplicare qualsiasi efficacia lesiva, rappresentando un fatto
                    destinato ad apparire minore. 

[17]  Trib. Roma, ord. 26 marzo 2002, in
                        Dir. informazione e informatica, 2002, p. 818 e ord. 10
                    maggio 2002 resa in sede di reclamo, ibidem, p. 821,
                    entrambe relative al film I banchieri di Dio di Giuseppe
                    Ferrara (2002) che ripercorre la vicenda che ha portato alla morte il banchiere
                    Roberto Calvi. 

[18]  Trib. Roma, ord. 26 marzo 2002, cit.
                

[19]  Secondo il Tribunale, ord. 10 maggio 2002,
                    cit., «l’opera cinematografica, anche quella più strettamente aderente alla
                    riproduzione di fatti di cronaca, è pur sempre il frutto dell’attività creativa
                    di chi la realizza e i canoni della narrazione filmica comportano
                    necessariamente una personale rielaborazione della vicenda narrata che diviene
                    spettacolo, tanto da divenire inscindibilmente connessa alla interpretazione del
                    suo autore». 

[20]  Cass. civ., sez. III, 7 maggio 2009, n.
                    10495, in Dir. informazione e informatica, 2009, p. 469,
                    relativa a un monologo di arte drammatica in cui un attore utilizzando un
                    linguaggio metaforico si duoleva di tutti quei bambini vittime della furia
                    omicida delle loro madri, menzionando anche il caso del piccolo Alfredo Rampi.
                

[21]  Afferma la Corte che, diversamente,
                    addirittura, verrebbe meno l’esistenza stessa dell’illecito aquiliano.
                

[22]  L’on. Alessandra Mussolini chiedeva al
                    Tribunale di Roma l’inibizione della distribuzione e diffusione dell’opera
                    cinematografica dal titolo Francesca, di Bobby Paunescu
                    (2009), ovvero di disporre ogni altra misura idonea a impedire la circolazione
                    della suddetta opera perché contenente delle espressioni ingiuriose e
                    diffamatorie in danno della sua persona. La ricorrente censurava la
                    dichiarazione fortemente lesiva proferita da uno dei personaggi del film del
                    seguente letterale tenore: «non hai sentito quella puttana della Mussolini che
                    vuole morti tutti i romeni?», sottolineandone il carattere obiettivamente
                    offensivo alla sua integrità morale, la mancanza di qualsiasi fondamento di
                    verità alla base delle assunzioni relative alla sua persona e alle sue personali
                    convinzioni morali, religiose e politiche. Inoltre, secondo la prospettazione
                    della ricorrente, tale rappresentazione di sé, oltre a essere errata e falsa e
                    idonea a presentarla al pubblico come portatrice di idee e di intenti non
                    corrispondenti alla sua persona, arrecava un gravissimo nocumento alla sua
                    immagine pubblica di parlamentare. 

[23]  Secondo il Tribunale di Roma, «in tema di
                    diffamazione a mezzo di opera cinematografica, si deve valutare il contesto
                    scenico nel quale è inserita l’espressione incriminata e il più ampio contesto
                    socio-culturale richiamato nel film di cui il regista vuole dare una originale
                    lettura; la frase censurata può essere dunque scriminata dall’esimente del
                    diritto di critica esercitato mediante il film perché risulta priva di autonoma
                    efficacia offensiva dato che è pronunciata da una persona di bassa cultura in un
                    contesto socio-economico degradato». 

[24]  Sostiene il Tribunale di Roma, con la
                    pronuncia in esame, che «proprio perché l’opera cinematografica è il risultato
                    di un’attività creativa, il requisito della verità del fatto narrato e della
                    continenza delle espressioni utilizzate richiede una valutazione necessariamente
                    elastica e funzionale al risultato dell’espressione artistica». 

[25]  In tal senso, Cass. pen., sez. V, 5 giugno
                    2007, n. 34432. 

[26]  In tema di espressione attraverso opere
                    cinematografiche (o televisive), U. Izzo, La critica per immagini: un
                        diritto virtuale?, in Dir. informazione e
                        informatica, 1994, p. 343, sostiene, forse esaltando a dismisura
                    la potenza delle immagini in movimento e non considerando, nel contempo, il
                    profilo soggettivo del loro fruitore, che il diritto alla critica esercitato
                    attraverso le sequenze dell’opera filmica non esista e questo per la naturale
                    difficoltà che lo spettatore incontra nel distinguere l’interpretazione critica
                    dalla prospettazione così fortemente reale offerta dall’immagine; per questo,
                    dunque, sarebbe estremamente difficile separare la critica dal fatto, dal
                    momento che l’immagine sarebbe di per sé ontologicamente cronaca. 

[27]  Sul punto, sia consentito il rimando a P.
                    Sammarco, Film verità e diritto di cronaca, in
                        Dir. informazione e informatica, 1999, p. 630.
                

[28]  Cass. pen., sez. I, 24 febbraio 2006, n.
                        9246. 

[29]  Cass. civ., sez. III, 28 novembre 2008,
                        n. 28411; Cass. civ., sez. III, 8 novembre 2007, n. 23314. 

[30]  Così, Pretura di Roma, 25 maggio 1985, in
                        Dir. autore, 1986, p. 182. 

[31]  In tal senso, Pretura di Roma, 23 novembre
                    1989, in Dir. autore, 1991, p. 554. 

[32]  Formula elaborata dalla Corte di Cassazione
                    con la sentenza del 13 maggio 1958, n. 1563, relativa alla vicenda del questore
                    di Roma Pietro Caruso che, nel 1944, compose la lista delle persone da
                    giustiziare alle fosse ardeatine. 

[33]  Sul diritto all’oblio come interesse di un
                    soggetto a essere dimenticato per quelle vicende passate che lo avevano visto
                    protagonista per lo più negativamente o in modo drammatico, cfr. T.A. Auletta,
                        Il diritto alla riservatezza e droit à l’oubli, in
                        L’informazione e i diritti della persona, a cura di G.
                    Alpa, M. Bessone, L. Boneschi e G. Caiazza, Napoli, Jovene, 1983, p. 129; G.B.
                    Ferri, Diritto all’informazione e diritto all’oblio, in
                        Riv. dir. civ., 1990, I, p. 801; G. Napolitano,
                        Il diritto all’oblio esiste (ma non si dice), in
                        Dir. informazione e informatica, 1996, p. 427; S.
                    Morelli, Fondamento costituzionale e tecniche di tutela dei diritti
                        della personalità di nuova emersione (A proposito del c.d.
                        «diritto all’oblio»),
                    in Giust. civ., 1997, II, p. 515; A. Savini,
                        Diritto all’oblio e diritto alla storia, in
                        Dir. autore, 1997, p. 381; L. Crippa, Il
                        diritto all’oblio: alla ricerca di un’autonoma definizione, in
                        Giust. civ., 1997, I, p. 1990; G. Cassano, Il
                        diritto all’oblio esiste: è diritto alla riservatezza, in
                        Dir. famiglia, 1998, p. 84; P. Laghezza, Il
                        diritto all’oblio esiste (e si vede), in Foro
                        it., 1998, I, p. 1835. La configurazione giurisprudenziale del
                    diritto all’oblio si deve per lo più alle corti francesi, Trib. gr. Inst. Seine,
                    4 ottobre 1965, in Sem. juridique, 1966, p. 14482, con nota
                    di G. Lyon-Caen e App. Paris, 15 marzo 1967, in Sem.
                        juridique, 1967, p. 15107. 

[34]  Così S. Niger, Il diritto
                        all’oblio, a cura di G. Finocchiaro, Diritto
                        all’anonimato: anonimato, nome e identità personale, in
                        Trattato di diritto commerciale e di diritto pubblico
                        dell’economia diretto da F. Galgano, vol. XLVIII, Padova, Cedam,
                    2008, p. 62. 

[35]  In tal senso, S. Niger, Il diritto
                        all’oblio, cit., p. 60. 

[36]  Secondo un’ordinanza del Tribunale di Roma
                    del 21 novembre 1996, in Dir. informazione e informatica,
                    1997, p. 335, «la rievocazione televisiva dopo oltre venti anni di un fatto di
                    cronaca giudiziaria per sottoporlo alla riflessione critica del pubblico
                    costituisce esercizio legittimo della libertà di manifestazione del pensiero,
                    del diritto di critica e dello ius narrandi. La
                    riproduzione di vicende attinenti alla vita privata del condannato è
                    suscettibile di produrre un danno ingiusto al diritto all’oblio dei familiari in
                    difetto di un interesse pubblico attuale alle conoscenze di tali vicende».
                

[37]  Emblematico, come caso di cronaca nera e
                    giudiziaria, la ricostruzione filmica della «banda della Uno bianca» sottoposta
                    al giudizio del Tribunale di Roma con ordinanza del 1° febbraio 2001, in
                        Dir. informazione e informatica, 2001, p. 206, secondo
                    cui «non è lesivo della personalità altrui uno sceneggiato televisivo basato su
                    fatti di cronaca che per la loro eccezionalità e per la efferatezza dei delitti
                    rievocati necessitano di essere ricordati e tramandati, non potendosi invocare
                    una sorta di diritto all’oblio rispetto a vicende per le quali non sia venuto
                    meno l’interesse del pubblico». 

[38]  D’altronde, precisa la giurisprudenza che
                    l’accertamento del pubblico interesse alla conoscenza del fatto non viene meno
                    in seguito alla divulgazione dell’informazione: infatti, secondo il Tribunale di
                    Roma, ord. 27 novembre 1996, in Dir. informazione e
                        informatica, 1997, p. 340, «costituisce esercizio legittimo della
                    libertà di espressione la rievocazione televisiva, dopo oltre venti anni di un
                    fatto di cronaca già reso di pubblico dominio e sul quale non si è mai sopito
                    l’interesse della collettività». 

[39]  In tal senso, Trib. Roma, ord. 20 novembre
                    1996, in Dir. informazione e informatica, 1997, p. 330,
                    secondo cui «costituisce esercizio legittimo della libertà di manifestazione del
                    pensiero la trasmissione televisiva dopo oltre vent’anni di un fatto di cronaca
                    giudiziaria, in virtù dell’esistenza di un interesse sociale alla diffusione di
                    una vicenda che abbia particolarmente interessato l’opinione pubblica e purché
                    sia rispettato il limite della verità e continenza». 

[40]  La giurisprudenza che non ha mancato
                    occasione per segnalare che «deve essere riconosciuta l’irrilevanza della
                    mancanza del consenso dell’interessato alla realizzazione e alla diffusione
                    dello sceneggiato. Ciò posto, va escluso che esista un diritto soggettivo del
                    ricorrente a che la vicenda giudiziaria che appartiene alla sua persona non
                    venga divulgata: la lesione, infatti, del diritto alla riservatezza presuppone
                    in concreto il carattere riservato del fatto, laddove la tutela relativa trova
                    precisi limiti in relazione all’interesse generale all’attività di cronaca e
                    alla rielaborazione di vicende e situazioni già note, non potendo invocarsi il
                    diritto alla riservatezza allorquando, come nella specie, la comunicazione al
                    pubblico si riferisca a una vicenda che per il suo svolgimento ed epilogo sia
                    divenuta oggetto di conoscenza da parte del pubblico» (Pretura di Roma, ord. 27
                    giugno 1985, in Temi Romana, 1985, p. 1006; Pretura di
                    Milano, 5 marzo 1979, in Dir. autore, 1980, p. 54).
                

[41]  Così P. Auteri, in P. Auteri, G. Floridia,
                    V.M. Mangini, G. Olivieri, M. Ricolfi e P. Spada, Diritto industriale.
                        Proprietà intellettuale e concorrenza, Torino, Giappichelli,
                    2012, p. 572. 

[42]  E. Valerio e Z. Algardi, Il
                        diritto d’autore, Milano, Giuffrè, 1943, p. 139; T. Ascarelli,
                        Teoria della concorrenza e dei beni immateriali,
                    Milano, Giuffrè, 1960, p. 758; P. Greco e P. Vercellone, I diritti
                        sulle opere dell’ingegno, nel Trattato di diritto
                        civile italiano diretto da F. Vassalli, Torino, Utet, 1974, p.
                    113. Secondo altra parte della dottrina, M. Ammendola, in L.C. Ubertazzi e M.
                    Ammendola, Il diritto d’autore, Torino, Utet, 1993, p. 59,
                    per determinare l’esistenza della violazione dell’onore e della reputazione, si
                    debba far riferimento «all’opera – tenendo conto di tutti i dati della
                    coscienza, degli ideali, delle convinzioni, dei sentimenti dell’autore [...] che
                    emergono dalla stessa – dal momento che la specificità della tutela morale
                    d’autore risiede proprio nel fatto di avere ad oggetto immediato non la persona
                    dell’autore in quanto tale, sibbene l’opera e la personalità del suo creatore
                    che si riflette nell’opera». 

[43]  Pretura di Roma, 22 giugno 1989, in
                        Dir. informazione e informatica, 1990, p. 186.
                    Peraltro, «il diritto morale all’integrità dell’opera non è tutelato in via
                    assoluta, ma solo per quelle deformazioni, mutilazioni o modificazioni che
                    arrechino un pregiudizio all’onore e alla reputazione del suo autore» (Trib.
                    Roma, 10 maggio 2005; App. Milano, 23 febbraio 2006; Trib. Napoli, 20 luglio
                    1996, in Dir. ind., 1997, p. 174). 

[44]  La giurisprudenza, con specifico riferimento
                    ai brani musicali, ha affermato che l’abbinamento di essi a campagne
                    promozionali di altri prodotti o servizi è considerato lesivo al diritto morale
                    dell’autore: Trib. Milano, 6 luglio 2004, in Dir. autore,
                    2004, p. 1040; Trib. Roma, 3 maggio 2002, afferma che per la sincronizzazione di
                    un brano musicale con messaggi pubblicitari trasmessi in televisione è richiesto
                    il consenso dell’autore e dell’editore; cfr. anche Trib. Roma, 12 maggio 1993,
                    in Dir. informazione e informatica, 1994, p. 305, con nota
                    di S. Rodotà; Trib. Milano, 25 gennaio 1993, in Dir.
                    autore, 1993, p. 176. Anche se poi la Suprema Corte ha precisato che
                    «la violazione del diritto morale d’autore di un’opera musicale non può
                    ritenersi sussistente in re ipsa per il solo fatto del suo utilizzo in uno spot
                    pubblicitario senza il consenso del suo autore» (Cass. civ., 3 marzo 2006, n.
                    4723, in Giur. it., 2007, p. 348). Con specifico riguardo
                    alle opere cinematografiche, si è valutato pregiudizievole ai diritti morali
                    d’autore la realizzazione di una sceneggiatura e di un’opera cinematografiche
                    che si discostino notevolmente dal soggetto ispiratore dell’opera e che
                    riscuotano giudizi caustici e negativi dalla critica sì da coinvolgere anche
                    l’autore del soggetto elaborato (Pret. Roma, 2 aprile 1985, in Foro
                        it., 1985, I, p. 2449). Allo stesso modo, sempre con riferimento
                    all’opera filmica, sulla base del principio sancito dall’art. 20 della legge sul
                    diritto d’autore, è stato ritenuto che la soppressione dei sottotitoli in
                    italiano del dialogo in inglese rende incomprensibile lo sviluppo e la
                    conclusione dell’opera cinematografica nel suo complesso, costituendo
                    menomazione del diritto morale di autore (Pret. Roma, 22 giugno 1989, in
                        Dir. autore, 1990, p. 422 e Dir. informazione
                        e informatica, 1990, p. 186). 

[45]  Si pensi, ad esempio, al brano
                        Oh, pretty woman di Roy Orbison del 1964 abbinato al
                    film di successo dal titolo Pretty Woman di Garry Marshall
                    (1990) interpretato da Julia Roberts e Richard Gere. 

[46]  Sul punto si registrano limitati casi
                    giurisprudenziali dai quali emerge un quadro interpretativo ancora non del tutto
                    formato: Secondo Trib. Milano, 10 giugno 2002, «l’abbinamento per
                    sincronizzazione di un brano musicale ad alcune scene erotiche di un
                    lungometraggio non ricade nella previsione dell’art. 20, legge n. 633/1941, e
                    comunque non può ritenersi lesivo del prestigio e della reputazione dell’autore
                    del brano musicale, qualora non risultino alterazioni della registrazione e
                    dell’opera originarie per effetto di tale sincronizzazione e non sussista alcun
                    pericolo di associazione da parte del pubblico dell’autore musicale ai contenuti
                    del lungometraggio, non essendo il brano presentato come musica da film
                    originale, ma risultando, per contro, inequivoca l’addebitabilità della scelta
                    alla produzione cinematografica». Per il Tribunale, pertanto, «l’abbinamento di
                    un brano musicale ad alcune scene erotiche di un lungometraggio non può
                    ritenersi lesivo dell’onore e della reputazione dell’autore del brano musicale,
                    qualora non risultino alterazioni della registrazione e dell’opera originarie
                    per effetto di tale abbinamento». In un altro caso simile, in cui però difettava
                    anche il consenso da parte del titolare dei diritti di utilizzazione economica
                    del brano musicale al suo impiego all’interno di un’opera cinematografica a
                    carattere pornografico, è stato ritenuta tale attività lesiva dei diritti morali
                    del creatore dell’opera musicale: cfr. Trib. Torino, 27 marzo 1990, che ha così
                    affermato: «costituisce violazione del diritto morale d’autore (ai sensi
                    dell’art. 20 1° comma, legge 22 aprile 1941, n. 633) e nel contempo violazione
                    dei diritti patrimoniali (ai sensi dell’art. 12 legge citata), l’utilizzazione,
                    a fini di lucro e senza il consenso degli aventi diritti, di brani musicali
                    altrui come colonna sonora per un film pornografico diffuso mediante
                    videocassette». 



Capitolo quarto 

Espressione cinematografica e limiti posti dall’ordine
            pubblico e dalla dignità umana 

Il capitolo affronta un tema assai delicato concernente la libertà di
                espressione, ovvero la sua limitazione in presenza di messaggi informativi di
                carattere offensivo, denigratorio, oppure estremamente violenti o incitanti all’odio
                nei confronti di specifici gruppi di persone – basati in genere sull’intolleranza o
                sul pregiudizio razziale. La circolazione di tali messaggi informativi viene frenata
                perché essi sono portatori di allarme sociale e pertanto, in questi frangenti, fanno
                assai discutere e talvolta si condannano giudiziariamente quelle forme espressive
                lesive che possono assumere la fisionomia più varia – dalle vignette, alle
                interviste, alle opere musicali, ai film. Per questo tema si contrappongono due
                solidi principi: da una parte, la libertà di espressione; dall’altra, l’esigenza di
                tutelare la posizione di alcuni soggetti da manifestazioni minacciose, denigratorie,
                di istigazione all’odio o comunque all’intolleranza, che suggerisce all’ordinamento
                di intervenire con atti repressivi. Il capitolo analizza alcuni casi e la situazione
                attuale, anche confrontando USA e UE.





1. Premessa 



La distribuzione al pubblico di un
            recente film americano dal titolo The Innocence of Muslisms[1] ha creato la rivolta della parte più radicale del mondo musulmano; le
            cronache del mese di settembre 2012 parlano di disordini che hanno causato diversi
            morti, di ambasciate e sedi diplomatiche statunitensi prese d’assalto da migliaia di
            protestanti in tutto il mondo, di attentati incendiari contro i ristoranti di note
            catene di fast-food, di bandiere e simboli occidentali dati alle fiamme[2]. 
Si potrebbe dire, tutto questo per un
            film... Infatti, l’offensiva sarebbe scattata perché l’opera veniva ritenuta blasfema
            nei confronti della religione musulmana, dal momento che riproduceva il profeta Maometto
            in atteggiamenti intimi con la moglie e perché metteva in dubbio il ruolo di
            quest’ultimo di messaggero delle parole di Allah[3]. 
Questo episodio, che è solo uno dei
            più recenti, offre lo spunto per affrontare un tema assai delicato che concerne la
            libertà di espressione: la sua limitazione in presenza di messaggi informativi di
            carattere offensivo, denigratorio, estremamente violenti, o incitanti all’odio nei
            confronti di specifici gruppi di persone, sostanzialmente basati sull’intolleranza o sul
            pregiudizio razziale. 
In questi casi, oltre che per il
            rispetto dei diritti dei soggetti destinatari, la circolazione
            di tali messaggi informativi viene frenata perché essi sono portatori di allarme sociale
            e vi è la necessità di difendere una condizione di pace, di tranquillità, di sicurezza
            collettiva propria dell’ordine pubblico, che mantiene lo stabile e corretto svolgimento
            dei rapporti della vita sociale di una comunità[4]. 
Pertanto, in questi frangenti, fanno
            assai discutere e talvolta si condannano giudiziariamente quelle forme espressive lesive
            che possono assumere la fisionomia più varia: pubblicazioni a stampa[5], comizi e manifestazioni pubbliche[6], interviste radiotelevisive, opere musicali[7], vignette[8], videogiochi e, naturalmente, opere filmiche[9]. 
Vi sono, anche per questo tema, due
            solidi principi che si contrappongono: da una parte, la libertà di espressione e il suo
                free marketplace of ideas[10] che vede nella pluralità di voci contrastanti tra loro la crescita del
            sistema democratico, dall’altra, l’esigenza di tutelare la posizione di alcuni soggetti
            da manifestazioni minacciose, denigratorie, di istigazione all’odio o comunque
            all’intolleranza che suggerisce all’ordinamento di intervenire con atti repressivi[11].
        
In Europa, si registra una tendenza
            secondo cui le opinioni che apertamente incitano alla violenza e alla discriminazione
            per motivi razziali, etnici o religiosi, non debbano godere della tutela riservata alla
            libertà di manifestazione del pensiero, mentre, in paesi più tolleranti, come negli
            Stati Uniti, la libertà di espressione, anche quando essa reca con sé contenuti
            incitanti all’odio e alla insofferenza verso determinate categorie di soggetti, sembra
            assumere una valenza preponderante[12]. 

2. L’«hate
            speech» 



Nel nostro ordinamento non si
            rinviene una definizione normativa di hate speech e, per tale
            ragione, essa sfugge a una esatta formulazione: all’interno di essa, si fa riferimento a
            tutte quelle manifestazioni del pensiero di estrema avversione, minaccia, denigrazione e
            intolleranza nei confronti di una persona o di un gruppo sociale sulla base di alcune
            caratteristiche quali la razza, l’etnia, la religione, l’orientamento sessuale,
            l’identità di genere o di altre particolari condizioni fisiche o psichiche. 
Sul piano normativo, vi sono dei
            riferimenti dettati dal Consiglio di Europa attraverso la Raccomandazione n. R (97) 20
            adottata in data 30 ottobre 1997, secondo cui l’hate speech
            comprende ogni modalità espressiva che promuove, incita o giustifica l’odio razziale, la
            xenofobia, l’antisemitismo e ogni altra forma di odio basata sull’intolleranza[13].
        
Anche la direttiva 2000/43/CEE del
            29 giugno 2000, che attua il principio della parità di trattamento fra le persone,
            indipendentemente dalla razza e dall’origine etnica, rappresenta un passo in avanti sul
            piano regolamentare: all’art. 2, comma 3, vengono vietati quei «comportamenti
            indesiderati adottati per motivi di razza o di origine etnica e aventi lo scopo e
            l’effetto di violare la dignità di una persona e di creare un clima intimidatorio,
            ostile, degradante, umiliante o offensivo». 
Il Consiglio d’Europa, inoltre, con
            la Decisione quadro 2008/913/GAI del 28 novembre 2008 sulla lotta contro talune forme ed
            espressioni di razzismo e xenofobia mediante il diritto penale afferma nettamente che il
            razzismo e la xenofobia costituiscono una minaccia per i gruppi di persone bersaglio di
            tale condotta e rappresentano una violazione dei principi di libertà, di democrazia e di
            rispetto delle libertà fondamentali. 
Va da sé che, al di là delle
            enunciazioni di principio contenute nelle fonti comunitarie, termini come disprezzo,
            odio e intolleranza evocano concetti di non facile determinazione che possono prestarsi
            facilmente a diverse interpretazioni, legate anche alle eterogenee esperienze e
            convinzioni soggettive dell’interprete di turno[14].
        
Peraltro, la nozione di
                hate speech, nella sua indeterminatezza è anche vasta, atteso
            che essa può ricomprendere al suo interno sia le espressioni offensive e minacciose
            rivolte a gruppi di persone per le loro caratteristiche fisiche o le loro convinzioni
            religiose e orientamenti sessuali e, secondo un’interpretazione più estensiva, anche le
            forme espressive che tendono a negare o minimizzare il genocidio compiuto dalle forze
            militari tedesche durante la seconda guerra mondiale contro la popolazione ebraica.
            Anche se, in verità, sembrerebbe più corretto ritenere che il revisionismo, se non è
            accompagnato da affermazioni razziste e denigratorie, non sia riconducibile all’interno
            della categoria concettuale dell’hate speech, ma sia invece una
            modalità espressiva con contenuti falsi e contrari a quanto verificatosi nella storia e
            documentato da fonti accreditate e non sconfessabili. 
Tra le fonti primarie del nostro
            ordinamento che tendono a contrastare l’hate speech il punto
            terminale è rappresentato dalla legge 25 giugno 1993, n. 205, meglio nota come «legge
            Mancino», dal nome dell’allora ministro dell’Interno proponente, che condanna forme
            espressive quali gesti, azioni e slogan legati all’ideologia nazifascista, e aventi per
            scopo l’incitazione alla violenza e alla discriminazione per motivi razziali, etnici,
            religiosi o nazionali[15]. La legge punisce anche l’utilizzo di simbologie legate a suddetti movimenti politici[16]. Essa però nulla dispone per i casi relativi alla
            violenza e alla discriminazione per ragioni legate all’orientamento sessuale (ad esempio
            l’omofobia), all’identità di genere e alle disabilità che pure sono annoverabili
            all’interno del concetto di hate crimes. 
Negli stati europei è molto netta la
            posizione di contrasto dei comportamenti e delle forme espressive che concernono l’odio
            razziale e il negazionismo[17]. 
In Belgio, la legge del 30 luglio
            1981 (nota come loy Moureax) punisce gli atti ispirati al razzismo
            e alla xenofobia. 
All’interno del codice penale
            tedesco (Strafgesetzbuch), sezione 130, vi è uno specifico reato
            che sanziona l’incitamento all’odio contro parti della popolazione
                (volksverhetzung) e quelle condotte finalizzate a chiedere
            misure arbitrarie o violente contro gruppi di persone, o a insultare o diffamare la loro
            dignità umana. Tale reato è punibile in Germania anche se commesso da cittadini tedeschi
            all’estero o da soggetti stranieri all’interno del territorio tedesco[18]. Peraltro, si segnala che anche nella legge sull’emittenza radiotelevisiva
            pubblica e privata, vi è una disposizione normativa che proibisce le espressioni
            discriminatorie idonee a ledere la dignità umana[19].
        
Il codice penale danese
                (Straffeloven), alla sua sezione 266 B sanziona
                l’hate speech, annoverandolo nell’ambito delle affermazioni
            pubbliche contenenti minacce, insulti o denigrazioni dovute a razza, origine etnica,
            fede e orientamento sessuale. Ugualmente, il codice penale svedese, ha codificato come
            reato contro l’ordine pubblico (codice penale, capitolo 16, sezione 8) l’attività di chi
            comunica minacce o disprezzo a gruppi di persone per le loro origini razziali, etniche,
            religiose (non anche per l’orientamento sessuale). 
Anche la Finlandia ha previsto
            all’interno del codice penale, sezione 11, una pena per il
            vihapuhe, cioè l’hate speech, sanzionandolo,
            nei casi più gravi fino a due anni di reclusione. L’Islanda ha un’analoga
            regolamentazione (art. 233 del codice penale). La Norvegia, alla sezione 135a del codice
            penale (Straffeloven), punisce non solo le espressioni
            discriminatorie a carattere violento, ma anche quelle che pongono in ridicolo gruppi di
            persone a causa delle loro caratteristiche fisiche, etniche o convinzioni religiose. 
La Svezia ha, sostanzialmente,
            definito l’hate speech all’interno del suo codice penale
                (Brottsbalken), come il «reato di agitazione contro un gruppo
            nazionale o etnico» (capitolo 16, sezione 8) a cui si è poi aggiunto anche
            l’orientamento sessuale[20]. 
Di equivalente tenore è la normativa
            in Olanda, il cui codice penale, all’art. 137 lett. c) e
                d) punisce chi pronuncia in qualunque forma (orale, scritta o
            grafica) espressioni denigratorie verso un gruppo di persone in ragione della loro
            razza, della loro religione, della loro filosofia, del loro orientamento sessuale o
            della loro disabilità fisica o mentale. 
In Polonia, invece, sono sanzionate
            anche le condotte che offendono i sentimenti religiosi o che disturbano le funzioni
            religiose.
        
Nel Regno Unito, vi sono diverse
            fonti normative dirette a contrastare le espressioni violente e denigratorie, ma tende
            ad ammettere quelle satiriche basate sulle credenze popolari e religiose[21]. 
La Francia, probabilmente, ha la
            regolamentazione più dettagliata e precisa che ricomprende i diversi casi all’interno
            della nozione di hate speech. La novella del codice penale francese
            del 2005 stabilisce il divieto di ogni forma di incitamento alla discriminazione,
            all’odio, alla violenza contro persone o gruppi di persone per la loro appartenenza
            etnica, a una nazione, a una razza, a una religione, per il loro genere, o per il loro
            orientamento sessuale o il loro handicap[22]. 
La giurisprudenza francese, chiamata
            a interpretare la legittimità di numerosi casi di forme comunicative discriminatorie, si
            è mostrata – così come tradizione – tendenzialmente liberista, non sanzionando quelle
            condotte che si ponevano in quel labile e mobile confine tra l’hate
                speech, la satira e la libertà di espressione[23].
        
Negli Stati Uniti, la libertà di
            espressione è un principio sacro, garantito dal First Amendement
            della sua Costituzione, la cui forza pervasiva può essere intaccata solamente in
            casi estremamente limitati[24]. Sono escluse dalla copertura costituzionale, secondo la giurisprudenza
            americana, le espressioni oscene, quelle minacciose o che incitano alla commissione di
            reati e quelle cariche di odio (le cosiddette fighting words),
            anche se, nella prassi interpretativa, risulta assai difficile slegarle del tutto
            dall’alveo della legittima libertà di espressione[25]. 
Il costante conflitto e la
            difficoltà per l’interprete di avere una precisa e non mobile linea di demarcazione tra
            le due opposte istanze e cioè tra ciò che consentito è ciò che invece è non è ammesso è
            testimoniato anche dalla giurisprudenza della Suprema Corte del
            Canada, in cui la denigrazione della razza semitica, seppur attuata con modalità
            esecutive differenti, ha avuto due soluzioni interpretative contrastanti[26]. 

3. Il
            negazionismo 



Per negazionismo di un evento
            storico tragico come un genocidio o una pulizia etnica[27] o un crimine di massa o contro l’umanità – accertato incontrovertibilmente –
            si deve intendere una condotta che può assumere diverse forme espressive che nega,
            contro ogni evidenza, l’esistenza del fatto storico stesso o lo minimizza. 
Il negazionismo può essere attuato
            attraverso svariate tecniche: mediante l’utilizzo di prove o documenti non veri o
            falsificati che vengono presentati al pubblico come documenti autentici, non presi in
            considerazione in ragione della volontà politica di non diffonderli perché dal contenuto
            sovversivo, attraverso dati statistici alterati o incompleti, per mezzo di false
            testimonianze e anche mediante traduzioni deliberatamente errate o parziali e inserite
            in un contesto storico ormai consolidato che si intende deliberatamente deformare; vi
            sono, inoltre, altre tecniche che prendono in considerazione documenti veri, ma essi
            vengono interpretati in modo diverso, attraverso singolari argomentazioni prive di
            logica che non si combinano con le altre fonti già accreditate e non sconfessabili. 
Il risultato cercato è di riscrivere
            la storia secondo una prospettiva parziale e non veritiera, strumentale alla
            circolazione di tesi politiche già sconfessate dalla storia[28]. Numerosi sono i fatti storici oggetto di tesi
            negazioniste: su tutti, l’olocausto della seconda guerra mondiale, i genocidi nella ex
            Jugoslavia, le guerre etniche in Africa, i massacri in Tibet, la guerra contro gli
            armeni in Turchia e le foibe in Italia. 
Il tema del negazionismo coinvolge
            direttamente la libertà di espressione: fino a che punto è ammissibile, in nome della
            libertà di manifestazione del pensiero, far circolare tesi, idee, dottrine che negano
            fatti storici acclarati? Nel conflitto tra il diritto fondamentale e la salvaguardia
            della verità storica e della dignità delle persone e dei loro discendenti vittime delle
            ferite della storia, il diritto è chiamato a prendere una direzione, sancendo che
            libertà di espressione non può contemplare anche fatti che negano una verità conosciuta
            e comprovata dalla storia. In sostanza, la libertà di parola che è il frutto di un
            errato o falso convincimento interiore del soggetto che la proferisce non è tutelata
            perché non corrisponde, cioè non è aderente, a una verità oggettiva accreditata e già
            consolidata nella collettività[29]. 
Inoltre, proprio perché coinvolge
            fatti drammatici che hanno interessato una moltitudine di persone, l’opinione
            negazionista, se fatta circolare liberamente, andrebbe a intaccare la loro dignità
            umana. Nel caso di persecuzioni razziali come l’olocausto, peraltro, nella pubblicazione
            di tesi negazioniste è insito anche un sentimento di natura
            razzista che mina alla base uno dei principi cardine degli ordinamenti contemporanei,
            rappresentato dalla eguaglianza e pari dignità di tutti gli individui. 
In Europa, gli ordinamenti statuali
            hanno introdotto rigide misure normative atte a evitare e contrastare fenomeni di negazionismo[30]; in Austria, con la legge costituzionale del 1992, è stato introdotto il
            reato di negazionismo, cioè della minimizzazione o giustificazione del genocidio nazista
            della seconda guerra mondiale compiuto attraverso qualunque modalità espressiva, ivi
            inclusa la stampa, la radio, il cinema e le moderne tecnologie di comunicazione, purché
            idonea a essere percepite da una moltitudine di persone, che, peraltro, prevede, nei
            casi più gravi, sino a 20 anni di reclusione. 
In Belgio, la legge del 23 marzo
            1995, sanziona il negazionismo, punendo chi minimizza, giustifica o approva il genocidio
            commesso durante la seconda guerra mondiale dal regime nazista. 
In Francia, la legge n. 90-615 del
            13 luglio 1990, nota come loy Gayssot, nel punire ogni forma di
            discriminazione basata sull’appartenenza o non appartenenza a un gruppo etnico, a una
            nazione, a una razza o a una religione, sanziona specificamente la contestazione
            dell’esistenza dei crimini contro l’umanità come definiti dallo statuto del Tribunale
            militare internazionale di Norimberga[31].
        
La Germania, nel 1984, ha modificato
            il suo codice penale, introducendo il paragrafo 130 che dispone il divieto di negare o
            minimizzare il genocidio compiuto durante la seconda guerra mondiale, la cui sanzione,
            in caso di inosservanza prevede fino a cinque anni di carcere. In particolare, il reato
            consiste nella negazione, banalizzazione o giustificazione pubblica dei crimini commessi
            dal regime nazista[32]. Tale figura criminosa si distingue da quelle preesistenti, relative alle
            ipotesi di incitamento all’odio contro parti della popolazione, per il suo carattere di
            pericolo astratto o presunto: come è stato rilevato, il legislatore ha omesso ogni
            riferimento sia alla condotta oggettivamente agitativa, sia all’identificazione
            soggettiva dell’autore con l’ideologia nazionalsocialista, in modo che il bene giuridico
            protetto coincida solo con la tutela dell’ordine pubblico[33]. 
La legislazione spagnola in tema di
            negazionismo è assai severa: l’art. 607 del codigo penal sanziona
            ogni forma espressiva diretta a negare, minimizzare o giustificare ogni tipo di
            genocidio e a riabilitare i regimi che li hanno commessi. 
Queste previsioni normative sono
            presenti per lo più negli stati europei, mentre negli altri continenti sono pressoché
            assenti, o comunque non posseggono la stessa specificità e
            precisione descrittiva; ciò è dovuto al fatto che proprio l’Europa è stata il teatro del
            più grande genocidio compiuto durante la seconda guerra mondiale, il cui ricordo è
            ancora ben nitido nei paesi che l’hanno vissuto. 

4. La
            giurisprudenza della Corte europea dei diritti dell’uomo in materia di negazionismo 



La Corte europea dei diritti
            dell’uomo (Cedu) è stata chiamata più volte a giudicare sulla compatibilità dei limiti
            contenuti nelle legislazioni degli Stati che restringono e sanzionano la circolazione di
            idee e di espressioni con il principio sancito dall’art. 10 della Convenzione europea
            sui diritti dell’uomo. La libertà di espressione è infatti soggetta ad alcune
            restrizioni giustificate da ragioni di interesse pubblico o generale previste dalle leggi[34]. 
Ciò vuol dire, in altri termini, che
            gli Stati membri possono apportare delle restrizioni normative all’esercizio di tali
            diritti e libertà fondamentali, a condizione che tali limiti rispondano effettivamente a
            obiettivi di interesse generale e non costituiscano, rispetto allo scopo perseguito
            dalla norma, un intervento sproporzionato e inaccettabile tale da ledere la sostanza
            stessa dei diritti tutelati. 
In tali casi, dunque, occorre
            effettuare un bilanciamento tra gli interessi in contrapposizione e accertare, con
            riferimento a tutte le circostanze di fatto di ciascuna fattispecie, se sia stato
            osservato o meno un giusto equilibrio tra tali interessi. E per raggiungere questo
            risultato, inevitabilmente, si attribuisce alle singole
            autorità competenti un ampio potere discrezionale nella verifica della proporzionalità
            tra le restrizioni normative imposte per il conseguimento dell’obiettivo perseguito e
            l’assicurazione dei diritti fondamentali. 
È questo un principio sancito prima
            dalla giurisprudenza della Cedu relativa all’interpretazione dell’art. 10, n. 2 (ripreso
            poi dalla giurisprudenza della Corte di giustizia delle comunità europee), secondo cui
            le autorità nazionali godono di un margine di discrezionalità nel valutare l’esistenza
            di una necessità sociale imperativa che possa giustificare una limitazione della libertà d’espressione[35]. 
Da quanto esposto emerge come la
            libertà di espressione (e la manifestazione del pensiero in genere), così come
            efficacemente indicato nel secondo capoverso dell’art. 10 della Cedu, non possa mai
            esplicarsi in modo assoluto e la sua pretesa affermazione quale incomprimibile diritto
            della personalità e garanzia ed espressione delle libertà fondamentali dell’individuo,
            sembra una formulazione che si avvicina più al mito che alla realtà. La libertà di
            espressione, in qualunque modalità viene a configurarsi, deve adattarsi al contesto in
            cui essa è manifestata, soggiacendo, alla stregua di un diritto di rango minore, ai
            limiti e ai vincoli sanciti per quello specifico ambiente sociale ed economico[36].
        
L’espressione del pensiero, anche
            nelle sue forme più articolate, è dunque una primaria garanzia che non può essere
            considerata avulsa da altre situazioni soggettive e deve continuamente confrontarsi con
            esse, prevalendo, in alcuni casi e, soccombendo, in altri. Non è possibile, così,
            operare una gerarchia all’interno delle libertà fondamentali perché il contesto in cui
            si collocano e si esprimono è complesso e mutevole e l’interprete potrà solamente
            compiere una valutazione in concreto tra interessi confliggenti, favorendo i criteri che
            meglio assicurano la tutela collettiva, vale a dire l’interesse pubblico, o che
            mantengano l’ordine pubblico o che proteggano l’interesse di specifiche categorie di
            soggetti come i consumatori in genere, o la lealtà nei rapporti commerciali, per le
            imprese. 
Come è noto, la Cedu è chiamata a
            valutare se una restrizione alla libertà di espressione imposta da uno stato sia
            compatibile con il diritto fondamentale tutelato dall’art. 10 della Convenzione;
            nell’ambito del suo potere di controllo, la Corte non ha il compito di sostituirsi alle
            giurisdizioni interne, ma solamente quello di verificare, se le pronunce che i giudici
            nazionali hanno emanato siano conformi o meno al dettato della Convenzione. In questo
            ambito, dunque, la Corte si limita ad accertare se lo Stato membro abbia fatto uso di
            questo facoltà in buona fede, in modo scrupoloso e ragionevole. Per arrivare a tale
            apprezzamento, la Corte deve valutare l’ingerenza dello Stato membro tenendo in
            considerazione il caso concreto nella sua interezza, affinché possa accertare se le
            ragioni invocate dalle autorità nazionali che giustificano tale limitazione, siano
            congrue e sufficienti e se l’ingerenza sia stata proporzionata al fine legittimo
            perseguito. In questo modo, la Corte valuta se le autorità nazionali abbiano applicato
            le norme conformandosi all’art. 10 della Convenzione o meno, tenendo come riferimento,
            naturalmente, le circostanze di fatto pertinenti[37]. E, trattandosi di violazioni addotte alla libertà di espressione, la
            Corte, in genere, presta particolare attenzione sia al tenore
            delle affermazioni dei ricorrenti e sia al contesto nel quale le dichiarazioni sono
            state pronunciate, anche tenendo in considerazione il profilo della gravità e
            proporzionalità della pena o della sanzione inflitta. 
La Corte, in definitiva, avendo il
            potere di riesame del caso sottopostole, rappresenta un ulteriore grado della
            giurisdizione e le viene concesso il compito di valutare se l’adozione delle «misure
            necessarie» da parte dello Stato siano conciliabili con la libertà di espressione, senza
            però che sia ammessa la possibilità di effettuare nuove indagini di fatto. 
Nella giurisprudenza della Corte, la
            limitazione della libertà di espressione, così come la restrizione al diritto della
            collettività a ricevere informazioni, sono state avallate per favorire la protezione
            degli interessi vitali dello stato, quali la difesa dell’ordine pubblico o la
            prevenzione di crimini, ragioni generalmente tutte collegate alla sicurezza o
            all’integrità nazionale. 
Così tra i casi affrontati dalla
            Corte, non sono state apprezzate come violazioni dell’art. 10 della Convenzione la
            condanna (da parte delle autorità giudiziarie nazionali) di giornalisti ed editori per
            la pubblicazione a mezzo stampa di dichiarazioni bellicose di terroristi[38], di documenti diplomatici classificati come confidenziali[39], il sequestro di materiale incitante all’odio etnico[40] o di documenti relativi a un’inchiesta parlamentare[41] o la stampa di vignette denigratorie nei confronti della religione musulmana[42]. 
La giurisprudenza della Corte ha
            accertato con più frequenza le violazioni dell’art. 10 da parte delle decisioni delle
            corti nazionali che restringevano, limitavano o inibivano la divulgazione di
            dichiarazioni particolarmente critiche o aspre nei riguardi dell’operato di qualcheduno,
            o di messaggi di natura politica, o di libri sulle attività dei
            servizi segreti[43], o di ricerche non scientificamente del tutto provate[44], o nella rivelazione di notizie attinenti alla vita intima o alla sfera
            riservata degli individui, fornendo all’interprete elementi utili alla ricostruzione dei
            principi che governano le sue pronunce. 
Non altrettanto può affermarsi in
            tema di negazionismo, atteso che la Corte, nelle non rare occasioni in cui è stata
            chiamata a valutare se le risoluzioni e i provvedimenti adottati dagli Stati membri tesi
            a reprimere tali forme espressive fossero compatibili e non dunque in conflitto con la
            disposizione contenuta all’interno dell’art. 10 della Convenzione, ha ritenuto che le
            misure limitative della libertà di espressioni fossero necessarie in una società
            democratica per la tutela dei suoi principi essenziali e di base, quali la dignità
            umana, la non discriminazione e il principio di uguaglianza[45]. Si tratta, in altri termini, di ingerenze legittime e necessarie
            all’interno di una società democratica, così come indicato dal secondo paragrafo dello
            stesso art. 10 della Convenzione[46].
        

5. Rilievi
            conclusivi 



La Corte europea dei diritti
            dell’uomo (Cedu) riconosce che i principi da essa indicati si debbano applicare anche al
            mondo multimediale e dell’audiovisivo, che, nella società contemporanea, acquistano un
            ruolo particolarmente rilevante e, per certi versi superiore anche alla stampa per via
            delle immagini che possono avere una efficacia espressiva maggiormente potente e persuasiva[47]. E allora, anche per gli audiovisivi che contengono e propugnano
            dichiarazioni, idee, tesi o dottrine politiche che tendono a negare o minimizzare i
            genocidi verificatisi nella storia, dovrebbero valere gli stessi criteri di giudizio e i
            medesimi principi enunciati dalla Corte nei più frequenti casi della manifestazione del
            pensiero attraverso la stampa. 
Tuttavia, nel caso specifico dei
            film, non può non considerarsi che si è di fronte pur sempre a un’opera dell’ingegno,
            vale a dire a una estrinsecazione artistica dell’intelletto umano, che proprio perché
            non persegue esclusivamente un fine informativo, ma anche una ricerca estetica
            attraverso tale forma espressiva, oltre che, naturalmente, uno scopo di intrattenimento
            (culturale), i criteri elaborati dalla giurisprudenza della Corte di Strasburgo in
            materia di libertà di espressione dovranno essere valutati con maggiore sensibilità e
            lievità, e, in alcuni casi, probabilmente, con minore rigore: andrebbe, infatti, operata
            una distinzione circa la tipologia delle opere filmiche che possono presentare contenuti
            offensivi, intolleranti, incitanti all’odio, denigratori o anche a carattere
            negazionista, dal momento che la naturale e ontologica
            diversità delle forme espressive proprie delle diverse categorie e generi di film, può
            determinare l’applicazione di criteri che portano a soluzioni interpretative difformi. 
Se l’opera filmica dai predetti
            contenuti ha un carattere grottesco o satirico, in cui la deformazione della realtà è
            operata per finalità prettamente artistiche tali da offrire rappresentazioni alterate
            sia di fatti e sia di caratterizzazioni morali e comportamentali dei personaggi
            coinvolti, di cui lo spettatore è ben cosciente, il messaggio informativo prodotto non
            dovrebbe ritenersi antigiuridico o denigratorio e dunque non si renderebbe necessaria
            alcuna misura di restrizione alla libertà di espressione[48]. 
Per le opere filmiche di fantasia,
            invece, è il requisito della creatività e dell’inventiva a prevalere, che si può
            peraltro combinare anche a elementi reali, quali persone, luoghi, ambientazioni e
            segmenti di storia. In questo ambito, ciò che va considerato è il messaggio informativo
            nella sua essenza, cioè depurato dagli elementi di contorno della narrazione, che viene
            veicolato al pubblico, dovendosi distinguere una mera esposizione di una storia da una
            propaganda di idee e messaggi pericolosi e contrari ai principi cardine dell’ordinamento
            e della società democratica. In altri termini, va operata una sintesi degli eterogenei
            contenuti della trama e valutare se quello che ha un carattere lesivo sia principale o
            prevalente sugli altri e, qualora fosse accertata tale preponderanza, l’intera opera
            filmica ne risulterebbe compromessa nella sua legittimità. 
Diverso è il caso dell’opera
            cinematografica a carattere documentaristico; per questa categoria di film che
            perseguono finalità di ricostruzione storica, il limite alla libertà di espressione è
            più marcato, anche se ogni opera filmica, anche quella più strettamente aderente alla
            riproduzione di fatti di cronaca, è pur sempre il frutto di un’attività creativa
            di chi la realizza, in quanto i canoni della narrazione filmica
            comportano necessariamente una rielaborazione delle vicende narrate secondo le forme
            dello spettacolo. In questo caso, pertanto, la narrazione filmica non può spingersi fino
            a contestare o minimizzare verità storiche tragiche, né offrire una ricostruzione
            storica non accreditata dei fatti ormai consacrati dalla collettività, soprattutto se
            appartenenti alla storia recente, perché verrebbe oltrepassato il confine della verità
            dei fatti narrati a cui, in questo particolare caso, la libertà di espressione deve pur
            sempre attenersi, finendo, diversamente, per incidere direttamente e in modo
            pregiudizievole sui diritti delle persone coinvolte in tali vicende rappresentate. 
In definitiva, tutte le opere
            filmiche, indipendentemente dal loro genere di appartenenza, in virtù della loro
            oggettiva natura artistica, godono di un’applicazione meno rigida dei principi
            interpretativi consolidatisi negli anni per altre e diverse forme espressive, che
            porterà ad ammettere anche la presenza di espressioni scioccanti e talvolta anche
            obiettivamente offensive (come le cosiddette fighting words) nei
            confronti di un gruppo specifico di persone caratterizzato dalla loro origine etnica,
            credenza religiosa o orientamento sessuale, ma una loro restrizione sarebbe ammessa
            solamente se: 
i) sono
            effettivamente incitanti all’odio; 
ii) sono
            effettivamente incitanti alla violenza; 
iii) sono
            gravemente lesive della dignità umana e del principio di eguaglianza; 
iv)
            rappresentano un esibito e compiaciuto disprezzo dei simboli e riti religiosi ritenuti
            sacri dai fedeli di quella religione; 
v) contengono
            un violento attacco al diritto di praticare una determinata religione. 



[1]  Audiovisivo di S. Bacile, caricato sulla
                    piattaforma Youtube nel 2012. 

[2]  In particolare, le cronache del 12-13-14
                    settembre 2012 riportano di tentativi di attentati in gran parte del mondo
                    contro le sedi consolari e diplomatiche degli Stati Uniti; l’episodio più grave
                    a Bengasi, in Libia, dove ha perso la vita il console americano. 

[3]  Cfr. il Corriere della
                        Sera del 12 settembre 2012. 

[4]  Per reprimere tali forme espressive, si fa
                    ricorso alle norme penali che creano una specie di reato plurioffensivo nel
                    quale l’ordine pubblico viene in rilievo come bene tutelato con riferimento alla
                    tranquillità e alla sicurezza sociale che, insieme alla dignità di ciascuna
                    persona, giustificano la limitazione di libertà primarie. Per completezza, va
                    osservato che nel nostro ordinamento, l’ordine pubblico, da solo, cioè
                    autonomamente considerato, non sarebbe idoneo a limitare la libertà di
                    espressione perché la Costituzione non presenta alcun riferimento circa la
                    nozione di ordine pubblico; sul tema, cfr. P. Barile, La libertà di
                        espressione del pensiero e le notizie «false, esagerate e
                        tendenziose», in Foro it., 1962, p. 860 che
                    richiama il pericolo del concetto di ordine pubblico come elemento in grado di
                    reprimere la manifestazione del pensiero, dal momento che tale nozione reca con
                    sé inevitabilmente astrattezza favorendo la discrezionalità dell’interprete,
                    provocando, nel contempo, il mancato rispetto del sistema delle fonti. Si veda,
                    per completezza, anche A. Pace, Il concetto di ordine pubblico nella
                        Costituzione italiana, in Arch. Giur., 1963,
                    p. 111. 

[5]  Il caso dei Versetti
                        Satanici (Satanic Verses, New York, Viking,
                    1988) di S. Rushdie. 

[6]  Di interesse è il recente caso affrontato
                    dalla Suprema Corte degli Stati Uniti d’America (Snyder v.
                        Phelps, 562 U.S., 131 S. Ct. 1207, 179 L. Ed. 2d 172 (2011)) in
                    cui un reverendo della Chiesa battista, approfittando dell’attenzione dei media
                    per i funerali di un soldato americano morto nella guerra in Iraq, fuori dalla
                    chiesa, esponeva pubblicamente un cartello con scritto God hates
                        fags («Dio odia gli omosessuali») e altri dello stesso tenore
                    (es. «grazie a Dio per la morte dei soldati omosessuali»), per protestare contro
                    la crescente tolleranza dell’omosessualità da parte della società americana. La
                    Corte Suprema ha ritenuto tali forme espressive protette dal First
                        Amendment che garantisce la libertà di espressione. 

[7]  Il genere rap è quello
                    maggiormente utilizzato dai suoi interpreti per lanciare messaggi di odio e di
                    violenza contro l’ordine costituito, le forze di polizia o le
                        gang avversarie (East Cost v. West
                        Cost). 

[8]  Si pensi al caso della pubblicazione delle
                    caricature di Maometto pubblicate il 30 settembre 2005 sul quotidiano danese
                        Jyllands-Posten, raffigurato con una bomba al posto del
                    turbante, che ha scatenato furibonde polemiche; o a quella recentemente
                    pubblicata sul settimanale francese Charlie Hebdo che
                    riproduce Maometto nudo che mostra il sedere a una regista, scena ispirata dal
                    film Le Mépris, di Jean-Luc Godard (1963) interpretato da
                    Brigitte Bardot; o quella, sempre pubblicata nello stesso settimanale, che
                    raffigura un rabbino che spinge la sedia a rotelle in cui è seduto un uomo in
                    turbante e con la scritta Intouchables 2, chiaro
                    riferimento alla pellicola con il titolo italiano Quasi
                        amici diretta da Olivier Nakache ed Érich Toledano (2011).
                

[9]  Recente è il caso del cortometraggio
                        Submission del regista Theo Van Gogh (2004), in cui
                    sono presenti brani di una sura del Corano scritti sulla
                    schiena della protagonista. Per questo, il regista è stato assassinato e,
                    successivamente, il film ritirato dalla distribuzione. Anche gli animali possono
                    essere destinatari di messaggi informativi estremamente violenti e feroci: in un
                    caso portato all’attenzione della Corte Suprema degli Stati Uniti (caso
                        United States v. Stevens, 559 U.S., 130 S. Ct. 1577
                    (2010)), quest’ultima, sovvertendo la statuizione del precedente grado di
                    giudizio, ha ritenuto non antigiuridica e protetta dal First
                        Amendment la diffusione di un film in cui venivano rappresentate
                    crudeltà estreme contro gli animali, quali i combattimenti di pit-bull, ecc.;
                    dopo questa pronuncia, negli Stati Uniti, è stato emanato l’Animal
                        Crush Video Prohibition Act del 2010 che vieta la creazione, la
                    vendita, la distribuzione, la commercializzazione, lo scambio e la
                    pubblicizzazione di film che mostrano crudeltà contro gli animali, incluse le
                    scene feticiste che coinvolgono animali. 

[10]  Espressione che si deve a J. Stuart Mill,
                        On liberty, London, Longman, 1859, secondo il quale,
                    non vi è la necessità di bandire le brutte o cattive idee, perché le buone idee,
                    sicuramente, finiranno per prevalere. La formula fu citata dalla Corte Suprema
                    degli Stati Uniti nella sentenza sul caso Abrams v. United
                        States, 250 U.S. 616 (1919). 

[11]  Probabilmente, l’affermazione dell’intervento
                    diretto alla costrizione della libertà di espressione, sanzionando i casi di
                    discriminazione per motivi razziali, etnici o religiosi o di intolleranza verso
                    le altre persone, si deve a J. Locke, Saggio sulla
                        tolleranza, in Lettera sulla tolleranza, a
                    cura di C. A. Viano, Roma-Bari, Laterza, 2006, p. 82: «i papisti non devono
                    godere del beneficio della tolleranza, perché, dove hanno il potere, si
                    ritengono obbligati a negare la tolleranza agli altri». 

[12]  La libertà di espressione per gli Stati Uniti
                    ha un connotato di sacralità e solennità e questo sin dalle sue origini: cfr. il
                    caso Abrams v. United States, 250 U.S. 616 (1919).
                

[13]  Di pari data è la raccomandazione del
                    Consiglio d’Europa n. R (97) 21 sui Media e la Promozione di una
                        cultura di tolleranza che mira a eliminare l’intolleranza fra
                    gruppi sociali differenti. Sempre il Consiglio d’Europa, in data 12 febbraio
                    2004 ha adottato una Dichiarazione sulla libertà di espressione nei
                        dibattiti politici sui media, affermando che non rientrano nella
                    libertà di espressione le opinioni razziste o incitanti alla xenofobia,
                    all’antisemitismo o ad ogni altra forma di intolleranza. Il Parlamento europeo
                    con la Risoluzione 1510 (2006) del 28 giugno 2006 sulla libertà di espressione e
                    sul rispetto delle credenze religiose afferma che l’hate
                        speech nei confronti di gruppi religiosi non è compatibile con la
                    libertà di espressione garantita dall’art. 10 della Convenzione europea sui
                    diritti dell’uomo. Di eguale tenore la Raccomandazione 1805 (2007) del 29 giugno
                    2007. Di interesse è anche il rapporto elaborato dalla Commissione europea per
                    la democrazia attraverso la legge (Venice Commission)
                    adottato in data 16-17 marzo 2007. Oltre a ciò, il Consiglio d’Europa ha
                    impiantato una Commissione contro il razzismo e l’intolleranza (Ecri) con il
                    compito di dettare le linee guida in diversi settori per il rispetto dei diritti
                    umani. Il Parlamento europeo, con la Risoluzione del 16 febbraio 2006, ha
                    ribadito l’esigenza di rispettare i sentimenti religiosi mediante l’esercizione
                    della libertà di espressione. 

[14]  In tal senso, L. Giacomelli, Quello
                        che la Corte europea non dice: l’apparente apertura a favore del
                        riconoscimento dell’«hate speech» omofobico, in Dir.
                        informazione e informatica, 2012, p. 435. Il dibattito
                    attualmente in essere in Finlandia sulla positivizzazione normativa
                        dell’hate speech è proprio incentrato sulla difficoltà
                    che tale termine evoca nella definizione dei comportamenti da sanzionare.
                

[15]  L’evoluzione legislativa nasce in Italia con
                    la previsione di ipotesi delittuose riguardanti l’istigazione all’odio razziale,
                    etnico e religioso con la legge n. 645/1952, così come modificata dalla legge n.
                    152/1975 che sanziona chi pubblicamente esalta esponenti, principi, fatti o
                    metodi del fascismo; si passa poi attraverso la legge n. 962/1967 che punisce
                    chi pubblicamente istighi a commettere delitti di genocidio; con la successiva
                    legge n. 654/1975 viene punito chi propaganda idee fondate sulla superiorità o
                    sull’odio razziale o etnico. Esprime perplessità sulla legittimità
                    costituzionale di tali normative P. Caretti, Manifestazione del
                        pensiero, reati di apologia e di istigazione: un vecchio tema che torna di
                        attualità in una società multietnica, in AA.VV.,
                        Diritti, nuove tecnologie, trasformazioni sociali: scritti in
                        memoria di Paolo Barile, Padova, Cedam, 2003, p. 111. 

[16]  Testualmente, l’art. 1
                        (Discriminazione, odio o violenza per motivi razziali, etnici,
                        nazionali o religiosi) della legge 205/1993 così dispone: «salvo
                    che il fatto costituisca più grave reato [...], è punito:
                    a) con la reclusione sino a tre anni chi diffonde in
                    qualsiasi modo idee fondate sulla superiorità o sull’odio razziale o etnico,
                    ovvero incita a commettere o commette atti di discriminazione per motivi
                    razziali, etnici, nazionali o religiosi; b) con la
                    reclusione da sei mesi a quattro anni chi, in qualsiasi modo incita a commettere
                    o commette violenza o atti di provocazione alla violenza per motivi razziali,
                    etnici, nazionali o religiosi». L’art. 2 (Disposizioni di
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Capitolo quinto 

La revisione cinematografica nelle esperienze straniere 

Il capitolo vuole indagare comparatisticamente la questione della revisione
                cinematografica mettendo a confronto alcune esperienze straniere in merito. Si parte
                dagli USA, analizzando le origini del sistema americano, prendendo in esame organi e
                strumenti e alcune vicende significative, per passare poi al sistema di revisione
                oggi. Ci si sposta quindi in Europa, indagando la revisione cinematografica in
                Francia, considerando la sua commissione di classificazione delle opere
                cinematografiche e le modalità di funzionamento per il rilascio dell’autorizzazione
                alla diffusione nelle sale, nonché i criteri interpretativi seguiti dalla
                commissione per la classificazione delle opere filmiche. Si passa quindi alla
                Germania, considerando come viene qui svolta la procedura di revisione e analizzando
                l’indice delle opere difficili. Per trattare la revisione in Gran Bretagna si parte
                dalle origini storiche, per quindi disaminare i vari poteri e funzionamenti
                dell’ente preposto. In conclusione, si tratta la revisione in Olanda e il suo
                particolarissimo sistema di auto-classificazione.





1. La
            revisione cinematografica negli Stati Uniti d’America 



1.1. Le
                origini del sistema americano 



Sin dalle origini, il cinema
                americano o comunque quello che agli albori della tecnica dell’epoca poteva
                definirsi tale, suscitò immediate e forti reazioni circa l’assenza di moralità di
                ciò che veniva rappresentato dalla moving-picture machine; gli
                apparecchi del tempo, quanto meno quelli più diffusi, non erano destinati alla
                proiezione o diffusione delle immagini per un ampio pubblico, ma offivano a una
                persona sola la possibilità di vedere delle immagini in movimento. Erano i
                    kinetoscope o i mutoscope assai
                presenti nei teatri non proprio di prim’ordine, nei saloon e
                nelle stazioni ferroviarie che, con l’inserimento di un nickel,
                attraverso un pertugio situato nell’apparecchio stesso, offrivano la possibilità di
                vedere delle immagini in movimento. Ben presto, i contenuti diffusi da tali
                apparecchi divennero dei peep-show e ciò provocò le prime
                veementi critiche sia al mezzo che ai suoi contenuti, di fatto, a quei tempi, un
                tutt’uno. Insieme a tali apparecchi, prendeva piede la forma di diffusione delle
                immagini in movimento all’interno di teatri (the five cent
                    theatres), ma il loro contenuto era pressoché dello stesso tenore[1].
            
Naturalmente, anche se le
                rappresentazioni a contenuto erotico (per l’epoca) andavano per la maggiore, esse
                non erano le uniche: vi erano anche forme narrative di stile diverso, ma, comunque,
                sin dall’inizio della diffusione dei primi film, si aprì il dibattito se le
                industrie cinematografiche del tempo avessero anche l’onere di controllare la
                moralità di ciò che veniva proiettato o invece tale compito dovesse essere affidato
                alle pubbliche autorità. Inizialmente, tale attività era demandata in via esclusiva
                alle autorità governative: ad esempio, nel 1897, cioè un anno dopo l’introduzione
                del cinematografo, lo Stato del Maine proibì la diffusione di filmati riproducenti
                incontri di pugilato tra professionisti, per inibire, in particolare, quello per il
                titolo tra due pesi massimi[2]. 
Nel 1907, la New York
                    Supreme Court Justice, per colpire l’attività dei cinematografi,
                revocò la licenza al Victoria Theatre per la violazione della
                c.d. Blue Law (section § 1.481 Charter of the City of
                    New York), che proibiva lo svolgimento di qualunque forma di
                intrattenimento di domenica. La tensione cresce ancora di più perché, l’anno
                successivo, alla vigilia di Natale, il sindaco della citta di New York, revocò
                l’autorizzazione per la proiezione di film a ben 550 teatri, nella convinzione che
                il nuovo mezzo espressivo corrompesse la moralità dei costumi della comunità[3]. 
Tuttavia, nonostante l’ostracismo
                delle autorità, l’industria cinematografica dell’epoca produceva valore e un già
                forte interesse del pubblico e ciò non poteva, alla lunga essere, né represso e né
                troppo ostacolato[4]. Fu così che le imprese intuirono la strada che
                poteva porle al riparo dagli abusi delle autorità e che le avevano esposte alla
                sospensione delle attività, col pretesto della immoralità delle pellicole che
                diffondevano. 
Nel 1909, cioè solamente dopo 13
                anni dalla nascita del cinematografo, dai proprietari delle sale cinematografiche
                della città di New York, quale reazione ai provvedimenti del loro sindaco, venne
                istituito, il New York board of motion picture censorship che
                ebbe subito una grande influenza sulle società produttrici, le quali furono
                d’accordo nel sottoporre i loro prodotti a questo organismo, il cui diniego alla
                diffusione dei film sarebbe stato rispettato dalle imprese stesse[5]. 
Dato il successo e lo sviluppo
                del citato organismo, venne superato il suo carattere locale per attribuirgli le
                funzioni nazionali; prese il nome di The national board of
                    censorship e, nel 1915, venne sostituito il termine censura con
                quello di revisione, per divenire così The national board of
                    review. Si tratta sostanzialmente del primo tentativo di evitare di
                affidare una valutazione censoria a terzi e di organizzare un preventivo sistema di
                quasi autoregolamentazione[6]. 
Il cinema, all’epoca, veniva
                considerato alla stregua delle attività commerciali, tant’è
                che, nel 1915, la Corte Suprema degli Stati Uniti, nel caso Mutual Film
                    Corporation v. Industrial Commission of Ohio, 236 U.S. 230 (1915),
                stabilì che il cinema non può essere reputato una forma di espressione tutelata dal
                    First Amendment, ma è una modalità del commercio[7]. Questa interpretazione venne mantenuta per quasi quaranta anni, fino
                alla pronuncia della Corte Suprema nel caso Joseph Burstyn, Inc. v.
                    Wilson, 343 U.S. 495 (1952), nota come miracle
                    decision relativa al cortometraggio dal titolo The
                    Miracle (1948, titolo originale Il miracolo) del
                regista italiano Roberto Rossellini, scritto insieme a Federico Fellini e con
                interprete Anna Magnani[8]. Fino a questa pronuncia, una vera e propria landmark
                    decision, che ha riconosciuto al film la dignità dell’espressione
                umana protetta dal First Amendment[9], l’attività cinematografica era soggetta a pregnanti controlli e rigide
                limitazioni da parte di statutes che stabilivano il divieto di
                diffusione dei film non preventivamente revisionati[10].
            
Negli anni bui, precedenti alla
                decisione «miracolo» Joseph Burstyn, Inc. v. Wilson, al fine di
                evitare provvedimenti di censura, i film vennero affidati alla valutazione del
                    National board of review, come una sorta di passaggio
                obbligato che garantiva, in caso di superamento del vaglio, l’immunità da
                provvedimenti inibitori. Tutti i film revisionati da tale organismo diffondevano nei
                titoli di testa la scritta Passed by national board of review,
                che garantiva la fiducia nel pubblico circa l’inesistenza di contenuti critici o
                contrari alla morale di allora. 
In quel periodo, tuttavia, ben
                sette stati e numerose città degli Stati Uniti stabilirono locali movie
                    censorship boards che, sotto l’influenza delle organizzazioni
                cattoliche, decretavano ciò che poteva o non poteva essere visto dalle loro
                comunità. L’effetto prodottosi, naturalmente, era di confusione e sovrapposizione
                tra organismi locali, loro poteri, fonti normative diverse, che si avvertì
                l’esigenza di razionalizzare l’intero sistema. Venne così affidato alla neonata
                associazione dei produttori e distributori cinematografici, la Motion
                    picture producers and distributors of America (Mppda), il compito di
                mettere ordine tra le fonti e i soggetti che si occupavano a vario titolo di
                revisione cinematografica, creando un sistema interamente affidato alla
                    self-regulation e che, per quanto concerneva la valutazione
                del contenuto dei film, istituisse un ufficio dedicato, nominato Studio
                    relations commitee (Src), più conosciuto come Hays
                    office, dal nome del suo primo presidente. 
La Mppda, nel 1930, produsse un
                corpo organico di regole denominato The motion picture production
                    code (conosciuto anche come Hays code) avente lo
                scopo di stabilire con maggiore certezza ciò che poteva definirsi appropriato o non
                appropriato per i contenuti dei film[11]. Sin dalla sua realizzazione, tale
                    code suscitò molto scetticismo da parte della Chiesa
                cattolica, proprio per il fatto che si trattava di un sistema e di una valutazione
                fondati sulla auto-amministrazione, che portò poi alla nascita della
                    Legione della decenza, che operava in modo alternativo agli
                organismi della Mppda e valutava, secondo i propri principi, la moralità dei film.
                Questa istituzione cattolica si proponeva lo scopo di purificare il cinema
                americano, missione lanciata nel 1933, negli Stati Uniti, da un monsignore italiano,
                tale Cicognani che vedeva incarnate nel cinema le forze del male. Negli Stati Uniti,
                le parole di Cicognani vennero subito percepite come un messaggio proveniente
                direttamente dal Santo Padre e dunque carico di valore spirituale e a contenuto
                precettivo. In concreto, la strategia di influenza della Legione della
                    decenza, successivamente negli Usa denominata National
                    legion of decency, si articolava su tre piani: attraverso la
                creazione di un gruppo di pressione, mediante boicottaggi di film ritenuti indecenti
                e con il sostegno della self-regulation dell’Hays
                    code[12]. Molti dei capolavori del cinema subirono dei giudizi lapidari e
                condanne dure da parte della National legion of decency[13]. 

1.2.
                «The Motion picture production code» (Hays code) 



Il Motion picture
                    production code, meglio conosciuto come Hays
                    code, venne istituito nel 1930 e comprendeva
                un set di regole e principi rivolti all’industria
                cinematografica americana, rimasto in vigore fino al 1968. Il codice era diviso in
                due parti: la prima dedicata ai principi generali, incentrati sulla moralità[14], la seconda prevedeva, invece, delle applicazioni concrete, cioè un
                elenco di elementi o temi che non potevano essere rappresentati, quale, ad esempio,
                l’omosessualità, l’incrocio di razze, o parole scabrose mai pronunciabili. 
Il codice in questione è
                interessante sul piano scientifico perché rappresenta il primo tentativo di
                regolamentare, con un alto grado di dettaglio e dunque limitando le possibilità di
                interpretazioni difformi, ciò che può e ciò che non può essere raccontato dal film.
                Proprio per queste ragioni, è curioso riportare alcune parti della struttura della
                seconda parte del codice, quella appunto dedicata alle applicazioni concrete. Tale
                struttura è articolata in sezioni e ciascuna di esse, rappresenta un particolare
                contesto filmico: vi è quello riferito ai crimini contro la legge, al sesso, alla
                volgarità o oscenità, alla blasfemia, alla nudità, alla danza, alla religione, al
                sentimento nazionale, ai temi c.d. repellenti, fino ad arrivare anche ai titoli dei
                film. 
Per quanto concerne, ad esempio,
                i delitti, è disposto che la narrazione delle tecniche o delle modalità di
                rappresentazione degli omicidi deve essere priva dei dettagli e tale da non ispirare
                emulazione, non deve essere una forma di vendetta; l’uso delle armi da fuoco deve
                essere ridotto all’essenziale, il traffico di droga non deve essere mai
                rappresentato, così come il consumo di liquori. 
Per quanto riguarda
                l’istituzione del matrimonio, le forme di adulterio non devono essere presentate in
                modo attraente, né giustificate e né rappresentate in modo esplicito. 
Circa le scene passionali, esse
                non devono essere messe in scena se non necessarie alla trama, così come i baci
                lunghi e appassionati, le posture, le gestualità suggestive e le malattie a
                trasmissione sessuale. Naturalmente sono proibiti i nudi,
                anche in silhouette. Sono, inoltre, tassativamente proibite
                (testualmente) le «perversioni sessuali», gli amori interrazziali, la registrazione
                di una nascita di un bimbo, e l’esposizione di organi genitali di bambini. 
Le parole che evocano il
                sentimento religioso (Dio, Signore, Cristo, Gesù), se non utilizzate in forma
                reverenziale, sono proibite. Non possono essere rappresentate situazioni che mettono
                in ridicolo o in discussione le credenze religiose. 
Anche la danza è, secondo il
                codice, un veicolo pericoloso per la moralità: quelle che enfatizzano movimenti a
                carattere sessuale sono considerate oscene e dunque proibite. 
E la bandiera degli Stati Uniti,
                da sempre simbolo sacro, non può essere utilizzata in modo irrispettoso. 
Di interesse è segnalare che il
                codice prende in considerazione anche i titoli dei film: essi non possono utilizzare
                termini salaci, indecenti o osceni. 
Da ultimo, il codice stabilisce
                che certe rappresentazioni non possono essere effettuate, perché considerate
                sconvolgenti: la sedia elettrica per i condannati a morte, le forme di brutalità o
                di estrema efferatezza, la marchiatura di animali o uomini, la crudeltà verso i
                bambini, la vendita di donne e le operazioni chirurgiche. 

1.3. Gli
                anni dell’«Hays code»: alcune vicende significative 



L’operatività
                    dell’Hays code e l’influenza della National
                    legion of decency hanno frenato lo sviluppo culturale e le forme
                espressive del cinema, esercitando forme di pressione che appaiono incredibili ai
                tempi di oggi. 
Nel 1943, il regista e
                produttore Howard Hughes lancia il film western The Outlaw con
                protagonista la procace Jane Russell; l’Hays office (cioè la
                    Production code administration) ordina al produttore di
                eliminare ben 37 scene in cui il seno dell’attrice era troppo in evidenza,
                provvedimento impugnato da Hughes, con il risultato che circa la metà delle sequenze
                venne ritenuta non proiettabile al pubblico[15]. Nonostante tale decisione, il
                produttore-regista decise di sfidare la Production code
                    administration e National legion of decency, che
                pubblicamente aveva condannato il film in questione e presentò nelle sale
                    The Outlaw nella sua versione originale, cioè priva dei
                tagli deliberati dal suindicato ufficio, con una esplicita avvertenza che tale opera
                apertamente violava il code. Molti esercizi pubblici si
                rifiutarono pertanto di proiettare tale film, il quale, nonostante tutto, ebbe un
                successo di pubblico incredibile e raggiunse incassi da record dovunque fu presentato[16]. 
Questo film assestò il primo
                colpo al sistema della revisione concepito sull’Hays code e
                sull’ufficio che lo amministrava, causando le prime crepe che da lì a poco ne
                avrebbero definitivamente sovvertito l’assetto e condotto a quello attuale. 
Un ulteriore scossone al sistema
                venne inferto dalla Corte Suprema con la decisione United States v.
                    Paramount Pictures, Inc. 334 U.S. 131 (1948), conosciuta anche come
                    Hollywood antitrust case, che stabilì il divieto per i
                produttori cinematografici, ai sensi dello Sherman Antitrust Act
                del 1890, di essere anche proprietari dei cinema dove venivano proiettati
                i film[17]. Venne imposta una separazione societaria per l’attività di produzione
                dei film da quella di proiezione in pubblico che
                contemplava la proprietà delle sale[18]. Ciò produsse, come conseguenze, l’affermarsi di produttori
                indipendenti, che non subivano più le decisioni, le interferenze e le pressioni
                delle major cinematografiche che, fino allora, determinavano
                anche la distribuzione controllando i film da offrire al pubblico. Ciò comportò, un
                forte indebolimento del sistema amministrativo fondato sull’Hays
                    code, atteso che i proprietari delle sale iniziarono a proiettare
                film stranieri (per lo più europei e giapponesi) o realizzati da produttori
                indipendenti che non facevano parte della Motion picture producers and
                    distributors of America, Mppda e che pertanto erano estranei alla sua
                «giurisdizione» o comunque al suo controllo contenutistico. 
L’altra decisione della Corte
                Suprema relativa al caso Joseph Burstyn, Inc. v. Wilson, 343
                U.S. 495 (1952), nota come miracle decision, affermò con
                nettezza che il cinema costituiva una forma espressiva propria del free
                    speech e dunque da tutelare ai sensi del First e
                    Fourtheenth Amendment e non viceversa da reprimere. Questa
                decisione, in definitiva, ha minato alla base il sistema censorio allora vigente,
                vanificando le classificazioni sull’oscenità proprie dell’Hays
                    code. Infatti, dopo tale pronuncia, altri film beneficiarono di
                questo vento di modernità, riuscendo a ottenere in sede giudiziale dei trattamenti
                più favorevoli[19]. 
L’anno successivo, nel 1953,
                scoppia il caso sul film The Moon is Blue, una commedia
                romantica diretta da Otto Preminger interpretata da William Holden e David Niven.
                Prima della sua uscita, nel 1951, l’ufficio della Mppda segnalò alla produzione che
                tale film aveva dei contenuti contrari ai principi sanciti dall’Hays
                    code, in quanto rappresentava con troppa enfasi, la gaiezza e la
                seduzione, prendendosi gioco della verginità e della
                castità, utilizzando anche parole sconvenienti. L’anno successivo, il film fu
                alleggerito di alcune scene, ma il risultato ottenuto dai censori fu il medesimo e
                dunque contrario alla sua uscita nelle sale. Nel gennaio del 1953, il regista e il
                produttore segnalarono all’ufficio della Mppda che, non condividendo la decisione,
                avrebbero diffuso il film senza ulteriori modifiche o tagli[20]. Si trattava, in sostanza, di un rifiuto a sottostare alle rigide
                imposizioni censorie dell’Hays code, relegato così a un ruolo
                secondario. Da qui, il viatico per un sistema di revisione fondato
                sull’autoregolamentazione da parte degli associati affidato non a un’autorità
                esterna. 
A queste significative vicende,
                si aggiunse un altro evento che contribuì allo scardinamento del sistema basato
                    sull’Hays code: l’avvento della televisione che fece
                crollare il numero degli spettatori nelle sale cinematografiche; nel 1945, 82
                milioni di americani andavano al cinema almeno una volta alla settimana, nel 1950 il
                numero si riduce a 55 milioni, per scendere fino a 30 milioni negli anni sessanta[21]. Proprio in questi anni, precisamente, nel 1961, il presidente della
                Mppda suggerì di abbandonare il Production code e di orientarsi
                verso un sistema di classificazione su base volontaria. 
Nel 1966 venne diffuso il film
                    Blow-Up del regista Michelangelo Antonioni senza il nulla
                osta (seal of approval) dell’ufficio della Mppda e ottenne
                ugualmente uno straordinario successo di pubblico e di incassi, decretando, di
                fatto, l’irrilevanza del Production code e del sistema
                amministrativo che lo aveva introdotto. 
Il Production
                    code, ormai divenuto uno strumento superato dai tempi, venne così
                archiviato e sostituito, a partire dal 1° novembre 1968, con il rating
                    system attualmente vigente.
            

1.4. Il
                sistema di revisione oggi 



Negli Stati Uniti d’America il
                sistema di movie rating è basato sul principio
                dell’autoregolamentazione. A differenza dell’Italia dove la revisione
                cinematografica è affidata a soggetti istituzionali terzi rispetto agli operatori
                del settore, è previsto che sia l’associazione più rappresentativa delle
                    major cinematografiche americane[22], la Motion picture association of america (Mpaa)
                (già Motion picture producers and distributors of america,
                Mppda), unitamente all’associazione nazionale degli esercenti cinematografici, cioè
                la National association of the theatre owners (Nato), a
                stabilire l’intera disciplina di classificazione dei film da proiettare e
                distribuire in pubblico (Classification and rating rules). Non
                si tratta di alcuna normativa, né federale e né statale, che regolamenti il sistema
                di movie rating: esso è fondato su base volontaria e i
                produttori sono liberi di non presentare le opere realizzate per la classificazione,
                anche se, nella prassi, molti esercenti si rifiutano di proiettare in pubblico i
                film che non hanno ricevuto la classificazione[23]. Costituisce, invece, un preciso obbligo di presentazione dei film alla
                classificazione per quei soggetti che sono membri della Mpaa. 
Al suo interno la Mpaa ha creato
                una divisione autonoma dedicata, denominata Classification and rating
                    administration (Cara), che, attraverso il suo Rating
                    board, svolge i compiti e le funzioni del movie
                    rating. Il Rating board non entra nel merito dei
                profili qualitativi delle opere filmiche revisionate, ma, attraverso il suo operato,
                ha la sola e unica funzione di informare il pubblico e gli
                operatori del settore – quali i distributori – circa l’esistenza o meno di scene
                sensibili o critiche all’interno di un film. 
L’intera organizzazione si
                autofinanzia attraverso i contributi ricevuti dai produttori e dai distributori
                delle opere e non grava in alcun modo sulle casse statali. 
Il Rating
                    board è composto da: 
i) un
                Presidente nominato dalla Motion picture association of America
                ed è il soggetto responsabile per il rating di tutti i film
                sottoposti alla classificazione e, naturalmente, del funzionamento dell’ufficio; 
ii)
                    Senior raters, soggetti nominati dal Presidente tra coloro
                (i Raters) che hanno maturato un’esperienza nella valutazione e
                classificazione dei film, i quali dirigono e coordinano le valutazioni dei
                    Raters; 
iii)
                    Raters che partecipano nelle valutazioni e classificazioni
                dei film; essi durano in carica fino a sette anni, a discrezione del Presidente e
                sono rappresentativi delle varie tipologie di genitori in America. 
Solamente l’identità del
                Presidente e dei Senior raters viene diffusa al pubblico e ai
                produttori e distributori cinematografici che sottopongono le loro opere al giudizio
                di valutazione, mentre quella dei Raters viene mantenuta
                riservata, proprio per evitare che costoro possano subire pressioni dagli stessi
                produttori e distributori. 
Secondo le disposizioni in
                vigore, ciascun membro del Rating board deve essere genitore e
                non deve avere alcun legame con il mondo dell’industria cinematografica; vi è poi
                una rilevante specificazione: il Presidente e i Senior raters
                possono avere figli senza alcuna indicazione di età, mentre i
                    Raters devono necessariamente avere bambini di un’età
                compresa tra cinque e quindici anni al momento in cui essi assumono l’incarico
                all’interno del Rating board ed hanno l’obbligo di lasciare le
                funzioni quando tutti i loro bambini hanno raggiunto l’età di ventuno
                anni.
            

1.5. La
                procedura di «rating» 



Tutti i film, inclusi i
                cortometraggi, prodotti o distribuiti sia da soggetti membri della Mppa che da
                soggetti non affiliati alla predetta associazione, seguono la stessa procedura di
                    rating. Tale procedura è prevista sia per i film diffusi al
                pubblico (exhibited) che per quelli distribuiti in altra forma
                    (distribuited)[24]. Tuttavia, tale procedura è obbligatoria quando il film è prodotto o
                distribuito da un soggetto affiliato alla Mppa e tale obbligo si estende anche alle
                società a esso partecipate o collegate, purché la partecipazione in tali società sia
                superiore al 50% del capitale sociale. In virtù di tale procedura, tutti i film
                derivanti dall’opera professionale di un soggetto membro della Mppa devono
                necessariamente ottenere il rating prima di essere diffusi al
                pubblico. 
Una volta inoltrata la richiesta
                di rating attraverso le formalità previste, quali la
                sottoscrizione di un Submittal agreement e il pagamento degli
                oneri, la Classification and rating administration (Cara)
                emette la propria valutazione dopo che il Rating board ha
                esaminato l’opera filmica. I produttori o i distributori che sottomettono il film
                alla valutazione devono altresì indicare un soggetto che sarà il terminale delle
                comunicazioni con il Cara, che saranno tutte considerate come confidenziali. 
Sottoposta l’opera al
                    rating, essa viene esaminata da un gruppo di membri
                designati dal Rating board, in cui deve essere presente almeno
                un Senior rater. Terminata la visione, ciascun
                    Rater trasmette al Senior rater una
                scheda preliminare contenente la propria valutazione; successivamente, i
                    Raters discutono tra di loro circa la valutazione più
                appropriata e, al termine, ciascun Rater predispone la scheda
                finale con il suo giudizio accompagnato alla descrizione
                dei contenuti del film che, secondo la sua opinione, soddisfano i criteri della
                classificazione. Se non c’è accordo, il Rating board può
                rivedere altre volte il film, anche a distanza di tempo per evitare una diminuzione
                di sensibilità sul contenuto, prima dell’emissione del rating,
                che avviene, se non vi è un giudizio unanime, a maggioranza dei
                    Raters. 
Eccezionalmente e a discrezione
                del Presidente del Rating board, prima della procedura di
                    rating, può essere attivata a richiesta del produttore o
                del distributore dell’opera filmica una consultazione preliminare che vede coinvolta
                la figura del Presidente e questo al fine di velocizzare e rendere più fluida la
                successiva procedura di valutazione e classificazione; in questa fase, vengono
                sottoposti al Presidente alcuni elementi del film, quali il soggetto, la
                sceneggiatura, o alcune scene o segmenti dell’opera filmica, il quale può informare
                i soggetti interessati di quello che sarà il probabile esito della successiva fase
                di rating. E il risultato di tale consultazione, oltre a non
                impegnare in alcun modo la valutazione dei membri del Rating
                    board, viene considerato confidenziale, riservato e non divulgabile. 
È interessante osservare che,
                per la presentazione dell’opera filmica al Rating board, il
                soggetto presentatore che ha i diritti su tale opera (il produttore o distributore),
                deve sottoscrivere un accordo di natura contrattuale (Submittal
                    agreement) per mezzo del quale, oltre a corrispondere il pagamento
                stabilito, deve dichiarare di accettare il rating attribuito
                all’opera e le ragioni sottostanti alla valutazione. Tale accordo prevede, inoltre,
                la nomina da parte del soggetto presentatore di una persona che avrà il compito di
                mantenere le comunicazioni tra il Cara e il presentatore stesso. 
Questo documento contrattuale
                rende evidente come tutto il sistema di classificazione delle opere filmiche negli
                Stati Uniti sia basato sulla autoregolamentazione, che determina l’accettazione – su
                base volontaria – della disciplina frutto della sintesi degli interessi dei soggetti
                coinvolti e dei risultati determinati dalla procedura di rating
                che, anche nei casi in cui non vi è la loro accettazione, non vi è la
                possibilità di ricorrere a soggetti estranei, anche se
                istituzionali, al sistema di rating stesso. 
Come accennato, il sistema di
                    rating introdotto dal Cara si propone il solo compito di
                fonire informazioni circa il contenuto del film e se lo stesso sia appropriato o
                meno per i bambini e gli adolescenti, senza alcuna funzione critica, etica, o
                educativa e l’esito della valutazione, secondo quanto riportato nelle
                    Classification and rating rules, tende a riflettere quanto
                più possibile l’opinione della maggior parte dei genitori americani[25]. 
Il Cara ha previsto i seguenti
                risultati di rating delle opere filmiche: 
	 G (General Audiences. All
                            ages admitted). Il film classificato G non presenta scene di
                        nudità o a carattere sessuale o temi violenti che, secondo il
                            Rating board, possono turbare genitori e bambini.
                        La classificazione G non equivale a un certificato di approvazione, né può
                        significare che il film sia per bambini, ma solamente che non vi sono parole
                        o rappresentazioni violente, né nudità o assunzioni di droghe. 
	 PG (Parental guidance
                            suggested. Some material may not be suitable for children).
                        Il film classificato PG dovrebbe essere preventivamente visionato ed
                        esaminato dai genitori prima che il loro figlio minore possa vederlo. Ciò
                        sta a significare che, secondo il Rating board, ci
                        possono essere dei contenuti che possono rivelarsi non adatti per i bambini
                        e ai genitori spetta la scelta finale. Le scene critiche possono contenere
                        rappresentazioni irriverenti e qualche scena di violenza e nudità.
                    
	 PG-13 (Parents strongly
                            cautioned. Some material may be inappropriate for children under
                            13). Questa classificazione rappresenta una severa
                        raccomandazione diretta ai genitori per valutare se il film è adatto o meno
                        ai loro figli minori di anni 13. Le scene che
                        determinano tale valutazione da parte del Rating board
                        sono caratterizzate da violenza, nudità non sessualmente orientata,
                        sensualità, linguaggi tipici degli adulti, ma non vi sono rappresentazioni
                        di assunzioni di droga che determinerebbero il divieto ai minori di anni 13.
                        Anche la violenza non è descritta in modo realistico e persistente. Questa
                        valutazione è molto vicina alla classificazione R e, data la presenza di
                        elementi tipici che determinerebbero per il film la classe R, qualora due
                        terzi della composizione del Rating board ritenga che,
                        per il contesto in cui sono rappresentati, tali elementi siano inoffensivi
                        per i bambini, viene assegnata la valutazione PG-13[26]. 
	 R-Restricted (Children under
                            17 require accompanying parent or adult guardian). La
                        classificazione R-Restricted sta a significare che,
                        secondo l’opinione del Rating board, il film ha dei
                        contenuti adatti a un pubblico adulto, quali un linguaggio duro, una intensa
                        e persistente violenza, scene di nudità orientata all’attività sessuale, uso
                        di droga. Per queste ragioni, il film non può essere visto da un minore di
                        anni 17 senza l’accompagnamento o la presenza di un genitore o di altro
                        adulto. I genitori sono dunque invitati a prendere seriamente in
                        considerazione tale avvertenza prima di accompagnare i propri figli alla
                        visione del film e di considerare attentamente se il loro sviluppo è
                        adeguato al contenuto di tale film[27].
                    
	 NC-17 (No one 17 and under
                            admitted). La classificazione NC-17 sta a significare che
                        nessuno al di sotto dei 17 anni può essere ammesso alla visione del film;
                        questa valutazione non ha una connotazione negativa, né sta a significare
                        che il contenuto sia a carattere osceno o pornografico, ma solamente che non
                        è considerato appropriato per un soggetto di età inferiore ai 17 anni, in
                        ragione degli elementi di violenza, a contenuto sessuale, o relativi
                        all’assunzione di droga. 


Ciascuna delle classificazione indicate[28], è accompagnata dalle rating reasons, cioè dalle
                argomentazioni a sostegno della valutazione comminata, che hanno la funzione di
                essere di ausilio per i genitori circa il contenuto dell’opera filmica e il grado di
                intensità degli elementi critici[29]. Se il rating assegnato è accettato dal soggetto
                presentatore, il Cara emette il relativo certificato in favore del soggetto titolare
                dei diritti di distribuzione del film e che riporta anche la denominazione del
                soggetto produttore. Diversamente, se il rating non viene
                accettato (così come le rating reasons), entro sei mesi dalla
                valutazione, il presidente del Cara può richiedere che il film venga riesaminato dal
                    Rating board prima che venga emesso il certificato. 
È possibile attivare una nuova
                procedura di rating per una differente edizione dell’opera
                filmica originaria distribuita o diffusa negli Stati Uniti. Tuttavia, se la versione
                originale del film è stata già diffusa al pubblico e la successiva riceve un
                    rating differente rispetto alla precedente, occorre
                presentare una formale rinuncia alla proiezione (per il mercato degli Stati Uniti)
                per la prima opera per una durata non inferiore a novanta
                giorni, che potrà poi essere diffusa solamente nel mercato dell’home
                    entertainment e non nelle sale cinematografiche[30]. 
Una volta assicurata la
                classificazione, le opere filmiche e le loro copie che vengono distribuite o diffuse
                negli Stati Uniti devono avere esibita la valutazione ricevuta dal Rating
                    board e richiamare il numero del certificato ottenuto. 
Il certificato può essere
                revocato dal Cara nelle ipotesi di violazione delle regole che governano il sistema
                di classificazione (Classification and rating rules)[31]. 
È altresì prevista una procedura
                di appello avverso la decisione del Rating board dinanzi a una
                commissione di appello (Appeals board) purché esso avvenga
                entro venticinque giorni lavorativi dall’emissione del certificato di
                    rating. Questa commissione che dovrà valutare la fondatezza
                dell’impugnazione è composta da: 
i) il
                presidente della Motion picture association of America (Mpaa),
                o un suo rappresentante; 
ii) tre
                soggetti designati da ciascuna società membro della Mpaa; 
iii) il
                presidente della National association of the theatre owners
                (Nato) o un suo rappresentante; 
iv) fino a
                tre soggetti designati dai membri della Nato; 
v) il
                presidente dell’associazione dei produttori indipendenti (Indipendent film
                    & television alliance, Ifta); 
vi) fino a
                quattro dipendenti dei produttori o distributori cinematografici indipendenti, cioè
                non iscritti alla Mpaa, designati dai Presidenti della Mpaa e della Nato; 
vii) fino a
                quattro persone non legate al mondo cinematografico designati dai Presidenti della
                Mpaa e della Nato tra i genitori americani.
            
Ciascun membro
                    dell’Appeal board (diversi dai presidenti delle
                associazioni sopra richiamate) sono nominati per un periodo di tre anni e possono
                essere confermati per un massimo di due mandati consecutivi di pari durata. 
L’apparato regolatorio è
                estremamente dettagliato e le procedure minuziosamente descritte: viene previsto,
                addirittura, che i componenti dell’Appeal board, non appena
                nominati, debbano sostenere delle sessioni di training, al fine di impratichirsi dei
                procedimenti e delle regole; è, altresì, stabilito che vi siano delle organizzazioni
                terze aventi il compito di osservare il corretto svolgimento delle procedure
                finalizzate all’emissione della valutazione del film. Secondo le disposizioni,
                inoltre, è vietato proporre l’appello che è sostanzialmente privo di basi
                sostanziali, o che persegue il mero fine di attribuire una pubblicità o risonanza al film[32]. 
Infine, per evitare conflitti di
                interesse, in nessun caso i membri dell’Appeal board che hanno
                rapporti anche indiretti con i produttori o distributori del film oggetto di esame
                possono partecipare nel procedimento di appello. 
La procedura di appello si
                svolge nell’area di Los Angeles, salvo che il presidente dell’Appeal
                    board decida di spostarlo in altra sede. Il quorum richiesto per la
                validità della decisione è di nove membri, di cui presenti almeno tre designati
                dalla Mpaa e tre dalla Nato. Di interesse è rilevare che le assunzioni delle parti
                che propongono l’appello non possono riguardare l’impatto del
                    rating sulla distribuzione o proiezione del film e le loro
                conseguenze economiche e né la classificazione del film così come assegnata in altri
                paesi. Né è possibile, questa volta per l’Appeal board,
                comparare il film oggetto di esame o parti di esso con altri film precedentemente
                classificati e questo proprio in base al principio che ogni pellicola è una storia a
                sé e ogni tentativo di assimilazione è fuorviante.
            
L’appello viene accolto e dunque
                viene rivista la decisione di primo grado solamente se in tal senso di esprimono
                almeno due terzi dei membri dell’Appeal board presenti. È
                richiesta dunque una maggioranza qualificata per revocare la decisione del
                    Rating board e non sconfessare, dunque, il precedente
                lavoro di tale organismo. 

1.6. Le
                regole della pubblicità delle opere cinematografiche 



Il sistema autoregolamentato
                della revisione e classificazione cinematografica negli Stati Uniti prevede anche
                una dettagliatissima disciplina relativa alle forme e alle modalità per promuovere
                le opere filmiche. 
Al fine di regolare e approvare
                la pubblicità delle opere filmiche, è stata costituita l’Advertising
                    administration of the motion picture association of america (Mpaa)
                che opera in collegamento con la Classification and rating
                    administration (Cara), cioè l’organismo deputato alla revisione
                cinematografica. 
L’Mpaa ha predisposto un sistema
                di regole (Advertising administration rules) dirette a
                disciplinare ogni forma di pubblicità dei film e che si applicano nei confronti di
                ogni soggetto che inoltra al Cara l’opera per il suo rating. È
                utile constatare che, ai sensi di dette regole, per pubblicità
                    (advertising), si intende qualunque materiale in qualsiasi
                forma o supporto costituito diretto principalmente a promuovere la diffusione, la
                rappresentazione o la vendita di copie del film presso il pubblico negli Stati
                Uniti. All’interno della nozione di pubblicità, sono compresi i
                    trailers, le clips, gli spot
                    (pre-show advertising), le immagini in movimento o statiche
                presenti su display, posters, locandine, le confezioni di
                prodotti, i comunicati radiofonici, le interviste al cast, le fotografie, le
                inserzioni sui giornali, sui periodici per bambini, i siti Internet di primo livello
                con la denominazione consistente nel titolo del film, le creazioni d’arte
                    (artwork), i volantini e i messaggi promozionali inseriti
                in qualunque medium, i banners su Internet
                o nei servizi di media non lineari, su cavo o su telefonia mobile e all’interno dei
                    social network anche attraverso
                specifiche e non palesi campagne di informazione generate dagli stessi utenti[33]. 
Nello specifico, il sistema di
                valutazione della pubblicità cinematografica distingue le forme promozionali in
                classi omogenee dei mezzi di propaganda: 
	 i media statici, come i poster, le
                        locandine, le pubblicità nei giornali, le confezioni dell’home
                            video, ecc., che devono riportare i simboli del
                            rating ottenuto dal film; 
	 i media audiovisivi non statici, come
                        i banners su Internet, le pubblicità
                            pop-up sulla rete, i filmati digitalizzati e
                        diffusi su display anche interattivi, gli spot
                        pubblicitari in Tv, su Internet e sui telefoni mobili devono essere
                        appropriati per il pubblico a cui sono indirizzati e questo anche in
                        relazione alle fasce orarie; 
	 i trailers nelle
                        sale, non devono avere una durata superiore a due minuti e trenta secondi e
                        soprattutto devono essere compatibili con il genere e tipo di film che lo
                        precedono; ciò sta a significare, ad esempio, che non può essere
                        visualizzato un trailer di un film con
                            rating R prima di un film che non ha alcuna
                        restrizione, come il caso di quelli con rating G;
                    
	 gli spot televisivi hanno la
                        raccomandazione di riportare, al termine della loro diffusione, l’intero
                        blocco dei simboli del rating e indicare il
                            rating ricevuto dal film pubblicizzato; 
	 i promo radiofonici di una durata di
                        trenta secondi circa devono riportare l’indicazione audio del
                            rating ricevuto dal film; 
	 la pubblicità su Internet: trattandosi
                        di modalità così eterogenee tra loro, devono essere presi in considerazioni
                        molteplici elementi, quali il carattere del sito web in
                        cui è promossa l’opera; solamente per queste forme di pubblicità,
                        l’amministrazione Mpaa chiede al distributore di inviare una comunicazione
                            e-mail all’ufficio contenente la descrizione della
                        campagna promozionale, gli indirizzi Internet del sito,
                        le password e tutte le
                        istruzioni necessarie per accedere a tali contenuti informativi e
                        controllarne la congruenza; 
	
                        home entertainment: l’indicazione del
                            rating deve apparire per almeno cinque secondi e
                        questo prima della presentazione del film promosso; se il film non ha
                        ricevuto il rating, tale circostanza deve essere
                        segnalata per almeno quattro secondi. 


Ogni singola manifestazione
                pubblicitaria relativa al film e rappresentata attraverso una delle suddescritte
                modalità deve essere preventivamente inoltrata alla Advertising
                    administration (Mpaa) per la sua approvazione. E tale inoltro
                dovrebbe, se possibile, precedere quello per la valutazione del
                    rating del relativo film. Ugualmente se il film è contenuto
                all’interno di un package per la vendita combinata insieme a un
                altro bene, quale ad esempio, un libro o un giocattolo. 
Il distributore del prodotto
                cinematografico ha il preciso obbligo di utilizzare unicamente le forme di
                pubblicità approvate dalla Mpaa, qualunque sia la forma e il mezzo scelto per
                promuovere il film. Diversamente, vengono applicate delle sanzioni che possono
                arrivare, in caso di violazione grave delle regole, anche alla revoca del
                    rating per il film promosso, o all’inibizione per il
                soggetto produttore o distributore dalle attività di rating in
                seno alla Mpaa. 
Il principio che governa il
                sistema di approvazione delle forme di pubblicità delle opere filmiche è basato
                sulla coerenza tra il messaggio promozionale e il contenuto o genere del film
                pubblicizzato. Le restrizioni alle forme di pubblicità sono applicate quando esse
                non rappresentano il film e offrono un’informazione distorta e alterata rispetto
                all’argomento trattato dal film o alla sua sostanza[34]. 
Le approvazioni del materiale
                promozionale possono essere di due tipi: senza restrizioni o con restrizioni. Nel
                primo caso, possono essere utilizzate in qualunque modo e in ogni sede; nel secondo
                caso, tali forme promozionali non possono essere veicolate
                in ogni sede e a qualunque orario, ma la stessa Mpaa stabilirà quali sono i contesti
                in cui è ammessa la loro propalazione e questo anche in relazione al tipo di
                    rating che il film ha ottenuto o sta per ottenere[35]. 
In caso di disaccordo circa la
                mancata approvazione del materiale promozionale del film, è possibile instaurare una
                procedura di appello entro dieci giorni dalla comunicazione di diniego, che viene
                condotta dal Presidente della Mpaa o da un suo delegato. 


2. La
            revisione cinematografica in Francia 



2.1. La
                Commissione di classificazione delle opere cinematografiche e il rilascio
                dell’autorizzazione alla diffusione nelle sale («visa d’exploitation») 



In Francia vige un sistema di
                revisione cinematografica analogo a quello italiano. Il Code du cinéma et
                    de l’image animée che disciplina l’intero settore delle opere
                cinematografiche prevede all’articolo L 211-1 che la rappresentazione delle opere
                filmiche nelle sale cinematografiche sia subordinata all’ottenimento di
                un’autorizzazione (visa d’exploitation) rilasciato dal
                ministero della Cultura e della Comunicazione[36].
            
Secondo questa disposizione di
                legge, l’autorizzazione può essere rifiutata o subordinata a delle condizioni
                dirette alla protezione dell’infanzia e dei minori, o al rispetto della dignità
                umana. 
Le condizioni e le modalità di
                concessione di tale autorizzazione amministrativa sono emanate per decreto del
                Consiglio di Stato. 
Come accennato, tutte le opere
                filmiche, preventivamente alla loro diffusione al pubblico, devono ottenere il
                    visa d’exploitation e il mancato rispetto di tale
                prescrizione normativa è sanzionato da una ammenda pari a 45.000 euro (art. L 432-1
                del Code du cinéma et de l’image animée) e l’opera è soggetta a
                sequestro da parte degli ufficiali di polizia giudiziaria[37]. 
L’autorizzazione amministrativa
                in questione è rilasciata dal ministero della Cultura e della Comunicazione, dietro
                parere di una Commissione di classificazione delle opere cinematografiche
                    (Commission de classification des œuvres
                cinématographiques), che visiona le opere filmiche e trasmette il proprio
                parere al ministero, il quale, generalmente, si conforma al giudizio della
                Commissione. 
Secondo la disposizione
                dell’art. 3 del décret n. 90-174 del 23 febbraio 1990, l’opera
                cinematografica, sia francese che straniera (inclusa il suo
                    trailer), può essere classificata secondo le seguenti
                tipologie: 
	 per tutti, vale a dire senza
                        limitazioni; 
	 vietata ai minori di anni 12;
                    
	 vietata ai minori di anni 16;
                    
	 vietata ai minori di anni 18;
                    
	 vietata la diffusione al pubblico[38].
                    


Si discute da tempo in Francia
                in ordine all’introduzione di una nuova categoria rappresentata dal divieto ai
                minori di 14 anni, intermedia, dunque, tra il divieto ai 12 e il divieto ai 16 anni
                di età, dal momento che, in quella particolare fascia di età, quattro anni di
                distanza sono significativi in termini di sviluppo e di maturità cognitiva.
                Ugualmente, si sta considerando l’opportunità di introdurre una categoria di divieti
                per un pubblico di età inferiore ai 12 anni (in particolare, attestato a 10 anni di
                età) e, nel contempo, vi è anche un dibattito sull’opportunità di istituire la
                categoria dei minori accompagnati in sala da un adulto, così da eliminare o
                abbassare il livello della classificazione. Si tratta però di un suggerimento molto
                criticato, dal momento che il divieto di accesso al minore, a dispetto della misura
                dell’accompagnamento, offrirebbe maggiori sicurezza e garantirebbe un trattamento
                egalitario. Peraltro, con questo nuovo tipo di classificazione, in virtù di un
                principio di precauzione, vi sarebbe il concreto rischio di vedere aumentata tale
                prescrizione, determinando gravi incertezze sul mondo televisivo (e le sue
                implicazioni normative inerenti all’orario di programmazione), a cui la produzione
                cinematografica è strettamente connessa e, il più delle volte, dipendente
                economicamente. 
La Commissione, inoltre, può
                proporre una classificazione dell’opera con la lettera X, la quale sta a significare
                che il film è a carattere pornografico, o ha contenuti che incitano alla violenza.
                Nello specifico, tale tipo di classificazione è riservato ai film con scene di sesso
                non simulato o di forte violenza, che per la natura del tema trattato e le modalità
                di ripresa, non sono giustificate. In aggiunta, la Commissione può decidere che
                l’opera non possa essere diffusa al pubblico per motivi di protezione dell’infanzia
                e della gioventù, o di rispetto della dignità umana[39]. 
La Commissione è composta da 28
                membri titolari e da 55 membri supplenti; essa è presieduta da un Consigliere
                di Stato nominato per decreto dal Primo Ministro e tende a
                rappresentare le differenti componenti che esercitano un ruolo di primo piano e che,
                a vario titolo, sono coinvolti: amministrazioni pubbliche, associazioni di
                categoria, rappresentanti delle famiglie, esperti. In particolare, i membri della
                Commissione appartengono a quattro grandi aree: i) quella della
                pubblica amministrazione con i rappresentanti dei ministeri dell’Interno, della
                Giustizia, dell’Istruzione, della Famiglia e della Gioventù;
                ii) quella dei professionisti del cinema selezionati dal
                ministero della Cultura e della Comunicazione, previa consultazione con le
                principali organizzazioni o associazione di critica cinematografica;
                    iii) quella degli esperti del settore della medicina o
                delle scienze umanistiche con specializzazione nella protezione dell’infanzia e
                dell’adolescenza (tra cui un esperto nominato dal ministero della Giustizia e uno
                dal Consiglio superiore dell’audiovisivo (Conseil supérieur de
                    l’audiovisuel)[40], due rappresentanti designati dall’Unione nazionale delle associazioni a
                tutela della famiglia e dall’associazione dei comuni francesi e un rappresentante
                indicato dal difensore per l’infanzia[41]; iv) quella dei giovani con un’età compresa tra i
                18 e i 24 anni[42].
            
Tutti i componenti durano in
                carica per un periodo di tre anni, rinnovabile due volte. 
Le sottocommissioni invece sono
                composte da soggetti di sesso femminile e maschile, con differenze di età e di
                origine socio-economica, tra cui professionisti del mondo dell’audiovisivo, membri
                di associazioni rappresentative di diverse pubbliche amministrazioni, insegnanti,
                studenti, madri di famiglia, pensionati e questo proprio al fine di rappresentare
                punti di vista differenti. 
Lo stesso decreto 90-174/1990
                regola anche il funzionamento della Commissione e prevede la costituzione di
                sottocommissioni di cinque o sei membri ciascuna che visionino le opere e forniscano
                una prima valutazione di classificazione alla Commissione, eventualmente con
                l’indicazione di un’avvertenza per il pubblico. In sostanza, le sottocommissioni
                svolgono le funzioni di filtro, dal momento che qualora essa deliberi di
                classificare all’unanimità un’opera senza limitazioni alla visione, tale valutazione
                non sarà oggetto di un ulteriore riscontro da parte della Commissione; diversamente,
                nel caso in cui, anche solo uno dei membri della sottocommissione fosse a favore di
                una restrizione di qualunque tipo, l’opera dovrà essere nuovamente esaminata dalla
                Commissione nella sua composizione plenaria. 
La Commissione si riunisce
                validamente se sono presenti alla seduta almeno quattordici dei suoi componenti e,
                dopo la visione dell’opera filmica, al suo interno sviluppa
                un dibattito incentrato sui temi della violenza, sessualità, comportamenti
                delinquenziali e pratiche pericolose, che, se rappresentati nell’opera, necessitano
                di un’attenzione particolare ai fini del giudizio di classificazione. Il voto dei
                componenti è segreto e, in caso di parità di voti, quello del Presidente è decisivo.
                È espressamente stabilito che la discussione all’interno della Commissione non è
                pubblica e che i membri della stessa sono tenuti a rispettare il segreto
                professionale e a non riferire a terzi alcunché dei lavori[43]. 
La Commissione svolge una
                funzione classificatoria che difficilmente può essere ricondotta all’interno di
                rigidi schemi tipologici o griglie, dal momento che essa apprezza l’opera nel suo
                insieme; la motivazione della decisione è pubblica e liberamente consultabile anche
                sul sito web del Centre national du cinema et de
                    l’image animée. 
Una volta espresso il giudizio,
                la Commissione comunica l’esito al ministero della Cultura e della Comunicazione che
                dispone la classificazione. Può accadere che lo stesso ministero, prima di adottare
                il provvedimento, esprima alla Commissione una richiesta motivata di esaminare
                nuovamente l’opera ai fini di una diversa e più afflittiva classificazione[44]. 
Vi è altresì la previsione di
                una procedura semplificata in deroga a quella testé descritta (ai sensi dell’art. 2
                del decreto n. 90-174 del 1990): nel caso in cui il rappresentante dell’impresa
                produttrice chieda il rilascio del visa d’exploitation
                direttamente alla sottocommissione, affidandosi alla valutazione di questa, il
                ministero della Cultura e della Comunicazione può
                rilasciare l’autorizzazione secondo la valutazione espressa dalla sottocommissione,
                senza interpellare o consultare la Commissione. Questa procedura presenta un duplice
                vantaggio: riduce sensibilmente i tempi del rilascio dell’autorizzazione
                amministrativa ed elimina il rischio di una valutazione più rigorosa da parte della Commissione[45]. 

2.2.
                Criteri interpretativi seguiti dalla Commissione per la classificazione delle opere
                filmiche 



Dai rapporti redatti negli anni
                dalla Commissione di classificazione delle opere cinematografiche emergono dei
                criteri da seguire nel formulare il giudizio sull’opera filmica. Non è certamente un
                meccanismo automatico che consente di attribuire una classificazione alla presenza
                nel film di particolari elementi, ma fornisce delle linee guida sui temi che
                necessitano di una vigilanza più accurata. Sulla violenza rappresentata, ad esempio,
                la Commissione dovrà considerare il grado di realismo delle scene, la loro crudeltà,
                la presenza di bambini, il ritmo e il tipo di sonoro utilizzato, nonché il grado di
                paura o di fascino che possono suscitare. 
Se vi sono rappresentate
                condotte antigiuridiche, va valutato se esse forniscano o meno un messaggio
                compiacente o attraente e costituire il pericolo per atti emulativi o che possano
                attentare alla dignità della persona (ad esempio, scene di umiliazione psicologica,
                o di persecuzione fisica). 
Se vi sono scene in cui viene
                visualizzata l’assunzione di droghe, la Commissione dovrà valutare se a essa è
                associato o meno un concetto di piacere, nonché considerare il rischio di
                incentivarne l’uso. 
In caso di trattazione di temi
                difficili come la morte, il suicidio, l’incesto, la violenza nei confronti dei
                bambini, la Commissione ha il compito di considerare se tali
                rappresentazioni sceniche possano stimolare il pubblico
                minore di età a una riflessione, finalizzata anche all’apprendimento e al
                superamento delle obiettive difficoltà. 
Per le scene contenenti atti
                sessuali, va valutato se tale situazione contenuta nel film sia esplicita, realista,
                cruda, perversa o compiacente e quale effetto possa produrre sul bambino o
                l’adolescente, valutando anche se sia un atto omosessuale o eterosessuale. 
Di estrema rilevanza è poi
                valutare se il film consente di discernere i valori positivi da quelli negativi che
                reca in sé, se incita l’intolleranza, il razzismo, l’impunità, la vendetta, o
                perfino il rigetto delle regole della convivenza sociale. Collegati a questi temi è
                il clima generale dell’opera; considerare se essa trasmette sentimenti di angoscia,
                o di paura, difficili da sostenere per un pubblico giovane. 
Naturalmente, per tutti questi
                temi evocati occorre considerare anche le modalità tecniche delle riprese e cioè se
                tali scene più critiche sono brevi o prolungate o eccessivamente insistite nella
                loro rappresentazione. 

2.3. La
                diffusione televisiva delle opere cinematografiche 



Nel sistema normativo francese
                vi è una stretta interdipendenza tra la classificazione delle opere filmiche e la
                loro diffusione televisiva. Infatti, in ragione della valutazione della Commissione
                di classificazione delle opere cinematografiche, vi possono essere limitazioni
                associate agli orari di diffusione televisiva. 
Secondo il Conseil
                    supérieur de l’audiovisuel (Csa), i film vietati ai minori di anni
                dodici non potranno essere oggetto di programmazione televisiva il mercoledì prima
                delle ore 20,30, nei canali che trasmettono film a pagamento. Per i canali in
                chiaro, tali film non potranno essere diffusi prima delle ore 22,00. In via
                eccezionale, solo quattro film all’anno, possono essere programmati film vietati ai
                minori di anni 12 prima delle ore 20,30. 
I film classificati col divieto
                di visione ai minori di anni 16 possono essere diffusi solamente dopo le 20,30 sui
                canali a pagamento dedicati al cinema e dopo le 22,30 sulle
                altre televisioni in chiaro. 
La diffusione di film vietati
                ai minori di anni 18 è ammessa solamente sui canali ad accesso condizionato in
                quanto garantiscono che i minori non fruiscano del servizio. Sia tali opere filmiche
                che i loro trailers non possono essere diffusi nei canali
                televisivi in chiaro prima di mezzanotte o dopo le ore 5,00. Per la diffusione
                attraverso il sistema digitale, l’accesso a tali programmi richiede la composizione
                del codice parentale. 
Vi è una raccomandazione del
                    Conseil supérieur de l’audiovisuel del 7 giugno 2005
                secondo cui le emittenti televisive che diffondono opere filmiche devono apporre una
                segnaletica indicativa della classificazione disposta dalla Commissione e poi
                formalmente dal ministero della Cultura e della Comunicazione. 

2.4.
                Proposte di riforma del sistema di revisione cinematografica 



Si discute da tempo anche in
                Francia su un’ipotesi di riforma dell’apparato di classificazione delle opere
                filmiche; oltre alla proposta di revisione degli attuali limiti alla visione e
                all’introduzione dell’obbligo di accompagnamento di un adulto insieme al minore, il
                dibattito attuale contempla anche la possibilità di una revisione complessiva
                dell’intero sistema di comunicazione e diffusione al pubblico di contenuti
                audiovisivi: oltre alle sale cinematografiche, la televisione, i supporti Dvd che
                incorporano le opere filmiche per la loro distribuzione attraverso il canale
                    home video, la radio, emerge l’esigenza di classificare i
                videogiochi e i contenuti diffusi via Internet. 
Competente a vigilare sulla
                protezione dei minori esposti ai contenuti audiovisivi, secondo il progetto di
                riforma, sarebbe un’autorità indipendente, a cui verrebbero devoluti in modo
                organico tutti i compiti e le funzioni di tutela che, allo stato attuale, sono
                ripartiti tra la Commissione di classificazione delle opere cinematografiche e il
                    Conseil supérieur de
                l’audiovisuel, laddove non sussista l’autoregolamentazione come per i
                videogiochi. Mentre, infatti, il controllo per la classificazione dei film che
                verranno diffusi nelle sale cinematografiche è articolato e sostanzialmente
                efficiente, si riscontra che, quando la medesima opera filmica è disponibile su
                supporto Dvd qualche mese più tardi o su Internet, la tutela per i minori è
                solamente teorica, dal momento che, in concreto, non vi è la possibilità di
                verificare se una limitazione alla visione è rispettata o meno. 
Per queste ragioni, il
                dibattito in Francia si sta indirizzando verso un sistema di autoregolamentazione
                che abbracci tutte le eterogenee forme di diffusione al pubblico dei contenuti
                audiovisivi che sostituisca il controllo a priori così come
                concepito per le opere cinematografiche, ma che preveda, nel contempo, forme di
                auto-classificazione provenienti dai produttori delle opere audiovisive determinate
                in base a criteri e parametri predefiniti; il controllo delle opere, finalizzato
                alla tutela della fascia dei minori di età, in questo modo, sarebbe solamente
                successivo e diretto alla verifica della rispondenza dei contenuti con i parametri
                di riferimento[46]. 
La proposta più accreditata
                vorrebbe attribuire al Conseil supérieur de l’audiovisuel sia
                le funzioni di determinazione dei criteri di classificazione, sia le funzioni di
                controllo e sia i poteri sanzionatori, obbligando i produttori e distributori delle
                eterogenee opere audiovisive a seguire un sistema di segnaletica che renda
                immediatamente percepibile per il pubblico l’eventuale carattere di pericolosità per
                i minori del contenuto. Al giudice ordinario verrebbe mantenuto il potere di inibire
                al pubblico la diffusione di contenuti audiovisivi di carattere illecito. Va
                osservato che al Conseil supérieur de l’audiovisuel, ai sensi
                dell’art. 15 della legge francese 86-1067 del 30 settembre 1986 (così come
                modificata dalla legge 210-769 del 9 luglio 2010) relativa
                alla libertà nelle comunicazioni (loi Léotard), è attribuito il
                compito di protezione dell’infanzia e dell’adolescenza, di verificare l’assenza di
                contenuti che incitano all’odio e alla violenza in ragione della razza, del sesso,
                della nazionalità o della religione e di tutelare il rispetto della dignità della
                persona attraverso la diffusione al pubblico di servizi di comunicazione audiovisivi
                e, al fine di avvertire l’utente, sono previsti simboli informativi che devono
                essere visibili per tutta la durata del programma; e il Conseil supérieur
                    de l’audiovisuel controllerebbe anche che vengano posti in essere
                sistemi tecnici di controllo (parental control) per la
                fornitura di servizi di media audiovisivi a richiesta o per quelli fruiti da
                apparecchiature mobili. 
Secondo un’altra proposta
                anch’essa sempre nel solco dell’autoregolamentazione, occorrerebbe l’istituzione di
                un organismo terzo, definito Protecteur de la jeunesse sur le
                    médias, che, in caso di contestazione in ordine a una classificazione
                disposta dagli editori, produttori o distributori, avrebbe anche la funzione di
                arbitratore, la cui decisione potrebbe essere impugnata dinanzi al giudice
                amministrativo. Il sistema così concepito secondo questa ulteriore proposta avrebbe
                una funzione più corrispondente a una società democratica, fondata sulla libertà e
                sulla relativa responsabilità in caso di suo abuso. 


3. La
            revisione cinematografica in Germania 



3.1.
                L’ente Fsk e la procedura di revisione 



La Universum film
                    AG, meglio conosciuta come Ufa è stata, sin dalla data della sua
                creazione avvenuta nel 1917, la maggiore industria cinematografica tedesca che ha
                operato ininterrottamente anche durante la Repubblica di Weimar e come organo di
                propaganda durante il regime nazista con le sue produzioni audiovisive. 
Al termine della seconda guerra
                mondiale, nel periodo di ricostruzione di tutte le articolazioni sociali e
                istituzionali, la Ufa ebbe il compito di riorganizzare
                l’industria cinematografica tedesca e, congiuntamente con l’associazione dei
                distributori e dei soggetti noleggiatori dei film, svilupparono un sistema di
                autocontrollo e ispezione preventiva delle opere, sul modello statunitense. Viene
                dunque abbandonato il controllo dei contenuti degli audiovisivi operato dai militari
                o comunque dalle forze dell’ordine che tanto era stato pregnante durante il
                    Terzo Reich, e viene istituito un sistema autoregolamentato
                fondato dagli stessi principi e su analoghe disposizioni che erano alla base
                    dell’Hays code. 
La Germania Ovest, pertanto,
                sotto l’influenza politica e culturale degli Stati Uniti d’America importa e
                riproduce quello stesso impianto di valutazione preventiva delle opere audiovisive
                con le sue concezioni ispiratrici proprie dell’Hays code aventi
                la funzione di guida nelle formulazioni dei giudizi. In questo clima, i
                rappresentanti dell’industria cinematografica, della Chiesa cattolica tedesca e
                della Katholische jugend Bayern, cioè l’associazione giovanile
                cattolica tedesca, nel 1949, istituirono l’ente deputato alla gestione del processo
                di classificazione dei film, denominato Spitzenorganisation der
                    filmwirtschaft e, sempre in quell’anno, si ha il primo giudizio di
                    rating. 
Con l’unificazione della
                Germania, il suddetto ente opera in tutto lo Stato e nel dicembre dell’anno 2004,
                raggiunge il considerevole numero di oltre 100.000 film revisionati. 
Attualmente, lo
                    Spitzenorganisation der filmwirtschaft è un’organizzazione
                formata da sedici associazioni che annoverano al loro interno oltre 1.100 imprese
                del settore dei media, del cinema e della televisione per meglio rappresentare e
                tutelare i propri interessi. 
Lo
                    Spitzenorganisation der filmwirtschaft ha creato al suo
                interno e organizzato l’Fsk Freiwillige Selbstkontrolle der Filmwirtschaft
                    GmbH, cioè l’entità cui sono state demandate le specifiche funzioni
                di classificare i film e comminare a essi delle limitazioni al fine di proteggere il
                pubblico dei minori. Il suo precipuo compito è di valutare gli effetti che gli
                audiovisivi, nelle loro diverse forme espressive e nei loro vari supporti, possono
                avere nel pubblico degli adolescenti e dei bambini e quindi di classificarli per
                fasce di età.
            
Va precisato, tuttavia, che
                l’Fsk non è regolato solo da disposizioni privatistiche tipiche del mondo
                dell’associazionismo, ma esso opera all’interno di un sistema di coregolamentazione
                in una cornice normativa primaria e sotto l’egida delle più alte autorità degli
                stati federali (Oberste landesbehörden, Olb). L’Fsk, in
                particolare, trova il suo riconoscimento normativo negli artt. 11, 12 e 14 della
                legge per la protezione della gioventù nei pubblici esercizi, la c.d.
                    Jugendschutzgesetz (JuSchG). 
Secondo tali fonti normative,
                un’opera audiovisiva può essere classificata in una delle seguenti categorie: 
	 Fsk 0 (Ohne
                            Altersbeschränkung): senza restrizioni di sorta e quindi
                        adatta per tutte le età; 
	 Fsk 6 (Freigegeben ab 6
                            jahren): vietata ai minori di anni 6 e tale divieto è
                        accompagnato da una segnalazione di colore giallo; 
	 Fsk 12 (Freigegeben ab 12
                            jahren): i bambini di età compresa tra 6 e 11 anni devono
                        essere accompagnati da un adulto; tale disposizione è accompagnata da una
                        segnalazione di colore verde; 
	 Fsk 16 (Freigegeben ab 16
                            jahren): vietato ai minori di anni 16 e tale divieto è
                        accompagnato da una segnalazione di colore blu; 
	 Fsk 18 (Keine
                            jugendfreigabe): vietata ai minori di anni 18 e tale divieto
                        è accompagnato da una segnalazione di colore rosso. 


I film a carattere educativo o
                didattico non necessitano di classificazione, ma possono essere oggetto di
                classificazione volontaria solamente per finalità informative relative
                all’indirizzamento circa i destinatari dell’opera, sul presupposto che non
                posseggano contenuti evidentemente dannosi per lo sviluppo dei bambini e degli
                adolescenti. 
Tutte le suddette
                classificazioni contengono anche la dicitura gemäß § 14 JuSchG,
                cioè, vale a dire, in ossequio all’art. 14 della legge per la protezione della
                gioventù nei pubblici esercizi (Jugendschutzgesetz, per
                brevità, anche solo JuSchG), un disclaimer
                che deve risultare ben visibile nel materiale di promozione o di custodia del
                prodotto audiovisivo. Ciò sta a significare che si è di fronte a un modello
                di autoregolamentazione ibrida, dal momento che il soggetto
                cui compete il compito del rating delle opere filmiche è il
                prodotto di un processo decisionale posto in essere dalle organizzazioni di settore
                che è però inserito all’interno di un perimetro normativo che, oltre a consegnare
                autorevolezza alle sue funzioni, ne sancisce anche la vincolatività. Questo proprio
                perché la sopra richiamata specifica disciplina sancisce l’obbligatorietà della
                classificazione delle opere e la pubblicazione di tale risultato[47]. 
Di estremo interesse è
                osservare che il rating delle opere filmiche ha dei riflessi
                diretti e immediati sulla loro diffusione al pubblico e la loro fruizione: se sono
                state comminate delle limitazioni, i film potranno essere diffusi dalle televisioni
                in chiaro solamente nelle fasce orarie serali; nello specifico, i film classificati
                Fsk 12 devono essere programmati dalle ore 20.00 alle 6.00, quelli Fsk 16 dalle ore
                22.00 alle 6.00 e infine quelli Fsk 18 dalle ore 23.00 alle 6.00. 
Le emittenti televisive possono
                chiedere a un altro ente, nello specifico, il Freiwillige selbstkontrolle
                    fernsehen (Fsf), che ha il compito di sovraintendere al settore della
                programmazione televisiva, di valutare differentemente il
                    rating comminato dall’Fsk, ma, tale deroga, generalmente,
                si accorda a fronte di un taglio delle sequenze più critiche dell’opera. 
È interessante notare che
                solamente decorsi dieci anni dalla classificazione disposta dall’Fsk (e non prima) è
                possibile richiedere un nuovo rating, sul presupposto che
                l’evoluzione sociale e dei costumi possa ingenerare una differente e più benevola
                base culturale su cui poggiare la successiva valutazione da parte della nuova
                commissione. Tuttavia, tale procedura di nuovo esame ha dei costi amministrativi
                elevati e questo aspetto scoraggia i produttori a inoltrare una siffatta richiesta,
                inducendoli a mantenere la precedente classificazione[48].
            
L’Fsk, per la sua attività di
                    rating, si avvale di 190 ispettori che operano
                volontariamente e senza alcun corrispettivo; essi sono selezionati dall’industria
                audiovisiva e dalle autorità pubbliche e durano in carica per tre anni e devono
                avere un’esperienza o competenza sulle tematiche della protezione dell’infanzia, o
                aver conseguito degli studi nel campo della psicologia o dei media. Gli ispettori
                non devono avere rapporti professionali con le imprese del settore, per evitare il
                sorgere di sospetti e devono provenire da differenti classi sociali e diverse fasce
                di occupazionali. 
La procedura di
                    rating è svolta dalle commissioni di lavoro
                    (Arbeitsausschuss) che visionano e classificano le opere
                filmiche e mediamente lavorano tre commissioni al giorno[49]; vi è poi una commissione di appello
                    (Hauptausschuss) che viene attivata in caso di richiesta di
                revisione del giudizio formulato da una delle commissioni di lavoro. 
Naturalmente, in considerazione
                delle diverse esperienze, condizioni sociali ed economiche dei membri delle
                commissioni, sono state elaborate dall’Fsk delle linee guida che dovrebbero aiutare
                gli ispettori nel loro compito di valutazione, specie con riferimento alle opere con
                contenuti di carattere violento. Esse, in sostanza, prevedono che: 
1) gli esaminatori sono
                invitati a riflettere sulla loro reazione individuale al film presentato per la
                valutazione. Ciò richiede che essi non si limitino a giudicare l’opera in termini di
                categorie razionali, ma debbano anche essere sensibili alle modalità in cui il film
                li colpisce sul piano emotivo;
            
2) gli esaminatori dovrebbero
                chiedersi come i bambini e gli adolescenti che personalmente conoscono avrebbero
                reagito al film in questione. Spesso non si tratta di una questione puramente
                ipotetica in quanto molti degli esaminatori hanno avuto esperienza pluriennale di
                lavoro con i giovani nelle scuole, nelle colonie, ecc.; 
3) per valutare il film, gli
                esaminatori devono avere una conoscenza della diversificazione sociale e delle
                dinamiche interne dei gruppi giovanili; 
4) gli esaminatori sono inoltre
                tenuti a prendere in considerazione i risultati offerti dalla psicologia dello
                sviluppo. È indispensabile avere una conoscenza dello sviluppo psicologico generale
                dei bambini e degli adolescenti. Inoltre, gli esaminatori devono essere in grado di
                mettere in relazione le fasi di sviluppo di singole capacità dei minori con la
                capacità di processare informazioni audio-visive. Tale conoscenza teorica non
                dovrebbe però in alcun modo distrarre gli esaminatori dal loro vero obiettivo, che è
                solamente quello di valutare le pellicole e di non fare dichiarazioni circa
                l’importanza generale di questo mezzo per lo sviluppo dei bambini e degli
                adolescenti; 
5) un altro elemento centrale
                nel processo di valutazione è la conoscenza degli effetti dei media sul
                comportamento dei consumatori. Negli ultimi anni, i ricercatori hanno effettuato una
                serie di studi empirici che dimostrano che il mezzo audiovisivo ha un effetto
                particolarmente efficace sui bambini. 
6) ultimo ma non meno
                importante, gli esaminatori devono avere una conoscenza di come le immagini visive
                sono utilizzate nel cinema moderno per trasmettere messaggi specifici, cioè, in
                altri termini, debbono essere in grado di decodificare le informazioni diffuse
                attraverso l’opera filmica. 
Si tratta, all’evidenza, di
                regole di condotta che cercano di orientare e indirizzare il commissario durante la
                sua opera di valutazione, ma che, in concreto, lasciano pur sempre degli ampi
                margini di incertezza e discrezionalità[50].
            

3.2.
                L’indice delle opere difficili 



Può verificarsi il caso in cui
                l’ente Fsk si rifiuti di classificare un film a causa dei contenuti presenti;
                l’audiovisivo può ottenere comunque un nulla osta alla sua pubblicazione e
                diffusione dalla Juristenkommision della
                    spitzenorganisation der filmwirtschaft, cioè da una
                commissione composta da giuristi istituita dall’associazione delle industrie
                cinematografiche tedesche (conosciuta con l’acronimo Spio), che ha il compito di
                valutare, in primis, se l’opera si ponga in contrasto con le
                leggi della Germania o non sia un’apologia o una glorificazione della violenza. Se
                non si ricade in una di queste ipotesi, la commissione ne ammette la diffusione
                (munita del certificato con la dicitura Spio/Jk)[51], ma, le stesse opere, inevitabilmente, finiscono per essere bandite,
                cioè inserite in una lista tenuta dal Bundesprüfstelle für
                    jugendgefährdende Medien (BPjM)[52], ovvero un’agenzia federale che opera sotto il
                controllo del ministero della Famiglia e delle Politiche giovanili, elenco meglio
                conosciuto con il termine Index. 
In particolare, all’interno
                    dell’Index sono inserite le opere filmiche che contengono
                istigazioni all’odio razziale e alla violenza
                (volksverhetzung), sequenze che descrivono le istruzioni su
                come commettere un crimine, o che esaltano la violenza e la guerra, o diffondono il
                revisionismo, o che rappresentano minori in situazioni innaturali e pregiudizievoli
                per il loro sviluppo e, naturalmente, quelle a carattere strettamente pornografico. 
Questo elenco, che peraltro è
                riconosciuto da una espressa fonte normativa (§ 15 paragrafo 2
                    JSchG), ha delle notevoli conseguenze per i film ivi
                presenti e ciò sia sul piano economico che pratico: vi è una limitazione legale alla
                loro circolazione tra il pubblico e al loro sfruttamento commerciale. In
                particolare, in relazione ai minori, è vietata la vendita, il noleggio e la loro
                trasmissione o esecuzione in pubblico, né tali opere possono essere oggetto di
                pubblicità e ogni violazione a tali restrizioni è sanzionata dalla
                legge.
            
Va osservato che i supporti
                aventi contenuti pornografici sono pacificamente considerati all’evidenza gravemente
                nocivi per i minori. La pornografia è stata più volte definita dalla Suprema Corte
                tedesca come la presentazione di una sessualità che non è collegata ad alcun tipo di
                psicologicamente motivato rapporto umano ​​e che glorifica la soddisfazione sessuale
                come unica ragione per l’esistenza umana, spesso accompagnata da genitali
                grossolanamente raffigurati. Pertanto, la distribuzione e la vendita di tali
                prodotti editoriali ai minori è sanzionata dalla legge (§ 15 I e III-VI e 27
                    JuSchG). E questo in armonia con le disposizioni contenute
                nel codice penale tedesco (Strafgesetzbuch) che vietano la
                diffusione di contenuti pornografici (§ 184 StGB). Sono
                espressamente vietate, anche per i maggiori di età, le rappresentazioni di atti
                sessuali con bambini, o con animali o con violenza[53]. 
L’Index
                che contiene le opere «difficili» può essere pubblicato esclusivamente dalla BPjM su
                un proprio bollettino trimestrale (BPjM Aktuell) e sui fogli
                informativi ufficiali governativi (Bundesanzeiger) e non anche
                in altre sedi e questo al fine di evitare forme di pubblicizzazione delle opere ivi contenute[54]. 
Una volta che le opere sono
                messe all’interno di questo Index, lì rimangono per venticinque
                anni, decorsi i quali, vengono automaticamente rimosse; qualora la BPjM sia
                dell’avviso che permanga ancora un rischio per i minori,
                riattiva la procedura per inserire nuovamente l’opera
                all’interno della lista. 
Qualora, invece, il titolare
                dei diritti sull’opera, prima del decorrere dei venticinque anni, ritenga che la
                situazione sociale sia mutata e che dunque essa abbia perso nel tempo quei caratteri
                e connotati di pericolosità sociale, può attivare, ai sensi dell’art. 51 della
                    Verwaltungsverfahrengesetz, una procedura di riesame per la
                sua fuoriuscita dalla lista, in base alla richiamata normativa che consente
                l’esercizio dei propri diritti nei confronti della pubblica amministrazione. 
In dettaglio,
                    l’Index è suddiviso in varie sottoliste con diversi indici.
                Si veda nella tabella 1, una schematizzazione, per rendere più agevole la
                comprensione. 
Le conseguenze legali che
                derivano dall’inserimento di un’opera all’interno dell’Index
                sono stabilite dal § 15 dello già menzionato JuSchG, cioè la
                legge di protezione dei minori. L’opera, nello specifico, non può: 
a) essere
                venduta o distribuita o resa accessibile in qualunque modo ai minori; 
b) essere
                messa in un luogo visibile ai minori; 
c) essere
                venduta al di fuori di un negozio; è illegale vendere per posta opere inserite
                    nell’Index[55]; 
d) essere
                noleggiata, salvo che in un negozio per adulti[56]; 
e) essere
                ordinata per posta; 
f) essere
                pubblicizzata in un luogo in cui tali annunci potrebbero essere visti dai minori. 
Naturalmente, a tali
                limitazioni, si accompagna quella automatica e consequenziale del divieto della
                trasmissione dell’opera attraverso i canali televisivi in chiaro. 
La decisione se inserire
                un’opera nell’Index è presa o da una commissione di dodici
                membri (Zwölfer-Gremium) o da una commissione composta da tre
                membri (Dreier-Gremium); naturalmente, i componenti sono
                soggetti indipendenti e, nel primo caso, sono il presidente
                dell’ufficio del BPjM o un suo delegato, rappresentanti dei settori dell’arte, della
                letteratura, degli editori, dell’industria dei media, delle associazioni a
                protezione dei giovani, delle istituzioni religiose e insegnanti, oltre a tre
                rappresentanti del ministero per le Politiche giovanili (a rotazione). Le decisioni
                sono prese a maggioranza di almeno due terzi e se la maggioranza non si raggiunge la
                procedura di inserimento nell’Index si intende rigettata. Nel
                caso in cui la commissione si riunisca con il quorum minimo di nove membri, la
                maggioranza deve essere di almeno sette voti per l’esito
                favorevole all’inserimento nella lista. 
TAB.
                        1. Index
	Sottolista 	Index 	 
	A, B,
                                    E
	Ai
                                    sensi dello Jugendschutzgesetz, Articolo 18
                                    Paragrafo 2 (1) & (2)

	 	Sottolista
                                        A: Opere che sono dannose per i minori
                                    
Sottolista B: Opere la
                                    cui distribuzione è proibita ai sensi del
                                        Strafgesetzbuch (codice penale)
                                    
Sottolista E: Opere
                                    inserite prima del 1° aprile 2003

	1
	Film (2.858
                                titoli)

	2
	Giochi (389
                                    titoli)

	3
	Stampe (869
                                    titoli)

	4
	Musiche (368
                                    titoli)

	C,
                                D
	Ai sensi dello
                                        Jugendschutzgesetz, Articolo 18
                                    Paragrafo 2 (3) & (4) (non pubblicate)

	 	Sottolista C: Tutte le opere non
                                    pubblicate la cui distribuzione è proibita ai sensi dell’art. 4
                                    del Jugendmedienschutz-Staatsvertrag
                                
Sottolista D: Tutte le opere non
                                    pubblicate che potenzialmente hanno contenuti la cui
                                    distribuzione è proibita ai sensi dello
                                        Strafgesetzbuch.

	5
	Opere non
                                    pubblicate 

	Sezione
                                    speciale 
	Confische

	6
	Confische ai
                                    sensi dell’art. 86a, 130 & 130a del
                                        Strafgesetzbuch
                                

	7
	Confische ai
                                    sensi dell’art. 131 del Strafgesetzbuch
                                

	8
	Confische ai
                                    sensi dell’art. 184 III (o, dal 1° aprile 2004, artt. 184a &
                                    184b) dello Strafgesetzbuch
                                

	9
	Confische ai
                                    sensi dell’art. 185 & 187 dello
                                        Strafgesetzbuch
                                

	Sezione
                                    speciale
	Indicizzazioni programmate /
                                    Indicizzazioni correnti 

	10
	Indicizzazioni
                                    programmate

	11
	Indicizzazioni
                                    correnti 




La commissione composta da tre
                membri (Dreier-Gremium) si riunisce per i casi in cui la
                dannosità e la pericolosità dei contenuti dell’opera è evidente (nella normativa si
                utilizza il termine «ovvia», § 23 I JuSchG), ma essa ai fini
                dell’«indicizzazione» richiede l’unanimità dei suoi componenti che provengono dal
                mondo dell’arte e della letteratura e dall’industria dei media. 
Avverso le decisioni di
                inserimento delle opere nell’Index, il titolare dei diritti può
                far valere le sue ragioni dinanzi ai tribunali amministrativi. 


4. La
            revisione cinematografica nel Regno Unito 



4.1. Le
                origini storiche 



La prima fonte normativa in
                materia di revisione cinematografica latu sensu la si ricava
                dal Cinematograph Act del 1909, che ha peraltro il merito di
                essere il primo atto legislativo che si è occupato, in Europa, di regolamentare
                l’industria cinematografica; tale atto ha altresì posto le basi per l’istitutizione
                del British board of film censors (Bbfc) del 1912. 
Lo scopo del
                    Cinematograph Act era di fornire un quadro normativo
                completo che stabilisse i criteri di sicurezza all’interno dei locali in cui
                avvenivano le proiezioni al pubblico. In particolare, l’attenzione era rivolta a
                evitare il pericolo di incendi e salvaguardare l’incolumità degli spettatori. Così
                per l’ottenimento della licence for exhibition of pictures, gli
                esercenti dovevano dimostrare di aver osservato tutte le misure di sicurezza
                disposte dal Cinematograph Act, atteso che, nei primi anni del
                1900, le rappresentazioni cinematografiche si svolgevano in locali o negozi
                trasformati all’uopo frettolosamente (c.d. penny gaff), senza
                particolari cure per l’incolumità pubblica e, proprio per questo, numerosi furono
                gli episodi di incendi causati dalla combustione di pellicole, all’epoca fatte di un
                materiale infiammabile e soggetto a esplosioni, data la sua
                prevalente composizione di nitrati e nitrocellulosa (c.d. nitratre
                    films)[57]. 
In virtù di quanto statuito, il
                rilascio delle licenze per l’autorizzazione delle proiezioni in pubblico venne
                affidata a un’autorità individuata, su basi territoriali, in ciascun
                    County council posta al vertice dell’allora governo
                distrettuale della Gran Bretagna, che rilasciava il permesso in caso di rispondenza
                delle sale di proiezione ai criteri di sicurezza dettati dalla legge generale
                emanata dal Secretary of state[58], e dietro pagamento di una fee annuale, stabilita
                sia per il rilascio che per il rinnovo, ovvero il trasferimento del permesso ad
                altri soggetti. 
Subito dopo l’emanazione del
                    Cinematograph Act del 1909 e il varo del sistema di
                controllo amministrativo delle proiezioni nei locali aperti al pubblico, venne
                stabilito da una significativa pronuncia giurisprudenziale del 1911[59] che la concessione o il rifiuto della licenza cinematografica, da parte
                dei County council, non dovesse limitarsi al solo rispetto
                della salute e sicurezza pubblica, ma che si potesse dar luogo al divieto di
                rappresentazione al pubblico anche in ragione dei contenuti delle pellicole stesse,
                dato che il concetto di incolumità delle persone doveva comprendere anche le istanze
                dirette alla protezione e al rispetto della dignità umana, dei minori e dei costumi
                sociali. 
L’applicazione del
                    Cinematograph Act del 1909, unita
                alla interpretazione giurisprudenziale, nel breve volgere
                di un paio di anni dalla sua emanazione, avevano, quindi, dato luogo alla
                possibilità di esercitare un sistema di controllo sui contenuti e quindi di censura
                    ex ante dei film da programmare in pubblico. 
Il sistema di controllo dei
                contenuti, tuttavia, non era agganciato a una specifica base normativa e rimaneva
                totalmente affidato, anche nella regolamentazione, alle autorità distrettuali del
                Regno Unito. Sicché l’industria cinematografica reagì immediatamente al rischio di
                vedere il consolidarsi di una censura priva di qualsiasi base normativa e lasciata
                alla discrezione del governo locale, costituendo, nel 1912, il British
                    board of film censors (Bbfc). 
Inizialmente, il Bbfc era solo
                un consiglio di amministrazione congiunto, formato da imprese private, con il
                compito di provvedere «in-house» al processo di controllo del
                contenuti delle pellicole secondo un proprio sistema di autoregolamentazione. Il
                Bbfc cominciò a operare dal 1° gennaio 1913, esaminando e certificando i films
                secondo dei criteri comuni e condivisi a livello nazionale da tutti gli operatori
                dell’industria cinematografica e finanziandosi attraverso i compensi che pagavano i
                produttori per l’ottenimento della certificazione dell’ente privato. 
Progressivamente, l’influenza
                del Bbfc si ampliò al punto che i County council chiamati al
                rilascio delle cinema licences cominciarono ad autorizzare le
                proiezioni nelle sale che rappresentavano solo pellicole preventivamente certificate
                dal sistema di censura autoregolamentato e condotto in piena autonomia
                dall’industria cinematografica. 
In particolare, il Bbfc venne
                istituito nel 1912 dalle industrie cinematografiche come reazione ai provvedimenti
                delle autorità locali che imponevano i loro criteri censori ai film in distribuzione
                presso il pubblico[60]. L’intento del Bbfc era di creare un organismo
                che operasse su base nazionale e che indicasse dei criteri in grado di garantire un
                livello di uniformità dei parametri di valutazione delle opere filmiche e che
                mettesse fine ai giudizi discordanti e discrezionali che erano alla base dei
                provvedimenti emessi dalle autorità locali. 
Per garantirsi autorevolezza da
                parte delle autorità amministrative, giurisdizionali, politiche, della stampa e del
                pubblico, era necessario che tale organismo, sebbene di emanazione da parte di
                soggetti del settore, non fosse influenzato né dall’industria cinematografica, né da
                quella dei media che tentavano di determinare i propri standard. Era previsto anche,
                in caso di contestazioni sulle decisioni del Board, di
                rivolgersi ai local councils, che avevano il potere di
                riformare le valutazioni emesse in ordine ai tagli disposti. 
Il sistema di valutazione ebbe
                un discreto successo in termini di autorevolezza e indipendenza, atteso che a
                partire dalla metà degli anni venti, le autorità locali accettarono di buon grado le
                decisioni prese dal Bbfc, senza, forme di contrapposizione o conflitti di sorta. 
A differenza dell’organismo di
                    rating statunitense istituito dai produttori americani, il
                Bbfc non si dotò di regole scritte o di un codice sul modello dell’Hays
                    code del 1930; vi erano delle policies, delle
                linee guida di carattere pratico e flessibile, che riflettevano i costumi
                dell’epoca. 
Durante la seconda guerra
                mondiale, la funzione di censura (per lo più di carattere politico) del Bbfc venne
                trasferita alla Divisione Films del ministero dell’Informazione britannico; dopo
                quegli anni, il Bbfc non riacquistò le sue piene prerogative come prima della guerra
                e questo è da ricercarsi nel fatto che il crescente clima di liberalismo affermatosi
                successivamente, ha determinato un progressivo svuotamento delle funzioni,
                circoscritte per lo più ai contenuti a carattere sessuale o
                violento, rimanendo esclusi quelli relativi all’espressione di messaggi sociali e politici[61]. 
Negli anni a seguire, le
                valutazioni disposte dal Bbfc sono state sostanzialmente pacificamente accettate
                dalle autorità locali, a cui per legge, competeva l’autorizzazione finale alla
                proiezione nelle sale[62]. 
Successivamente, con
                l’emanazione del Cinemas Act del 1985, il
                    rating delle opere filmiche è divenuto un obbligo legale ed
                ha imposto a tutti i gestori di locali privati e pubblici richiedenti la
                    cinema licence presso i County council
                di proiettare esclusivamente film preventivamente classificati dal Bbfc. 

4.2. Il
                «British board of film classification» e il suo sistema di «rating» 



A seguito dell’adozione del
                    Video Recording Act del 1984 (Vra), il British
                    board of film censors venne trasformato nell’attuale
                    British board of film classification (Bbfc)[63].
            
Attraverso tale normativa,
                l’ente fino ad allora operante su basi esclusivamente privatistiche è stato munito
                di poteri pubblici di regolamentazione e individuato quale autorità posta sotto il
                controllo e la nomina dal Segretario di Stato per la Cultura, Media e Sport
                (operante all’interno di uno specifico dipartimento ministeriale del c.d.
                    Home office), con il compito di provvedere alla
                classificazione di tutte le registrazioni video (inclusi gli home
                    video)[64], destinate a essere commercializzate e noleggiate nel territorio del
                Regno Unito. 
Grazie a ciò, il Bbfc può
                operare come una ente indipendente non governativo, ancorché emanazione del
                Segretario di Stato addetto alla Cultura, e come autorità di regolazione del
                settore. Al vertice dell’autorità di classificazione vi è un consiglio di gestione
                    (Council managment) scelto tra le personalità di spicco dei
                settori produttivi del cinema e a cui è vietato qualsiasi coinvolgimento nelle
                politiche dell’ente e nello svolgimento dell’attività di classificazione per evitare
                conflitti di interesse. Il consiglio di gestione sceglie i direttori e il presidente
                che ha la responsabilità esecutiva dell’azione dell’ente, che si autofinanzia
                attraverso i diritti percepiti dalla classificazione dei film e dei video. 
Secondo il Video
                    Recording Act del 1984, la classificazione
                da parte del Bbfc si basa su un sistema c.d. age-rated, fondato
                cioè sull’età dei soggetti che possono accedere ai contenuti video e
                cinematografici. 
Tale classificazione deve
                rispettare – secondo la Section 4A di detta normativa – taluni
                precisi limiti (c.d criteria for suitability) derivanti dal
                pericolo per i potenziali spettatori, o attraverso il comportamento di questi
                ultimi, per l’intera collettività, in caso di rappresentazioni di: 
	 comportamenti criminali; 
	 assunzione di droghe; 
	 comportamenti violenti; 
	 comportamenti atroci; 
	 attività sessuale umana. 


L’ottenimento della
                classificazione preventiva è obbligatoria per tutti i video
                    work. Rimangono però esentati dalla classificazione del Bbfc le
                registrazioni fatte a scopi didattici, di istruzione, relative allo sport, alla
                religione e alla musica, ovvero i video giochi, a meno che questi ultimi non
                rappresentino attività sessuali o organi genitali umani, atti di violenza o
                comportamenti idonei a stimolarla, nonché atti di forza e restrizione relativi
                all’attività sessuale, ovvero mutilazioni e torture verso uomini o animali, o
                mostrino tecniche utili a realizzare tali atti. In questo caso, l’editore deve
                richiedere l’attribuzione del rating prima della diffusione al pubblico[65]. 
L’ottenimento della
                certificazione della classificazione operata dal Bbfc, prima della diffusione al
                pubblico, è obbligatoria. Infatti, la vendita a scopo di rappresentazione dei film e
                dei video work privi della certificazione dell’avvenuta
                classificazione e il loro possesso con finalità di diffusione al pubblico sono
                considerati reati punibili con ammende e, nei casi più gravi, con l’arresto[66].
            
Il Video Recording
                    Act del 1984, inoltre, richiede che il certificato di avvenuta
                classificazione di tutti i contenuti e di tutti i possibili rating
                ottenuti siano ben visibili sulle etichette di confezionamento dei film e
                dei video work[67]. 
Nello specifico, l’opera
                cinematografica e tutte le altre video registrazioni ricadenti nell’ambito di
                applicazione del Video Recording Act del 1984, destinate alla
                diffusione nel territorio del Regno Unito, possono essere classificate secondo le
                seguenti tipologie: 
	 UC (Universal
                            children), adatto a tutti e visibile ai bambini di ogni età
                        senza limitazioni (classificazione in vigore solo per gli Home
                            Video)[68]. 
	 U (Universal),
                        cioè adatto a tutti senza limitazioni d’età. 
	 PG (Parental
                            guidance), adatto a tutti senza limiti d’età, purché con
                        l’accompagnamento di almeno uno dei genitori. 
	 12A (12
                            Accompanied/Advisory), non vietato ai minori di 12
                        anni, solo se accompagnati da un adulto; il film può
                        contenere temi complessi, come la discriminazione,
                        l’uso di droghe leggere o di un linguaggio moderatamente scurrile, o
                        riferimenti a violenza o sesso in termini blandi o non particolarmente
                        insistenti. 
	 12, vietato ai minori di 12 anni,
                        anche se accompagnati; i contenuti del film sono gli stessi della
                        classificazione 12A. 
	 15, vietato ai minori di 15 anni;
                        sono ravvisabili nel film temi per adulti, quali la droga, il linguaggio
                        forte è frequente, vi sono rappresentazioni di dura violenza e contenuti a
                        carattere sessuale e la nudità, così come l’attività sessuale è messa in
                        scena senza particolari dettagli e la violenza sessuale può essere mostrata,
                        se giustificata dal contesto, ma in modo moderato. 
	 18, vietato ai minori di 18 anni; i
                        film di questa categoria non hanno limitazioni nel linguaggio violento e
                        scurrile, possono essere rappresentate scene di assunzione di droghe
                        pesanti, di sesso esplicito, di sadismo, anche dettagliatamente descritto e
                        di violenza sessuale; le scene reali di attività sessuali possono essere
                        presenti purché giustificate dal contesto. 
	 R18 (Restricted
                        18), vietato ai minori di 18 anni e rappresentabile al pubblico solo in
                        cinema per soli adulti maggiori di 18 anni o sex shops[69]. I contenuti di tali film sono c.d.
                            hard-core o pornografici e sono ideati per una
                        stimolazione sessuale e contengono chiare immagini dell’attività sessuale,
                        ivi incluse le penetrazioni e pratiche feticiste. Non sono ammesse scene
                        incestuose, attività sessuali che coinvolgono i minori e comportamenti
                        sessualmente violenti[70]. 


A tali tipologie di
                classificazione, si affiancano, nella prassi, gli ulteriori due rate
                non ufficiali: 
	 E (Exempt),
                        esente da classificazione e fruibile da tutti; 
	 R (Rejected),
                        rifiutato alla classificazione.
                    


Generalmente, la valutazione E
                si riferisce ai contenuti esenti da classificazione, cioè, secondo il
                    Video Recording Act del 1984, le opere video con contenuti
                didattici, religiosi, sportivi o musicali[71]. Tale classificazione, tuttavia, non è tra quelle
                    standard del Bbfc e non comporta alcun obbligo legale, in
                quanto l’ente, in questi casi, non esamina neppure le opere. Sono direttamente i
                distributori o i produttori che scelgono di commercializzare le opere con tale
                classificazione sotto propria ed esclusiva responsabilità. 
Il sistema di classificazione
                in vigore presso il Bbfc, in sostanza, è rivolto alla tutela del pubblico, fornendo
                chiare informazioni circa il contenuto delle opere filmiche diffuse sull’età dei
                potenziali spettatori; vi è, infatti, un precipuo obbligo normativo che mira a
                rendere evidenti le classificazioni proprio per avvisare il potenziale spettatore[72]. 

4.3.
                Poteri e funzionamento del Bbfc 



Il Video Recording
                    Act del 1985 così come successivamente integrato e modificato[73] conferisce al Bbfc l’autorità e il potere,
                derivati dalla nomina da parte del Secretary of State, di
                provvedere alla classificazione obbligatoria di tutti i film (opere video e video
                giochi) destinati alla diffusione al pubblico, rappresenta il fondamento sul quale
                esso svolge i test e l’attività di classificazione per certificare l’idoneità di
                un’opera a essere commercializzata legalmente. 
I film, inizialmente, sono
                visionati da un team composto da due persone. Successivamente,
                un ulteriore gruppo composto da persone con più esperienza e da direttori e
                presidente del Bbfc effettua la propria valutazione e fornisce la decisione finale
                su tutte le questioni controverse. Se qualche produttore o distributore dissente con
                la categoria di classificazione proposta, si da luogo a una sorta di procedimento di
                revisione (c.d. reconsideration process)[74]. Nel caso il processo di revisione del rating non
                vada a buon fine e vi sia il mantenimento della certificazione iniziale, i
                produttori e i distributori possono far ricorso al Licensing
                    department presente presso tutti quei County
                    coincil nel cui territorio essi intendono rappresentare l’opera[75]. 
Il Bbfc ha anche il potere di
                consigliare i tagli da operare prima di certificare il rating
                di un’opera, al fine di conseguire una categoria meno restrittiva. Alcuni tagli,
                tuttavia, sono obbligatori, come ad esempio quando alcune scene violano la tutela
                dei minori ai sensi del Protection of Children Act 1978 o la
                dignità degli animali così come sancita dal Cinematograph Films (Animals)
                    Act del 1937[76].
            
Per quanto la certificazione
                del Bbfc sia legalmente obbligatoria per consentire la commercializzazione e il
                noleggio dei film e delle opere audiovisive, la certificazione operata a seguito del
                processo di classificazione non è vincolante. 
Infatti, in modo particolare
                per le opere cinematografiche, il sistema di classificazione del Bbfc non garantisce
                l’immunità dall’azione penale per atti osceni, in quanto, secondo la legge penale[77], gli uffici di Public prosecution devono comunque
                dare il loro assenso alle opere. 


5. La
            revisione cinematografica in Olanda 



5.1. Il
                «Nederlands instituut voor de classificatie van audiovisuele media» (Nicam) 



Sul finire del secolo scorso,
                le istituzioni politiche olandesi, anche raccogliendo l’invito della Commissione europea[78], per il precipuo fine di tutelare il pubblico più
                giovane, invocarono l’adozione di misure di
                regolamentazione per il settore audiovisivo. Pertanto, nel 1997, attraverso
                l’elaborazione di un documento governativo (c.d. Niet voor alle
                    leeftijden, «Non per tutte le età»), l’esecutivo olandese ha aderito
                alla proposta di riassetto del quadro regolatorio dell’audiovisivo, anche al fine di
                circoscrivere gli effetti potenzialmente pericolosi dei contenuti, sancendo
                l’opportunità dell’istituzione di un organismo nazionale indipendente di espressione
                degli operatori del settore che fosse sia deputato alla gestione e al controllo di
                tali attività e che fornisse altresì un supporto per la autoregolamentazione nel
                campo della distribuzione al pubblico dei servizi audiovisivi. 
Numerosi rappresentanti degli
                operatori media hanno accolto positivamente l’iniziativa governativa decidendo di
                svolgere delle consultazioni volte alla predisposizione di norme di
                auto-regolamentazione. Durante le predette consultazioni, i soggetti coinvolti hanno
                individuato dei temi comuni, tra i quali: 
i)
                l’accettazione del ruolo sociale e di responsabilità degli operatori dei media e
                unità di intenti per dare vita ad accordi di armonizzazione per la classificazione
                dei supporti delle opere; 
ii) la
                volontà di contribuire al miglioramento della percezione sociale del ruolo e delle
                funzioni del settore audiovisivo; 
iii) la
                consapevolezza della convergenza dei media e degli effetti della globalizzazione
                nello sviluppo dei media; 
iv) la
                determinazione a dare un contributo alla tutela dei giovani fruitori di servizi
                media audiovisivi; 
v) la
                volontà di giungere alla standardizzazione del processo di classificazione dei
                prodotti audiovisivi. 
A conclusione del processo di
                consultazione, nel 1999, è stato costituito il Nederlands instituut voor
                    de classificatie van audiovisuele media (Nicam), in stretta
                collaborazione con il ministero dell’Educazione, della Cultura e della Scienza
                    (Ministerie van Onderwijs, Cultuur & Wetenschappen,
                Oc&w), ministero della Salute, del Benessere e dello Sport (Ministerie
                    van Volksgezondheid, Welzijn en Sport, Vws) e ministero della
                Giustizia, a cui hanno aderito, mano mano, le associazioni
                maggiormente rappresentative degli operatori dell’industria dei media. 
Nel 2001, il Nicam ha ricevuto
                l’accreditamento ufficiale da parte del ministero dell’Educazione, e, per
                riconoscerne il ruolo, è stato altresì modificato il quadro normativo che regolava
                fino ad allora il settore[79], con le conseguenti abrogazioni del vecchio provvedimento di nulla osta
                per la proiezione dei film (Wet op de filmvertoningen) e della
                commissione di censura (Centrale commissie voor de
                filmkeuring), che operava su indicazione e controllo governativo sin dal
                1928 (in virtù della legge Wet van 14 mei 1926, Stb. 118). 
Dal 2001 il Nicam opera in
                coordinamento con il Commissariaat voor de media (Cvdm), cioè
                l’autorità regolatoria indipendente del settore radiotelevisivo e dei media[80], quale unico ente responsabile dello sviluppo e dell’applicazione della
                classificazione o rating dei contenuti adiovisivi (c.d.
                    Kijkwijzer), basata su di un sistema
                di autoregolamentazione fondato su disposizioni e principi provenienti dagli stessi
                operatori del settore che si esplica attraverso un sistema di
                valutazione di «tipo orizzontale», cioè rivolto alla
                classificazione del contenuto media a prescindere dal supporto (ad es. film, video,
                dischi digitali, computer, videogiochi)[81], ed effettuato all’interno di un quadro regolamentare riconosciuto e
                accettato. 
La versione originaria delle
                regole che compongono il sistema di classificazione Kijkwijzer,
                la c.d. versione 1.0, è stata adottata nella primavera del 2001. Tuttavia, venne
                subito percepito che il sistema dovesse essere in costante evoluzione per andare di
                pari passo con l’evoluzione dei costumi sociali e morali del paese. 
Pertanto, sempre nel 2001, il
                comitato accademico del Nicam ha predisposto la classificazione
                    Kijkwijzer 1.1 per includere anche quelle categorie di
                contenuti audiovisivi che erano stati originariamente esclusi (es.:
                    non-fiction, reality show, documentari
                e talkshow). La versione 1.1 è divenuta operativa alla fine del
                2001, aggiornata poi dal sistema di regole c.d. 1.2, in essere dal 2003 e
                attualmente in vigore[82]. 
Allo stato attuale, più di
                2.200 aziende di produzione e distribuzione cinematografica e televisiva sono
                affiliate al Nicam, sia attraverso le loro organizzazioni di settore[83], sia direttamente. 
Il Nicam è composto dai
                rappresentanti delle emittenti pubbliche e commerciali, distributori e operatori
                cinematografici, videoteche e rivenditori. Nello svolgimento
                delle sue funzioni, l’istituto è supportato da:
                    i) un comitato consultivo, composto da esperti nei settori
                dei media, delle problematiche sociali dei minori, da professionisti del campo
                dell’istruzione e della salute e da rappresentanti delle associazioni dei genitori e
                altre organizzazioni sociali e di consumatori e da ii) un
                comitato accademico composto da docenti universitari di cui fanno parte però anche
                gli autori dei prodotti audiovisivi, che è responsabile dell’applicazione e
                dell’aggiornamento delle regole di classificazione del
                    Kijkwijzer. 
La composizione de Nicam
                riflette l’operatività del principio di stretta autoregolamentazione su cui si basa
                il sistema di rating dei prodotti audiovisivi in Olanda, in
                quanto emanazione diretta delle istituzioni e dei soggetti operanti nel settore
                degli audiovisivi. 
Nessuna entità governativa e
                della pubblica amministrazione olandese è pertanto coinvolta direttamente nell’opera
                di classificazione affidata dal Nicam. Tuttavia, vi sono dei collegamenti
                indubitabili tra il sistema di stampo privatistico del Kijkwijzer
                e l’ordinamento statale sui media e la protezione dei minori, che hanno
                fatto sì che l’ente fosse riconosciuto positivamente e inserito nel contesto
                nazionale regolatorio generale sui media. 
La legge sui media
                    (Media Wet), emendata nel 2001[84], ha modificato gli artt. 52d e 53 introducendo alcune norme a tutela dei
                minori, poi confluite anche nel codice penale (Wetboek van
                    strafrecht). In particolare, è stato stabilito che i programmi
                televisivi e la distribuzione di contenuti media che possano causare pregiudizio
                sono soggetti all’autoregolamentazione, mentre quelli che costituiscono sicuramente
                un serio pericolo restano regolati dai divieti del codice penale, e la loro
                diffusione o distribuzione al pubblico, anche attraverso noleggio o rappresentazione
                cinematografica, è punita come reato (art. 240 del codice penale olandese). 
I servizi media offerti dalle
                società del settore che abbiano ottenuto una licenza pubblica per le attività di
                emissione e di rappresentazione al pubblico di contenuti audiovisivi
                non possono diffondere al pubblico contenuti che nuocciano
                all’integrità e allo sviluppo psico-fisico dei minori di anni sedici. Tuttavia, i
                fornitori di servizi media audiovisivi hanno la facoltà di rappresentare e
                distribuire al pubblico contenuti potenzialmente dannosi tali da arrecare un
                pregiudizio non grave, solo ed esclusivamente se fanno parte di una organizzazione
                accreditata dal ministero dell’Educazione, Cultura e Scienza e si siano
                deliberatamente sottoposti alle regole e alla supervisione del Nicam. 
In altri termini, i soggetti
                operanti nel settore dei media che intendano diffondere al pubblico contenuti
                audio-visivi sensibili debbono essere riconosciuti dal Nicam. 

5.2. Il
                sistema di «self-classification» delle opere adottato dal Nicam 



Il sistema di valutazione delle
                opere audiovisive Kijkwijzer è, per la sua particolarità,
                sostanzialmente unico nel panorama degli ordinamenti sia europei che extraeuropei:
                esso è basato su di una procedura informatizzata predisposta ex
                    ante dal Nicam ed eseguita in concreto dai soggetti che intendono
                sottoporre le loro opere al rating. Ogni membro delle
                associazioni riconosciute dal Nicam possiede un codice e una
                    password per accedere on-line al
                sistema informatico predisposto dallo stesso Nicam e attivare così un protocollo che
                giunge alla procedura di classificazione, che è gestita e portata avanti dallo
                stesso soggetto richiedente il rating, il quale deve fornire
                delle informazioni, compilare il modulo e rispondere alle domande preordinate dal sistema[85]. Una volta completati tutti i passaggi, le informazioni immesse nel
                sistema dal soggetto richiedente vengono analizzate e viene, pressoché in tempo
                reale e in forma automatizzata, generato un risultato che è
                la valutazione o il rating attribuito all’opera sottoposta
                all’esame. E tutti i risultati delle procedure automatizzate di
                    rating sono raccolte all’interno del database del Nicam e
                accessibili a chiunque via Internet[86]. 
Naturalmente, i soggetti (c.d.
                    coders) che seguono la procedura automatizzata per la
                valutazione delle opere sono stati istruiti dal Nicam così da evitare errori di
                inserimento e al fine anche di fornire le informazioni nel modo corretto e più
                accurato possibile. Uno dei principi su cui si poggia il sistema
                    Kijkwijzer è che, all’esito della procedura di inserimento
                delle informazioni, deve esserci un solo risultato di rating
                prodotto dall’apparato, senza dunque la possibilità che, ripetendo la procedura, ve
                ne possa essere un altro difforme e che tale risposta valutativa proprio perché
                frutto di una valutazione automatizzata fondata su algoritmi certi, dovrebbe
                mantenere la sua validità per sempre. In caso di dubbi sulle modalità di inserimento
                delle informazioni, il coder può rivolgersi a una specifica
                commissione (Nicam coders commission) composta di altri
                    coders sempre di provenienza del settore audiovisivo e ivi
                sottoporre le sue perplessità. 
Le informazioni richieste al
                    coders durante la compilazione telematica del
                    form vertono su questi temi sensibili: violenza, sesso,
                paura, discriminazione, droga, abuso di alcol e forma espressiva del linguaggio e
                ciascuno di essi concorre alla determinazione del risultato del
                    rating, che sarà il risultato prodotto dall’algoritmo che
                governa il sistema informatico[87].
            
Le categorie di età su cui
                poggia la classificazione delle opere audiovisive sono le seguenti: 
	 AL: per tutti, senza limitazioni di
                        età; 
	 6: non raccomandato per i bambini al
                        di sotto dei sei anni di età; 
	 12: non raccomandato per i bambini al
                        di sotto dei dodici anni di età; 
	 16: vietato ai minori di sedici anni
                        di età. 


La classificazione 6 è
                istituita al fine di proteggere i bambini da certe forme espressive paurose o
                violente, verso le quali i bambini più grandi sono meno sensibili. Vi sono studi
                nella letteratura specialistica che affermano che i bambini fino a sette anni di
                età, con riferimento alle rappresentazioni offerte dai media, non riescono a
                distingere adeguatamente tra ciò che è frutto della fantasia e ciò che è invece la realtà[88]. Per tale ragione, essi rimangono molto colpiti anche dai cartoni
                animati che presentano situazioni grottesche o fenomeni di trasformazione fisica
                (per esempio, Hulk o i Power Rangers)[89]. 
La classificazione dei dodici
                anni di età, secondo gli studi commissionati dal Nicam, si deve al fatto che i
                soggetti di tale età iniziano a comprendere il comportamento degli altri in
                relazione al loro specifico background familiare e culturale e
                dunque sono in grado di astrarre il messaggio informativo e riportarlo nella loro
                esperienza e, nel contempo, sono in grado di apprezzare le
                forme di humor quali l’ironia, la parodia e la satira[90]. 
Il limite dei sedici anni di
                età è indicato perché, a partire dai dodici anni, ai bambini piace guardare la
                produzione audiovisiva concepita per gli adulti e questo al fine di arricchire la
                loro esperienza di vita sociale; essi riescono a identificare con nettezza i ruoli
                positivi da quelli negativi all’interno di una rappresentazione, ma dal momento che
                la loro personalità e identità personale non sono compiutamente sviluppate e i media
                possono influenzarne la loro corretta maturazione, si è avvertita la necessità di
                istituire tale limite di età. 
Le categorie di età
                suddescritte sono rappresentate da pittogrammi che vengono applicati sulle locandine
                dei film, nelle campagne pubblicitarie, sugli involucri e sulle custodie dei
                supporti video e in ogni spazio in cui viene promossa l’opera e questo al fine di
                fornire al pubblico una appropriata guida informativa per una corretta fruizione
                dell’audiovisivo, che deve essere il frutto di una scelta consapevole da parte dei
                genitori o degli adulti in genere. 
Eventuali contestazioni che
                possano insorgere in merito al rating generato dal protocollo
                proprio del sistema Kijkwijzer possono essere indirizzate al
                Nicam che, attraverso la Coders commission, cioè una
                commissione composta dai soggetti competenti delle procedure e che sono di
                espressione del mondo dell’industria dell’audiovisivo, fornisce una sua valutazione
                non vincolante. 

5.3.
                Gli elementi chiave del sistema di «self-classification rating» 



Come anticipato, il sistema
                automatizzato di valutazione delle opere audiovisive si basa su alcuni elementi
                caratterizzanti che incidono in modo diretto sul risultato finale della
                classificazione. Essi, proprio per questo, sono oggetto di
                specifiche e puntuali domande che il sistema predisposto dal Nicam rivolge ai
                    coders. Essi sono nel dettaglio: 
a)
                    Violenza
            
Secondo gli studi pedagogici,
                la violenza rappresentata in un prodotto audiovisivo può determinare nei confronti
                dello spettatore i seguenti effetti: promuovere o stimolare un comportamento
                aggressivo e violento, o, al contrario, la desensibilizzazione alla violenza, o, per
                i più piccoli, instillare un sentimento di paura. Lasciando da parte per un momento
                il sentimento di paura, le prime due reazioni hanno una relazione diretta con le
                seguenti componenti: 
i) il
                grado di realismo della rappresentazione scenica, anche se ciò che viene percepito
                come esagerato o innocente dagli adulti potrebbe essere inteso come realistico dagli
                spettatori più piccoli di età; 
ii) il
                carattere cruento delle scene, dal momento che lo scorrimento di sangue, le ferite
                gravi e le mutilazioni creano una sorta di assuefazione alla violenza stessa che
                tende a far prevalere l’indifferenza verso gli atti che la producono, i quali
                possono non essere percepiti nella loro gravità o corretta intensità; 
iii) la
                simpatia con il protagonista, atteso che il soggetto al centro della storia sviluppa
                un incoscio sentimento di attrazione nel pubblico e questo anche se adotta un
                comportamento violento e tale aspetto aumenta se il pubblico è giovane; 
iv) la
                giustificazione della violenza, laddove essa è tollerata, specialmente se utilizzata
                per salvare l’incolumità di altri soggetti; nel caso in cui vi sia una sanzione
                degli atti violenti, diminuisce nel pubblico il rischio di emulazione. 
Secondo gli algoritmi che
                governano il sistema informatico, se la violenza è attuabile in concreto, è dura e
                comporta delle lesioni gravi verso chi la subisce, l’opera è valutata 16. Se invece
                essa è attuabile in concreto, è dura e non comporta però lesioni gravi, la
                valutazione è 12. Allo stesso modo l’opera è valutata 12 se
                la violenza rappresentata è attuabile in concreto, non è dura, ma comporta lesioni
                gravi. Ugualmente, il rating è 12 se la violenza rappresentata
                non è attuabile in concreto, è dura e comporta lesioni gravi[91]. 
b)
                    Contenuti che generano paura
            
I contenuti audiovisivi che
                stimolano il sentimento di paura nel pubblico possono creare dei disagi nelle
                situazioni quotidiane o turbare la tranquillità e il riposo dello spettatore che può
                ripercorrere o ricordare le scene che ha visto. Gli spettatori più giovani possono
                essere maggiormente impressionati dalle rappresentazioni di fantasia, mentre quelli
                più grandi dalle rappresentazioni realistiche o dai fatti della cronaca. 
Circa la valutazione di tale
                elemento, è determinante constatare se vi è una rappresentazione di persone
                terrorizzate, dal momento che tale sentimento è contagioso e produce un’empatia con
                lo spettatore. In aggiunta, se il pericolo è in un luogo familiare, come
                l’abitazione o è annidato nelle situazioni della quotidianità o attraverso oggetti
                di uso comune, si accresce più facilmente il sentimento di paura[92]. 
A queste considerazioni, deve
                aggiungersi la musica unitamente agli effetti sonori che accompagnano la
                rappresentazione scenica, che possono accrescere lo stato di emozione dello
                spettatore.
            
Il sistema assegna alle opere
                audiovisive una valutazione di 16 quando vengono mostrate persone terrorizzate o
                estremamente impaurite e altresì quando vi sono rappresentate lesioni gravi o
                mutilazioni in danno di persone. 
c)
                    Contenuti a carattere sessuale
            
Spesso il tema del sesso è
                tratteggiato in modo distante da come è nella realtà. Ad esempio, nelle
                    fiction o nei reality show, è espresso
                in una forma estremamente semplificata: frequenti sono le rappresentazioni di
                ragazze inizialmente non disponibili che cambiano completamente atteggiamento dopo
                una brevissima opera di persuasione da parte del corteggiatore. E questa
                semplificazione è pericolosa perché idonea a ingenerare una errata percezione delle
                relazioni interpersonali intime. 
Il sistema produce un risultato
                di 16 qualora venga rappresentato nell’opera una scena di sesso in cui una persona
                non è conseziente e il rapporto viene consumato grazie a una violenza fisica o
                psicologica. Il risultato è 12 quando non vi è la rappresentazione
                dell’accoppiamento, ma gli atti sessuali sono determinati da violenza fisica o
                psicologica posta in essere da uno dei soggetti. 
d)
                    Uso di droghe o abuso di alcol
            
Quando sono rappresentate scene
                in cui i protagonisti fanno uso di droghe o abuso di alcol vi è il rischio che tali
                condotte vengano percepite dal pubblico più giovane come un comportamento normale
                che potrebe facilmente ingenerare imitazione. 
Ai coders
                il sistema informatico chiede se l’assunzione di droghe o di alcol sono visti in una
                luce tutto sommato favorevole o comunque non contrastata, o se invece sono
                comportamenti criticati ed esplicitamente scoraggiati. Nel primo caso, il
                    rating è 16, nel secondo, l’opera può essere classificata
                12, o anche senza limitazioni.
            
e)
                    Linguaggio volgare
            
Si tratta, a parere del Nicam,
                di un elemento che sebbene venga considerato come sensibile, non incide però
                direttamente sul rating dell’opera. Vi sarà solamente
                un’informativa correlata all’audiovisivo diretta ai genitori come avvertenza che nel
                contenuto dell’opera sono presenti espressioni scurrili o volgari. 

5.4.
                Precondizioni per il successo del sistema di «self-classification rating» 



Dal momento che il soggetto
                    (coder) che immette le informazioni nell’impianto
                informatico Kijkwijzer è un incaricato o un rappresentante
                dell’industria dei media, il successo e l’attendibilità del suddescritto sistema di
                    self-classification rating sono garantiti unicamente se
                vengono salvaguardati alcuni principi; oltre a quello della competenza tecnica del
                    coder che deve sapersi agevolmente districare in questo
                particolare ambito tecnico e informatico, i capisaldi da tenere presente sono in
                primo luogo quello della trasparenza e del controllo: l’interpretazione soggettiva
                che ciascun coder rende nel momento in cui segue la procedura
                di immissione delle informazioni nel sistema informatico può causare dei risultati
                di rating non certi. Inoltre, la procedura telematica è
                governata da un individuo che, seppur esperto e competente, potrebbe essere
                deliberatamente non obiettivo e immettere informazioni non aderenti a quelle che
                sono le risultanze evidenti dell’opera, proprio al fine di ottenere per essa una
                classificazione più benevola. 
Per evitare abusi, l’intera
                procedura di rating, comprese le informazioni fornite dal
                    coder, dovrebbe essere accessibili a chiunque, così da
                consentire un generalizzato controllo, anche esterno ai soggetti che sono
                espressione dell’industria dei media. 
In aggiunta a quanto osservato,
                le domande che strutturano la procedura di immissione dei dati, devono essere
                chiare, analitiche, precise e minuziose e che non si prestino
                a risposte che possono presupporre una interpretazione[93]. Per agevolare il compito dei coder e ridurre i
                rischi di rating non corretti, potrebbero anche essere
                introdotti, come elementi di ausilio, delle clip o delle brevi
                sequenze animate per meglio identificare le risposte e le informazioni da immettere
                nel sistema Kijkwijzer. È infatti pacifico che gli esempi
                costituiti da rappresentazioni audiovisive sono di più facile comprensione rispetto
                al dato testuale. 
Il Kijkwijzer
                deve essere obiettivamente attendibile: ciò sta a significare che se le
                informazioni sono immesse correttamente e senza l’intento di aggirare un risultato
                prevedibile e non desiderato, ciascun soggetto che esegue la procedura con
                riferimento alla medesima opera audiovisiva, dovrebbe ottenere sempre lo stesso
                risultato di rating. Ciò è garanzia di affidabilità e
                attendibilità dell’apparato tecnico che determina l’autorevolezza dell’intero
                sistema basato sulla self-classification. 
Da ultimo, deve essere ben
                codificato il principio secondo il quale in danno dei soggetti che non rispettano le
                disposizioni elaborate dal Nicam – e dunque anche a coloro che deliberatamente
                tentano di alterare il rating generato dal sistema informatico
                per mezzo dell’inserimento di informazioni non corrette – vi siano delle sanzioni
                effettive che possano anche non essere solamente pecunarie, ma anche di tipo
                interdittivo per un periodo limitato di tempo, che non consentano dunque all’ente
                rappresentato dal coder (scorretto) di poter ottenere, prima
                del decorrere di un certo lasso di tempo, la valutazione sull’opera, con tutte le
                conseguenze che ne possono derivare in relazione all’attività di distribuzione nel
                pubblico. 




[1]  In data 10 aprile 1907, il quotidiano
                            Chicago Daily Tribune pubblicò un articolo dal
                        titolo The five cent theatre in cui sferrava una
                        veemente condanna contro i cinema dell’epoca, fonte di corruzione della
                        morale degli individui e propose, per contrastarne la diffusione e il
                        successo economico, l’imposizione della stessa (costosa) licenza per i
                        teatri di posa e la limitazione dell’ingresso solamente agli individui
                        maggiori di 18 anni. A sostegno della campagna, il quotidiano, nel proprio
                        articolo, enunciava i titoli (significativi) dei film di maggior successo
                        dell’epoca: The bigamist’s trial, di G.W. Bitzer
                        (1905), An old man’s darling (1906), Paris
                            slums, di L. Nonguet (1906), Seaside
                            flirtation, di G. Méliès (1906). 

[2]  L’incontro valevole per il titolo dei
                        pesi massimi tra i pugili James J. Corbett e Robert Fitzsimmons. In quei
                        tempi, il filone dei fight films era molto in voga ed
                        essi riproducevano incontri realmente avvenuti, anche attraverso
                        illustrazioni e scenografie che suscitavano un enorme successo tra il
                        pubblico. 

[3]  Il sindaco di allora, nella persona di
                        George B. Mc Clellan, Jr., addusse nel proprio provvedimento, quale formale
                        motivazione, l’assenza di misure di sicurezza (ad esempio le uscite di
                        sicurezza), dovute per lo più all’alta infiammabilità delle pellicole.
                    

[4]  In quegli anni sorgono le prime forme di
                        idolatria da parte del pubblico per gli attori del cinema: Rodolfo Valentino
                        è l’esempio del divo del giovane mondo della celluloide e la stampa
                        dell’epoca si interessa alla sua vita privata e affiorano i primi scandali
                        che affollano i giornali (il suo arresto per bigamia, il matrimonio non
                        consumato, ecc.); o il primo contratto milionario intervenuto tra l’attore
                        Roscoe Arbuckle e la Paramount negli anni venti.
                        Insieme al successo e alla popolarità, anche le prime tragedie: la morte per
                        droga di attori giovanissimi e già amatissimi dal pubblico come Wallace Reid
                        (1923) o l’assassinio del noto regista William Desmond Taylor (1922).
                    

[5]  Fu istituito nella città di New York nel
                        1909, quale reazione nei confronti del suo sindaco George B. Mc Clellan, Jr.
                        Il primo film passato al vaglio dell’istituto si chiamava Pippa
                            Passes, di D.W. Griffith (1909), la cui autorizzazione
                        ricevette anche l’interesse del New York Times che, in
                        un suo articolo, incitava il New York board of motion picture
                            censorship a contribuire a sviluppare tale forma espressiva
                        incoraggiando i primi registi. Probabilmente, si tratta, forse, di una delle
                        prime pagine apparsa sugli organi di stampa dedicata alla politica
                        cinematografica. 

[6]  Per cogliere lo spirito di quei tempi, a
                        decorrere dal 1914, tre disegni di legge del Congresso, mai tramutati in
                        leggi, disponevano di istituire una Federal motion picture
                            censorship commission avente le funzioni di valutare la
                        moralità dei film prima della loro distribuzione e di affermare il principio
                        secondo cui non era riconosciuto il copyright al film
                        se non aveva ricevuto il nulla osta da parte della suddetta commissione.
                    

[7]  Testualmente, la Corte Suprema afferma
                        che «the exhibition of moving pictures is a business, pure and simple,
                        originated and conducted for profit not to be regarded, nor intended to be
                        regarded by the Ohio Constitution, we think, as part of the press of the
                        country, or as organs of public opinion». In dottrina, G. Jowett,
                            A capacity for Evil: The 1915 Supreme Court Mutual
                            Decision, in Historical Journal of Film, Radio and
                            Television, 1989, 9, p. 59. 

[8]  Sulla rivelanza di tale pronuncia che
                        avrebbe contribuito a scardinare il sistema della censura preventiva, cfr.
                        G. Jowett, A Significant Medium for the Communication of Ideas:
                            The Miracle Decision and the Decline of Motion Picture Censorship
                            1952-1968. Movie Censorship and American Culture, Washington,
                        Smithsonian Institution Press, 1996. La decisione Burstyn v.
                            Wilson, 343 U.S. 495 (1952), in particolare, statuisce che la
                        forma espressiva delle immagini in movimento può essere annoverata nelle
                        categorie del free speech e della free
                            press, garantite dal First and Fourteenth
                            Amendment. Le reazioni del mondo cattolico per tale decisione
                        furono durissime: in particolare, poi, il film fu contestato e ritenuto il
                        frutto di una cospirazione comunista diretta a distruggere le credenze
                        religiose. 

[9]  La Corte, con la pronuncia citata, ha
                        affermato la violazione del First Amendment da parte
                        delle disposizioni dello Statute N.Y. Educational Law
                        che accordavano la possibilità di non rilasciare o di revocare la licenza
                        alla diffusione del film ritenuto sacrilego. 

[10]  Ad esempio, la N.Y.
                            Educational Law dell’epoca, alla sezione § 122, prevedeva che
                        «it is unlawful to exhibit, or to sell, lease or lend for exhibition at any
                        place of amusement for pay or in connection with any business in the state
                        of New York, any motion picture film or reel with specified exceptions not
                        relevant here, unless there is at the time in full force and effect a valid
                        license or permit therefore of the education department». 

[11]  Il prologo del Motion picture
                            production code testualmente recitava: «no pictures shall be
                        produced which will lower the moral standards of those who see it» e che
                        «motion pictures are very important as Art». 

[12]  In realtà la National legion
                            of decency, come detto, istituitì un sistema di
                            rating alternativo a quello della Mppda che
                        misurava proprio il grado di moralità dei contenuti. Nel 1936, l’arcivescovo
                        J.T. McNicholas, a capo dell’istituzione, predispose un autonomo sistema di
                        classificazione: A-1, privo di elementi nocivi; A-2 approvati moralmente, ma
                        per adulti; B, con elementi pericolosi per la morale cattolica; C
                            (condamend), condannati perché costituiscono una
                        minaccia concreta dei valori cristiani. 

[13]  Ad esempio, Black
                            Narcisus, di Michael Powell e Emeric Pressburger (1947),
                            Rififi, di Joe Dassin (1955),
                            Sommarnattens leende, di Ingmar Bergman (1955),
                            A bout de souffle, di Jean-Luc Godard (1960),
                            L’avventura (1960) e Blowup
                        (1966), di M. Antonioni, Barbarella, di Roger Vadim
                        (1968). 

[14]  Tra i principi generali, si segnala,
                        quello di non simpatizzare o prendere le parti in favore dei protagonisti di
                        azioni criminose, di rappresentare solo «standard di vita corretti».
                    

[15]  L’intero carteggio è riportato da G.
                        Gardner, The Censorhip Papers, New York, Dodd Mead,
                        1987, p. 26. 

[16]  Nella prima decade dalla sua uscita,
                            The Outlaw ha incassato al botteghino oltre cinque
                        milioni di dollari. 

[17]  In quegli anni, i cinque
                            studios più importanti e cioè Mgm, Paramount, Rko,
                        Twentieth Century Fox e Warner Bros producevano e distribuivano i film nelle
                        sale di loro proprietà che erano tutte di prima visione. I tre
                            studios Columbia, United Artist e Universal
                        producevano e distribuivano i film, ma non erano anche proprietari delle
                        sale cinematografiche, tuttavia essi avevano un accordo commerciale con i
                        surrichiamati cinque studios per proiettarli nei loro
                        locali. In questo modo, i produttori indipendenti o quelli dotati di una
                        forza economica minore, non avevano accesso al circuito delle sale di prima
                        visione dove diffondere al pubblico le loro produzioni. Per un’analisi della
                        pronuncia della Corte Suprema, M. Conant, Antitrust in the Motion
                            Picture Industry: Economic and Legal Analysis, Berkeley,
                        University of California Press, 1960. Più in generale, per i principi
                        costituzionali, cfr. anche G. Jowett, Film: The Democratic
                            Art, Boston, Little, Brown and Company, 1976; per quelli
                        storici, cfr. R. Sklar, Movie-Made America, New York,
                        Random House, 1975. 

[18]  Va osservato che già nella pronuncia
                            Bigelow v. RKO Radio Pictures, Inc., 327 U.S. 251
                        (1946), la Corte Suprema statuì che le major di
                        Hollywood che all’epoca erano anche proprietarie delle sale cinematografiche
                        ponevano in essere delle condotte ostruzionistiche o comunque
                        pregiudizievoli nei confronti dei più sottodimensionati produttori
                        indipendenti nel diffondere in prima visione i loro film. 

[19]  Ad esempio, i film
                            Pinky (1949), La ronde (1950),
                            The moon is Blue (1953), Native
                            son (1951), tutti oggetto di vicissitudini giudiziarie.
                    

[20]  Così racconta C. Fujiwara, The
                            World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger,
                        New York, Macmillan, 2009, p. 143. 

[21]  S. Trophiano, Obscene,
                            Indecent, Immoral, and Offensive, 100 Years of Censored, Banned, and
                            Controversial Films, New York, Limelight, 2009, p. 75. Si
                        veda anche L. May, Screening out the Past: The Birth of Mass
                            Culture and the Motion Picture Industry, New York, Oxford
                        University Press, 1980. 

[22]  Le major che hanno
                        istituito il sistema sono le più importanti e note nel mondo: The
                            Walt Disney Studios, Sony Pictures
                            Entertainment, Paramount Pictures,
                            20th Century Fox, Universal
                            Studios, Warner Bros. Di interesse sul
                        tema anche per la sua ricostruzione storica, il saggio a cura di F.G.
                        Couvares, Movie Censorship and American Culture,
                        Washington, Smithsonian Institution Press, 1996. 

[23]  L’autodisciplina che caratterizza il
                        sistema di classificazione delle opere filmiche non poteva non prevedere,
                        per eventuali conflitti che possono insorgere tra i soggetti coinvolti, una
                        procedura arbitrale, facendo sì, dunque, che l’intera materia sia del tutto
                        sottratta alla giurisdizione ordinaria. 

[24]  Secondo le Classification and
                            Rating Rules, un’opera cinematografica è
                            exhibited quando persegue una finalità commerciale
                        che prevede pertanto il pagamento di un titolo autorizzativo per accedere a
                        una sala pubblica dove è proiettato per almeno sette giorni consecutivi ed è
                        altresì pubblicizzato secondo quelle che sono le consuete forme del settore.
                        Diversamente, è distributed quando l’opera filmica
                        viene resa accessibile al pubblico mediante una licenza o una vendita per un
                        uso personale domestico. 

[25]  Sebbene il sistema di
                            rating sia sostanzialmente su base volontaria,
                        molti produttori, per ottenere una valutazione più benevola, decidono
                        autonomanente di eliminare o alleggerire alcune scene del film prima ancora
                        di presentarlo al Rating board. Di interesse sul tema
                        delle scene mai diffuse al pubblico di film di grande successo, il volume di
                        L. Bouzereau, The Cutting Room Floor, New York, Citadel
                        Press, 1994. 

[26]  È curioso osservare che la
                                classificazione PG-13 è di recente introduzione: durante il
                                    rating del film Indiana Jones and
                                    the Temple of Doom, di Steven Spielberg (1984),
                                alcune sequenze vennero considerate emotivamente molto intense per i
                                bambini piccoli e si discusse a lungo sulla valutazione da
                                assegnare. Questo dibattito portò alla decisione dell’organismo Mpaa
                                di creare la classificazione PG-13 per risolvere in modo più
                                personalizzato la questione, attribuendo ai genitori il compito di
                                valutare l’idoneità o meno dei contenuti rappresentati in relazione
                                al grado di sviluppo del loro figlio. Il primo film classificato
                                PG-13 fu The flamingo kid, di Garry Marshall
                                (1984). Sono numerosi i film che rientrano in questa categoria, tra
                                questi, anche la saga dei Pirates of Caribbean
                                (2003, 2006, 2007, 2011). 

[27]  Un esempio di film classificato
                                R è Saving private Ryan, di Steven Spielberg
                                (1998) per le sue scene intense e prolungate di carattere violento e
                                crudo nelle rappresentazioni della guerra. 

[28]  Va osservato che le diciture e i
                        relativi simboli delle classificazioni emesse a seguito delle procedure di
                            rating, sono marchi registrati dalla Mpaa presso il
                            Patent and trademark office degli Stati Uniti.
                    

[29]  Dal 2007, il rappresentare persone che
                        fumano è diventato un elemento sensibile ai fini del
                            rating del film: se vi sono scene che ritraggono
                        giovani che fumano, questa rappresentazione incide nell’attribuzione del
                            rating e se essa non è mitigata dal contesto
                        storico o da un messaggio chiaro diretto circa i danni derivanti da tali
                        attività, è pressoché certa la classificazione R. Per il fumo degli adulti,
                        questo, invece, è un elemento che va valutato in un contesto più ampio e
                        generale all’interno del film. 

[30]  Se un’opera di edizione successiva ha
                        ottenuto una diversa classificazione rispetto all’originaria, essa deve
                        esporre la dicitura di avvertenza per il pubblico che si tratta di una
                        versione che contiene elementi differenti dall’originale già classificata.
                    

[31]  Nel caso in cui il certificato viene
                        revocato, tutte le copie dell’opera filmica in circolazione devono essere
                        immediatamente ritirate; viene, perciò, inoltrata una richiesta scritta a
                        tutti i distributori del film nel mercato dell’home
                            video per consentirne il ritiro. 

[32]  È di interesse rilevare come il sistema
                        di rating sia sostanzialmente accettato dai produttori
                        e distributori cinematografici, che, peraltro, per inciso, contribuiscono al
                        suo funzionamento; il Rating board, infatti, esamina
                        circa 900 film all’anno e gli appelli sono circa una dozzina per anno,
                        accolti, di media, per un terzo. 

[33]  Il lavoro di esame effettuato dalla Mpaa
                        sul materiale promozionale del film è veramente intenso: è stato calcolato
                        che ogni anno vengono visionati circa 60.000 messaggi pubblicitari dalla
                        natura più varia. 

[34]  Sono altresì vietate quelle forme di
                        pubblicità che utilizzano i simboli del sistema di classificazione del
                            rating che inducono in errore il pubblico,
                        distorcendo, ad esempio, tali segni identificativi o trasformandoli o
                        accomunandoli ad altri. 

[35]  In verità, le Advertising
                            administration rules prevedono in modo assai dettagliato le
                        ipotesi in cui il materiale pubblicitario del film è approvato con o senza
                        restrizioni. Gli Allegati A e B alle suddette regole, descrivono le scene o
                        gli atteggiamenti critici inseriti nel messaggio promozionale e, in base
                        alla loro presenza o meno, quest’ultimo viene approvato in una delle due
                        modalità. 

[36]  Testualmente, l’art. L 211-1 (così come
                        modificato nell’anno 2009) del Code du cinéma et de l’image
                            animée recita: «La représentation cinématographique est
                        subordonnée à l’obtention d’un visa d’exploitation délivré par le ministre
                        chargé de la culture. Ce visa peut être refusé ou sa délivrance subordonnée
                        à des conditions pour des motifs tirés de la protection de l’enfance et de
                        la jeunesse ou du respect de la dignité humaine. Les conditions et les
                        modalités de délivrance du visa sont fixées par décret en Conseil d’Etat».
                        Peraltro, l’ottenimento dell’autorizzazione alla visione nelle sale
                        cinematografiche dell’opera è subordinata al pagamento di una tassa in
                        favore del Centre national du cinema et de l’image
                            animée, pari a 0,82 euro per ciascun minuto della pellicola,
                        pari a 0,03 euro per metro di pellicola a 35 mm. In difetto di pagamento il
                        nulla osta non può essere concesso (art. L 211-2). 

[37]  L’art. 6 del decreto 90-174 del 23
                        febbraio del 1990 prevedeva che la Commissione dovesse valutare anche il
                        materiale promozionale per lo più le locandine e i manifesti dell’opera
                        filmica da esporre nelle sale o al di fuori di esse; tuttavia, nel 2008 tale
                        disposizione normativa è stata abrogata e la Commissione non esercita più
                        tale attività di controllo preventivo. 

[38]  A partire dagli anni ottanta
                                questa misura di interdizione al pubblico, non è stata più emessa né
                                dalla Commissione né dal ministero della Cultura e della
                                Comunicazione. 

[39]  L’ultimo provvedimento in tal senso
                        risale tuttavia al 1979. 

[40]  Organismo istituto dalla legge del 1989
                        per garantire la libertà di comunicazione (a mezzo audiovisivo) in Francia;
                        è succeduto alla Haute Autorité de la communication
                            audiovisuelle (1982-1986) e alla Commission
                            nationale de la communication et des libertés (1986-1989).
                    

[41]  Organismo istituito in Francia da una
                        legge del 2000 che tende a riconoscere e proteggere i diritti dei bambini
                        sulla scorta della Convenzione internazionale sui diritti dei bambini
                        (Icrc). 

[42]  Testualmente, «article 1er du décret n.
                        90-174 du 23 février 1990 précité. Le 1er collège comprend des représentants
                        des ministres de l’intérieur, de la justice, de l’éducation nationale, de la
                        famille et de la jeunesse: (5 titulaires et 10 suppléants). Le 2ème collège
                        comprend des professionnels choisis par le ministre de la culture parmi les
                        personnalités de la profession cinématographique après consultation des
                        principales organisations ou associations de cette profession et de la
                        critique cinématographique (9 titulaires et 18 suppléants). Le 3ème collège
                        des experts comprend des représentants du monde médical ou spécialistes des
                        sciences humaines qualifiés dans le domaine de la protection de l’enfance et
                        de l’adolescence proposés par le ministre de la santé (2 titulaires et 4
                        suppléants) et le ministre de la famille (2 titulaires et 4 suppléants), un
                        expert proposé par le ministre de la justice (1 titulaire et 2 suppléants),
                        un représentant du Csa (1 titulaire et 2 suppléants), deux représentants
                        désignés après consultation de l’Union nationale des associations familiales
                        et de l’Association des maires de France (2 titulaires et 4 suppléants), le
                        Défenseur des enfants (et 2 suppléants). Le 4ème collège des jeunes (âgés de
                        dix-huit à vingt-quatre ans à la date de leur nomination) comprend 4 membres
                        titulaires et 8 suppléants proposés respectivement par le ministre de
                        l’éducation nationale (1 titulaire et 2 suppléants), le ministre de la
                        jeunesse (1 titulaire et 2 suppléants), le ministre de la famille (1
                        titulaire et 2 suppléants), et choisis sur des listes de candidatures
                        dressées par le directeur général du Centre national du cinéma et de l’image
                        animée (1 titulaire et 2 suppléants). Un représentant de chacun des
                        ministres de la culture, des affaires étrangères et de l’outre-mer peuvent
                        participer aux séances, à titre consultatif. Composition de la Commission de
                        classification (annexe n. 5)». 

[43]  La Commissione, unitamente alle
                        sottocommissioni, in media, esamina complessivamente oltre 600 lungometraggi
                        all’anno e circa 500 cortometraggi per anno. Va osservato che la Commissione
                        non è particolarmente severa nel disporre limitazioni alla visione dei film
                        per i minori: per i lungometraggi, il nulla osta senza alcun divieto
                        riguarda generalmente oltre l’80% della programmazione e il divieto ai
                        minori di anni 18 rappresenta solamente lo 0,1%, mentre quello ai minori di
                        anni 16 circa il 3% e, infine, quello ai minori di anni 12 circa il 6%.
                    

[44]  Da ciò ne deriva la natura di organo
                        consultivo della Commissione, che offre al ministero il proprio parere ai
                        fini di una successiva deliberazione amministrativa da parte di
                        quest’ultimo. 

[45]  Tuttavia, in considerazione dell’aumento
                        del numero delle domande di ricorrere alla procedura semplificate si è
                        determinato nel 2008 una modifica della normativa che non consente più alle
                        sottocommissioni di stabilire i divieti ai minori di 16 anni, che rimangono
                        riservati alla Commissione. 

[46]  L’indirizzo della autoregolamentazione è
                        in parte già stato avviato con l’introduzione della legge 5 marzo 2007
                        relativa alla prevenzione di attività illecite nella diffusione di video
                        cassette, Dvd e video giochi e con l’emanazione del decreto n. 2008-601 del
                        24 giugno 2008 che prevede le caratteristiche della segnaletica a protezione
                        dei minori che il produttore o il distributore sono tenuti ad apporre per la
                        circolazione nel pubblico delle opere incorporate su supporto fisico.
                    

[47]  Tutte le classificazioni sopra
                        menzionate contengono infatti la dicitura «gemäß § 14
                            JuSchG», cioè vale a dire in ossequio alla sezione n. 14
                        della legge di protezione dei minori (JuSchG) e dunque
                        ciò sta a significare che si tratta di valutazioni vincolanti e non di mere
                        raccomandazioni. 

[48]  A causa dell’elevato costo
                        amministrativo richiesto per la nuova classificazione dell’opera filmica, è
                        frequente la prassi tra i produttori di presentare all’Fsk una seconda
                        edizione dell’opera a cui vengono aggiunte delle sequenze non presenti nella
                        prima edizione, così da renderla differente da quella già oggetto di
                            rating. L’effetto che si produce è di avere così in
                        circolazione due opere, sostanzialmente, uguali in cui l’opera presentata
                        per la seconda edizione ha delle aggiunte di sequenze più critiche
                        originariamente non presenti nella prima edizione con il risultato
                        paradossale che quest’ultima, in virtù dell’evoluzione sociale, potrà avere
                        una classificazione più benevola di quella originaria. 

[49]  La discussione in seno alla commissione
                        verte essenzialmente su queste due domande: a) quale è
                        l’oggetto del film e in che forma esso è presentato? b)
                        quali tipi di effetti il film può provocare in capo al suo spettatore?
                    

[50]  L’ente Fsk nel 2012 ha valutato 411 film
                        e 1.558 film in Dvd o Blu-Ray. I film che hanno avuto
                        la classificazione Fsk 12 sono il 44% di quelli visionati (35% per i Dvd o
                            Blu-Ray). 

[51]  I certificati Spio/Jk rilasciati da
                        questa particolare commissione (Juristenkommision) sono
                        di due tipi: il primo tipo, denominato Keine schwere
                            Jugendgefährung, cioè non gravemente pericolose per i
                        giovani; sebbene la Juristenkommission abbia valutato
                        l’opera pericolosa, l’entità o la misura di tale pericolo non è valutato
                        considerevole. In Germania, questo concetto viene rappresentato con
                        l’espressione leichte Jugendgefährdung, cioè
                        leggermente pericoloso per i giovani. I film che ottengono questo
                        certificato possono essere venduti sul mercato secondo le stesse modalità
                        dei film che hanno ottenuto il rating Fsk 18, ma sono
                        soggetti all’inserimento all’interno dell’Index. Il
                        secondo tipo di certificato invece viene denominato Strafrechtlich
                            unbedenklich, cioè non in violazione della legge penale; i
                        film a cui viene attribuito questo certificato generalmente sono considerati
                        un concreto pericolo per i giovani, sebbene non violino i precetti penali e
                        dunque non devono avere un carattere pornografico non ammesso dalla legge, o
                        presentare contenuti inneggianti al revisionismo o all’ideologie naziste.
                        Una volta ottenuto questo certificato, il film non è però al riparo da
                        eventuali provvedimenti di sequestro da parte dell’autorità giudiziaria
                        (come nel caso del film Hostel Part II, di Eli Roth,
                        2007). I film che hanno ottenuto questa classificazione non possono essere
                        venduti liberamente e sono inseriti d’ufficio
                            nell’Index. 

[52]  BPjM è un’autorità amministrativa che
                        opera sotto il controllo del governo tedesco ed ha il preciso compito di
                        proteggere i bambini e gli adolescenti dai contenuti potenzialmente dannosi
                        e pericolosi emessi dai media. È in sostanza un’autorità garante dei diritti
                        dei minori i cui poteri e regole di funzionamento sono precisati dalla
                            Jugendschutzgesetz (JuSchG).
                        La BPjM monitora costantemente audiovisivi, Dvd, videogiochi, registrazioni
                        audio, musiche, stampe e siti Internet. Secondo il giudizio della BPjM, i
                        contenuti di tali forme espressive sono considerati dannosi o pericolosi se
                        tendono a nuocere sul loro processo di sviluppo della personalità. In
                        generale, tale giudizio si applica ai contenuti indecenti, estremamente
                        violenti, che inducono al crimine o che hanno profili razzisti o antisemiti.
                        La peculiarità del BPjM è che essa non ha un potere autonomo di intervento,
                        ma può attivarsi solamente su richiesta di un’istituzione pubblica; una
                        volta che una richiesta ufficiale è inoltrata, la BPjM ha l’obbligo di
                        agire. Tale autorità è composta da 12 membri, di cui un presidente e otto
                        soggetti di espressione del mondo dell’arte, della letteratura,
                        dell’industria dell’enterteinment, del
                            welfare, degli insegnanti e dei gruppi religiosi e
                        altri tre rappresentanti degli stati federali. Se i 2/3 dei membri decidono
                        che il contenuto di un particolare mezzo espressivo è pericoloso per i
                        minori (jugendgefährdend), esso entra all’interno di
                        una lista che contiene altri prodotti editoriali pericolosi (liste
                            jugendgefährdender Medien), comunemente conosciuta come
                            Index. Una volta che il prodotto è inserito
                            nell’Index non può essere venduto, noleggiato ai
                        minori o presentato al pubblico o trasmesso in luoghi accessibili a minori e
                        né tantomeno pubblicizzato e la violazione di tali restrizioni sono
                        sanzionate dalla legge tedesca. 

[53]  Un contenuto a carattere pornografico
                        diffuso su Internet viene considerato legittimo e dunque senza sanzioni
                        legali unicamente se vi sono delle misure tecniche di protezione che
                        inibiscono l’accesso e la fruizione ai minori (Avs – Age
                            verification system or adult check system). 

[54]  Va osservato, tuttavia, che, sebbene per
                        legge sia vietato, su Internet circolano le liste delle opere «messe
                        all’indice» e sono pochi i siti web oscurati che
                        contenevano tali elenchi, perché tale iniziativa, se richiesta all’autorità
                        giudiziaria, viene considerata in violazione dell’art. 5 della Costituzione
                        tedesca che garantisce la libertà di espressione e non riconosce la censura;
                        secondo il richiamato articolo, ognuno ha diritto di esprimere e diffondere
                        liberamente le sue opinioni con parole, scritti e immagini, e di informarsi,
                        senza essere impedito, da fonti accessibili a tutti. Sono garantite la
                        libertà di stampa e d’informazione mediante la radio e il cinematografo. Non
                        si può stabilire alcuna censura. 

[55]  Vi può essere un’eccezione nel caso in
                        cui sia spedita a un ufficio postale per una persona adulta che esibisca il
                        proprio documento di identità. 

[56]  Questa è la ragione per la quale i
                        negozi di videonoleggi sono riservati unicamente a un pubblico adulto.
                    

[57]  L’episodio più grave e portato alle
                        cronache dell’epoca fu il c.d. Glenn Cinema Disaster,
                        un incendio scoppiato in una sala cinematografica nella città di Paisley, in
                        Scozia, il 31 dicembre del 1929, in cui morirono 71 bambini e oltre 40
                        furono feriti gravemente ed è tuttora considerata una delle più grandi
                        tragedie subite dalla Scozia. A seguito dell’accaduto, venne modificato il
                            Cinematograph Act per assicurare alle sale più
                        uscite di sicurezza, che le porte si aprissero verso l’esterno e con barre a
                        spinta e imposta una riduzione dei posti a sedere. L’alta infiammabilità
                        delle pellicole del tempo è descritta con particolare enfasi nel recente
                        film Hugo Cabret, di Martin Scorsese (2011). 

[58]  Ci si riferisce alle
                            Regulations dated 18th February 1910 made by the Secretary of
                            State under the Cinematograph Act 1909, emanate l’anno
                        successivo del Cinematograph Act del 1909. 

[59] 
                        London County Council
                            (LCC) v. Bermondsey Bioscope
                            Co., [1911] 1 K.B. 445. 

[60]  In particolare, il proprietario del
                            London bridge picture palace and cinematograph
                            theatre, a Londra, venne processato ai sensi della Section 2
                            Cinematograph Act dopo che disattese una delle
                        condizioni necessarie per il rilascio della licenza amministrativa da parte
                        della London County Council, aprendo la sala al
                        pubblico la domenica del 27 febbraio 1910. Nel processo di appello, venne
                        stabilito il precedente giudiziario (London County Council (LCC)
                            v. Bermondsey Bioscope Co., [1911] 1 K.B. 445) secondo il
                        quale lo scopo delle restrizioni per l’ottenimento della licenza ai sensi
                        del Cinematograph Act non era rinvenibile nella
                        prevenzione contro gli incendi, ma, invece, nella tutela del pubblico dai
                        contenuti dell’opera filmica. 

[61]  Escluse alcune eccezioni, rappresentate
                        dai seguenti film: Yield to the Night, di Lee Thompson
                        (1956), sulla pena di morte, Room at the Top diretto da
                        Jack Clayton (1959) sulle divisioni delle classi sociali,
                            Victim, di Basil Dearden (1961), sulla
                        legalizzazione dell’omosessualità che hanno coinvolto in controversie il
                        Bbfc. 

[62]  Si registrano solo isolate eccezioni
                        regitratesi negli anni settanta e rappresentate da classificazioni X
                        (sostanzialmente assimilabile al vietato ai minori di anni 18) per i noti
                        film Ultimo Tango a Parigi, di Bernardo Bertolucci
                        (1972) e L’esorcista, di William Friedkin (1973), per i
                        quali da parte di alcune autorità locali fu chiesto il divieto di
                        proiezione. 

[63]  Il sistema di classificazione delle
                        opere e in generale la pubblicazione cinematografica nel Regno Unito è
                        soggetta a diverse fonti normative: The Licensing Act
                        del 2003 che stabilisce i requisiti necessari per ottenere la licenza di
                        programmazione nelle sale, prevedendo anche nel contempo il divieto di far
                        entrare nelle stesse i minori di diciotto anni di età per i film così
                        classificati dal Bbfc; The Video Recording Act del 1984
                        che prevede la classificazione delle opere anche su supporto idoneo alla
                        circolazione, The Obscene Publication Act del 1954,
                        modificato poi nel 1964, che stabilisce il divieto di pubblicazione di
                        un’opera oscena, cioè che ha la tendenza a corrompere moralmente, qualora
                        non sia giustificata da interessi scientifici, dall’arte e dalla
                        letteratura; The Criminal Justice and Immigration Act
                        del 2008 che sanziona il possesso o la diffusione di immagini di pornografia
                        estrema, cioè altamente offensiva e a carattere disgustoso e che può
                        rappresentare lesioni agli organi genitali o pratiche con animali;
                            The Protection of Children Act del 1978 che
                        stabilisce il divieto di utilizzare immagini di pedopornografia;
                            The Sexual Offences Act del 2003 che proibisce la
                        registrazione, per una gratificazione personale o di altre persone, di atti
                        sessuali compiuti da terzi senza il loro consenso; The Public
                            Order Act del 1986 che proibisce contenuti audiovideo
                        incitanti all’odio o alla discriminazione razziale; The
                            Cinematograph Films (Animals) Act del 1937 che valuta come
                        illegale le rappresentazioni di crudeltà contro gli animali, specialmente
                        quelli non invertebrati, collegata col The Animal Welfare
                            Act del 2006 che proibisce i combattimenti tra animali;
                            The Tobacco Advertising and Promotion Act del 2002
                        che stabilisce il divieto di pubblicizzare prodotti del tabacco. 

[64]  Secondo la Section
                        1 del Video Recording Act del 1984, per video
                            recording, secondo la normativa, deve intendersi qualsiasi
                        disco o nastro magnetico o altro supporto idoneo all’immagazzinamento di
                        dati «containing information by the use of which the whole or part of a
                        video work may be produced». 

[65]  Con l’emanazione del Digital
                            Economy Act del 2010, al Bbfc è rimasta la classificazione
                        dei video giochi che l’editore ha la facoltà di far preventivamente
                        classificare e sono stati soggetti a rating
                        obbligatorio, da parte del Video standard
                            council, i video giochi contenenti violenza o idonei a
                        incoraggiare un’attività illecita. 

[66]  Secondo la Section
                        10 del Video Recording Act del 1984: «(1) where a video
                        recording contains a video work in respect of which no classification
                        certificate has been issued, a person who has the recording in his
                        possession for the purpose of supplying it is guilty of an offence unless:
                            (a) he has it in his possession for the purpose
                        only of a supply which, if it took place, would be an exempted supply, or
                            (b) the video work is an exempted work. (2) It is a
                        defence to a charge of committing an offence under this section to prove:
                            (a) that the accused believed on reasonable grounds
                        that the video work concerned or, if the video recording contained more than
                        one work to which the charge relates, each of those works was either an
                        exempted work or a work in respect of which a classification certificate had
                        been issued, (b) that the accused had the video
                        recording in his possession for the purpose only of a supply which he
                        believed on reasonable grounds would, if it took place, be an exempted
                        supply by virtue of section 3 (4) or (5) of this Act, or
                            (c) that the accused did not intend to supply the
                        video recording until a classification certificate had been issued in
                        respect of the video work concerned. (3) A person guilty of an offence under
                        this section shall be liable: (a) on conviction on
                        indictment, to imprisonment for a term not exceeding two years or a fine or
                        both, (b) on summary conviction, to imprisonment for a
                        term not exceeding six months or a fine not exceeding £ 20,000 or both».
                    

[67]  Sull’etichettatura, la disciplina
                        derivante dal Video Recording Act del 1984 è integrata
                        dalle norme specifiche che regolano l’apposizione dei simboli attestanti i
                            rating di classificazione contenute nel
                            Video Recording Labelling Act del 1985. 

[68]  Tale classificazione è stata
                                abolita e non più presente tra i rating dei
                                    video work classificati dopo il 2009.
                            

[69]  Tale tipo di classificazione si
                                riferisce al materiale pornografico e sessualmente esplicito.
                            

[70]  La maggior parte delle richieste
                                di tagli è riferita proprio alla categoria R18. Ad esempio, secondo
                                le statistiche, nell’anno 2009, il 2% dei film ha subito tagli, a
                                dispetto del 3,6% per i video. La maggior parte dei tagli è stata
                                operata per le classificazioni 18 e R18: il 16,8% per i video
                                classificati 18 e il 27,3% per i video R18. 

[71]  Tale esenzione, tuttavia, viene meno se
                        l’opera, pur appartenente a uno dei suddetti generi, ha contenuti sensibili,
                        quali atti di natura sessuale, mutilazioni e torture verso uomini o animali
                        o rappresentazioni di organi genitali nelle loro funzioni. 

[72]  Stabilisce la
                            Section 7, par. 2, del Video Recording
                            Act del 1985 che: «those requirements are that the
                        certificate must contain: (a) a statement that the
                        video work concerned is suitable for general viewing and unrestricted supply
                        (with or without any advice as to the desirability of parental guidance with
                        regard to the viewing of the work by young children or as to the particular
                        suitability of the work for viewing by children or young children; or
                            (b) a statement that the video work concerned is
                        suitable for viewing only by persons who have attained the age (not being
                        more than eighteen years) specified in the certificate and that no video
                        recording containing that work is to be supplied to any person who has not
                        attained the age so specified; or (c) the statement
                        mentioned in paragraph (b) above together with a
                        statement that no video recording containing that work is to be supplied
                        other than in a licensed sex shop». 

[73]  Il Video Recording
                            Act del 1984, nel 2009, è stata ritenuto non più applicabile
                        per difetto di notifica di esso alla Commissione europea secondo quanto
                        previsto dalla Direttiva n. 83/189/CE del 28 marzo 1983 (che prevedeva
                        l’obbligo di preventiva notificazione di tutte le norme tecniche nazionali
                        che avessero avuto l’effetto di determinare restrizioni alla circolazione di
                        merci e prodotti all’interno del mercato unico). Pertanto, il
                            Video Recording Act del 1984 (così come era stato
                        successivamente integrato) è stato successivamente reintrodotto con il
                            Video Recording Act del 2010 e rimesso nuovamente
                        in vigore dopo la richiesta notifica alla Commissione europea. Il
                            Video Recording Act del 2010 è stato poi emendato
                        dal Digital Economy Act nel 2010. 

[74]  Per i video work, i
                        Dvd e i video game, il procedimento di revisione della classificazione
                        avviene da un comitato separato del Bbfc, il Video Appeals
                            Committee che ha il potere di annullare le decisioni del
                        Bbfc. 

[75]  Alcuni County
                            council non accettano i ricorsi diretti dei distributori o
                        dei produttori, ma solo dei gestori dei cinema autorizzati con licenza da
                        loro rilasciata. 

[76]  Secondo l’ordinamento inglese, con il
                            Cinematograph Films (Animals) Act, viene definito
                        come reato la proiezione o la distribuzione di film diretti a rappresentare
                        crudeltà inflitte ad animali. Vi è poi la distinzione sulle scene simulate,
                        create con effetti, da quelle in cui, concretamente, l’animale è sottoposto
                        a violenze. Un caso noto nel Regno Unito è rappresentato dal film messicano
                            Amores perros del regista Alejandro González
                        Iñárritu (2000), in cui il Bbfc accettò le contestazioni del produttore
                        relative alle scene di combattimento tra cani, dal momento che esse erano
                        simulate e il film non subì tagli. 

[77] 
                        Section 53 del Criminal Law Act
                        del 1977. 

[78]  Ci si riferisce al processo avviato a
                        partire dall’adozione, da parte della Commissione europea, in data 16
                        ottobre 1996, del Libro verde per la tutela dei minori e della
                            dignità umana nei servizi audiovisivi e d’informazione,
                        nonché alla comunicazione della Commissione agli Stati membri, in pari data,
                        relativa alle informazioni di contenuto illegale e nocivo su Internet. Tale
                        processo di riflessione, come è noto, è culminato nella direttiva n.
                        97/36/CE sui servizi media audiovisivi (di modifica parziale della
                        precedente direttiva n. 89/552/CE sulla televisione senza frontiere) del
                        Parlamento europeo, del 30 giugno 1997, per il coordinamento di determinate
                        disposizione legislative, regolamentari e amministrative degli Stati membri
                        sull’esercizio delle attività televisive, e nella raccomandazione del
                        Consiglio del 24 settembre 1998, concernente lo sviluppo della competitività
                        dell’industria dei servizi audiovisivi e d’informazione europei attraverso
                        la promozione di strutture nazionali per la tutela dei minori e della
                        dignità umana. 

[79]  Le norme fondamentali dell’ordinamento
                        olandese in materia sono contenute nella Legge sui Media (c.d.
                            Media Wet, la Staatsblad van het
                            koninkrijk der Nederland, del 1987), ripetutamente emendata e
                        integrata nel corso degli anni. Il divieto di distribuire prodotti
                        cinematografici dannosi per i minori, nelle sale o attraverso i
                        video-noleggi, invece, è contenuto nel codice penale olandese (art. 240 del
                            Wtboek wan Strafrecht). 

[80]  Il sistema radiotelevisivo e dei media è
                        regolato dal ministero dell’Educazione, della Scienza che è responsabile
                        dell’attuazione delle direttive europee sull’emittenza televisiva, il quale
                        peraltro intercede presso la Corona per l’attribuzione delle licenze ed
                        elabora i rapporti sullo stato di attuazione del sistema complessivo dei
                        media nel quadro del contesto normativo vigente. Tra gli organi di
                        controllo, un ruolo fondamentale spetta al Commissariaat voor de
                            media (Cvdm) che opera come l’autorità regolatoria
                        indipendente ed ha il potere di irrogare sanzioni. Il Cvdm è stato istituito
                        nel 1988 con sede in Hilversum e i suoi membri sono nominati con decreto
                        reale su proposta del ministero dell’Istruzione, della Cultura e della
                        Scienza e non possono avere cariche pubbliche, né essere coinvolti in
                        organizzazioni per l’emittenza pubblica o privata, né in case editrici
                            (cfr. C. Valmachino, Il sistema olandese:
                            un’unica classificazione per tutti i media, in Il
                            gioco delle regole. Tv e tutela dei minori in sei paesi
                            europei, a cura di P. Aroldi, Milano, Vita e Pensiero, 2003,
                        p. 174). 

[81]  Per i videogiochi e i contenuti
                        digitali, occorre precisare che non vi è una classificazione specifica del
                        Nicam ma un’attività di controllo e monitoraggio costante dei relativi
                        mercati e una elaborazione e applicazione delle linee guida del sistema di
                        valutazione europea Pegi. 

[82]  Così i membri dell’Academic
                            committee del Nicam, P. Valkemburg, H. Beentjes, P. Nikken e
                        E. Tan, Kijhwizer: The Dutch Rating System for Audiovisual
                            Production, in www.kijkwijzer.nl. 

[83]  Le seguenti associazioni fanno
                        attualmente parte del Nicam: Netherlands
                            cinemaoperators (Nvb), Netherlands
                            filmdistributors (Nvf), Associazione produttori e importatori
                        di immagine e supporti sonori (Nvpi), Organizzazione dettaglianti video
                        Olanda (Nvdo), Associazione dettaglianti entertainment (Nver),
                            Netherland broadcasting corporation (Npo), che
                        rappresenta tutte le emittenti di servizio pubblico nazionali, Associazione
                        di televisione satellitare e fornitori programmi radio (Vestra), che
                        rappresenta tutte le emittenti commerciali nei Paesi Bassi. 

[84] 
                        Media Act, 1987, 249 (Media Wet),
                        v. nota 6. 

[85]  Per rendere più certo e meno soggetto a
                        interpretazioni personali che possano falsare il risultato di
                            rating, il sistema informatico predispone ai
                            coders anche degli esempi concreti, cioè una
                        rappresentazione di situazioni simili al fine di rendere quanto più
                        rispondente la sequenza dell’opera oggetto di valutazione ai criteri
                        preordinati. 

[86]  Le informazioni relative ai risultati
                        delle procedure automatizzate di rating sono
                        accessibili a chiunque sul sito web
                        www.kijkwijzer.nl). 

[87]  Ad esempio, le domande relative ai
                        contenuti violenti sono divise in blocchi distinti: il primo blocco riguarda
                        il genere dei talk-show, il loro realismo, la natura
                        fisica o psicologica della violenza rappresentata, l’eventuale approvazione
                        della violenza da parte del pubblico presente al programma. Nel secondo
                        blocco di domande, che appaiono per altri tipi di programmi diversi dai
                            talk-show, i quesiti sottoposti riguardano la
                        frequenza con cui appaiono gli atti violenti e la tipologia di tali atti (ad
                        esempio, le torture fisiche, la violenza in guerra, i comportamenti violenti
                        contro i criminali, le percosse fisiche). Seguono altri blocchi di domande
                        volte a individuare se vi sia o meno una rappresentazione realistica degli
                        atti violenti, se vi è un eventuale contesto farsesco che ne attenua gli
                        effetti nocivi e se vengono mostrati i danni e i risultati delle violenze.
                        Per quanto invece riguarda i contenuti spaventosi, le domande tendono a far
                        emergere la rapidità con cui le situazioni di tensione vengono risolte e
                        tutti gli elementi che possono incutere paura negli spettatori. Le scene di
                        sesso vengono invece valutate se più o meno esplicite e in base alla durata
                        e l’atto sessuale viene imposto o meno (gli stupri e gli atti di violenza
                        sessuale in genere, vengono correttamente valutati come contenuti violenti).
                    

[88]  M.M. Davies, Fake, Fact, and
                            Fantasy: Children’s Interpretations of Television Reality,
                        Hillsdale, Lawrence Erlbaum Associates, 1997. 

[89]  J. Cantor, Fright Reactions to
                            Mass Media, in Media Effects, a cura di
                        J. Bryant e D. Zillmann, Hillsdale, Lawrence Erlbaum Associates, 2001; J.
                        Cantor, Mommy, I’m scared. How Tv and Movies Frighten Children and
                            What We Can Do to Protect Them, New York, Harcourt Brace,
                        1998. 

[90]  P.E. McGhee, Humor: Its Origin
                            and Development, San Francisco, W.H. Freeman, 1979; R.L.
                        Selman, The Growth of Interpersonal Understanding, New
                        York, Academic Press, 1980. 

[91]  Ai coders che
                        immettono le informazioni, inoltre, il sistema informatico richiede di
                        specificare il tipo di violenza che viene rappresentata attraverso l’opera:
                        se fisica, cioè attraverso uno scontro corpo a corpo, o con armi da fuoco o
                        da taglio, se è esercitata durante una guerra, se vi è tortura fisica, o
                        contro soggetti che perseguono il crimine. 

[92]  Si pensi, ad esempio, al film
                            Poltergeist, di Tobe Hooper (1982) dove lo
                        strumento di comunicazione e di accesso tra il bambino e le forze demoniache
                        era il televisore, o alla saga dello Squalo, in cui le situazioni comuni (la
                        spiaggia, il bagno al mare) fanno da contesto per l’insorgere del pericolo;
                        ugualmente per Psycho di Alfred Hitchcock (1960)
                        ambientato in un motel. Mentre, al contrario, un film come
                            Alien, di Ridley Scott (1979) in cui
                        l’identificazione tra lo spettatore e la protagonista è pressoché
                        impossibile, il sentimento della paura è affievolito. 

[93]  Per rendere un esempio, con riferimento
                        a una scena di violenza, il sistema Kijkwijzer dovrebbe
                        stimolare, attraverso una concatenazione di domande di cui l’una è il
                        presupposto dell’altra, tutte teleologicamente e logicamente collegate tra
                        loro, le informazioni circa le modalità esecutive della condotta violenta
                        (quale tipo di arma, la presenza o meno di un’altra arma nella disponibilità
                        dell’altro soggetto verso cui la violenza si esplica, il contesto in cui si
                        genera la violenza, la durata temporale della scena violenta, le modalità
                        esecutive degli atti violenti, le conseguenze fisiche sulla vittima,
                        l’esistenza di una sanzione che punisce il soggetto che ha posto in essere
                        la violenza, e così via). 



Capitolo sesto 

La revisione cinematografica nell’era di Internet 

Come è ormai evidente, l’avvento di internet ha completamente modificato molti
                aspetti della comunicazione, e tra questi anche quella audiovisiva. Il capitolo
                vuole indagare in particolare come si è evoluta la revisione cinematografica in
                questo contesto, partendo da una generica considerazione del fenomeno digitale nel
                suo complesso, per poi considerare la fragilità del sistema della revisione
                cinematografica determinata dalle nuove tecnologie informatiche e telematiche. In
                conclusione, si indaga la qualifica del soggetto distributore dell’opera
                cinematografica tramite Internet.





1. Il
            fenomeno digitale 



Il fenomeno digitale ha pervaso ogni
            aspetto della vita sociale, economica e anche giuridica, producendo profondi mutamenti.
            Le locuzioni come «società dell’informazione», information economy,
                net economy, «commercio elettronico» o
                e-business, già da qualche tempo sono entrate a far parte del
            nostro comune patrimonio di conoscenze linguistiche[1]. La spinta impetuosa delle nuove tecnologie di trasmissione delle
            informazioni è arrivata a incidere sul sistema macroeconomico, creando settori di
            attività di impresa nuovi e prima d’ora inesplorate opportunità di mercato per gli
            operatori economici[2]. Il risultato economico così ottenuto trova la propria origine dalla
            trasformazione in linguaggio informatico di un bene primario, l’informazione, cioè, in
            altri termini, dal processo di digitalizzazione dell’informazione (nelle sue forme più
            svariate) e dalla sua trasmissione attraverso le reti telematiche[3]. L’informazione digitalizzata, vale a dire scomposta nella sua essenza
            originaria e tradotta in codice binario per essere trattata dall’elaboratore
            elettronico, ha una natura multiforme[4]: riguarda infatti dati riferiti a testi, o meglio a
            caratteri numerici o alfanumerici[5], a immagini, a suoni e tutti questi elementi ora indicati possono essere
            composti e combinati tra loro fino a creare un risultato diverso che si distanzia dalle
            parti che lo costituiscono. La digitalizzazione permette, infatti, di creare delle
            entità nuove attraverso la combinazione di elementi, opere o dati preesistenti. 
La diffusione dell’informatica, degli
            elaboratori elettronici e delle reti di comunicazione, quest’ultime sempre più capillari
            e globalizzate capaci di azzerare le distanze geografiche, ha fatto sì che sia aumentato
            in misura esponenziale il volume delle informazioni scambiate[6]. Si è davvero nella società della conoscenza
                (knowledge society o learning society) in
            cui l’informazione tradotta in bit (cioè l’unità elementare di
            informazioni) acquista un peso maggiore – e quindi un valore economico – della materia
            composta di atomi e diviene un bene assai prezioso oggetto di sempre più frequenti
            rapporti giuridici. Si è in presenza di un fenomeno economico che viene definito come la
            mercificazione dell’informazione, agevolato dalla circostanza che essa viene
            rappresentata e diffusa per mezzo della tecnologia digitale. 
In quest’ottica, l’informazione
            assume la fisionomia di un prodotto commerciale a sé stante, di una
                commodity e perciò di un bene giuridico[7] dotato di utilità per il suo detentore e quindi di un significativo valore
            economico che costituisce l’oggetto di interessi rilevanti per il diritto[8]. E l’informazione può essere commercializzata o nel
            suo stato grezzo, cioè nella sua forma di dato privo di elaborazione, o invece anche
            trattata e combinata anche in modo sequenziale con altre entità informative di natura
            diversa tra loro[9]. Numerosi sono i beni giuridici che sono costituiti da informazioni che
            hanno un diverso grado di elaborazione: si pensi alle banche di dati (che possono essere
            composte sia da meri dati informativi senza alcun coordinamento e
            sia da raccolte organizzate di dati secondo strutture logiche e
            complesse), ai programmi per elaboratore che utilizzano una sequenza di informazioni che
            rappresentano le istruzioni da impartire al calcolatore elettronico, alle opere
            letterarie, alle opere cinematografiche e ai programmi televisivi, alle opere musicali,
            per giungere fino alle opere multimediali. 
L’informazione, per sua natura, alla
            stregua di alcune opere dell’ingegno, è appartenente al genus delle
                res incorporales ed è priva di forma e di struttura. Essa si
            concretizza e diventa oggetto di attenzione da parte del diritto o nel momento in cui
            viene fissata o registrata su di un supporto che le conferisce così il requisito della
            corporalità o anche nel momento in cui viene comunicata all’esterno, cioè pubblicata.
            Anche il processo di digitalizzazione consente in una certa misura che l’informazione in
            senso lato, da entità eterea, acquisti una sua consistenza proprio grazie al processo di
            trasformazione del dato in linguaggio macchina che le permette di risiedere nella
            memoria, temporanea o duratura che sia, dell’elaboratore elettronico. 
L’informazione, proprio a causa della
            sua originaria e intrinseca natura immateriale, può essere trasmessa attraverso
            innumerevoli modi e attraverso le forme più svariate ed è estremamente difficile, se non
            impossibile, impedire che ciò non avvenga; oltretutto, la facilità della sua
            riproducibilità fa sì che, una volta violato il precetto della non comunicabilità, ciò
            possa essere ripetuto all’infinito[10]. E come insegnano gli economisti, qualunque risorsa ha valore e, pertanto
            suscita interesse per il diritto, fintanto che è scarsa e se ne può in qualche misura
            controllare lo sfruttamento[11].
        
Nell’attuale sistema economico, non
            tutte le informazioni, semplici o elaborate che siano, sono oggetto di libera diffusione
            e fruizione da parte del pubblico; alcune di esse, infatti, sono protette e non possono
            circolare se non con una autorizzazione da parte del soggetto detentore, il quale ha una
            signoria esclusiva sul loro utilizzo e sulla distribuzione di tali dati. In virtù di
            tale posizione, il soggetto detentore dell’informazione potrà metterla a frutto in vario
            modo, inserendola ad esempio nel circuito dell’information
                marketplace e dunque concedendola al pubblico unicamente mediante onerosi
            contratti di licenza, di accesso o di cessione di know-how[12]. 
Per controllare e arginare in qualche
            misura la estrema facilità di riproduzione e circolazione dell’informazione, si è fatto
            ricorso in alcuni casi allo schema della privativa industriale, nella specie del
            brevetto, in altri, alla tutela accordata dalla legge sul diritto d’autore al bene
            composto da informazioni, purché però queste abbiano, mediante la loro aggregazione, il
            requisito della creatività e originalità, e in altri casi ancora, è stato perfino creato
            dal legislatore un diritto sui generis che protegge il soggetto
            costitutore delle banche di dati dalla estrazione e dal
            reimpiego di parti sostanziali del contenuto della banca di dati che non gode della
            protezione del diritto d’autore perché priva dei requisiti richiesti dall’art. 1 della
            legge 633/1941[13]. 
In altre occasioni, infine, lo
            stesso legislatore sembra indicare o suggerire ai soggetti titolari dell’informazione da
            salvaguardare di adottare delle misure tecnologiche di protezione contro l’altrui
            riproduzione e circolazione non autorizzate, come nell’ipotesi descritta dall’art.
                102-quater della legge 633/1941, riferita ai beni informatici[14]. 
Dalle osservazioni svolte emerge ben
            chiaro come il legislatore (nostrano e internazionale) abbia avuto cura di proteggere e
            conferire una tutela giuridica al bene dell’informazione e ciò non solo perché rivela e
            proietta all’esterno i dati relativi alla personalità e alla sfera intima della persona[15] (quali la riservatezza, l’onore, la reputazione e
            l’identità personale), ma, soprattutto, perché è dotato di un significativo valore
            economico, atteso che assume il ruolo di risorsa primaria nella società del terziario
            avanzato e di elemento fondamentale della cosiddetta economia digitale[16]. L’informazione, sia singolarmente considerata, che aggregata con altre
            unità informative o costituente un’opera protetta dal diritto d’autore, è infatti, nella
            società del terziario avanzato, la componente primaria per realizzare e soddisfare nella
            collettività interessi economici e dunque per costruire e incrementare valore e
            ricchezza. Tuttavia, l’inconsistenza della natura dell’informazione e la debolezza dei
            supporti in cui viene incorporata, quest’ultima evidenziata dalle sempre più affinate
            tecniche atte a eludere i vincoli di esclusiva apposti dal soggetto titolare, rendono le
            disposizioni legislative che sanciscono le ipotesi di privativa non del tutto capaci di
            salvaguardare coloro che investono le proprie risorse nel mercato dell’informazione[17].
        

2. La
            fragilità del sistema della revisione cinematografica determinata dalle nuove tecnologie
            informatiche e telematiche 



Il sistema normativo relativo alla
            revisione delle opere filmiche fin qui descritto è stato delineato unicamente per la
            proiezione dei film nelle sale cinematografiche; tutte le altre forme di
            rappresentazione dell’opera, compresa la sua diffusione televisiva, così come le
                fiction televisive o le cosiddette serie Tv, sono escluse dalla
            valutazione dei loro contenuti. Se questa modalità di controllo e di classificazione
            delle opere cinematografiche si poteva ritenere idonea quando la loro fruizione
            avveniva, come unica modalità, attraverso le sale che accoglievano il pubblico degli
            spettatori, ora, soprattutto con l’avvento di Internet e della digitalizzazione delle
            opere che moltiplica le modalità di sfruttamento, tale impostazione mostra dei segni di
            cedimento, evidenziandone la sua parziale inadeguatezza ai tempi correnti. 
È necessario l’istituzione di un
            sistema integrato di valutazione dell’audiovisivo che contempli ogni suo genere e ogni
            suo ambito di sfruttamento e di fruizione, abbandonando così la settorializzazione e lo
            stretto confine delle sale cinematografiche, che rimane pur sempre solamente uno dei
            segmenti del mercato nel quale viene distribuita l’opera filmica. 
Oltretutto, pur rimanendo in vita le
            sale cinematografiche, accanto a esse si affacciano sempre più prepotentemente le
            modalità di fruizione delle opere filmiche attraverso Internet. Gli audiovisivi
            concepiti già ab origine nella loro costituzione e struttura
            digitale vengono veicolati incessantemente nella rete telematica con le forme più varie:
            mediante piattaforme informatiche che consentono agli utenti della rete il loro
            caricamento e la successiva visione, stesse modalità si registrano all’interno dei
                social network, per il tramite di canali di fruizione dedicati
            creati per lo più dagli operatori c.d. over the top[18] e attraverso la visione a richiesta mediante un
            abbonamento o il pagamento di un corrispettivo[19]. 
Vi sono, in sostanza, delle modalità
            di fruizione delle opere filmiche alternative alle sale cinematografiche che,
            soprattutto grazie a Internet, raggiungono con facilità un pubblico assai più vasto e
            potenzialmente illimitato. Il successo di tale canale distributivo è rappresentato dalla
            estrema facilità concessa all’utente di godersi l’audiovisivo in qualunque momento lo
            desideri, da qualunque luogo e con qualunque dispositivo tecnico. 
Tutti questi diversi canali di
            utilizzo che tendono a raggiungere in modo diretto l’utente che, per fruire l’opera, non
            ha più la necessità di recarsi fisicamente in un luogo deputato alla sua proiezione, non
            contemplano alcuna procedura di revisione e classificazione delle opere filmiche che
            vengono così veicolate prive del requisito del nulla osta rilasciato dalle commissioni
            di revisione. 
In altri termini, il distributore
            dell’audiovisivo, avvalendosi del canale Internet, può scegliere di seguire un percorso
            diretto al pubblico del tutto autonomo che si pone al di fuori dai circuiti tradizionali
            e che non ha alcun punto di contatto con l’attuale normativa che prevede il controllo
            del contenuto dell’opera filmica ai fini della sua classificazione. Così, nel caso in
            cui il produttore o il distributore dell’opera filmica
            decidessero di distribuirla non più nelle sale cinematografiche – come finora avvenuto –
            ma unicamente attraverso Internet, non sarebbe più soggetto agli adempimenti previsti
            dalla normativa sulla revisione cinematografica e l’utente della rete non avrebbe alcun
            riferimento circa le caratteristiche dell’opera, vale a dire del suo contenuto, della
            sua idoneità per un pubblico di minori o meno e della sua non contrarietà alla morale o
            all’ordine pubblico. In sostanza, ogni forma preventiva di controllo e verifica sui
            contenuti, pervicacemente imposta sostanzialmente sin dalla nascita del cinematografo e
            mantenuta in vita per decenni, viene di colpo meno, vanificando, di fatto, la funzione
            delle commissioni di revisione. Da qui l’esigenza di una riforma dell’attuale assetto
            normativo che abbracci ogni forma di audiovisivo così come ogni suo canale distributivo. 
Non sembra esserci dubbio sul fatto
            che il cinema tradizionale, costituito dalle sale cinematografiche accessibili al
            pubblico, continuerà a esistere e a svolgere la sua funzione naturale, ma, accanto a
            esse si verranno a creare delle modalità di fruizione delle opere filmiche che
            abbandoneranno il fenomeno di aggregazione pubblica per abbracciare la visione privata o
            domestica, in cui l’utente consumerà molti più prodotti audiovisivi ma in solitudine o,
            al massimo, in compagnia di altri utenti sintonizzati sulla stessa piattaforma. In
            sostanza, sempre meno pubblico nelle sale a partecipare al rito collettivo della visione
            e sempre più utenti connessi alla rete per visualizzare contenuti audiovisivi nella loro
            dimensione privata. 
Varierà strutturalmente il
            comportamento del pubblico consumatore di opere filmiche: graduale rinuncia al
            trasferimento fisico verso le sale cinematografiche dove si proiettano le opere agli
            orari prestabiliti, per muoversi progressivamente verso una fruibilità di audiovisivi
            slegata da limiti fisici, temporali e di strumenti: la visione in ogni dove
                (anywhere), in qualunque momento (anytime)
            e con qualsiasi dispositivo tecnico (any device) sarà la
            caratteristica del prossimo futuro, che oltre a modificare le consolidate abitudini,
            inciderà non poco anche sul piano giuridico-economico del settore, dal momento che
            saranno ridisegnate le forme e i modelli contrattuali che
            garantiscono l’utilizzo delle opere[20]; basti pensare alle licenze per l’utilizzo dell’opera, al riconoscimento
            delle facoltà garantite all’utente e ai suoi limiti, nonché alle complesse questioni
            legate ai diversi territori geografici e alle connesse ripartizioni dei proventi
            riconosciuti dal diritto d’autore[21]. 
Si aprono nuove prospettive di
            mercato e di business per i produttori delle opere filmiche e per i soggetti
            distributori che, contestualmente, recano con sé inedite e complesse questioni
            interpretative da affrontare per il giurista. Si porrà, sin da subito, il problema di
            come qualificare l’attività e il ruolo del soggetto che immette nei canali telematici le
            opere filmiche offrendole al pubblico degli utenti, di predisporre con chiarezza il
            fascio dei diritti che competono all’utilizzatore, di proteggere le opere da utilizzi
            non consentiti e di tutelare in qualche misura gli utenti circa il contenuto delle
            stesse. 
La tradizionale classificazione
            tassonomica dei soggetti produttori-distributori e delle attività da costoro poste in
            essere si mostra inadeguata di fronte alla radicale trasformazione imposta dalle nuove
            tecnologie che ha sovvertito il consolidato schema negoziale di visione e fruizione da
            parte del pubblico. Il distributore che immette nella rete telematica il contenuto
            audiovisivo diretto alla sua visione da parte degli utenti si allontana nettamente dalla
            figura del distributore di film e dall’esercente delle sale
            cinematografiche, per arrivare ad assumere la fisionomia del prestatore di servizi della
            società dell’informazione, o di un fornitore di servizi di media audiovisivi. 

3. La
            qualifica del soggetto distributore dell’opera cinematografica tramite Internet 



Come anticipato, la sala
            cinematografica non è più il solo veicolo attraverso il quale i produttori diffondono al
            pubblico le loro opere. Il cinema nel mondo, inteso nella sua accezione tradizionale,
            salvo isolati casi, sta progressivamente diminuendo il numero di spettatori; sempre meno
            persone frequentano le sale cinematografiche e ciò per una serie di ragioni: una sempre
            maggiore offerta di prodotti audiovisivi da parte dei canali televisivi, che, per lo
            meno in Europa per effetto della digitalizzazione del segnale, sono aumentati di un
            considerevole numero, la crisi economica, forse la qualità dei prodotti offerti, ma,
            soprattutto, per la presenza di Internet e degli operatori over the
                top, che veicolano anche prodotti audiovisivi di vario genere che
            intrattengono gli utenti e che, in qualche misura, sostituiscono il consumo di film
            nelle sale. 
Se consideriamo, ad esempio, la
            piattaforma YouTube non si può non osservare come tale operatore
            non si limiti a svolgere operazioni di natura meramente tecnica, di classificazione,
            ricodificazione e formattazione di opere audiovisive, al solo fine di razionalizzare
            l’organizzazione e la fruizione delle stesse, ma svolgerebbe una vera e propria attività
            editoriale con una offerta sempre più articolata di contenuti video. Con più di 2
            miliardi di video visualizzati ogni giorno, YouTube è il quarto
            sito più visitato in assoluto su web, e dal modello user
                generated iniziale, sta rapidamente evolvendo verso la distribuzione di
            contenuti professionali[22]. Ciò vuol dire che, progressivamente, tale
            operatore tenderà a modificare radicalmente la propria offerta, integrandola con
            contenuti audiovisivi sviluppati ad hoc per i propri utenti o
            distribuendo direttamente quelli prodotti da terzi. Non è poi da escludere che tale
            soggetto potrebbe sommare a sé l’attività di produzione e di distribuzione al pubblico
            di opere filmiche, rivestendo una posizione di mercato dominante nel settore dell’audiovisivo[23]. In verità, segnali in tal senso, si stanno progressivamente e
            vertiginosamente riscontrando attraverso la creazione di numerosi canali tematici e
            organizzazione di veri e propri studi di registrazione dei programmi[24].
        
Per tali ragioni, rischiano
            concretamente di sembrare già datate le iniziali pronunce giurisprudenziali che hanno
            inquadrato, ci sia consentito di affermare non senza forzature interpretative,
            l’attività di tale operatore riconducibile a un’offerta di un servizio proprio della
            società dell’informazione, specificamente annoverabile in quello dell’hosting
                provider, escludendo per esso un ruolo di editore (multimediale). 
Ora, per tentare di offrire un
            ulteriore contributo a tale complessa questione interpretativa, va specificato che la
            natura editoriale è un concetto che richiede delle precisazioni: l’editore, secondo la
            tradizionale concezione, non si limita a riprodurre l’opera come lo stampatore, ma la
            confeziona, la lancia e la commercializza, ponendosi come mediatore tra l’autore e il
            pubblico e fissando la stessa in strumenti materiali capaci di circolazione nello spazio
            e nel tempo[25]. Trattasi di attività di natura imprenditoriale, all’interno della quale
            l’opera, soggetta a un processo di moltiplicazione di esemplari, diviene un prodotto
            industriale o commerciale da offrire al pubblico. 
L’editore moderno, al di là delle
            prescrizioni normative dei singoli stati che tendono a regolamentare l’attività
            editoriale, si avvale anche delle nuove tecnologie digitali e delle reti di
            comunicazione elettronica per diffondere nel pubblico i propri prodotti editoriali. Ma,
            nello svolgere tale compito, le caratteristiche del suo ruolo, così come sopra indicate
            nel loro nucleo essenziale, rimangono ferme e immutate e l’esecuzione di attività quali
            la preventiva selezione e l’organizzazione dei contenuti editoriali secondo criteri
            automatici, di fatto, non sembra possa determinare una diminutio
            tale da far perdere al soggetto la qualifica di editore.
        
Pertanto, fondare o meno
            l’attribuzione di responsabilità (extracontrattuali) sulla base della qualifica di
            editore come ha fatto la giurisprudenza, non sembra un sicuro criterio interpretativo in
            grado di fornire una valida discriminante in questo contesto caratterizzato da un così
            elevato grado di innovazione tecnologica[26]. 
Se invece si allarga il campo di
            indagine e si fa riferimento al ruolo di editore quale fornitore di servizi di media
            audiovisivi nella sua nozione di cui alla direttiva 2007/65/CE dell’11 dicembre 1007 e
            2010/13/UE del 10 marzo 2010 (relativa al coordinamento di determinate disposizioni
            legislative regolamentari e amministrative degli Stati membri concernenti la fornitura
            di servizi di media audiovisivi) a cui è collegata una responsabilità editoriale sui
            contenuti audiovisivi diffusi, la più recente direttiva sembra, prima
                facie, orientata nell’escludere dalla nozione di servizio di media
            audiovisivo l’attività così come viene esercitata da YouTube:
            invero, al suo 21° considerando la direttiva 2010/13/UE, nel contemplare la definizione
            di servizio di media audiovisivo, precisa che esso «non dovrebbe comprendere le attività
            precipuamente non economiche e che non sono in concorrenza con la radiodiffusione
            televisiva, quali i siti Internet privati e i servizi consistenti nella fornitura e
            nella distribuzione di contenuti audiovisivi generati da utenti privati a fini di
            condivisione o di scambio nell’ambito di comunità di interessi». 
Tuttavia, considerando più
            specificatamente l’attività posta in essere da YouTube, così come
            si è evoluta negli ultimi tempi, non può, comunque, non riconoscersi che: 
a) si tratta di
            una attività di natura economica e che genera lucrosi profitti; 
b) tende a
            porsi in una situazione di progressiva concorrenza, quantomeno potenziale, con la
            radiodiffusione televisiva; 
c) i contenuti
            audiovisivi non sono più solamente realizzati per un loro scambio tra privati, ma hanno
            una funzione di intrattenimento propria dell’attività di
            radiodiffusione televisiva e cinematografica. 
Quanto al primo punto, non è
            necessario spendere particolari parole, dal momento che è noto a tutti che tale attività
            sviluppa un enorme valore economico. 
Sugli altri restanti punti, si
            percepisce la tendenza (e l’obiettivo finale) da parte di tale operatore di inglobare le
            tradizionali attività della radiotelevisione e dell’intrattenimento cinematografico e di
            sostituirsi, quanto agli effetti pratici, agli editori televisivi e ai distributori
            cinematografici. Sin da adesso, per mezzo di questa piattaforma informatica è possibile
            per qualunque utente fruire non solo di contenuti audiovisivi già in precedenza
            trasmessi dai tradizionali canali televisivi, ma anche di disporre di varie opere
            cinematografiche nelle loro versioni integrali. Oltre a ciò, vi sono degli specifici
            contenuti audiovisivi, per lo più annoverabili nel genere dell’intrattenimento, che
            vengono realizzati o prodotti proprio per la piattaforma telematica di
                YouTube che li diffonde al pubblico in via esclusiva. 
Questi aspetti, in altri termini,
            consentono all’utente di avere la possibilità di scegliere se intrattenersi per mezzo
            dello schermo televisivo o cinematografico, o di fruire, in modo non lineare, pressoché
            gli stessi contenuti, attraverso la piattaforma allestita da
                YouTube[27]. E in virtù di ciò, non sembra fondato ritenere che non vi sia un rapporto
            di concorrenza tra i media considerati, dal momento che, sostanzialmente, in alcuni
            casi, possono offrire lo stesso prodotto, in altri, prodotti sostituibili e, comunque,
            assolvono alla medesima funzione dell’informazione-intrattenimento. 
Da queste osservazioni se ne ricava
            che, allo stato attuale, avendo i servizi offerti da YouTube
            siffatte potenzialità, si pongono fondate perplessità in merito alla loro esclusione dal
            novero dei servizi di media audiovisivi. 
Né, peraltro, la definizione di
            responsabilità editoriale contenuta nella direttiva 2010/13/UE che presuppone un
            controllo effettivo sia sulla selezione dei programmi, sia
            sulla loro organizzazione in un palinsesto cronologico, nel caso delle radiodiffusioni
            televisive, o in un catalogo, nel caso dei servizi di media audiovisivi a richiesta,
            sembra un ostacolo insuperabile per ricondurre l’attività di
                YouTube all’interno del perimetro della direttiva sui servizi
            di media audiovisivi. Infatti, il controllo effettivo sui contenuti pubblicati da parte
            del gestore, benché da più parti venga affermato il contrario, sembra sussistere, dal
            momento che vi è una reazione pressoché immediata da parte di quest’ultimo nei casi di
            caricamento di audiovisivi a carattere pornografico, o di incitamento alla violenza o
            all’odio razziale, o di istigazione al crimine o al consumo di sostanze stupefacenti. E
            a nulla vale precisare che il controllo avviene non da individui, ma per mezzo di
            strumenti o procedure automatizzate, dato che ciò che deve rilevare è solo il risultato
            finale. 
Ciò sta a significare che, al di là
            quanto appare, sussiste una supervisione sui contenuti da pubblicare da parte
            dell’operatore economico, il quale, inoltre, organizza, presenta e classifica gli stessi
            in funzione delle ricerche dell’utente, delle sue preferenze e offre, di volta in volta,
            dei prodotti audiovisivi che sono legati all’attualità, al successo che hanno ottenuto
            tra il pubblico, o al risultato delle attività di profilazione effettuate. 
Del resto, la riconducibilità
            dell’attività di YouTube all’interno di quelle proprie del
            commercio elettronico di cui alla direttiva 2000/31/CE e, segnatamente, in quella di
                hosting, appare, in considerazione della natura e della portata
            che ha ora assunto il servizio offerto, per qualche verso, anacronistico. D’altronde, il
            richiamo contenuto nel 18° considerando della stessa direttiva secondo il quale la
            radiodiffusione televisiva, ai sensi della direttiva 89/552/CEE, e la radiodiffusione
            sonora non sono servizi della società dell’informazione perché non sono prestati a
            richiesta individuale, fa riferimento alla nozione più risalente di attività televisiva,
            superata dall’avvento della traduzione del segnale in digitale e dell’offerta dei
            contenuti audiovisivi a richiesta (rectius, servizi di media
            audiovisivi non lineari) per il tramite di Internet.
        
Ad onor del vero, però, lo stesso
            18° considerando precisa anche che i servizi trasmessi «da punto a punto», quali i
            servizi video a richiesta, sono invece servizi propri della società dell’informazione. 
Ora, a voler tirare le fila di
            quanto fin qui rilevato, ne deriva un fatto obiettivo: l’interprete non può fare a meno
            di notare che il tipo di servizio in questione è spinto ope legis a
            insediarsi all’interno del perimetro circoscritto dei servizi propri della società
            dell’informazione e, segnatamente, del commercio elettronico e, nel contempo, per le sue
            caratteristiche strutturali, anche a superare tale confine, per approdare stabilmente
            nell’area dei servizi di media audiovisivi. 
E così, come è stato rilevato, è
            sempre più difficile distinguere fra servizi propri del commercio elettronico e servizi
            di media audiovisivi, specie con riferimento alla sottocategoria dei servizi non lineari
            che – per le loro caratteristiche e per la circostanza di essere principalmente
            veicolati su piattaforme Internet – si situano a ridosso della «frontiera» che
            figurativamente divide la macrocategoria dei servizi di media audiovisivi da quelli
            della società dell’informazione e del commercio elettronico[28]. 
Si versa in un campo, tutto sommato,
            nuovo, perché contiene dei servizi che si sono rapidamente evoluti nel tempo quanto a
            caratteristiche, funzioni, diffusione e varietà di offerta e che non furono appieno
            contemplati dal legislatore di allora nelle loro potenzialità. E, forse, proprio per
            queste ragioni, si impone ora una revisione della disciplina che possa meglio cogliere
            tutti gli aspetti connessi al tipo di servizio offerto al pubblico e garantire un
            equilibrio tra la (difficile) posizione dei titolari dei diritti esclusivi, del gestore
            della piattaforma e gli interessi degli utenti. 
Al di là delle questioni prettamente
            tassonomiche e qualificatorie relative al ruolo e all’attività dell’operatore in
            questione, la trasformazione che il comparto cinematografico e
            dell’audiovisivo in genere subirà per effetto delle nuove tecnologie di comunicazione è
            epocale e relegherà il cinema così come è stato finora inteso nella sua tradizionale
            morfologia a un ruolo più marginale, quasi elitario, rispetto a un profluvio di offerte
            di contenuti audiovisivi che verranno veicolati e fruiti per il tramite di Internet che
            ha già generato un mercato dominato da una oligarchia di operatori, i quali, anche
            perché naturalmente poco avvezzi a sottostare alle regole giuridiche europee, non
            terranno in considerazione la nostra regolamentazione in materia di revisione
            cinematografica. 
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                    definizione di informazione contenuta al § 102 (35) dell’Uniform
                        Transaction Information Act (Ucita) statunitense: essa viene
                    definita come «all data, text, images, sounds, mask works, or computer programs,
                    including collections and compilations of them». 

[9]  Sul punto, di interesse è il saggio di J.Y.
                    Bakos e E. Brynjolfsson, Aggregation and Disaggregation of Information
                        Goods, in Internet Publishing and beyond: The Economics
                        of Digital Information and Intellectual Property a cura di D.
                    Hurley, B. Kahin e H. Varian, Cambridge, Mit Press, 1998. 

[10]  Cfr. V. Zeno-Zencovich, voce
                        Cosa, in Digesto civile, vol. IV,
                    Torino, Utet, 1989, p. 454. 

[11]  Sul problema della tutela giuridica delle
                    nuove entità, collocabili nell’ambito della categoria dei beni immateriali, cfr.
                    G. Pugliese, Dalle «res
                        incorporales» del diritto romano ai beni immateriali di
                        alcuni sistemi giuridici odierni, in Riv. trim. dir. e
                        proc. civ., 1982, p. 1137. Sulla teoria dei beni oggetto di
                    interesse per il diritto, si veda l’opera di P. D’Addino Serravalle, I
                        nuovi beni e il processo di oggettivazione giuridica. Profili
                        sistematici, Napoli, Esi, 1999. Sulla qualificazione di cosa in
                    senso fisico e di bene in senso economico e giuridico, si veda A. Thon,
                        Rechtsnorm und Subjectives Recths, tradotto in italiano
                    in Norma giuridica e diritto soggettivo, Padova, Cedam,
                    1951, p. 52. Sulla equiparazione dei servizi come beni, la inclusione dei primi
                    nei secondi si deve agli economisti M. Pantaleoni, Principi di
                        economia pura, Firenze, Barbera, 1889, p. 29 e G. Valenti,
                        Principi di scienza economica, Firenze, Barbera, 1916,
                    p. 120. 

[12]  Sul punto, si veda il lavoro di D. Sarti,
                        Diritti esclusivi e circolazione dei beni, Milano,
                    Giuffrè, 1996. Si possono profilare dunque anche questioni attinenti al diritto
                    antitrust, alla libera concorrenza nell’economia dell’informazione; cfr. sul
                    tema il completo studio di P. Magnani, La tutela della concorrenza nel
                        mercato dell’innovazione, Milano, Giuffrè, 2003. Per riferimenti
                    sulla normativa antitrust statunitense, R.T. Rapp e J. Kim, High
                        Technology Antitrust: Commentary on Recent Cases, in Fordham
                    University School of Law, International Antitrust Law and
                        Policy, 1996, p. 621. Scrive J. Rifkin, L’era
                        dell’accesso, Milano, Mondadori, 2001, p. 8, che «nell’era dei
                    mercati, le istituzioni che accumulavano capitale fisico esercitavano un
                    controllo crescente sullo scambio di beni fra venditori e compratori; nell’era
                    delle reti, i fornitori che accumulano capitale intellettuale esercitano un
                    controllo sulle condizioni e sui termini che vincolano l’accesso a conoscenze,
                    idee ed esperienze fondamentali». 

[13]  V. Zeno-Zencovich, voce
                        Cosa, cit., p. 454, osserva: «l’informazione non è, in
                    genere, tutelata in quanto tale, bensì in via mediata, cioè quando assume
                    rilievo per la personalità del soggetto oppure assurge al rango di un bene
                    diverso, già tutelato dall’ordinamento». 

[14]  In dottrina, cfr. E. Morelato,
                        Strumenti informatici per la protezione del diritto
                        d’autore, in Contratto impresa/Europa, 2001,
                    p. 731; V.M. de Sanctis, Misure tecniche di protezione e libere
                        utilizzazioni, in Dir. autore, 2003, p. 1;
                    A.M. Casellati, Protezione legale delle misure tecnologiche e usi
                        legittimi. L’art. 6.4 della direttiva europea e sua attuazione in
                        Italia, in Dir. autore, 2003, p. 360. Per
                    una visione comparata, cfr. J. Dratler, Cyberlaw Intellectual Property
                        in the Digital Millennium, New York, Law Journal Press, 2003; B.
                    Cope e R. Freeman, Digital Rights Management and Contract
                        Development, Altona, Common Ground Publishing, 2001. Negli Stati
                    Uniti, con l’emanazione del Digital Millennium Copyright
                        Act (Dmca) del 1998, sono stati recepiti due trattati della
                        World intellectual property organization (Wipo): il
                        Copyright Treaty e il Performances and
                        Phonograms Treaty che proibivano l’alterazione delle informazioni
                    relative al copyright impiegate dal titolare dei diritti
                    per identificare le proprie opere. Attraverso questa previsione normativa, sono
                    state introdotte delle misure tecnologiche di protezione delle informazioni
                    riferite all’opera dell’ingegno. Queste disposizioni sono contenute nel titolo I
                    del Dmca. 

[15]  A. Zoppini, Le «nuove proprietà»
                        nella trasmissione ereditaria della ricchezza (note a margine della teoria
                        dei beni), cit., p. 185. Sul concetto di
                        property che riflette la personalità e la sfera intima
                    dell’individuo, M.J. Radin, Property and Personhood, in
                        Stanford Law Review, 1982, 957, p. 959, che offre
                    l’esempio di un ritratto, di un anello di fidanzamento o di un appartamento.
                

[16]  Si parla di un’economia priva di peso, in cui
                    le risorse economiche sono raccolte e contenute in pacchetti digitalizzati di
                    informazioni. Il processo di dematerializzazione è avviato da tempo: alcuni
                    beni, in particolare le opere dell’ingegno, progressivamente verranno
                    distribuiti e commercializzati al pubblico unicamente nella loro natura digitale
                    e ciò attraverso i canali di trasmissione telematica. Perfino la nuova forma
                    della moneta è priva di materia, anch’essa ricondotta a un insieme di codici
                    binari, cioè a delle unità fondamentali dell’elaborazione elettronica e il
                    denaro viene definito da J. Kurtzman, The Death of Money: How the
                        Electronic Economy Has Destabilized the World’s Markets and Created
                        Financial Chaos, New York, Simon & Schuster , 1993, p. 60,
                    come una pura immagine, come una sagoma grigiastra che può essere vista, ma non
                    toccata, priva di dimensione tattile, senza massa né peso. Le smart
                        cards e la moneta digitale proliferano nei circuiti telematici e
                    si calcola che meno del 10% della base monetaria degli Stati Uniti è costituita
                    da banconote e monete metalliche. È dunque un’economia immateriale, che svela un
                    mondo di forme ideali, composto di idee, di immagini, di concetti e di finzioni.
                

[17]  Queste criticità sono presenti in ogni
                    ordinamento giuridico; per una visione specifica dell’ordinamento nordamericano,
                    si veda R.E. Susskind, The Future of Law: Facing the Challenges of
                        Information Technology, New York, Oxford University Press, 1996.
                

[18]  La caratteristica dell’Ott Tv
                        (over-the-top Tv) è rappresentata dalla diffusione di
                    contenuti audiovisivi tramite Internet e per mezzo di una Tv interattiva (o
                    altri dispositivi tecnici) connessa alla rete. È un dato certo che è in crescita
                    il numero di utenti che esprime il bisogno di consumare contenuti audiovisivi
                    quando e dove vuole attraverso meccanismi di time shifting
                    o la portabilità dei contenuti su schermi diversi. 

[19]  Negli Stati Uniti il fenomeno dei consumi di
                    video su Ip (Internet protocol) ha assunto dimensioni
                    talmente rilevanti da far registrare impatti significativi sul traffico
                    Internet. In Usa, tra le ore 20 e le 22, il 43% del traffico Internet è generato
                    da servizi di streaming video, il c.d. real time
                        entertainement, di cui metà è dovuto alla fruizione del servizio
                    Watch istantly di Netflix. A conferma di questo assunto,
                    basti rilevare che nel 2010, gli utenti Internet americani hanno dedicato più
                    tempo alla visualizzazione di contenuti audiovisivi rispetto a quello del
                    controllo delle e-mail. È il preludio alla cosiddetta terza
                    fase di Internet, in cui i contenuti audiovisivi professionali e non più
                        user generated content distribuiti attraverso le reti
                    di comunicazione elettronica avranno un ruolo di primo piano. 

[20]  Se fino a poco tempo fa erano solo le
                    piattaforme Iptv del tipo fully managed a
                        offrire ai propri abbonati la possibilità di accedere
                    in differita e in modalità on demand ai programmi già
                    trasmessi in modalità lineare, la crescente disponibilità di offerte dedicate,
                    sviluppate spesso dalle stesse emittenti e diffuse anche attraverso il
                        web, è un chiaro indicatore della crescente domanda di
                    personalizzazione dei palinsesti da parte degli utenti finali e della
                    consapevolezza, da parte dei broadcaster, della rilevanza
                    che esse possono assumere in un contesto caratterizzato della progressiva
                    frammentazione delle audience. Si è portati a ritenere che
                    sempre più gli utenti integreranno la visione di contenuti organizzati in
                    palinsesti lineari con quelli organizzati in cataloghi e disponibili in
                    qualunque momento su richiesta dell’utente (non lineare). 

[21]  Attuale è infatti il dibattito sulle
                    cosiddette licenze multiterritoriali che prevedono una gestione unitaria dei
                    diritti d’autore spettanti al titolare dell’opera. 

[22]  La forza commerciale e i volumi di traffico
                    generati hanno, infatti, convinto la maggior parte dei network
                    americani e molte emittenti in Europa – che inizialmente avevano
                    contestato a YouTube l’utilizzo da parte degli utenti di
                    contenuti protetti dal diritto d’autore avviando battaglie legali – ad attivare
                    forme di partnership basate sulla creazione di canali
                    brandizzati e controllati direttamente dal broadcaster
                    all’interno del portale. Si tratta, in quest’ultimo caso, di portali che mettono
                    a disposizione, in differita e sotto forma di catalogo on
                        demand, la programmazione dei palinsesti lineari delle principali
                    emittenti, consentendo agli utenti di accedere a programmi andati in onda nei
                    giorni immediatamente precedenti. 

[23]  Sembra inevitabile l’evoluzione della figura
                    del provider di servizi all’interno del commercio
                    elettronico che diventerà anche produttore di contenuti media audiovisivi che
                    veicolerà direttamente su Internet. Si legge sul Corriere della
                        Sera (inserto Corriere Economia) del 13
                    maggio 2013 che un provider ha concluso un importante
                    accordo commerciale con la Walt Disney per veicolare in
                        streaming, cioè visibili solamente sul
                        web, episodi di Jake e i pirati dell’isola
                        che non c’è; altri contenuti sono prodotti direttamente dal
                        provider che ha ingaggiato noti attori per realizzare
                    una serie, anch’essa visibile solamente su Internet per il tramite della
                        connected Tv. 

[24]  Dal Corriere Economia,
                    inserto del Corriere della Sera del 23 settembre 2013, p.
                    15, si legge che YouTube si è organizzato in canali per
                    temi – dalla musica alle news, dallo sport, ai giochi – inserendo nel menù
                    l’opzione «sottoscrivi» per permettere agli utenti di sapere automaticamente
                    quando i loro produttori di contenuti preferiti mandano
                        on-line nuovi video. Poi la stessa società ha deciso di
                    investire 100 milioni di dollari nel lancio di 100 nuovi canali originali, in
                    parte gestiti da star e personaggi famosi come Madonna e in parte creati da
                    produttori innovativi. Si apprende, inoltre, dell’apertura di un mega studio di
                    produzione vicino a Hollywood dal nome YouTube Space LA
                    avente la funzione di ospitare i migliori creatori di contenuti mettendo loro a
                    disposizione spazi, tecnologia e formazione. 

[25]  In tal senso, Va. De Sanctis, Il
                        contratto di edizione, in Trattato di diritto civile e
                        commerciale diretto da A. Cicu e F. Messineo, Milano, Giuffrè,
                    1984, p. 92; il termine «editore» appare intorno al 1850 in Francia per
                    distinguersi proprio dallo stampatore e dal libraio
                        (libraire-imprimeur,
                        libraire-éditeur). Sul tema, di interesse, la ricerca
                    di A. Vertu, Les marques typographiques d’imprimeurs et de libraires
                        (XVe-XIXe siècle), Lyon, Enssib, 2004. 

[26]  Trib. Parigi, sentenza del 29 maggio 2012, in
                        Dir. informazione e informatica, 2012, p. 960, con nota
                    di P. Sammarco. 

[27]  Senza dimenticare la progressiva e
                    ineludibile integrazione tra mezzo televisivo e computer e la imminente offerta
                    di servizi televisivi over the top (Ott-Tv). 

[28]  Così G.M. Roberti e V. Zeno-Zencovich,
                        Le linee-guida del decreto di recepimento della direttiva
                        65/07, in La nuova televisione europea, a
                    cura di V. Zeno-Zencovich, Rimini, Maggioli, 2010, p. 19. 



Capitolo settimo
            

Osservazioni in tema di riforma del sistema di
            revisione cinematografica 

Il capitolo intende fare alcune riflessioni intorno alla delicata materia della
                revisione cinematografica, analizzando non solo lo stato attuale di tale pratica ma
                anche vedendo quali proposte vengono fatte e quali siano le possibilistrategie
                adottabili. L’ambizione finale dovrebbe essere quella di istituire un sistema di
                classificazione paneuropeo o transazionale cosiddetto “orizzontale” (nel senso di
                multi-settoriale) che, col suo insieme di regole uniformi, possa valutare i
                contenuti diffusi dai diversi mezzi di comunicazione audiovisiva, quali i film, i
                video, i dvd, i videogiochi, indipendentemente dal canale distributivo con il quale
                vengono offerti al pubblico degli utenti.





1. Premessa 



L’attuale sistema di revisione
            cinematografica mostra i segni dell’età; la disciplina normativa di riferimento
            disegnata cinquanta anni fa non sembra più corrispondere appieno all’evoluzione dei
            tempi, non tanto per il sistema o le categorie di classificazione, quanto per le diverse
            forme distributive che negli ultimi anni sono emerse grazie all’innovazione tecnologica,
            oltre agli scenari futuri imposti dalle nuove tecnologie di trasmissione telematica
            (Internet) e da quegli operatori cosiddetti over the top che già ne
            sfruttano le potenzialità. L’assetto attuale, infatti, così come è configurato, rischia
            di non riuscire a mantenere il controllo dell’intera gamma di distribuzione al pubblico
            dell’audiovisivo; lo schema tradizionale vede, infatti, dapprima la fruizione del film
            nelle sale, poi confezionato e distribuito in Dvd, poi trasmesso in televisione e poi
            trasformato in videogioco[1]. Ora, con la presenza sempre più invasiva di Internet, nel sistema
            distributivo irrompe la rete con i suoi operatori e con le sue potenzialità tecniche che
            consentono all’audiovisivo di avere una presenza e una accessibilità costante. La rete,
            inoltre, con la sua assenza di confini geografici, consente all’utente di accedere (via
                web) senza particolari controlli a opere filmiche che, in base
            alla legislazione del paese dell’utente, hanno ricevuto delle limitazioni di età (e di
            orario) ed è praticamente impossibile imporre restrizioni o vincoli alla
            loro fruizione, atteso che i sistemi di controllo operano più
            sul device impiegato che sul contenuto trasmesso. 
Inoltre, nel nostro paese, il sistema
            di controllo ex ante è effettuato solamente sulle pellicole che
            saranno successivamente proiettate nelle sale cinematografiche, rimanendo escluse tutte
            quelle opere che non prevedono tale luogo per la loro fruizione. Così, ad esempio, se un
            film viene prodotto esclusivamente per il mercato televisivo e dunque non prevede la sua
            proiezione nelle sale, esso è escluso dalla procedura di revisione e di valutazione del
            suo contenuto da parte dell’autorità amministrativa con le sue articolazioni. Questo,
            all’evidenza, non sembra rispondere a quell’esigenza di tutela delle fasce più deboli
            del pubblico degli spettatori, né, ovviamente, a criteri di certezza. In più, se andiamo
            a esaminare nel dettaglio l’attuale sistema organizzato e gestito dal ministero dei Beni
            e delle attività culturali e del Turismo (Direzione Cinema) con le sue commissioni di
            revisione, esso forse non appare più economicamente efficiente e soprattutto non
            assicura una omogeneità o uniformità di giudizi, che sono spesso più o meno severi in
            relazione alla singola commissione chiamata a valutare il film. L’intero apparato, forse
            a causa della composizione delle sue commissioni di revisione, non dà l’impressione di
            assicurare sempre una stringente tutela per i minori[2]. 
Gli ultimi progetti di riforma del
            settore erano tutti indirizzati verso l’abolizione della revisione cinematografica, per
            sostituirla con un meccanismo di responsabilizzazione degli operatori, unito a una più
            attenta vigilanza da parte delle istituzioni orientato all’effettività della tutela dei
            minori. Ciò si traduceva, in concreto, nel superamento dell’attuale sistema di
            concessione del nulla osta preventivo per sostituirlo con un
            modello di autoregolamentazione affidato, dunque, agli stessi operatori. 
Tuttavia, tralasciando ora di
            considerare gli aspetti positivi o meno di un sistema autoregolamentato rispetto a un
            altro affidato a un soggetto terzo indipendente, tutti i progetti di legge sin qui
            presentati non risolvevano il vero problema della revisione cinematografica: assicurare
            una tutela effettiva dei minori riguardo ai contenuti critici delle opere audiovisive
            che sia certa, ferma e basata su parametri che limitano al minimo la discrezionalità
            delle commissioni di revisione o, se all’interno di un sistema autoregolamentato, degli
            operatori chiamati a valutare le loro opere. Dal momento che la normativa che regola la
            materia (legge 161/1962 e il suo regolamento di esecuzione d.p.r. 11 novembre 1963, n.
            2029) obiettivamente si presta a delle interpretazioni che risentono molto della
            cultura, dell’esperienza e della sensibilità del singolo valutatore, si producono così
            dei risultati che spesso sono variabili e non sempre omogenei per analoghe situazioni
            rappresentate dalle opere filmiche. 
In mancanza di riferimenti certi, il
            giudizio sulla pellicola è affidato alla percezione estemporanea della commissione, la
            quale, talvolta, si compone anche di componenti supplenti che non hanno partecipato alle
            precedenti esperienze della commissione stessa, contribuendo in tal modo a rendere in
            qualche caso non uniforme il giudizio della singola commissione su pellicole dello
            stesso genere che contengono sequenze dal tenore simile. 
Peraltro, la questione è molto pià
            ampia e diffusa: la variabilità e la non certezza delle valutazioni da parte dei
            revisori cinematografici circa la criticità di alcune pellicole per il pubblico più
            giovane si riscontra anche in ambito globale: dal momento che i film (specialmente
            quelli delle major) sono distribuiti in tutto il mondo, è frequente
            il caso di valutazioni estremamente difformi da paese a paese per una stessa opera[3]. Ciò vuol dire che sarebbe opportuno introdurre dei
            criteri più sicuri che possano essere seguiti almeno in ambito europeo, così da evitare
            decisioni nettamente contrastanti tra loro in ordine al medesimo film. 
E, per evitare discordanze di
            valutazioni, la soluzione che sembra meglio rispondere all’esigenza di uniformità si
            indirizza verso l’adozione di un sistema di valutazione integrato che contempli ogni
            forma di audiovisivo che sia riconosciuto e apprezzato dagli operatori e che goda,
            altresì, di una diffusione in ambito europeo o transnazionale. Ciò appare possibile
            quando vi sia una previsione e una descrizione dettagliata e analitica delle
            rappresentazioni sceniche più critiche o sensibili che possono presentarsi all’interno
            di un film. E se le sequenze di un film ripercorrono la descrizione ex
                ante tracciata, sarà agevole per il soggetto valutatore ricondurre la
            fattispecie concreta all’interno della previsione astratta preventivamente delineata dal
            sistema di rating. In altri termini, ogni rappresentazione
            scenica che costituisce un contenuto potenzialmente idoneo a
            determinare una limitazione della visione della pellicola tra il pubblico viene censita
            all’interno del sistema di classificazione che attribuisce a essa una valutazione e se
            una specifica opera filmica contiene al suo interno una scena che è sovrapponibile a
            quella già anticipatamente qualificata, l’attribuzione di una categoria diventerebbe
            un’attività di gran lunga più semplice e, soprattutto, ciò dovrebbe attenuare il margine
            di discrezionalità del valutatore e garantire così una tutela più stabile ed effettiva
            del pubblico più giovane. 
Questo meccanismo che rende più
            certa e meno oscillante l’attività interpretativa dei valutatori potrebbe
            indistintamente essere adottato sia all’interno di un sistema autoregolamentato, che nei
            casi in cui la revisione venga affidata a un soggetto terzo. Infatti, risulterebbe
            irrilevante il contesto in cui opera il valutatore, dal momento che questi sarebbe
            guidato da criteri più certi e oggettivi. 
Naturalmente, in un sistema di
                self-regulation sarebbe inclusa, senza alcuna differenziazione
            rispetto alla proiezione nelle sale cinematografiche, ogni forma di distribuzione al
            pubblico dell’audiovisivo, anche quella che contempla Internet. Diversamente, quando la
            valutazione del contenuto delle opere audiovisive viene affidata a un soggetto terzo e
            indipendente, occorre che l’intero sistema sia caratterizzato da autorevolezza che gli
            consenta di affermarsi nel pubblico e tra gli operatori del settore; e raggiunto un
            sufficiente grado di prestigio, le industrie culturali, progressivamente fino a che la
            legge stabilisca l’obbligo di rating anche per i contenuti
            audiovisivi fruibili unicamente su Internet, sarebbero portate a non distinguere più tra
            distribuzione delle opere secondo i canali tradizionali o sulla rete Internet. 
L’ambizione finale deve essere
            pertanto quella istituire un sistema di classificazione paneuropeo o transazionale
            cosiddetto «orizzontale» (inteso nel termine multi-settoriale) che, col suo insieme di
            regole uniformi, possa valutare i contenuti diffusi dai diversi mezzi di comunicazione
            audiovisiva, quali i film, i video, i Dvd, i videogiochi, indipendentemente dal
            canale distributivo con il quale vengono offerti al pubblico
            degli utenti[4]. 

2. Il
            modello di classificazione dei videogiochi 



Come segnalato, la difformità delle
            decisioni degli organismi di revisione cinematografica è una questione che non riguarda
            solamente le singole commissioni di revisione del sistema attualmente in vigore in
            Italia, ma è un tema che coinvolge le istituzioni di tutto il mondo deputate a tale
            attività e ciò indipendentemente dal fatto se tale compito sia affidato in un regime di
            autoregolamentazione o meno. 
Per superare tale criticità, è
            necessario costituire un sistema di valutazione che abbia un riconoscimento allargato e
            una diffusione più estesa, cioè non circoscritta a un solo paese, ma che goda della
            considerazione degli operatori in ambito quantomeno europeo. 
Da una mera ricognizione sui sistemi
            di rating attualmente in uso sia nei paesi dell’Unione che al di
            fuori dello spazio europeo, non si rinviene alcun sistema che sia così prestigioso e
            autorevole tale da imporsi su tutti gli altri, né vi è riscontro in merito a un impianto
            che effettui la classificazione delle opere filmiche che abbia un riconoscimento o una
            operatività extranazionale. 
Per queste ragioni, per istituire un
            modello di rating delle opere filmiche che possa avere nello stesso
            tempo autorevolezza, considerazione e, soprattutto, una dimensione non limitata a un
            solo stato, ma estesa in uno spazio territoriale europeo, occorre rifarsi rifarsi
            all’esperienza di sistemi di valutazione anche non strettamente connessi alla realtà
            cinematografica, che abbiano maturato esperienza e competenza
            nella classificazione di contenuti audiovisivi da distribuire al pubblico. 
L’unico esempio positivo di successo
            e di operatività estesa in ambito europeo si riferisce a un’altra modalità di
            rappresentazione delle immagini in movimento: il mondo dei videogiochi. Si tratta di un
            settore affine in cui il pubblico dei giovani costituisce la parte più numerosa degli
            utenti e, proprio per tali ragioni, si è avvertita l’esigenza di apprestare una tutela
            rafforzata in favore dei più piccoli verso le rappresentazioni violente, volgari, o di
            carattere pornografico. 
In particolare, nello spazio
            europeo, i maggiori produttori di videogames, hanno istituito un
            modello autoregolamentato di classificazione dei videogiochi; si tratta, nello
            specifico, del sistema denominato Pan european game information
            (Pegi), creato dalla Isfe (Interactive software federations of
                europe), una associazione che raccoglie i maggiori produttori di
                software europei che ha sede in Belgio. La Isfe è stata
            istituita nel 1998 proprio per rappresentare e tutelare gli interessi dei produttori di
                software all’interno dell’Unione europea. Nell’ambito della sua
            attività, la Isfe ha affidato la gestione della classificazione dei videogiochi a un
            ente indipendente chiamato Pegi S.A., un’organizzazione non-profit che persegue lo scopo
            di tutelare il pubblico di utenti più giovane che si avvale di tali prodotti[5]. L’ente Pegi è amministrato da due soggetti: il
            Nicam (Netherlands institute for the classification of audiovisual
                media) che peraltro si occupa anche del rating delle
            opere filmiche in Olanda[6] e il Vsc (Video standards council), un ente non-profit
            composto dai produttori e rivenditori che ha sede nel Regno Unito ed è stato creato
            appositamente come soggetto controllore delle regole di condotta e di funzionamento del sistema[7]. 
Il Pegi nasce come sistema
            facoltativo di autoregolazione destinato a impedire che i minori siano esposti a giochi
            inadatti alla loro fascia di età, che ha, nel tempo, sostituito numerosi sistemi
            nazionali di classificazione basati sull’età con un sistema europeo unico. 
Il sistema Pegi è stato adottato da
            ben trentadue paesi europei, oltre il Sudafrica e Israele e in alcuni paesi, oltre a
            essere riconosciuto formalmente dall’ordinamento, è imposto per legge[8]. L’Unione europea è favorevole a una
            classificazione unitaria o integrata degli audiovisivi
            all’interno del proprio spazio territoriale riferita a fasce di età applicate a tutte le
            piattaforme di distribuzione, al fine di un più armonioso funzionamento del mercato
            interno e un minore rischio di confusione da parte dei soggetti consumatori di tali prodotti[9]. 
Il sistema Pegi è basato su di un
            codice di condotta che contiene un set di regole giuridiche indirizzate ai produttori di
            videogiochi e di software interattivi a contenuto ludico che
            costoro hanno l’obbligo di osservare nel momento in cui si vogliono avvalere della
            classificazione Pegi. Per quanto concerne l’oggetto della regolamentazione, esso include
            ogni prodotto o programma per elaboratore distribuito in qualunque modalità, anche
            elettronica o telematica e fruibile da qualsiasi dispositivo informatico, anche mobile. 
Le regole hanno a oggetto il sistema
            di etichettatura, le modalità di fornitura delle informazioni relative all’opera, le sue
            forme di promozione o pubblicità e, più in generale, la sua presentazione al pubblico,
            il tutto al fine di offrire delle informazioni facilmente comprensibili circa l’età
            minima necessaria per la compatibilità del suo contenuto con l’età del pubblico degli
            utenti. Naturalmente, vi è l’espressa previsione secondo cui il codice di condotta non
            può contrastare in alcuna sua parte con le legislazioni degli stati in cui il prodotto
            informatico viene distribuito al pubblico.
        
In particolare, l’impresa
            produttrice si obbliga anche a far rispettare dal rivenditore al dettaglio le previsioni
            contenute in un altro codice di condotta denominato Pegi retail
                code. 
In concreto, il sistema Pegi prevede
            che i produttori, prima di mettere in commercio un loro gioco per computer, debbono
            compilare un modulo telematico avente a oggetto una dichiarazione con una specifica
            valutazione (rating) del suo contenuto e cioè se, in concreto, si
            tratta di un videogioco adatto a tutti o, per i suoi contenuti, debba essere limitato a
            un pubblico più adulto. In sostanza, il produttore dichiara se il suo prodotto
            audiovisivo contenga delle parti in cui è rappresentata la violenza, il sesso,
            l’assunzione di droghe o altro contenuto sensibile anche solo sonoro o verbale e in base
            al contenuto dichiarato, il sistema di valutazione, prendendo in considerazione tutti i
            dati informativi immessi, assegna una classificazione in base all’età del pubblico cui
            deve essere rivolto, con degli elementi descrittori del contenuto stesso, a titolo di
            avvertenza, senza omettere di indicare, nel momento della concessione della licenza, la
            ragione per la quale il gioco è stato assegnato a quella particolare fascia di età[10]. 
È di interesse segnalare che il
            codice di condotta Pegi prevede delle sanzioni che sono gradate in relazione al tipo e
            all’entità della violazione commessa dal soggetto produttore del videogioco: si parte
            dalla sanzione di una condotta definita molto seria (very serious)
            che si concretizza quando vengono deliberatamente omessi degli aspetti significativi
            dell’opera al fine di determinare un rating diverso. Questa
            condotta, oltre a ingenerare dei danni verso il pubblico degli utenti (effettivi o
            potenziali) viene considerata grave perché va a intaccare l’aspetto e la sfera
            reputazionale del sistema Pegi e produce una sanzione pecuniaria a carico dell’impresa
            produttrice che va da un minimo di 100.000 a un massimo di 250.000 euro per la prima
            violazione che, in caso di violazioni ripetute può raggiungere l’importo di
            500.000 euro. Vi sono delle sanzioni ulteriori di carattere non
            patrimoniale che consistono nella sospensione del soggetto produttore dalla sua
            partecipazione al sistema Pegi e altre che sono rappresentate dal ritiro del prodotto
            dal mercato per reimmetterlo con un differente e più appropriato
                rating. 
Quando la condotta del produttore
            del videogioco viene qualificata dal Codice di condotta come seria
                (serious), essa sta a significare che è frutto di un errore o
            di negligenza da parte del produttore che ha omesso delle informazioni sul prodotto che
            lo avrebbero classificato per una fascia superiore di età, o quando viene indicato
            (erroneamente) il simbolo riferito a una categoria differente da quella attribuita dal
            sistema Pegi. In questo caso, le sanzioni pecuniarie vanno da un minimo di 5.000 fino a
            un massimo di 75.000 euro in relazione alla gravità della condotta e al numero di
            violazioni perpetrate dall’impresa produttrice. Vi è poi un terzo livello di sanzioni,
            che raggruppa le condotte meno gravi (come ad esempio, la mancata visualizzazione della
            classificazione durante il demo del prodotto), punite con l’obbligo di pagamento di una
            somma minima di 5.000 a una massima di 10.000 euro. 
Le violazioni del Codice di condotta
            che hanno determinato delle sanzioni comminate dal Board possono
            essere pubblicate negli archivi Pegi e rimanere visibili per un minimo di un anno fino a
            un massimo di tre anni. 
Conclusivamente, il sistema Pegi è,
            invero, agevolmente traslabile nel mondo dell’audiovisivo cinematografico perché ha
            sviluppato delle classificazioni di fasce di età che sono ben delineate e per ciascuna
            categoria viene descritto analiticamente il tipo di sequenza critica o sensibile[11]. Peraltro, e questo appare il punto di forza
            dell’estensione di tale sistema alla revisione cinematografica, la classificazione in
            base all’età non tiene conto del livello di difficoltà o delle abilità necessarie per
            utilizzare quel determinato videogioco. In altri termini, si prende in considerazione
            solamente la sequenza animata e se essa possiede quelle caratteristiche preventivamente
            valutate perché ritenute critiche, rientra nella relativa categoria. 

3. Le
            caratteristiche del modello Pegi 



Come anticipato, il sistema di
            classificazione dei videogiochi denominato Pegi ha raccolto il favore dei più grandi
            produttori di software, i quali, sin dall’inizio, hanno
            volontariamente deciso di sottoporre i loro prodotti al rating e di
            distribuirli contrassegnati con le indicazioni delle categorie dei soggetti a cui sono
            destinati. 
In particolare, le categorie del
            sistema Pegi sono le seguenti: 
3: le sequenze animate sono adatte a
            tutti i gruppi di età; se contengono violenza, esse sono inserite in un contesto comico.
            Inoltre, i bambini non devono poter associare i personaggi presenti sullo schermo
            nell’animazione a quelli della vita reale, atteso che deve essere ben chiaro che si
            tratta di un contesto di assoluta fantasia. Inoltre, le sequenze non devono contenere
            rumori o immagini che possano spaventare o impaurire i bambini
            piccoli, né devono essere presenti espressioni volgari. 
7: sono i prodotti che sarebbero
            classificati come 3, ma che contengono scene o rumori che potrebbero spaventare i
            bambini più piccoli. 
12: in questo gruppo, rientrano i
            prodotti che mostrano violenza leggermente più esplicita rivolta a personaggi di
            fantasia e/o violenza non esplicita rivolta a personaggi dall’aspetto umano o ad animali
            riconoscibili; le sequenze possono mostrare scene di nudo leggermente esplicite e
            contenere espressioni volgari che però non devono essere forti e non devono contenere
            imprecazioni a sfondo sessuale. 
16: questa classificazione si
            applica quando la violenza o l’attività sessuale descritta raggiunge un livello simile a
            quello presente nella vita reale. I ragazzi di questo gruppo di età devono essere in
            grado di gestire un linguaggio molto più scurrile, nonché il concetto dell’uso del
            tabacco e delle droghe e la descrizione delle attività criminali. 
18: in questo gruppo vi è la
            classificazione del prodotto per contenuti adatti a un pubblico di soli adulti a causa
            di rappresentazioni di violenza, di linguaggio scurrile, di paura, di droga, di sesso e
            di discriminazione. Per ciò che concerne la violenza grave, essa è molto difficile da
            definire in quanto dipendente da criteri soggettivi, ma, in termini generali, la si può
            indicare come la rappresentazione di un tipo di violenza che farebbe provare a chi
            assiste un sentimento di repulsione. 
Nello specifico, le categorie Pegi
            prevedono che i contenuti oggetto della rappresentazione scenica siano quelli illustrati
            in tabella 1. 
Peraltro, sul retro del supporto
            fisico del prodotto, il sistema Pegi prevede anche l’apposizione di elementi simbolici
            descrittori che indicano i motivi per i quali il videogioco è stato classificato in un
            determinato modo (tab. 2). 
Passando in rassegna le descrizioni
            delle sequenze ritenute sensibili e in grado di determinare la valutazione del prodotto
            in una o l’altra fascia di età, il sistema Pegi si rivela particolarmente preciso e
            analitico.
        
TAB. 1.
                Contenuti delle categorie Pegi
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	Materiale specifico per i 3 anni
                                ma in generale adatto a qualunque fascia d’età. I personaggi sono
                                assolutamente fantastici e non paragonabili a esseri umani reali,
                                eccettuati i personaggi umani realistici di certi simulatori
                                sportivi. La violenza, laddove presente, è riferibile sempre e
                                comunque a un contesto fantastico-comico, tipico di certi cartoni
                                animati. Sono assenti rumori o immagini che possano indurre
                                sentimenti di paura nei più piccoli, così come contenuti come
                                linguaggio volgare, droga, nudità, sesso e qualsiasi attività
                                riferibile a un ambito adulto.
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	Adatto per i bambini di 7 anni,
                                questi giochi sono simili ai 3 a eccezione della presenza, comunque
                                non assidua, di particolari rumori o immagini che possano indurre
                                sentimenti di spavento. Occasionalmente presenti scene di nudità
                                parziale, ma mai riferibili a un contesto sessuale. La violenza
                                rimane cartoonistica e di livello basso o
                            medio-basso.
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	Adatta alla fascia di
                                pre-adolescenti, questa categoria implica la presenza di una
                                violenza leggermente esplicita verso personaggi di fantasia, oppure
                                una violenza non esplicita verso personaggi realistici, di aspetto
                                umano o animale. Presenza di nudo più esplicita, anche se non
                                assimilabile a un’attività sessuale. Possibile presenza di un
                                leggero turpiloquio; in ogni caso le espressioni volgari non
                                contengono riferimenti al sesso. La violenza, rimasta cartoonistica,
                                rimane di livello medio.
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	Adatto a un pubblico
                                prevalentemente adolescente, i giochi che rientrano in questa
                                categoria presentano una violenza realistica e di livello alto,
                                nonché la descrizione di attività sessuali assimilabili alla vita
                                reale, seppure di contenuto non pornografico. Il linguaggio può
                                avere forti connotazioni scurrili, e in più possono essere descritte
                                scene che indichino l’uso di droghe, alcool e tabacco o la
                                propensione ad attività criminali.
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	Adatto alla maggiore età, questo
                                gruppo implica la descrizione di scene di violenza molto
                                realistiche, a volte così pesanti da indurre sentimenti di disgusto
                                e repulsione. Per violenza si intende non solo la presenza di
                                ferite, mutilazioni e morte di personaggi assolutamente realistici,
                                ma anche l’eventuale presenza di immagini o rumori che possano
                                alterare il normale stato psicologico della persona, provocando
                                sensazioni di paura, angoscia o stress; è inoltre presente una
                                quantità di sangue che spesso si può modificare o annullare grazie a
                                delle opzioni. Il linguaggio può essere estremamente volgare, le
                                scene di sesso possono avere connotazioni esplicite così come l’uso
                                di sostanze stupefacenti.




TAB. 2.
                Simboli classificazione Pegi
	Simbolo 	Significato 	Classi 
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	Turpiloquio: Espressioni volgari,
                                imprecazioni dai contenuti forti.
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	Sesso/Nudità: Scene di sesso
                                esplicito, anche se non pornografico.
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                                [image: ]
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	Discriminazione: Derisione e
                                denigrazione di minoranze o particolari individui.
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	Violenza: Presenza
                                notevole di violenza realistica o cartoonistica, sangue, mutilazioni
                                e morte violenta di persone o animali. Potrebbero esserci scene di
                                persone ferite o uccise anche dall’uso di armi.
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	Droga: Scene che possono incitare
                                all’uso e abuso di sostanze stupefacenti.
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	[image: ]
                            
	Paura: Scene particolarmente
                                angoscianti e spaventose, anche per un pubblico
                            adulto.
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                                [image: ]
                                [image: ]
                            




 
Per la categoria
                18: rappresentazione di evidente violenza, che include torture,
            smembramenti, atti di sadismo verso persone o animali, anche che conducono alla morte in
            modo orrendo. Queste sequenze sono associate a un vasto ed enfatico spargimento di
            sangue. La violenza non viene considerata efferata o raccaprcciante se viene esercitata
            verso un soggetto in modo assolutamente irrealistico. Così se il soggetto destinatario
            della violenza improvvisamente scompare in un soffio e subito dopo riappare in vita, la
            rappresentazione non viene considerata fortemente violenta,
            perché priva del necessario realismo. I soggetti destinatari della violenza devono avere
            le sembianze umane o animali e anche gli zombie sono assimilabili
            agli umani. 
Ugualmente, vengono classificate
            nella categoria 18 le sequenze che contengono raffigurazioni di uccisioni o di lesioni
            gravi verso individui senza apparente motivo, come le uccisioni a caso all’interno dei
            centri commerciali o di altri luoghi accessibili a un numero indeterminato di persone,
            come l’uccisione di pedoni nelle strade o dei bambini nelle scuole; se le vittime sono
            soggetti più vulnerabili come le donne e i bambini il carattere della violenza è
            accentuato. 
Rientrano nella stessa categoria le
            raffigurazioni delle istruzioni dettagliate su come confezionare una bomba o come
            compiere un crimine comune, come ad esempio, riuscire ad aprire un’automobile e rubarla. 
Allo stesso modo, le sequenze che
            descrivono come assumere droga o che rappresentano quest’ultima come un elemento in
            grado di raggiungere un successo (vincere una gara, conquistare una ragazza, uccidere il
            nemico, compiere un crimine); le droghe devono essere reali, cioè quelle conosciute e
            non di fantasia o ammesse dalla legge. 
Sono inserite nella medesima
            categoria le sequenze che inneggiano all’odio razziale o che discriminano le religioni o
            le etnie e i loro simboli. 
Per quel che attiene al linguaggio
            utilizzato nelle sequenze, se lo stesso contiene espressioni blasfeme, l’opera rientra
            nella categoria 18. Anche le espressioni volgari (molte sono contemplate e dunque
            tipizzate) possono concorrere a far rientrare l’opera nella categoria in esame. 
Circa le sequenze a carattere
            sessuale, esse riguardano tutti gli aspetti del rapporto sessuale tra persone, incluso
            quello tra soggetti dello stesso sesso e mostrano in modo visibile gli organi sessuali,
            siano essi maschili o femminili. L’esibizione del sedere, del seno o del pube, in
            assenza di atto sessuale, non è considerato come atto sessuale. Ugualmente, rientrano
            nella categoria gli atti sessuali in cui uno dei soggetti non è conseziente e sono
            inclusi anche l’inflizione di dolore fisico agli organi
            genitali.
        
 
Per la categoria
                16: rappresentazioni di scene dove la violenza verso individui o animali
            è realistica e non vi è necessariamente spargimento di sangue. 
Circa i contenuti a carattere
            erotico o sessuale, la rappresentazione di rapporti tra individui che non contemplano
            anche la vista degli organi genitali durante l’atto, che possono essere solamente
            velatamente visualizzati. L’esibizione di seni, sederi o della zona pubica, fuori da un
            contesto di rapporto sessuale o di preludio a esso, non viene considerato tale.
            All’interno di tale categoria sono comprese anche le espressioni volgari e blasfeme. 
Se nelle sequenze viene
            incoraggiato l’uso di tabacco e di alcol, l’opera viene inserita nella categoria in
            esame. Allo stesso modo rientra nella classe 16, se vi è una rappresentazione di
            assunzione di droga da parte di un individuo e ciò in qualunque circostanza essa sia
            stata inserita. 
Anche l’incoraggiamento a compiere
            atti criminali, senza la previsione di una connotazione negativa o riprovevole a tale
            condotta, rientra nella categoria in esame. 
 
Per la categoria
                12: la violenza è realistica ma è rappresentata in tono lieve e con un
            impatto minimo sulla vittima che non riporta apparenti lesioni; essa, inoltre, in altre
            scene, è espressa in un contesto fantastico che non è presente nel mondo reale, così
            come i personaggi non sono assimilabili agli esseri umani o agli animali, perché
            trattasi di fantasmi, gremlins, dragoni o altre creature mitiche.
            Per determinare se la violenza è realistica o meno, si deve considerare se il soggetto
            nei cui confronti viene esercitata reagisce come un personaggio umano. Se dopo l’atto
            violento, il soggetto che lo ha subito immediatamente scompare in una nuvola o in altro
            modo diverso da quanto avverebbe nella realtà, la violenza non è realistica e dunque
            l’opera rientra nella categoria in esame. 
Anche la rappresentazione di
            immagini sportive violente, all’interno del regolamento ufficiale e senza
            visualizzazione di sangue, rientra all’interno della categoria 12. 
Le parole che evocano gli organi
            genitali umani e le loro innumerevoli rappresentazioni figurate, così come quelle
            che si riferiscono agli atti sessuali, sono inserite nella
            classe 12. Ugualmente, le rappresentazioni a sfondo erotico che mostrano una donna a
            seno nudo o una coppia di persone nude in un letto, con organi genitali non visibili,
            che lasciano intendere la consumazione passata o futura di un rapporto sessuale. 
Ugualmente sono classificate 12 le
            immagini che ritraggono o mimano le posizioni sessuali, anche sotto forma di danza, o di
            massaggio. La lap dance è espressamente contemplata in questa
            categoria. 
Il linguaggio è meno volgare delle
            classi precedenti e più lieve e include una serie di parole ed epiteti tipizzati. 
 
Per la categoria
                7: La violenza rappresentata non esiste nel mondo reale e non è mai verso
            qualcosa che abbia le sembianze umane: è esercitata verso fantasmi,
                gremlins, dragoni o personaggi di fantasia. Le reazioni alla
            violenza non sono quelle che avrebbe posto in essere un individuo e se porta alla morte
            del soggetto, non viene visualizzato alcunché, atteso che il personaggio scompare
            rapidamente, senza lasciare intendere le modalità. 
Se la violenza è messa in atto
            contro un essere umano, essa non è esplicita, ma sempre implicita e giammai
            rappresentata nei suoi effetti verso gli individui (ad esempio, ipotesi fantasiose: la
            distruzione di una città con una bomba, la caduta di un aereo, un incidente di
            macchina). Inoltre, la rappresentazione deve essere all’interno di un contesto
            fantastico quale quello dei cartoni animati, con colori brillanti e con una musica
            giocosa o scherzosa. 
Se vi è un contenuto pauroso, la
            rappresentazione non deve contenere alcuna sequenza specificamente violenta, ma tale
            categoria contempla solamente dei suoni che possono spaventare i bambini come le grida
            improvvise, così come una musica angosciante.
        

4. Brevi
            annotazioni sui profili giuridici dell’autoregolamentazione 



Prima di tentare di delineare un
            sistema di rating che possa svolgere le sue funzioni in modo più
            efficiente, coerente e razionale, occorre muovere da alcune riflessioni lungo alcune
            direttrici che rappresentano l’ossatura del progetto di riforma. 
In primo luogo, andrebbe analizzato
            il modello di riferimento, cioè se dare conto alle istanze riformatrici che vedono nel
            sistema autoregolamentato o co-regolamentato, il paradigma attuativo migliore per
            assicurare una effettiva e stringente tutela ai minori di età e, nello stesso tempo, per
            non assoggettare gli operatori dell’industria dell’audiovisivo a regole ormai datate nel
            tempo e non più rispondenti all’evoluzione sociale e culturale. 
Con riguardo al fenomeno
            dell’autoregolamentazione, va osservato che la molteplicità dei micro sistemi economici,
            ciascuno dotato di una propria specificità e di una autonoma funzionale unità
            settoriale, produce la propensione dei soggetti che operano all’interno di essi a
            ritenere che le discipline normative vigenti siano inadatte alla regolamentazione dei
            loro rapporti o carenti di fronte all’evoluzione tecnica ed economica. Vi è, in verità,
            una scarsa fiducia da parte degli operatori economici nell’efficacia e nell’attualità
            dei provvedimenti normativi statuiti per la regolamentazione dei loro rapporti e delle
            loro attività. Del resto, le leggi sono inadatte a cogliere il dinamismo delle
            evoluzioni sociali che esso porta con sé. La continua innovazione tecnica, lo sviluppo
            di nuove modalità di fare commercio, il mutamento delle diverse forme di economia, così
            come l’affermarsi di nuovi modelli culturali e sociali, generano la convinzione che
            l’attività normativa del legislatore sia ancora utile per la politica economica, ma sia,
            nel contempo, invece, incapace di cogliere appieno i molteplici fenomeni dinamici di una
            società che è in continuo movimento a cui si abbinano le concrete necessità dei suoi
            operatori economici. 
Tenendo presente questa
            prospettiva, si può comprendere come discenda direttamente il fenomeno
            dell’autoregolamentazione: categorie di privati, per lo più
            operatori economici attivi nello stesso comparto, tendono ad autoregolare i propri
            interessi senza il diretto intervento dello Stato (o riducendone al minimo le sue
            prerogative) e delle sue articolazioni dotate del potere legislativo o regolamentare[12]. 
Sorgono così numerosi e svariati
            codici o comparti di norme che, con diverse finalità, e per certi versi sostituendosi al
            legislatore, definiscono alcune regole di condotta e criteri di valutazione della
            diligenza per i soggetti che operano all’interno di uno specifico settore economico di riferimento[13]. Si tratta, il più delle volte, di codici comportamentali che sono ispirati
            a valori etici e sia di codici che, invece, più concretamente,
            stabiliscono delle regole integrative e accessorie nei rapporti contrattuali con i
            terzi. 
Le forme dell’autoregolamentazione
            possono essere diverse tra loro: 
i) autonomia e
            autocontrollo, in cui all’assenza di regole legislative si sostituisce il controllo
            degli organismi associativi, espressione delle categorie interessate; 
ii) autonomia
            ed eterocontrollo, tipico delle professioni non protette; 
iii)
            eteronormazione e autocontrollo, proprio delle professioni protette che si dotano di
            codici deontologici e anche delle associazioni rappresentative di categoria che emanano
            regole per i propri iscritti; 
iv)
            eteronormazione ed eterocontrollo, in cui la regolazione statuale è a tal punto
            pervasiva da incorporare al suo interno le norme deontologiche nella stessa disciplina legislativa[14]. 
In termini concreti, dunque, si
            riscontrano nella pratica forme di autoregolamentazione diverse tra loro e così
            classificabili: codici di autodisciplina, codici deontologici, codici etici e carte dei
            servizi. 
Tutti questi codici, intesi in
            senso lato, in sostanza, formalizzano, in una serie di regole di condotta, dei canoni di
            comportamento e di buona condotta che gli associati, gli appartenenti a una categoria, o
            a una determinata impresa (come per la carta dei servizi), o gli iscritti a
            organizzazioni imprenditoriali o a un ordine professionale, sono tenuti a osservare
            nell’esercizio della loro attività economica. 
Naturalmente, queste previsioni
            recepite all’interno dei codici di condotta, proprio per essere efficaci, non si
            traducono in semplici raccomandazioni di principio, ma esprimono norme comportamentali
            precettive, la cui inosservanza produce delle sanzioni di vario genere. Si tratta,
            perciò, di regole vincolanti per gli associati che concorrono alla disciplina del loro
            comparto economico nel rapporto con i terzi.
        
Lo sviluppo dell’autodisciplina, in
            concreto, fa sì che, con riguardo al profilo prettamente privatistico, l’operatore
            economico, avendo abbracciato una precipua categoria professionale o avendo aderito a
            una specifica associazione, si sia preventivamente e deliberatamente autolimitato nella
            propria autonomia privata e nella propria libertà di determinazione dei termini e delle
            condizioni del rapporto con i terzi. 
La produzione di tutte queste
            norme, a differenza del modello centralizzato e gerarchico imposto dallo Stato, dove
            procede dall’alto verso il basso (top-down), con
            l’autoregolamentazione, cambia: il fenomeno della self-regulation
            si realizza concretamente attraverso la spinta propulsiva che parte dal basso, cioè dal
            livello degli operatori economici e dei destinatari del loro servizio per indirizzarsi
            verso l’alto, cioè per fare in modo che le loro statuizioni arrivino a raggiungere il
            livello della produzione normativa gerarchica[15]. 
E questo complesso di norme, che
            trova la sua fonte in rapporti sostanzialmente appartenenti al diritto privato, in virtù
            della sua efficacia e, soprattutto, della sua forza espansiva, penetra all’interno dei
            confini dello Stato e l’unico limite che esso potrebbe incontrare per la propria
            operatività è rappresentato dalla sua eventuale contrarietà alle norme di ordine
            pubblico vigenti. 
Per riuscire a ricondurre
            all’interno di figure giuridiche conosciute il fenomeno della autoregolamentazione e
            dare una definizione normativa a ciascuna delle forme attraverso cui l’autodisciplina si
            realizza, occorre rifarsi ai principali schemi che l’esperienza ci consegna. 
I codici di autodisciplina, quando
            prevedono delle disposizioni che i destinatari devono recepire all’interno delle loro
            convenzioni pattizie, cioè quando dettano una disciplina (parziale o totale) da inserire
            in futuri contratti, riproducono lo schema e la funzione del contratto normativo[16].
        
Alcuni codici di
            autoregolamentazione necessitano di una approvazione da parte di un ente pubblico, il
            quale esercita il proprio potere di controllo e di rispondenza alla normativa vigente.
            In sostanza, per determinate materie in cui non vi è una regolamentazione pregnante, che
            sono per lo più quelle in cui lo sviluppo tecnologico caratterizza l’intera attività
            economica, si assiste a una vera e propria forma di delegazione legislativa; il potere
            legislativo o regolamentare viene concesso dal legislatore a gruppi sociali che danno
            luogo al fenomeno dell’autodisciplina, la quale, successivamente, riceve il crisma della
            legalità da parte dell’ente pubblico di riferimento attraverso il meccanismo dell’approvazione[17]. 
Diversamente, i codici etici e le
            carte dei servizi che, ricordiamo, forniscono una serie di indicazioni circa determinati
            obblighi (per lo più di condotta) in capo al soggetto che li ha predisposti, per la loro
            natura, sono invece riconducibili alla figura della promessa al pubblico ai sensi
            dell’art. 1989 cod. civ.[18]. Questa, infatti, sotto il profilo del contenuto, non è un negozio tipico,
            bensì uno schema strutturale la cui disciplina è stata dettata dal legislatore[19]. 
Generalmente, i codici etici o le
            carte dei servizi sono una ricognizione di obbligazioni di comportamento poste a carico
            di un individuato soggetto, che svolge un’attività di impresa e la predisposizione di
            siffatti atti negoziali può nascere spontaneamente dal soggetto, che così si
            autoattribuisce degli obblighi di condotta e diligenza, oppure può derivare da una
            imposizione normativa, ma, in entrambi i casi, gli effetti giuridici per i destinatari
            sono gli stessi[20]. In sostanza, con l’approntamento dei codici etici, si assiste a una
            determinazione unilaterale, giuridicamente vincolante, del grado e del livello di
            diligenza e buona fede che l’impresa di obbliga a osservare nello svolgimento della
            propria attività e nei rapporti con i terzi.
        
La figura della promessa al
            pubblico, implicando la disposizione di un diritto o l’assunzione di una obbligazione da
            parte del soggetto promittente, potrà, dunque, concretare una molteplicità di
            fattispecie e realizzare i vari regolamenti di interessi frutto dell’autonomia privata. 
La promessa al pubblico viene
            comunemente intesa come un negozio unilaterale i cui effetti giuridici sono prodotti
            (per volontà del promittente) al verificarsi di una determinata situazione o al
            compimento di un’azione, senza che sia necessaria, per la produzione degli effetti
            obbligatori, l’accettazione del soggetto destinatario della promessa, che anzi viene
            considerata irrilevante per la perfezione del negozio[21]. Tuttavia, secondo un orientamento più attento della dottrina, per la
            produzione degli effetti finali scaturenti dalla promessa al pubblico, occorrerebbe pur
            sempre una comunicazione di accettazione in favore del promittente e proveniente dalla
            parte del promissario[22]. Ora però, nel caso delle carte dei servizi o dei codici etici, per la
            realizzazione degli effetti giuridici voluti dal promittente-predisponente, sembrerebbe
            sufficiente che il destinatario si trovi soltanto nella condizione richiesta (perché, ad
            esempio, è un utente dei servizi offerti dall’impresa predisponente), senza occorrere
            una ulteriore formale comunicazione di accettazione.
            Quest’ultima, infatti, appare essere intimamente connaturata o
            insita nell’atto di accettazione dei servizi offerti dal promittente con il quale il
            promissario-utente, aderendo a quella regolamentazione di interessi, ha già prodotto una
            modificazione della sua situazione giuridica preesistente. In sostanza, con l’atto di
            accettazione al servizio offerto, l’utente perfeziona il contratto principale che
            prevede come fonte eteronoma di obblighi per il soggetto offerente il servizio anche
            quelli contenuti nella carta dei servizi o nel codice etico. E così, con l’adesione
            all’offerta del servizio da parte dell’utente, si produce un doppio effetto giuridico:
            il perfezionamento del contratto e anche la produzione degli effetti finali della
            promessa al pubblico, che regoleranno il rapporto tra le parti. 

5. Gli
            elementi fondanti su cui poggiare la riforma della revisione cinematografica 



Il modello Pegi rappresenta il
            concreto esempio della realizzazione da parte dei privati di un sistema di
            classificazione dei contenuti audiovisivi che ha riscosso successo ed ha trovato
            applicazione oltre i confini di un singolo Stato. È altresì la dimostrazione effettiva
            che le stratificate differenze culturali e di tradizione tra Stati non sono insuperabili
            e possono trovare tra loro una sintesi[23]. 
Tuttavia, nel nostro ordinamento,
            l’autoregolamentazione, da sola, non ha la forza per modificare l’assetto preesistente,
            essendo necessario l’intervento di una normazione di tipo primario per riformare la
            legge 161/1962 e il suo regolamento di esecuzione (d.p.r. n. 2029/1963). 
Pertanto, solamente una legge di
            riforma potrebbe ripensare l’attuale modello di riferimento della revisione
            cinematografica e la fonte primaria potrebbe, però, prevedere
            che alcune funzioni della valutazione delle opere cinematografiche siano affidate agli
            stessi operatori dell’industria dell’audiovisivo, lasciando quelle attinenti al
            controllo a un soggetto esterno. Si trattarebbe, pertanto, di una forma di
            autoregolamentazione ibrida o di co-regolamentazione, soggetta a una eteronormazione che
            si accompagna a delle regole di condotta di stampo privatistico in cui vi è la funzione
            di eterocontrollo affidato a soggetti esterni al mondo delle imprese. 
In altri termini, alla legge
            verrebbe affidato il compito di disegnare un sistema di revisione cinematografica che
            preveda che alcune fasi della procedura che porta al rating
            dell’opera audiovisiva siano gestite direttamente dal mondo delle imprese
            cinematografiche e altre, come le funzioni di controllo e di rispetto delle regole,
            affidate a un soggetto esterno a esso. Così, in questo modo, stabilito il perimetro
            normativo di riferimento, all’interno di esso possono operare con maggiore velocità e
            flessibilità le stesse imprese secondo dei criteri di valutazione da esse varati e
            condivisi. 
In concreto, tracciate le regole,
            cioè stabilite, ad esempio, le modalità per la classificazione, tutta l’attività di
                rating potrebbe essere affidata alle stesse imprese del
            settore, lasciando a un organismo terzo avente carattere pubblicistico, come il
            ministero dei Beni e delle attività culturali, o l’Autorità di garanzia per le
            comunicazioni, o un soggetto istituito allo scopo, le funzioni relative al controllo e
            alle eventuali sanzioni da comminare. 
Partendo dalle categorie delle
            limitazioni per fasce di età, questo aspetto potrebbe essere affidato alla
            autoregolamentazione da parte delle imprese del mondo dell’audiovisivo che
            determinerebbero, al loro interno, le categorie di classificazione delle opere filmiche.
            Senza andare a cercare troppo lontano, per facilitare il compito, potrebbe essere
            adottata la strutturazione del modello Pegi che gode di una significativa considerazione
            sia da parte del mondo delle imprese produttrici a livello europeo, che da parte dei
            rappresentanti degli utenti. Infatti, come anticipato, non si può negare come il sistema
            di classificazione Pegi, sviluppato per i videogiochi, sia
            facilmente esportabile nel mondo della cinematografia per la sua affinità strutturale,
            trattandosi, pur sempre, in entrambi i casi, di sequenze di immagini in movimento[24]. 
Come già specificato, questo
            sistema in esame ha definito delle classificazioni per fasce di età che, oltre a essere
            state pacificamente acettate dalle imprese interessate, sono, soprattutto, ben delineate
            e per ciascuna categoria viene descritto analiticamente il tipo di sequenza critica o
            sensibile. In sostanza, vi è una mappatura abbastanza precisa e chiara in ordine alle
            rappresentazioni che, con le loro scene, sono in grado di determinare la classificazione
            dell’opera. Va da sé che quanto più la mappatura delle sequenze è analitica, maggiore è
            l’affidabilità del sistema e, nel contempo, si riduce il rischio della discrezionalità
            da parte del soggetto valutatore. 
A tale rilevazione, andrebbe
            aggiunto, come elemento di ulteriore ausilio per la certezza e coerenza del risultato,
            il dato temporale delle sequenze in questione e cioè una loro misurazione della durata,
            stabilendo il principio che laddove la sequenza è più lunga di una decina di secondi o è
            ripetuta all’interno della stessa opera, vi è una incidenza maggiore della medesima
            sequenza che può anche far propendere per l’attribuzione della classe di riferimento
            immediatamente superiore. 
Oltre a ciò, è estremamente utile
            accompagnare le categorie di classificazione con i simboli descrittori dei contenuti,
            così da consentire al pubblico degli utenti la immediata percezione iconica della
            tipologia, delle eventuali caratteristiche «sensibili» e del genere dell’opera. Questa
            indicazione appare estremamente significativa qualora si volessero adottare dei sistemi
            automatizzati di filtraggio o di riconoscimento delle opere audiovisive nelle
            trasmissioni ad accesso condizionato diffuse dai fornitori[25]; infatti, in questo modo, un determinato tipo di contenuti verrebbe
            facilmente identificato proprio grazie al simbolo che accompagna l’opera ed
            eventualmente bloccato nella sua trasmissione aperta[26]. 
Per limitare la discrezionalità
            dovuta alla sensibilità e all’esperienza del valutatore e semplificare la procedura di
                rating, si potrebbe superare il ruolo delle commissioni di
            revisione che costituiscono pur sempre una procedura amministrativa che impegna risorse,
            personale e tempo e affidare la procedura di rating a un sistema
            esperto, cioè un sistema informatico che, ricevute tutte le informazioni qualificate
            sull’opera da parte del soggetto presentatore, generi una risposta di classificazione
            basata su degli algoritmi preventivamente programmati e predisposti alla funzione.
            Naturalmente, il successo e il buon funzionamento dell’attività di
                rating delle opere filmiche sarebbero determinati da una
            corretta e completa progettazione e organizzazione del sistema informatico, che
            assumerebbe un ruolo fondamentale nel garantire una regolare procedura di revisione e
            classificazione. 
Il compito per la realizzazione di
            un sistema informatico esperto idoneo a svolgere le funzioni di
                rating non è improbo e nemmeno avveniristico: basta guardare
            all’esperienza del sistema di valutazione olandese che si è dimostrato
            all’avanguardia e un modello da seguire in ambito europeo.
            Sembra infatti che il Nederlands instituut voor de classificatie van
                audiovisuele media (Nicam), con il suo sistema di classificazione
                Kijkwijzer, abbia raccolto consensi e fiducia da parte degli
            operatori del settore dell’audiovisivo, il quali, direttamente immettono all’interno del
            sistema informatico le informazioni essenziali relative alla loro opera audiovisiva per
            ricevere, sempre in via automatizzata e contestuale, il verdetto della sua
            classificazione. 
Naturalmente, è necessario che i
            rappresentanti delle imprese dell’audiovisivo che hanno il compito di inserire nel
            sistema informatico le informazioni sulle opere filmiche abbiano una sufficiente
            competenza e conoscenza tecnica delle procedure, che dovranno essere certificate da una
            specifica e continua formazione. 
Da ultimo, la fase del controllo.
            Essa verrebbe svolta ex post da un soggetto esterno al mondo delle
            imprese di settore, per verificare che le procedure di valutazione si siano svolte in
            modo conforme alle regole predisposte e secondo un percorso valido e corretto e
            soprattutto con dati informativi veritieri. Dovrebbe essere, naturalmente, un soggetto
            indipendente, preferibilmente pubblico, che abbia anche poteri sanzionatori
            risconosciutigli dalla legge ed esercitabili nei confronti delle imprese, che possano
            consistere nell’irrogazione di sanzioni pecuniarie o di misure interdittive o
            inibitorie, quali, ad esempio, il divieto di distribuzione al pubblico dell’opera
            filmica in questione e ciò in ogni suo canale distributivo, compreso Internet[27]. E tale compito potrebbe essere svolto dalla stessa Direzione cinema del
            ministero dei Beni e delle attività culturali, o dall’Autorità
            garante per le comunicazioni, o da un organismo a tal fine istituito. 
Riassumendo, dunque, le direzioni
            su cui occorre muovere per la realizzazione di un sistema di classificazione che possa
            risultare al passo con le innovazioni tecnologiche e garantire altresì omogeneità di
            giudizi e acquisire autorevolezza tra gli operatori e il pubblico degli utenti, possono
            essere così enucleate: 
	 incoraggiare l’adozione di un sistema di
                    valutazione unico e transnazionale riferito ad ogni audiovisivo (o videogioco) e
                    per ogni suo mezzo distributivo; 
	 l’adozione delle medesime classi di età
                    indifferentemente dal mezzo di fruizione delle opere; 
	 l’impiego di uniformi simboli descrittivi
                    del contenuto e della valutazione dell’audiovisivo a cui corrispondono medesimi
                    significati; 
	 approccio valutativo delle opere fondato
                    su criteri certi e quanto più possibile precisi; 
	 adozione di criteri standardizzati e
                    quanto più possibile omogenei per il rating non limitato a
                    un solo tipo di media, ma a tutte le categorie; 
	 adozione di procedure semplici e poco
                    dispendiose di tempo e di denaro, preferibilmente on-line,
                    trasparenti e verificabili ex post da chiunque; 
	 attivazione di un sistema di impugnazione
                    o opposizione alle decisioni rese che sia effettivo e funzionale basato su
                    principi coerenti con la pubblicazione delle deliberazioni; 
	 spostamento dell’attività di controllo
                        ex ante a ex post da parte di un
                    soggetto terzo sul rating effettuato; 
	 sostegno all’autoregolamentazione o
                        self-regulation attraverso la realizzazione di codici
                    di condotta che prevedano sanzioni pecuniarie e anche misure interdittive;
                
	 inclusione di soggetti di espressione
                    della società civile nella composizione degli organismi di
                        rating, laddove le procedure non sono automatizzate e
                    comunque in quelli a cui è demandato il compito di decidere le eventuali
                    opposizioni; 
	 formazione continua e certificata dei
                    soggetti a cui sono affidate le funzioni della classificazione degli
                    audiovisivi. 


Fermo restando quanto sopra
            delineato, per rendere assimilabili nel nostro ordinamento i
            principi testè esposti, in concreto, ai fini di una prospettiva di riforma dell’attuale
            sistema di revisione cinematografica, occorrerebbe tenere presenti i seguenti punti
            programmatici: 
a) adozione di
            un modello co-regolamentato; 
b) fonte
            primaria che stabilisca il perimetro normativo di riferimento e il modello di
            autoregolamentazione per la determinazione delle categorie delle fasce di età; 
c) mappatura
            analitica delle sequenze considerate critiche sul modello Pegi; 
d)
            realizzazione di un sistema (informatico) esperto a cui devolvere l’attività di
                rating; 
e) inserimento
            dei dati informativi sulle opere da valutare da parte degli stessi operatori del settore
            dell’audiovisivo; 
f) formazione
            degli operatori del settore dell’audiovisivo; 
g) affidamento
            delle funzioni di controllo e sanzionatorie a un soggetto terzo, preferibilmente
            pubblico. 



[1]  Peraltro, le cosiddette finestre di
                    programmazione, cioè i tempi che intercorrono tra lo sfruttamento dell’opera da
                    una modalità all’altra (ad esempio, dalle sale cinematografiche al mezzo
                    televisivo), per volontà degli operatori, tendono sempre di più a restringersi,
                    accorciando il tempo di attesa. 

[2]  Si segnala un’interrogazione parlamentare
                    presentata alla Camera dei Deputati - Commissione parlamentare per l’infanzia
                    dall’on. Alessandra Mussolini il 21 aprile 2009 avente ad oggetto la richiesta
                    di una indagine conoscitiva sulla tutela dei minori sui mezzi di comunicazione,
                    in cui vi è stata l’audizione di un presidente di una commissione di revisione
                    cinematografica che lamentava le maglie troppo larghe del sistema di revisione
                    che, a suo dire, non assicurava una tutela effettiva per il pubblico dei minori.
                

[3]  Ad esempio, la pellicola Django
                        Unchained del regista Quentin Tarantino (2012) ha ottenuto delle
                    classificazioni difformi da paese a paese: negli Stati Uniti è stato valutato
                    dalla Classification and rating administration (Cara)
                    gestita dal Mpaa con la lettera R (Restricted), cioè non
                    adatto ai bambini al di sotto dei 17 anni di età senza l’accompagnamento di un
                    adulto; in Germania e Austria ha ottenuto il divieto per i minori di anni 16; in
                    Olanda, il Nicam, a causa della violenza rappresentata e del linguaggio, ha
                    ottenuto il divieto ai minori di anni 16; nel Regno Unito, per la violenza
                    truculenta delle sue scene, è stato classificato con il divieto ai minori di
                    anni 18; in Svezia e Danimarca la valutazione è stata per il divieto ai minori
                    di 15 anni di età; in Italia, invece, ha ottenuto il nulla osta per la
                    proiezione senza limiti di età. Vi sono molti altri casi di disomogeneità di
                    valutazioni: un altro successo internazionale, il film d’azione dal titolo
                        Jack Reacher – La prova decisiva del regista
                    Christopher McQuarrie (2012), interpretato dall’attore Tom Cruise, ha ottenuto
                    il nulla osta senza alcun divieto in Italia e in Francia, il divieto ai minori
                    di anni 12 in Inghilterra e Olanda, il divieto ai minori di anni 16 in Germania
                    e Austria e il divieto ai minori di anni 15 in Svezia e Danimarca. Lo stesso per
                    il film d’azione Die Hard. Un buon giorno per morire
                    (titolo originale A Good Day to Die Hard) del regista John
                    Moore (2013) interpretato dall’attore Bruce Willis: divieto ai minori di anni 12
                    in Olanda e Francia, divieto ai minori di anni 16 in Germania, ai minori di anni
                    18 nel Regno Unito, di anni 14 in Austria, di anni 15 in Svezia e Danimarca e
                    senza limitazioni di età in Italia. Va però osservato, a onor del vero, che
                    talvolta le società di produzione non presentano in tutti i paesi la stessa
                    versione e che, in qualcuno di essi, la pellicola potrebbe essere alleggerita da
                    alcune scene particolarmente critiche. 

[4]  La Commissione europea ha utilizzato il
                    termine «horizontal regulation» nel 1998 nel suo green
                        paper sulla convergenza dei media per definire l’applicazione
                    delle stesse regole ai contenuti indipendentemente dei mezzi di trasmissione;
                    cfr. C. Palzer, Horizontal Rating of Audiovisual Content in Europe. An
                        Alternative to Multi-level Classification?; Legal
                        Observations of the European Audiovisual Observatory, in
                        Iris plus. Legal Observations of the European Audiovisual
                        Observatory, Strasbourg, 2003. 

[5]  Il progetto Pegi peraltro trova il favore
                    dell’Unione europea che, con la Risoluzione del Consiglio del 1° marzo 2002
                    sulla protezione dei consumatori, in particolare dei giovani, mediante
                    l’etichettatura di taluni videogiochi e giochi per computer per gruppi di età
                    (2002/C 65/02), sottolinea l’importanza che i consumatori dispongano di
                    informazioni chiare, circa la valutazione del contenuto e la conseguente
                    classificazione per gruppi di età, sui prodotti commercializzati, al fine di
                    consentire una scelta consapevole e, in particolare, di proteggere i giovani da
                    contenuti potenzialmente nocivi; il Consiglio, nella suddetta Risoluzione,
                    ribadisce che l’etichettatura è un mezzo importante per garantire una migliore
                    informazione e una maggiore trasparenza per i consumatori, nonché per garantire
                    il funzionamento armonioso del mercato interno. In particolare, si legge nella
                    citata Risoluzione del Consiglio che «l’autoregolamentazione è uno dei mezzi
                    adeguati [...] per favorire sistemi di classificazione in base all’età per il
                    software di intrattenimento interattivo contenuto nei videogiochi e nei giochi
                    per computer». Peraltro, come nota L. Musselli, La tutela dei
                        minori, in La nuova televisione europea, a
                    cura di V. Zeno-Zencovich, Rimini, Maggioli, 2010, p. 160, la Commissione
                    europea, nella sua quarta relazione alla Commissione in applicazione della
                    direttiva 89/552/CEE, nota come Televisione senza frontiere, aveva evidenziato
                    come i sistemi di classificazione non solo fossero disomogenei tra Stato e
                    Stato, ma spesso anche all’interno di uno stesso Stato si riscontrassero
                    notevoli differenze a seconda del canale distributivo (televisione, cinema,
                    Internet, Dvd) e l’unica eccezione era rappresentata dai Paesi Bassi con il
                    Nicam che aveva adottato un sistema di classificazione unitario. 

[6]  Tra i compiti del Nicam vi è la verifica che
                    i giochi destinati a quella fascia di età più giovane (3 e 7 anni) seguano i
                    criteri Pegi, oltre all’attività di formazione, la gestione dell’archivio delle
                    classificazioni e la concessione delle licenze Pegi. 

[7]  Il Vsc controlla che i giochi rivolti a un
                    pubblico di età superiore, cioè quello di 12, 16 e 18 anni di età, seguano i
                    dettami Pegi. 

[8]  I paesi nei quali sussiste l’obbligo della
                    classificazione Pegi (o che applicano un sistema di derivazione Pegi) sono:
                    Austria, Finlandia, Francia, Grecia, Lituania, Norvegia, Paesi Bassi, Polonia,
                    Portogallo, Regno Unito, Slovenia, Svizzera. Paesi come la Bulgaria, la
                    Danimarca, l’Estonia, l’Irlanda, la Spagnia, la Svezia e l’Ungheria applicano il
                    sistema Pegi ma non dispongono di una normativa specifica al riguardo.
                    D’altronde, l’Unione europea, nella raccomandazione al Parlamento europeo e del
                    Consiglio relativa alla tutela dei minori e della dignità umana e al diritto di
                    rettifica (2006/952/CE) del 27 dicembre 2006, si fa riferimento a misure per la
                    lotta contro le attività illecite su Internet nocive per i minori e alla
                    cooperazione tra gli organismi competenti per la valutazione e classificazione
                    delle opere audiovisive. 

[9]  Nella comunicazione alla Commissione, al
                    Parlamento europeo, al Consiglio, al Comitato economico e sociale europeo a al
                    Comitato delle Regioni sulla protezione dei consumatori, in particolare dei
                    minori, per quanto riguarda l’utilizzo dei videogiochi, del 2008, si legge che
                    «il sistema Pegi sembra aver conseguito buoni risultati e pertanto nel complesso
                    appare un buon esempio di autoregolamentazione in linea con la strategia per una
                    migliore regolamentazione» e pertanto, viene rivolto l’invito agli Stati membri
                    «ad integrare nel loro sistema nazionale il sistema di informazione e
                    classificazione realizzato nell’ambito delle iniziative Pegi», unitamente
                    all’incoraggiamento a sostenere «ogni ulteriore attività per la realizzazione di
                    un sistema panaeuropeo di autoregolamentazione o di coregolamentazione in base
                    all’età applicabile all’insieme dei media». 

[10]  Senza dubbio si tratta del funzionamento di
                    un sistema esperto in grado di elaborare i dati ed emettere un
                        output informativo. 

[11]  Peraltro, è la stessa Unione europea, con la
                    sopra menzionata Risoluzione del Consiglio del 1° marzo 2002 (2002/C 65/02), a
                    compiacersi «per lo studio intrapreso dalla Commissione sui sistemi di
                    classificazione in uso nella Comunità e rileva che tale studio comprende anche
                    altri prodotti quali i film, i Dvd e le videocassette che possono anch’essi
                    porre problemi in materia di protezione dei minori e di funzionamento del
                    mercato interno», invitando a diffondere tra gli Stati membri l’impiego di tale
                    sistema di rating. Inoltre, nel 2003, è stato realizzato su
                    incarico della Commissione europea uno studio sulle pratiche in materia di
                    classificazione delle opere audiovisive nell’Unione europea denominato
                        Study on the Rating Practice Used for Audiovisual Works in the
                        European Union, che ha segnalato la presenza di pressioni in
                    favore di una omogeneizzazione delle categorie, che potrebbe essere favorita
                    dall’applicazione di criteri di classificazione comuni. Inoltre, con riferimento
                    alla diffusione degli audiovisivi sulla rete telematica, nel dicembre del 2007,
                    la Commissione europea ha adottato una comunicazione (COM (2007) 833) relativa a
                    un approccio europeo all’alfabetizzazione mediatica nell’ambiente digitale, cioè
                    la capacità di consultare, comprendere, valutare e creare contenuti mediatici e
                    si riferisce a tutti i tipi di media, compresi i videogiochi. 

[12]  Il fenomeno dell’autodisciplina che i
                    privati danno a sé stessi è stato oggetto di studio da F. Bochicchio,
                        Forme di autodisciplina degli operatori economici. L’economia tra
                        sovranità statale e autonomia privata, in Politica del
                        diritto, 1996, p. 291 e da F. Criscuolo,
                        L’autodisciplina. Autonomia privata e sistema delle
                        fonti, Napoli, Esi, 2000. L’autoregolamentazione, come afferma F.
                    Messineo, Il contratto in genere, Milano, Giuffrè, 1973, p.
                    65, «sta sul medesimo piede delle norme statali e opera in concorrenza con essa
                    [...] nel senso che tale disciplina non ripete la propria forza normativa dello
                    Stato, ma l’ha per virtù propria» e conferma così la teoria del Santi Romano
                    della pluralità degli ordinamenti giuridici. Se l’autodisciplina entra in
                    conflitto con l’ordinamento statale (per contrarietà alla legge, all’ordine
                    pubblico o al buon costume), essa, naturalmente, resta priva di efficacia,
                    mentre «l’efficacia non le manca se opera in una materia non contemplata
                    dall’ordinamento suddetto; in tal caso non può sussistere contrarietà alla
                    legge». 

[13]  Di interesse è riportare le parole di S.
                    Stabile, Il tavolo di lavoro sull’autodisciplina, in
                        Impresa e Stato, 1996, p. 62, secondo la quale
                    l’autodisciplina è caratterizzata da corpi normativi complementari al diritto
                    dello Stato, le cui norme sono di emanazione e di revisione degli organismi
                    associativi delle categorie di appartenenza. A suo dire, i motivi che
                    spingerebbero una categoria professionale a darsi delle regole sono diversi e
                    molteplici: vi sarebbe una esigenza di regolare un’attività sprovvista di
                    regolamentazione o disciplinata solamente in modo parziale, una certa diffidenza
                    verso interventi normativi provenienti dall’alto e infine, un’esigenza di
                    ottenere in modo rapido delle decisioni in presenza di liti. Come osserva N.
                    Irti, Due temi di governo societario (responsabilità amministrativa –
                        codici di autodisciplina), in Giur. comm.,
                    2003, I, p. 697, «sembra che l’inflazione normativa si sposti dallo Stato alle
                    società; e che gli stessi privati, mentre gli enti pubblici si ritraggono dalla
                    sfera economica, normativizzano scelte e decisioni di impresa». 

[14]  La suddetta tipologia è stata ravvisata da
                    C. Vaccà, I codici di condotta e il commercio elettronico,
                    in Commercio elettronico e servizi della società
                        dell’informazione, a cura di E. Tosi, Milano, Giuffrè, 2003, pp.
                    359 ss. 

[15]  Peraltro, contribuiscono alla formazione
                    delle norme le associazioni dei consumatori, quelle dei rappresentanti dei
                    genitori, ecc. che, con le loro istanze, sensibilizzano l’opinione pubblica e le
                    istituzioni. 

[16]  Il contratto normativo, secondo una
                    tradizionale definizione, è un atto che racchiude la previsione di una serie
                    omogenea di futuri contratti che dovranno essere stipulati o fra i soggetti
                    stessi che hanno dato vita al contratto normativo, ovvero fra altri soggetti,
                    che siano componenti di categorie o classi o di gruppi, dei quali i partecipanti
                    alla formazione del contratto normativo abbiano avuto la rappresentanza; così,
                    F. Messineo, Il contratto in genere, cit., p. 656. Sul
                    contratto normativo, in dottrina, si veda G. Guglielmetti, Contratto
                        normativo, in Enciclopedia giuridica, vol.
                    IX, Roma, Treccani, 1989; S. Maiorca, Normativo
                    (contratto), in Digesto civile, vol. XII,
                    Torino, Utet, 1995, p. 169; A. Orestano, Accordo normativo e autonomia
                        negoziale, Padova, Cedam, 2000. Ad onor del vero, il fenomeno
                    autodisciplinare è stato concepito anche come una sorta di regolamento
                    associativo appartenente a un’associazione non riconosciuta la cui efficacia
                    normativa fosse in qualche misura riconducibile all’art. 36 cod. civ.; C. Da
                    Molo, I contratti di pubblicità, in Nuova giur.
                        civ., 1990, II, p. 270, invece riconduce il codice di
                    autodisciplina al contenuto dell’atto costitutivo. Anche il ricorso al termine
                    «contratto» non appare pertinente e sarebbe più preciso parlare di «accordo»
                    normativo (cfr. E. Betti, Teoria del negozio giuridico,
                    Torino, Utet, 1950, p. 94). Attraverso la creazione di un contratto normativo,
                    in sostanza, si rende obbligatorio per i futuri contraenti l’osservanza a un
                    determinato regolamento convenzionale, che può essere o un contratto completo
                    nel suo contenuto o anche solamente singole clausole. 

[17]  Anche i codici deontologici predisposti
                    dalle categorie professionali, fornendo precise indicazioni riguardo agli
                    elementi del contratto che gli iscritti devono introdurre nei loro schemi
                    regolamentari, in una certa misura, possono ricondursi nell’ambito degli accordi
                    normativi. 

[18]  Sulle promesse unilaterali, si veda l’opera
                    di G. Branca, Promesse unilaterali, in
                        Commentario del codice civile a cura di A. Scialoja e
                    G. Branca, Bologna, Zanichelli, 1974; A. di Majo, Le promesse
                        unilaterali, Milano, Giuffrè, 1989; sulla promessa al pubblico,
                    cfr. G. Sbisà, Promessa al pubblico, in
                        Enciclopedia giuridica, vol. XXIV, Roma, Treccani,
                    1991. La figura della promessa al pubblico, implicando la disposizione di un
                    diritto o l’assunzione di una obbligazione da parte del soggetto promittente,
                    potrà, dunque, concretare una molteplicità di fattispecie e realizzare i vari
                    regolamenti di interessi frutto dell’autonomia privata. 

[19]  Per i servizi pubblici quale potrebbe essere
                    la revisione cinematografica, la struttura della promessa al pubblico mantiene
                    la sua efficacia, anche se non esistono delle condizioni generali di contratto;
                    si pensi al servizio postale, al servizio sanitario, al servizio scolastico, e
                    così via, dove l’assunzione unilaterale di obblighi in favore degli utenti è
                    fissata per espressa previsione legislativa. Sul punto, per approfondimenti,
                    cfr. C. Lacava, L’attuazione della carta dei servizi
                        pubblici, in Giornale dir. amm., 1996, pp.
                    875 ss. 

[20]  Come osserva N. Irti, Due temi di
                        governo societario (responsabilità amministrativa – codici di
                        autodisciplina), cit., p. 699, «mentre il codice di
                    autodisciplina regola soprattutto il funzionamento interno delle società, i
                    codici etici nutrono l’incauta ambizione di definire i rapporti dell’impresa con
                    beni e soggetti del mondo esterno, di enunciare fini e obiettivi ultimi, insomma
                    di nobilitare con i “valori” il valore del profitto». Secondo l’autore, si è
                    insediata anche da noi la tendenza sviluppata dai paesi anglosassoni
                    dell’eticizzazione del fare che accompagna l’impresa moderna nella sua attività
                    economica recependo quell’«ascesa interiore del calvinismo». 

[21]  Secondo F. Gazzoni, Manuale di
                        diritto privato, Napoli, Esi, 2001, p. 675, il dogma del
                    necessario consenso e dell’intangibilità della sfera del terzo è ormai superato;
                    anche la giurisprudenza (cfr. Cass. 27 settembre 1995, n. 10235, in
                        Giur. it., 1996, I, p. 738), costruisce infatti l’art.
                    1333 cod. civ. come contratto unilaterale con obbligazioni a carico del solo
                    proponente pur sempre rifiutabile dal terzo, negando al silenzio valore
                    negoziale di accettazione. 

[22]  G. Sbisà, Promessa al
                        pubblico, in Digesto civile, XV, Torino,
                    Utet, 1997, p. 368, secondo il quale il compimento dell’azione o il trovarsi in
                    una determinata situazione crea soltanto un titolo di legittimazione per poter
                    partecipare al negozio, ma è sempre necessario un atto di accettazione da parte
                    di colui che appare legittimato. Sostiene, precisamente, l’autore che
                    l’iniziativa del promittente che si concretizza con il compimento dell’azione
                    richiesta o con il verificarsi della particolare situazione, non sarebbe
                    sufficiente per la realizzazione degli effetti finali; tali fatti
                    costituirebbero solo «il presupposto della legittimazione dei destinatari, cui
                    spetta di completare il ciclo negoziale mediante la comunicazione al
                    promittente». 

[23]  Le tradizioni diverse, così come i modelli
                    culturali differenti tra i paesi europei non hanno costituito un ostacolo
                    nell’applicazione del sistema Pegi: si pensi ad esempio, alle rappresentazioni
                    di corride in Spagna che contemplano crudeltà inflitte ai tori, o all’esibizione
                    delle nudità nei paesi dell’Europa del nord, che possono avere una valutazione
                    così divergente tra loro in relazione alla nazionalità del soggetto valutatore.
                

[24]  Inoltre, come precedentemente osservato,
                    l’Unione europea, al fine di un migliore e più coerente funzionamento del
                    mercato interno e per una più certa tutela degli utenti, si è già espressa per
                    incoraggiare la realizzazione di un sistema panaeuropeo di autoregolamentazione
                    o di co-regolamentazione applicabile all’intero sistema integrato dei media, sul
                    modello Pegi, pubblicamente apprezzato. 

[25]  Si pensi alle delibere dell’Autorità per le
                    garanzie nelle comunicazioni n. 51/13/CSP del 3 maggio 2013 e n. 52/13/CSP
                    sempre del 3 maggio 2013 che prevedono il regolamento in materia di accorgimenti
                    tecnici da adottare per l’esclusione della visione e dell’ascolto da parte dei
                    minori di trasmissioni rese disponibili dai fornitori di servizi di media
                    audiovisivi a richiesta che possono nuocere gravemente al loro sviluppo fisico,
                    mentale o morale ai sensi dell’art. 34 del d.lgs. 177/2005, come modificato e
                    integrato dal d.lgs. 44/2010 e d.lgs. 120/2012. 

[26]  Sono allo studio alcuni dispositivi dotati
                    di una tecnologia chiamata V-chip che, se installati in
                    ogni apparecchio televisivo, riconoscono le classificazioni assegnate
                    dall’emittente all’opera trasmessa e se corrispondenti a quelle con limitazioni
                    di età, automaticamente la bloccano nella sua fruizione. Tuttavia, questa
                    tecnologia rischia di divenire subito obsoleta perché non abbraccia anche il
                    fenomeno della distribuzione di contenuti audiovisivi per mezzo di Internet, che
                    non contempla l’intermediazione dell’emittente. 

[27]  Sulla necessità che la fonte legislativa
                    delinei il sistema delle funzioni di controllo ex post a
                    cui si collegano quelle sanzionatorie da affidare a un soggetto di natura
                    pubblicistica, rileva la circostanza che le pene diverse da quelle pecuniarie,
                    quali ad esempio le misure interdittive o di divieto di distribuzione al
                    pubblico dell’opera audiovisiva, possono trovare applicazione solamente se
                    previste dal diritto positivo, dato che esse non sono suscettibili di
                    valutazione economica. In tal senso, M. Franzoni, Vecchi e nuovi
                        diritti nella società che cambia, in Contratto e
                        impr., 2003, p. 583. 



Capitolo ottavo 

Il cinema nella televisione: la produzione audiovisiva
            europea, la tutela delle diversità culturali e dei minori 

Questo ultimo capitolo si occupa della relazione tra cinema e televisione, con uno sguardo europeo sulla questione della tutela delle diversità culturali e dei minori. Il punto di partenza è la promozione delle opere europee e gli effetti della disciplina sulle quote di riserva, nonché come è stata recepita la direttiva 2007/65/CE nei principali Stati membri. Vengono fatte valutazioni sulle quote di riserva, sul sistema delle quote e sulla tutela e la promozione delle diversità culturali, per passare poi alla cinematografia italiana. In particolare, si verificano le modalità di tutela dei minori nel cinema trasmesso in televisione, prendendo in esame il quadro normativo, gli interventi dell’Autorità per le garanzie nelle comunicazioni, nonché il Codice di autoregolamentazione Tv e minori.





1. L’opera
            europea 



La direttiva 2007/65/CE dell’11
            dicembre 2007 «relativa al coordinamento di determinate disposizioni legislative,
            regolamentari e amministrative degli Stati membri concernenti l’esercizio delle attività televisive»[1] e il relativo decreto di recepimento n. 44/2010 non offrono la definizione
            di opere europee, o meglio, qualificano come opere europee quelle che sono originarie
            degli Stati membri, quelle co-prodotte nell’ambito di accordi conclusi nel settore
            audiovisivo tra l’Unione europea e paesi terzi o che provengono da paesi che hanno
            sottoscritto la convenzione europea sulla televisione transfrontaliera del Consiglio
            d’europa del 1989[2], purché siano state realizzate essenzialmente con il contributo di autori e
            lavoratori residenti in uno o più degli Stati membri rispondenti a una delle tre
            condizioni seguenti: 
	 siano realizzate da uno o più produttori
                    stabiliti in uno Stato membro; 
	 la produzione avviene sotto la supervisione
                    e il controllo effettivo di uno o più produttori stabiliti in uno o più Stati
                    membri; 
	 il contributo dei co-produttori di tali
                    Stati è prevalente nel costo totale della coproduzione e questa non è
                    controllata da uno o più produttori stabiliti al di fuori di tali Stati.
                


Sono, infine, considerate opere
            europee anche quelle prodotte nel quadro di accordi bilaterali di coproduzione conclusi
            tra Stati membri e paesi terzi, a condizione però che la quota di produzione a carico
            del produttore dell’Unione europea nel costo complessivo della
            produzione sia maggioritaria e che la produzione non sia controllata da uno o più
            produttori stabiliti fuori dal territorio degli Stati membri[3]. 
Anche la precedente normativa,
            compresa quella di livello secondario, non dava una definizione di opera europea, o, più
            precisamente, quale tipo di bene fosse da qualificare come opera, a prescindere dal
            luogo di origine o di residenza o stabilimento di chi la realizza o produce. Si deve
            ritenere, allora, che debbano essere definite come opere tutte quelle realizzazioni
            idonee a soddisfare interessi culturali, di intrattenimento o artistici del pubblico che
            vengono veicolate attraverso un servizio di media audiovisivo e che costituiscono un
            programma. 
Come è noto, i programmi o le opere
            oggetto dei servizi di media audiovisivo hanno caratteristiche e forme espressive
            eterogenee tra loro, dal momento che la serie di immagine animate, dotate o meno di
            sonoro, possono assumere fisionomie diverse che vanno dall’opera cinematografica, ai
            disegni animati, alle serie Tv, fino a comprendere l’ampia gamma degli spettacoli di
            intrattenimento. 

2. La
            promozione delle opere europee 



In questa varietà di forme che danno
            corpo al servizio di media audiovisivo, la direttiva europea e il decreto di recepimento
            (art. 16), così come del resto anche la precedente normativa in materia di cui al testo
            unico dei servizi media audiovisivi (d.lgs. 31 luglio 2005, n. 177)[4], stabiliscono il principio della promozione dell’attività distributiva e di
            produzione delle opere europee in capo ai fornitori di servizi di media, cioè i soggetti
            cui è riconducibile la responsabilità editoriale della scelta del contenuto audiovisivo
            del servizio di media audiovisivo. 
Quanto alla distribuzione, questo
            principio si indirizza alle emittenti televisive, che operano
            su qualsiasi piattaforma di trasmissione; esse, esclusa la programmazione relativa a
            notiziari, manifestazioni sportive, giochi televisivi, pubblicità, televendite e servizi
            di teletext, debbono riservare, secondo la lettera della norma, «la
            maggior parte del loro tempo di trasmissione», specificato in almeno il 10% annuo del
            tempo di diffusione, alle opere europee degli ultimi cinque anni, incluse le opere
            cinematografiche di espressione originale italiana, ovunque prodotte. 
Per quanto attiene, invece, alla
            concessionaria del servizio pubblico, tale principio si attua attraverso una riserva di
            una quota superiore, pari ad almeno il 20% del tempo di trasmissione dedicato alle opere
            europee degli ultimi cinque anni, incluse, anche in questo caso, le opere
            cinematografiche di espressione originale italiana, ovunque prodotte[5]. 
Quanto invece alla produzione, il
            principio che mira a stabilire un favor per le opere europee, è
            previsto dalla nuova normativa che le emittenti televisive, su qualsiasi piattaforma di
            trasmissione operino, riservino almeno la quota pari al 10% dei propri introiti netti
            annui (cioè i ricavi dalla pubblicità, da televendite, da sponsarizzazioni, da
            provvidenze pubbliche, da offerte televisive a pagamento non a carattere sportivo), così
            come indicati nel conto economico dell’ultimo bilancio di esercizio, alla produzione, al
            finanziamento, al pre-acquisto e all’acquisto di opere europee realizzate da produttori
            indipendenti, cioè gli operatori di comunicazione europei che non sono controllati da o
            collegati a emittenti, o che per un periodo di tre anni non destinino almeno il 90%
            della propria produzione a una sola emittente. 
Questa quota pari al 10% deve essere
            raggiunta «assegnando una quota adeguata» a opere recenti, cioè quelle diffuse entro
            cinque anni dalla loro produzione.
        
La norma non offre quindi un
            criterio rigido sul peso che debba essere assicurato alle opere recenti, lasciando
            all’interprete un certo margine di incertezza e dunque una libertà in tal senso alle
            emittenti. 
Per l’emittente concessionaria del
            servizio pubblico generale radiotelevisivo, vi è l’onere di destinare alle opere europee
            realizzate da produttori indipendenti almeno il 15% dei ricavi complessivi annui, con
            una riserva non inferiore al 20% da destinare alla produzione, al finanziamento, al
            pre-acquisto o all’acquisto di opere cinematografiche originali italiane e una riserva
            non inferiore al 5% da destinare a opere di animazione per la formazione dell’infanzia.
        

3. Effetti
            della disciplina sulle quote di riserva 



La precedente normativa (sia la
            direttiva 97/36/CE «Televisione senza frontiere» che il d.lgs. 177/2005) prevedeva
            anch’essa la tutela e la promozione delle opere europee stabilendo per esse delle quote
            di riserva sostanzialmente analoghe a quelle previste dall’attuale disciplina. 
Analisi dettagliate della
            programmazione televisiva hanno verificato da parte delle emittenti una condotta
            conforme all’obbligo di riservare la maggior parte del tempo di trasmissione alle opere
            europee, come previsto dalla normativa. 
Il tempo medio di trasmissione
            nell’Unione europea riservato alle opere europee da parte di tutti i canali degli Stati
            membri, che offrono un servizio di media audiovisivo lineare, è stato pari al 63,5% nel
            2005, al 65% nel 2006[6] e il 62,4% nel 2007[7]; di quest’ultimo dato, il 31% erano opere prodotte
            da produttori indipendenti, di cui l’84,4% erano state prodotte da meno di cinque anni. 
I suindicati valori percentuali sono
            ancora più elevati se vengono presi in considerazione gli orari di trasmissione più
            seguiti dal pubblico (peak-time). È stato rilevato anche che i
            canali televisivi che trasmettono maggiormente opere europee sono quelli più rilevanti
            in termini di quote di mercato, compresi i concessionari pubblici. La rilevazione ha
            tenuto conto di tutti i canali, non solo quelli con una quota di pubblico superiore al
            3%. Per quanto attiene al numero totale di canali europei osservanti le previsioni
            normative in tema di quote, il tasso medio di conformità è risultato intorno al 70% nel
            2006, con oscillazioni tra il 45% (Svezia e Lituania) e il 100% (Lettonia, Malta e
            Slovacchia). 
Per i servizi di media audiovisivo
            non lineare o a richiesta, le emittenti hanno approntato un catalogo composto da opere
            europee che vanno da una percentuale tra il 25% e il 75% e, in alcuni casi, si avvicina
            anche al 100%; dunque, all’interno della loro offerta di programmazione, rappresentano
            un elemento di estrema rilevanza. 
Quanto alla trasmissione su tutti i
            canali degli Stati membri delle opere europee realizzate da non oltre cinque anni da
            produttori indipendenti, la percentuale media è stata del 36,4% nel 2005, del 37,5% nel
            2006 e 31% nel 2007. La percentuale scende perché le emittenti dei nuovi Stati membri
            incontrano maggiori difficoltà a investire in produzioni indipendenti, in quanto non
            hanno ancora una grande esperienza nell’applicazione della normativa. e infatti la media
            dei dati relativi ai dieci nuovi Stati membri sono inferiori alle medie realizzate dagli
            altri stati già membri dell’Unione (rapporto 30% / 40%). In ogni caso, le percentuali
            rilevate nella grande maggioranza degli Stati membri sono ben al di sopra della soglia
            del 10% per le emittenti televisive e del 20% per le concessionarie del servizio
            pubblico.
        

4. Il
            recepimento della direttiva 2007/65/CE nei principali Stati membri 



L’art. 16 del decreto di recepimento
            dedicato alla produzione audiovisiva europea esclude dalla base di calcolo per il tempo
            di trasmissione delle opere europee i notiziari, le manifestazioni sportive, i giochi
            televisivi, la pubblicità, le televendite e i servizi di teletext.
            Alcune differenze si rinvengono nelle normative di recepimento degli Stati membri. In
            Francia, ad esempio, si distingue tra opere audiovisive e opere cinematografiche e si
            applicano trattamenti differenti per ciascuna delle due categorie. 
Con riferimento alle quote, non
            tutti gli Stati membri hanno scelto di prevedere entrambi gli obblighi (tempo di
            trasmissione e parte dei ricavi) e nelle stesse percentuali dell’Italia: In Ungheria, vi
            è il 10% del tempo di trasmissione e il 12% del budget economico di programmazione; in
            Portogallo, vi è solamente l’obbligo della quota del 10% del budget economico di
            programmazione per la concessionaria pubblica; in Francia, la legge di recepimento
            prevede una quota del 10,66% del faturato dedicato alle produzioni audiovisive
            indipendenti e una quota del 2,4% per le produzioni di opere cinematografiche di
            produttori indipendenti. 
Inoltre, sono difformi i metodi di
            rilevamento dei dati all’interno degli Stati membri; alcuni hanno adottato delle
            procedure di verifica e di controllo dei dati ricevuti dalle emittenti o verificano
            direttamente le quote (Belgio Bulgaria, Cipro, Repubblica Ceca, Estonia, Francia,
            Irlanda, Italia, Olanda, Spagna, Polonia e Portogallo). Ad esempio, in Francia, il
                Conseil supérieur de l’audiovisuel (Csa) censisce ogni
            programma irradiato dalla concessionaria pubblica per verificare le dichiarazioni e
            raccoglie le copie dei contratti intercorsi tra l’emittente e i produttori. 
In alcuni stati (Austria, Cipro,
            Islanda, Irlanda, Svezia), il soggetto regolatore non ha il potere di irrogare sanzioni
            per il mancato rispetto delle quote; in Austria, ad esempio, il soggetto regolatore ha
            il potere di elevare una sanzione all’emittente che non invia le dichiarazioni, ma non
            può applicare sanzioni nel caso in cui quest’ultima non si
            conformi alle prescrizioni sulle quote. In alcuni Stati membri,
            invece, le autorità di vigilanza hanno il potere di revocare la licenza all’emittente in
            caso di mancato rispetto delle quote. 
Inoltre, secondo la direttiva, gli
            Stati membri sono liberi di adottare normative anche più stringenti in tema di
            trasmissione di opere europee; oltre all’Italia, la Finlandia, la Francia, l’Olanda,
            l’Ungheria, la Spagna e il Regno Unito hanno adottato una normativa che prevede
            percentuali più alte per le opere europee o le produzioni indipendenti. Ad esempio, la
            Francia ha previsto che le emittenti riservino almeno il 60% del tempo di trasmissione
            alle opere europee. La Finlandia prevede una quota del 15% per le produzioni
            indipendenti di opere europee, mentre il Regno Unito, la Slovacchia e l’Olanda
            stabiliscono quote più elevate per i concessionari del servizio pubblico (ad esempio
            Bbc3 il 90%, Bbc4 il 70%). Alcuni Stati membri tutelano le opere europee che riflettono
            la tradizione del proprio paese e che sono espresse in una delle lingue nazionali (ad
            esempio, in Spagna, almeno il 51% delle opere deve essere spagnolo e in lingua spagnola;
            almeno il 50% della programmazione della concessionaria pubblica in Olanda deve essere
            in lingua olandese, lo stesso in Portogallo, mentre la quota scende al 25% per la
            Grecia, dove la concessionaria pubblica è sottoposta a un controllo sul corretto uso
            della lingua greca all’interno delle opere). 

5.
            Valutazioni sulle quote di riserva 



Dall’esame delle normative e dalla
            verifica dei dati di rilevazione sull’applicazione delle quote stabilite dalla
            precedente disciplina, emerge un quadro di sostanziale raggiungimento degli obiettivi
            perseguiti dal legislatore comunitario. Il mercato europeo della produzione audiovisiva
            è florido e ben rappresentato all’interno delle emittenti europee che si sono non solo
            adeguate alle quote di riserva, ma, nella maggior parte dei casi, hanno perfino superato
            le percentuali stabilite. 
La previsione delle quote sembra
            rappresentare una soluzione mediana tra le opposte tendenze
            liberiste di un mercato non vincolato e quelle iper regolatorie proprie del settore di
            riferimento. I dubbi di qualcuno, essenzialmente autori statunitensi[8], sulla legittimità delle quote sono state superate in ambito europeo
            attraverso lo scudo della tutela e della promozione della cultura e dell’identità
            europea e dei singoli Stati membri, che è un obiettivo dichiaratamente non di natura
            economica. In questo contesto, dunque, le produzioni audiovisive non vengono considerate
            beni economici in senso stretto, ma, bensì servizi. 
Si tratta, a nostro avviso, di un
            giustificato artificio interpretativo che finge di non considerare le opere come beni
            destinati al commercio che, talvolta, anziché rappresentare il patrimonio di conoscenze
            o l’identità di un singolo paese, in alcuni casi, non possiedono alcun vero fine
            culturale e in altri, si limitano a imitare le esperienze e le tradizioni di paesi non
            europei. 
La leva per giustificare la
            legittimità delle quote di riserva attribuite alle opere europee si rinviene nell’art.
            151 del Trattato istitutivo europeo, che ha lo scopo di incoraggiare e salvaguardare il
            patrimonio culturale comune europeo, gli scambi culturali e la creazione artistica anche
            del settore audiovisivo[9]; tuttavia, seppur neanche sia stato tanto celato, il riflesso economico
            delle opere europee inevitabilmente emerge e lo si riscontra manifestamente nel 10°
            considerando della direttiva 2007/65, laddove esplicitamente viene indicato, come uno
            degli obiettivi primari del legislatore comunitario, quello della promozione e della
            crescita del settore dell’audiovisivo attraverso la produzione di contenuti
            europei, cosicché le industrie possano crescere, innovarsi e
            creare occupazione[10]. 
Ci sia comunque consentito formulare
            qualche osservazione critica sul sistema delle quote così come previsto dal legislatore
            europeo e tradotto nella nostra disciplina interna: 
1) Il decreto n. 44/2010, ma così
            come è avvenuto per la precedente normativa sia interna (ivi inclusa quella secondaria
            dell’Autorità) che europea, non distingue all’interno della definizione comune di opera
            europea, le produzioni nazionali da quelle non nazionali, lasciando dunque aperta la
            possibilità per le emittenti nazionali di produrre e diffondere, all’interno della quota
            di riferimento attribuita, solo opere del proprio paese, che vengono ritenute più
            conformi ai desideri e agli interessi del loro pubblico. E in questa ipotesi, verrebbe
            stimolata solo la produzione e il circuito economico di uno Stato membro, non del
            mercato comune europeo, globalmente inteso. Questa osservazione appare rafforzata e
            corroborata alla luce del recente decreto interministeriale del 22 febbraio 2013, che
            mira a sviluppare e proteggere i prodotti della cinematografia
            italiana.
        
2) Non tutti gli Stati membri hanno
            la stessa capacità produttiva di opere, atteso che esse rappresentano, pur sempre, il
            frutto di investimenti e risorse finanziarie considerevoli; alcuni paesi dell’Unione
            hanno sviluppato negli anni un tessuto imprenditoriale capace di realizzare opere di
            pregevole fattura e che assorbono notevoli mezzi finanziari (si pensi alla Francia, al
            Regno Unito, all’Italia e alla Germania), mentre, diversamente, altri paesi europei non
            sono in grado di esprimere opere audiovisive di pari livello, subendo, dunque, la
            concorrenza interna europea, che fa sì che la loro tradizione culturale corra il rischio
            di non essere adeguatamente rappresentata dalle quote di riserva. 
3) Vi sono delle perplessità
            riguardo l’effettivo grado di soddifazione che le opere europee riscuotono nel pubblico,
            rispetto a quelle provenienti da oltreoceano, nella specie gli Stati Uniti; è
            circostanza nota che mediamente le opere, soprattutto cinematografiche, di origine
            statunitense possiedono un profilo qualitativamente più elevato, dovuto anche alla
            migliore organizzazione economica dei produttori che, grazie alle economie di scala,
            riescono a realizzare un elevato numero di opere filmiche con costi più bassi rispetto
            alle produzioni europee. E lo stesso si può affermare con altri programmi che compongono
            il palinsesto delle emittenti, quali le serie Tv, o i cartoni animati. 
Dal momento che le opere audiovisive
            europee, generalmente, riscuotono un minor successo di pubblico rispetto a quelle
            extraeuropee per lo più statunitensi, l’intento protezionistico del legislatore
            comunitario può determinare il rischio di vedere produzioni europee che, per essere
            competitive, debbono osservare bassi costi di produzione, il che determina un
            conseguente minor costo di acquisto dei diritti, il tutto però a scapito della qualità e
            del livello culturale che le contraddistingue. In questo modo, a differenza della media
            della produzione extraeuropea, si potrà avere, come risultato tendenziale, una
            produzione europea di minor pregio e di minore livello culturale. 
4) Se prendiamo in considerazione la
            quota di opere europee previste per le emittenti che offrono il servizio di media
            audiovisivo non lineare, tale quota risulta assai difficile da
            verificare: sarà sufficiente che nel catalogo offerto al pubblico siano offerti dei
            titoli di opere europee nella percentuale stabilita e la norma è soddisfatta; ma il
            fruitore può scegliere di non selezionare i titoli delle opere europee e le statuizioni
            sulle quote di riserva per le opere europee rimangono sostanzialmente prive di effetti
            concreti. 
5) La normativa di recepimento e
            quella comunitaria ben poco fanno per contrastare l’aumento del fenomeno della
            omogeneizzazione dei contenuti e il deterioramento della qualità dei programmi[11]. Un reality creato con risorse europee corrisponde
            perfettamente al requisito di opera europea realizzata da produttore indipendente. 
6) L’attuale sistema delle quote non
            distingue all’interno delle opere i diversi generi: ora, si è rilevato che, negli ultimi
            anni, le emittenti televisive hanno sensibilmente ridotto, all’interno della categorie
            di opere europee trasmesse, i cosiddetti programmi stock (cioè
            durevoli) perché più costosi e, nel contempo, aumentato il numero dei programmi
            cosiddetti flow, assai più economici. I programmi
                stock (ad esempio le opere cinematografiche) hanno un valore
            commerciale più elevato perché possono essere trasmessi nuovamente nel tempo; i
            programmi flow (ad esempio notiziari, programmi sportivi, di
            intrattenimento e di giochi), una volta trasmessi perdono il loro valore commerciale. E
            quest’ultimo genere di programmi, se maggioritario, riduce il valore economico del
            mercato europeo dell’audiovisivo. 
7) Un buon numero di opere
            audiovisive viene realizzato da produttori europei seguendo il relativo
                format di origine extraeuropea: la produzione o la diffusione
            di tali programmi rientra nell’alveo della quota di riserva prevista per le opere
            europee, ma esse, anziché rappresentare, tutelare o promuovere il comune patrimonio
            culturale europeo o proprio di uno Stato membro, riflettono la cultura e le esperienze
            altrui, per lo più statunitensi. In questo modo, anziché
            salvaguardare la cultura europea, si apre la porta, proprio dal recinto di protezione
            europeo, per l’ingresso di una cultura estranea. 
8) Osservazione sul principio di
            effettività della norma che stabilisce le quote di riserva per la produzione europea: il
            testo legislativo, sostanzialmente, prevede che l’opera europea sia quella realizzata da
            soggetti (imprenditoriali o autorali) che hanno la residenza o hanno deciso di
            stabilirsi in uno dei paesi membri. Questa disposizione, intuitivamente, può essere
            agevolmente aggirata con un semplice trasferimento di residenza o istituzione di una
            sede secondaria da parte di produttori extraeuropei; a diverso risultato si sarebbe
            giunti se la norma avesse previsto, come criterio, la riferibilità della proprietà delle
            partecipazioni sociali delle società di produzione[12]. 
9) Ultima annotazione: esiste
            veramente una cultura europea comune? I paesi membri dell’Unione sono, per tradizioni,
            costumi e storia estremamente differenti tra loro. Non vi è un substrato culturale
            comune, europeo nella sua accezione globale, riferibile ad ogni Stato. Ognuno di essi
            riflette un patrimonio culturale differente, in qualche caso anche contrapposto a quello
            dell’altro paese. E allora questa propugnata unificazione o omologazione culturale
            europea, su cui peraltro sorgono forti riserve sulla sua opportunità, appare essere, più
            che un obiettivo culturale, una giustificazione del legislatore europeo utilizzata per
            fini protezionistici del mercato economico dell’audiovisivo dall’invasione di programmi
            extraeuropei. 

6. Sistema
            delle quote e tutela e promozione delle diversità culturali 



L’obiettivo del legislatore
            comunitario, così come proclamato anche nella precedente direttiva, di salvaguardare il
            patrimonio culturale europeo, dai dati esaminati, sembra essere raggiunto per mezzo
            dell’introduzione del sistema delle quote. Il vicepresidente
            della Commissione europea, con delega alla Giustizia, Viviane Reding, in un rapporto del 2006[13], si dichiarava deliziata nel constatare come le opere europee
            rappresentassero la maggior parte della programmazione delle emittenti europee, e
            questo, a suo dire, era l’indice dell’alto livello qualitativo delle stesse e della
            vitalità dell’industria dell’audiovisivo in Europa che riflette la sua ricca diversità
            culturale. 
Ma è davvero così? È in grado il
            sistema delle quote di assicurare e tutelare una diversità culturale propria degli Stati
            membri? È in grado il sistema delle quote di garantire un adeguato livello qualitativo? 
Sono questi interrogativi che
            rendono ardue le risposte perché tutti incentrati sul concetto di diversità delle
            espressioni culturali, che, come è noto, sono nozioni estremamente fuggevoli e labili,
            così come la diversità culturale, autonomamente considerata, è un parametro dinamico e complesso[14]. 
Al di là delle dichiarazioni di
            principio contenute nel testo della direttiva, forse non è stato ben colto dal
            legislatore comunitario cosa è la diversità culturale applicata nel settore
            dell’audiovisivo. 
Secondo la Convention on
                the protection and promotion of the diversity of cultural expressions
            dell’Unesco del 2005[15], la diversità culturale viene definita come le
            molteplici forme attraverso cui la cultura dei gruppi e delle società trovano
            espressione. Queste espressioni si trasmettono all’interno e tra gruppi e società. La
            diversità culturale si manifesta non solo attraverso i vari modi in cui il patrimonio
            culturale dell’umanità è espresso, arricchito e trasmesso attraverso la varietà delle
            espressioni culturali, ma anche attraverso i diversi modi di creazione artistica, della
            sua produzione, diffusione, distribuzione e fruizione, quali che siano i mezzi e le
            tecnologie impiegati[16]. 
Applicati questi concetti nel
            settore dell’audiovisivo, anche nella regolamentazione europea in materia dovrebbero
            rinvenirsi degli strumenti o dei parametri obiettivi in grado di misurare la diversità
            culturale e dunque il grado di efficienza della norma[17]. 
Secondo la tesi di Moreau e Peltier[18], la diversità culturale si controlla attraverso la combinazione di tre
            indici: la varietà (variety), la proporzione
                (balance) e la disparità (disparity): 
	 la varietà si riferisce al numero dei
                    generi di opere audiovisive presenti; 
	 la proporzione si riferisce
                    all’uguaglianza nella distribuzione di quella quantità nei generi rilevanti;
                
	 la disparità si riferisce alla natura e al
                    grado in cui i generi sono differenti l’uno dall’altro. 


Maggiore è la varietà, la
            proporzione e la disparità all’interno del sistema televisivo e maggiore è la diversità culturale[19].
        
A questi indici, deve essere
            aggiunta una ulteriore dimensione per la verifica della effettiva diversità culturale:
            come la varietà delle opere audiovisive è immessa sul mercato e come la varietà delle
            stesse opere è fruita o accettata dagli utenti (ad esempio con il sistema
                dell’audience). 
Ebbene, mancando nel testo
            legislativo ogni riferimento alla effettiva possibilità di misurare e controllare la
            diversità culturale perseguita con la direttiva e dunque di verificare se la norma ha
            raggiunto il suo scopo, sembrano più affermazioni di principio (non prive di retorica)
            dirette a proteggere il mercato europeo dell’audiovisivo che effettivamente il comune
            patrimonio culturale. 

7. La
            cinematografia italiana 



Come sopra anticipato, il decreto n.
            44/2010 mira a favorire lo sviluppo e la produzione di opere cinematografiche di
            espressione originale italiana. Secondo l’ultima definizione offerta dal decreto
            interministeriale del 22 febbraio 2013[20], le opere cinematografiche di espressione originale italiana sono i film
            riconosciuti di nazionalità italiana ovunque prodotti[21], la cui versione originale sia prevalentemente in
            lingua italiana o dialetti italiani[22]. Si ha prevalenza della lingua italiana o dialetti italiani nella versione
            originale dell’opera cinematografica ove il relativo minutaggio sia almeno pari al 50%
            di quello complessivo del «parlato» della stessa. 
Il testo unico dei servizi media
            audiovisivi prevede che le emittenti diverse dalla concessionaria pubblica investano il
            10% degli introiti netti annui nella produzione, finanziamento, pre-acquisto, acquisto
            di opere europee realizzate da produttori indipendenti e una quota adeguata deve essere
            riservata a opere degli ultimi cinque anni. All’interno della quota, nell’art. 16 del
            d.lgs. 44/2010, le opere cinematografiche italiane confluiscono nell’ampia categoria
            delle opere europee. 
Ora, il summenzionato decreto
            interministeriale del 22 febbraio 2013 integra la disciplina indicata dal d.lgs. 44/2010
            (il novellato art. 44, comma 3) circa l’obbligo per le emittenti non concessionarie
            pubbliche di destinare una parte dei ricavi alla produzione, finanziamento o acquisto di
            opere cinematografiche italiane. Infatti, il decreto in questione definisce la quota che
            il testo unico ha omesso di precisare: le emittenti televisive diverse dalla
            concessionaria del servizio pubblico debbono riservare almeno il 32% della quota di
            investimento, pari al 3,2% degli introiti netti annui che il soggetto obbligato ricava
            da pubblicità, televendite, sponsorizzazioni, contratti e convenzioni con soggetti
            pubblici e privati, provvidenze pubbliche, nonché da offerte televisive a pagamento di
            programmi di carattere non sportivo di cui si ha la
            responsabilità editoriale, inclusi i palinsesti diffusi o distribuiti attraverso
            piattaforme diffusive o distributive di soggetti terzi. All’interno di tale sotto-quota,
            una riserva del 70%, pari al 2,24% degli introiti come definiti al periodo precedente, è
            destinata complessivamente a produzione, finanziamento, pre-acquisto e acquisto delle
            opere di espressione originale italiana recenti. Di tale riserva, almeno il 30% è
            destinato comunque al pre-acquisto. 
Per quanto invece attiene alla quota
            dei ricavi che l’emittente televisiva concessionaria deve destinare alle opere europee
            realizzate da produttori indipendenti, di cui all’art. 44, comma 3, quarto periodo, del
            testo unico, è stabilita: 
a) una riserva
            pari al 24%, pari al 3,6% dei predetti ricavi, da destinare rispettivamente alla
            produzione, al finanziamento, al pre-acquisto ovvero all’acquisto delle opere
            cinematografiche di espressione originale italiana, ovunque prodotte; 
b) una riserva
            del 5%, pari allo 0,75% dei predetti ricavi, da destinare a opere di animazione
            appositamente prodotte per la formazione dell’infanzia. 
L’emittente televisiva
            concessionaria destina alla produzione, al finanziamento e al pre-acquisto almeno l’80%
            della riserva di cui alla precedente lettera a), pari al 2,88% dei
            ricavi di cui alla medesima lettera a). L’emittente concessionaria
            destina al pre-acquisto almeno il 30% della sotto-quota di cui al periodo precedente. 
Il raggiungimento delle quote
            stabilite dal decreto interministeriale potrà avvenire in modo graduale, secondo un
            piano temporale definito dallo stesso decreto: una riduzione delle quote del 30% per il
            secondo semestre dell’anno 2013 e del 15% per l’anno 2014. Al termine del primo anno, vi
            è la possibilità per il legislatore di rivedere le quote in relazione alla situazione di
            mercato in concreto creatasi[23].
        
Circa le quote di riserva relative
            alla trasmissione di opere cinematografiche di espressione originale italiana, le
            emittenti televisive diverse dalla concessionaria del servizio pubblico dovranno
            riservare, nell’ambito della quota da destinare alle opere europee prodotte negli ultimi
            cinque anni (vale a dire almeno il 10% del tempo di diffusione), una quota del 10% alla
            trasmissione di opere cinematografiche di espressione italiana, qualora detti emittenti
            diffondano palinsesti non tematici (pari all’1% del tempo di diffusione). Per le
            emittenti dotate di palinsesti tematici che trasmettano in prevalenza opere
            cinematografiche, la quota di programmazione dovrà essere pari al 30%, vale a dire, pari
            al 3% del tempo totale di trasmissione (tab. 1). 
Per il soggetto concessionario del
            servizio pubblico, alle opere cinematografiche di espressione originale italiana degli
            ultimi cinque anni, la quota di riserva di cui all’art. 44, comma 2, terzo periodo del
            d.lgs. 44/2010, è pari: 
a) al 6,5% per
            i palinsesti, su qualsiasi piattaforma di trasmissione, che non abbiano carattere
            tematico, pari all’1,3% del tempo di trasmissione; 
b) al 20% per
            i palinsesti, su qualsiasi piattaforma, di carattere tematico, che trasmettano in
            prevalenza opere cinematografiche, pari al 4% del tempo di trasmissione (tab.
            2).
        
TAB. 1.
                Obblighi di programmazione per le emittenti televisive diverse dalla
                concessionaria
	Opere europee (art. 44,
                                comma 2, testo unico) 	Opere europee degli
                                ultimi 5 anni (art. 44, comma 2, testo unico) 	Opere cinematografiche di
                                espressione italiana degli ultimi 5 anni. Canali non
                                tematici 	Opere cinematografiche di
                                espressione italiana degli ultimi 5 anni. Canali
                            tematici 
	Quota superiore al 50% del tempo
                                di diffusione
	Almeno il 10% del tempo di
                                diffusione
	10% dei palinsesti (1% tempo di
                                diffusione)
	30% dei palinsesti (3% tempo di
                                diffusione)

	Fonte: G. Vecchi,
                            Opere cinematografiche di espressione originale italiana: le
                            quote di programmazione e di investimento previste dal decreto
                            interministeriale del 22 febbraio 2013, in www.medialaws.eu.




TAB. 2.
                Obblighi di programmazione per la concessionaria servizio pubblico
	Opere europee (art. 44,
                                comma 2, testo unico) 	Opere europee degli
                                ultimi 5 anni (art. 44, comma 2, testo unico) 	Opere cinematografiche di
                                espressione italiana degli ultimi 5 anni. Canali non
                                tematici 	Opere cinematografiche di
                                espressione italiana degli ultimi 5 anni. Canali
                            tematici 
	Quota superiore al 50% del tempo
                                di diffusione
	Almeno il 20% del tempo di
                                diffusione
	6,5% dei palinsesti (1,3% tempo di
                                diffusione)
	20% dei palinsesti (4% tempo di
                                diffusione)

	Fonte: G. Vecchi,
                            Opere cinematografiche di espressione originale italiana: le
                            quote di programmazione e di investimento previste dal decreto
                            interministeriale del 22 febbraio 2013, in www.medialaws.eu.




Nell’assolvimento degli obblighi di
            trasmissione, l’emittente televisiva concessionaria assicura, secondo le modalità
            stabilite nel contratto di servizio, una rilevante programmazione delle opere
            cinematografiche di espressione originale italiana degli ultimi cinque anni, in tutte le
            fasce orarie. 
Ora, se si considera che la
            produzione media annua italiana, secondo quanto risulta dai dati disponibili presso la
            Direzione generale per il cinema del ministero per i Beni e le attività culturali, si
            attesta mediamente su 155 lungometraggi l’anno (comprese le coproduzioni)[24] e che l’obbligo di programmazione si riferisce, con talune limitate
            correzioni, alle emittenti e non ai singoli canali televisivi, è evidente che, rispetto
            a tali obblighi, la disponibilità di prodotto è più che sufficiente a porre le emittenti
            televisive in condizione di rispettare la quota obbligatoria. 
Nell’attuale sistema di
            finanziamento delle opere cinematografiche italiane in cui anche le provvidenze
            pubbliche si vanno riducendo, il decreto interministeriale dovrebbe assicurare una
            tutela e uno sviluppo alle opere filmiche di espressione originale italiana, attraverso
            uno stimolo al volume degli investimenti finalizzati alla produzione. Secondo le stime
            ministeriali, per effetto del recente decreto, la produzione cinematografica italiana
            dovrebbe raggiungere un volume di investimenti di circa 200 milioni di euro all’anno[25] . 
Compiendo, infine, un’analisi
            prospettica, sulla base dei dati sulle ore di trasmissione relative all’anno 2011
            riferiti alle quote di riserva per le opere europee, le aliquote stabilite dal
            summenzionato decreto interministeriale del 22 febbraio 2013, dovrebbero portare per i
            canali televisivi i risultati indicati in tabella 3. 
Oltre a questi citati interventi
            normativi, il cinema, dal canto suo, sta tentando di reperire al suo interno ulteriori
            risorse cercando di sfruttare le nuove tecnologie digitali per ritornare a essere un
            luogo di innovazione tecnica e artistica e recuperare pubblico
            dalle emittenti televisive e da Internet che sta assorbendo sempre più utenti a
            discapito degli altri media. 
TAB. 3.
                Analisi prospettica elaborata sui dati delle ore di trasmissione relative all’anno
                2011 sulla base delle aliquote stabilite dal decreto interministeriale del 22
                febbraio 2013
	Emittente 	Canale 	Totale
                            ore 	Ore rilevanti
                                    ex art. 44 T.U. 	N. ore annue da riservare
                                a film di espressione originale italiana 	N. film da programmare in
                                un anno 
	Rai S.p.a.
	Rai 1
	8.678
	6.183
	80
	46

	Rai S.p.a.
	Rai 2
	8.675
	7.309
	95
	54

	Rai S.p.a.
	Rai 3
	8.321
	6.003
	78
	45

	Rti S.p.a.
	Canale 5
	8.760
	5.277
	53
	30

	Rti S.p.a.
	Retequattro
	8.760
	6.113
	61
	35

	Sky Italia
                            S.r.l.
	Sky Cinema 1
	8.742
	8.276
	248
	142

	Telecom It. Media
                            S.p.a.
	La7
	8.760
	6.197
	62
	35




Sono allo studio della Commissione
            europea (cfr. il programma Media international) degli incentivi per
            il c.d. cinema elettronico o digitale, cioè quello che, abbandonando le storiche «pizze»
            fatte di pellicole di celluloide, prevede la proiezione elettronica su uno schermo
            cinematografico in cui l’immagine finale è il risultato di una serie di operazioni
            svolte interamente con mezzi digitali[26]; attualmente, si discute sugli standard da applicare[27] e si pongono in evidenza i vantaggi economici per i produttori e
            distributori che, nell’intera catena del sistema che termina con la proiezione in sala
            dell’opera, dovrebbero beneficiare di costi più ridotti e di una maggiore sicurezza nei
            confronti della contraffazione. A partire dal 2014, salvo proroghe, in Italia dovrà
            essere abbandonata la pellicola di celluloide e tutte le proiezioni nelle sale dovranno
            avvenire in modalità digitale. 
Con il cinema elettronico cambierà
            l’intero sistema di produzione, distribuzione e fruizione delle opere, che avranno
            risoluzioni ed effetti avveniristici rispetto agli attuali e sarà questa la sfida che il
            cinema, con le sue opere cinematografiche digitali dotate di sempre più raffinati e
            strabilianti effetti visivi, lancerà alla programmazione
            televisiva.
        

8. La
            tutela dei minori nel cinema trasmesso in televisione 



8.1. Il
                quadro normativo 



L’art. 9 del c.d. «decreto
                Romani», cioè il d.lgs. 15 marzo 2010, n. 44 di recepimento della direttiva
                2007/65/UE, ha sostituito l’intera sezione dedicata alla tutela dei minori
                all’interno dell’erogazione di servizi di media audiovisivi. Tralasciando il lungo
                percorso che ha portato alla nuova regolamentazione[28], frutto di diverse tappe, la normativa vigente si propone di
                disciplinare i programmi che possono nuocere allo sviluppo fisico, mentale o morale
                dei minori. In particolare, secondo l’art. 34 della normativa richiamata, 
sono vietate le trasmissioni che, anche in
                    relazione all’orario di diffusione, possono nuocere gravemente allo sviluppo
                    fisico, psichico o morale dei minori o che presentano scene di violenza gratuita
                    o insistita o efferata ovvero pornografiche, salve le norme speciali per le
                    trasmissioni ad accesso condizionato, comprese quelle [...] che impongano
                    l’adozione di un sistema di controllo specifico e selettivo che vincoli alla
                    introduzione del sistema di protezione tutti i contenuti. 


Prosegue la norma in questione
                statuendo che 
il sistema di classificazione dei contenuti
                    ad accesso condizionato è adottato da ciascun fornitore di servizi di media
                    audiovisivi o fornitore di servizi ad accesso condizionato, sulla base dei
                    criteri proposti dal Comitato di applicazione del Codice media e minori,
                    d’intesa con l’Autorità per le garanzie nelle comunicazioni e approvati con
                    decreto ministeriale.
                


Con la norma richiamata, viene
                dunque riconosciuto a livello legislativo il Codice di autoregolamentazione Tv e
                minori (o Codice media e minori)[29], esprimendo così una content regulation basata sia
                su soft laws che su fonte primaria[30]. 
Il secondo comma prevede che le
                trasmissioni delle emittenti televisive, anche analogiche, diffuse su qualsiasi
                piattaforma di trasmissione, e delle emittenti radiofoniche, non contengono
                programmi che possono nuocere allo sviluppo fisico, mentale o morale dei minorenni,
                a meno che la scelta dell’ora di trasmissione o qualsiasi altro accorgimento tecnico
                escludano che i minorenni che si trovano nell’area di diffusione assistano
                normalmente a tali programmi; qualora tali programmi siano trasmessi, sia in chiaro
                che a pagamento, essi devono essere preceduti da un’avvertenza acustica ovvero
                devono essere identificati, all’inizio e nel corso della trasmissione mediante la
                presenza di un simbolo visivo. 
Il terzo comma della stessa
                norma stabilisce in concreto alcune limitazioni alla visione delle opere filmiche in
                televisione: infatti, fermo il rispetto delle norme dell’Unione europea a tutela dei
                minori, la trasmissione, anche a pagamento, dei film ai quali sia stato negato il
                nulla osta per la proiezione o la rappresentazione in pubblico o che siano stati
                vietati ai minori di anni 18 (ai sensi della legge 21 aprile 1962, n. 161), nonché
                dei programmi classificabili a visione per soli adulti sulla base del sistema di
                classificazione di cui al comma 1, ivi compresi quelli forniti a richiesta, è
                comunque vietata dalle ore 7.00 alle ore 23.00 su tutte le piattaforme di
                trasmissione. 
Mentre, per i film vietati ai
                minori di anni quattordici, essi non possono essere trasmessi, sia in chiaro che a
                pagamento, né forniti a richiesta, sia integralmente che parzialmente, prima delle
                ore 22.30 e dopo le ore 7.00.
            
L’Autorità per le garanzie
                nelle comunicazioni, al fine di garantire un adeguato livello di tutela della
                dignità umana e dello sviluppo fisico, mentale e morale dei minori, adotta, con
                procedure di co-regolamentazione, la disciplina di dettaglio contenente
                l’indicazione degli accorgimenti tecnicamente realizzabili idonei a escludere che i
                minori vedano o ascoltino normalmente i programmi di cui al comma 3, fra cui l’uso
                di numeri di identificazione personale e sistemi di filtraggio o di identificazione,
                nel rispetto dei seguenti criteri generali: 
a) il
                contenuto classificabile a visione non libera sulla base del sistema di
                classificazione di cui al comma 1 è offerto con una funzione di controllo parentale
                che inibisce l’accesso al contenuto stesso, salva la possibilità per l’utente di
                disattivare la predetta funzione tramite la digitazione di uno specifico codice
                segreto che ne renda possibile la visione; 
b) il
                codice segreto dovrà essere comunicato con modalità riservate, corredato dalle
                avvertenze in merito alla responsabilità nell’utilizzo e nella custodia del
                medesimo, al contraente maggiorenne che stipula il contratto relativo alla fornitura
                del contenuto o del servizio[31]. 
Le emittenti televisive, anche
                analogiche, presenti su qualsiasi piattaforma di trasmissione, sono tenute ad
                osservare le disposizioni a tutela dei minori previste dal Codice di
                autoregolamentazione media e minori approvato il 29 novembre 2002, e successive modificazioni[32].
            
Le emittenti televisive, anche
                analogiche, sono altresì tenute a garantire, anche secondo quanto stabilito nel
                Codice di cui al comma 6, l’applicazione di specifiche misure a tutela dei minori
                nella fascia oraria di programmazione dalle ore 16.00 alle ore 19.00 e all’interno
                dei programmi direttamente rivolti ai minori, con particolare riguardo ai messaggi
                pubblicitari, alle promozioni e ogni altra forma di comunicazione commerciale
                audiovisiva. 
Alla verifica dell’osservanza
                delle disposizioni suindicate provvede la Commissione per i servizi e i prodotti
                dell’Autorità, in collaborazione con il Comitato di applicazione del Codice di
                autoregolamentazione Tv e minori, anche sulla base delle segnalazioni effettuate dal
                medesimo Comitato. All’attività del Comitato, il ministero fornisce supporto
                organizzativo e logistico mediante le proprie risorse strumentali e di personale,
                senza ulteriori oneri a carico del bilancio dello Stato[33]. 
Circa l’effettività dei
                controlli e delle sanzioni, si segnala che le violazioni da parte delle emittenti
                sono in continuo aumento: nel 2010, ad esempio, rispetto agli anni precedenti, le
                contestazioni sfociate poi in sanzioni sono aumentate del 60% rispetto all’anno
                precedente e il 150% in più rispetto a quelle accertate nel 2008. Naturalmente,
                questo dato deve essere letto in considerazione dell’aumentata offerta televisiva e
                dunque al maggiore numero di programmi diffusi, anche se il dato è crescente anche
                con riferimento alle sole televisioni generaliste che
                diffondono programmi in chiaro[34]. 

8.2.
                Gli interventi dell’Autorità per le garanzie nelle comunicazioni 



L’Agcom si è mostrata da sempre
                attenta nel richiamare tutte le emittenti radiotelevisive sia pubbliche che private,
                nonché i fornitori di contenuti radiotelevisivi per garantire nei programmi
                l’effettivo rispetto dei diritti fondamentali a tutela degli utenti che più
                necessitano di protezione, come i minori, al fine di assicurare loro un armonico
                sviluppo fisico, psichico e morale e il rispetto dei loro diritti fondamentali della
                persona, compreso il rispetto dei loro sentimenti religiosi. 
Passando in rassegna le
                delibere meno risalenti nel tempo, con la n. 165/06/CSP del 22 novembre 2011,
                l’Autorità stabilisce che, per perseguire i fini sopra richiamati,
                i programmi devono rispettare criteri di correttezza del
                linguaggio e del comportamento dei partecipanti, evitando il ricorso a volgarità
                gratuite, turpiloquio, rappresentazione di violenza fisica e verbale, allusioni o
                rappresentazioni di natura sessuale tali da offendere la dignità umana o la
                sensibilità dei minori. 
Come è noto, l’art. 34, comma
                11, del testo unico dei servizi di media audiovisivi attribuisce all’Autorità il
                compito di stabilire con proprio regolamento la disciplina di dettaglio (frutto di
                procedure di co-regolamentazione) con l’indicazione degli accorgimenti tecnici
                idonei a escludere che i minori vedano o ascoltino le trasmissioni rese disponibili
                dai fornitori di servizi di media audiovisivi a richiesta che possono nuocere
                gravemente al loro sviluppo fisico, mentale o morale, nel rispetto dei seguenti
                criteri: 
a) il
                contenuto classificabile a visione non libera è offerto con una funzione di
                controllo parentale che inibisce l’accesso al contenuto stesso, salva la possibilità
                per l’utente di disattivare la predetta funzione tramite la digitazione di uno
                specifico codice segreto che ne renda possibile la visione; 
b) il
                codice segreto dovrà essere comunicato con modalità riservate, corredato dalle
                avvertenze in merito alla responsabilità nell’utilizzo e nella custodia del
                medesimo, al contraente maggiorenne che stipula il contratto relativo alla fornitura
                del contenuto o del servizio. 
Il citato art. 34, comma 5, del
                testo unico, inoltre, prevede tra gli accorgimenti tecnici idonei a escludere che i
                minori vedano o ascoltino i predetti programmi, l’uso di numeri di identificazione
                personale e sistemi di filtraggio o di identificazione[35]. 
Con delibera n. 220/11/CSP del
                22 luglio 2011, l’Agcom ha emanato il regolamento in materia di accorgimenti tecnici
                da adottare per l’esclusione della visione e dell’ascolto
                da parte dei minori di film ai quali sia stato negato il nulla osta per la
                proiezione o la rappresentazione in pubblico di film vietati ai minori di diciotto
                anni e di programmi classificabili a visione per soli adulti (ai sensi dell’art. 34,
                commi 5 e 11 del testo unico dei servizi di media audiovisivi e radiofonici). 
Secondo tale regolamento, i
                suddetti programmi sono offerti dai fornitori di servizi media audiovisivi con una
                funzione di controllo parentale che ne inibisce specificamente e selettivamente
                l’accesso, sin dalla prima utilizzazione e ad ogni successiva fruizione.
                L’abilitazione alla visione dei predetti programmi può avvenire esclusivamente
                mediante l’inserimento da parte dell’utente maggiorenne di un codice segreto
                personale specifico e individualizzato[36]. I fornitori di servizi media audiovisivi che intendano offrire i
                programmi in questione rendono note all’utente maggiorenne, con apposite modalità
                riservate, le funzioni di controllo parentale e le procedure per l’impostazione del
                codice segreto abilitante alla visione. È fatta salva, comunque, la libertà
                dell’utente maggiorenne di eliminare stabilmente la funzione di controllo parentale
                mediante procedure che saranno allo stesso comunicate e anche la possibilità di
                riattivare in ogni momento l’inibizione alla visione di tali programmi, nonché di
                ripersonalizzare il Pin. 
Con successiva delibera n.
                51/13/CSP del 3 maggio 2013, l’Agcom ha emanato il regolamento in materia di
                accorgimenti tecnici da adottare per l’esclusione della visione e dell’ascolto da
                parte dei minori di trasmissioni rese disponibili dai fornitori di servizi di media
                audiovisivi a richiesta che possono nuocere gravemente al loro sviluppo fisico,
                mentale o morale. 
Il regolamento in questione
                stabilisce che i programmi sono offerti dai fornitori di servizi media audiovisivi a
                richiesta, su qualunque rete di comunicazione elettronica,
                con una funzione di controllo parentale che inibisce specificamente e selettivamente
                la visione di tali programmi (art. 1). 
L’abilitazione alla visione dei
                predetti programmi che possono nuocere gravemente ai minori può avvenire
                esclusivamente mediante impiego da parte dell’utente maggiorenne, secondo le diverse
                modalità tecniche, ad ogni accesso o ad ogni acquisto, di un codice segreto,
                personale, specifico e individualizzato o – ove tecnicamente possibile –
                personalizzabile mediante apposite procedure, non disattivabile permanentemente e
                ulteriore rispetto al codice Pin relativo al controllo parentale «residente» nei
                dispositivi di ricezione che l’utente maggiorenne ha facoltà di disattivare
                permanentemente (art. 2). 
I fornitori di servizi media
                audiovisivi a richiesta che intendono offrire i programmi che possono nuocere ai
                minori rendono note all’utente maggiorenne, con apposite modalità riservate, la
                funzione di controllo parentale, il codice segreto personale specifico e
                individualizzato, o le procedure per la personalizzazione (impostazione) del codice
                segreto abilitante alla visione. È fatta salva – ove tecnicamente possibile – la
                facoltà dell’utente di ripersonalizzare il codice segreto (art. 3). 
 I fornitori di servizi media
                audiovisivi a richiesta che offrono i programmi che possono nuocere ai minori
                debbono fornire inoltre la descrizione della funzione di controllo parentale e delle
                procedure di funzionamento sui propri siti web (art. 4). 
I fornitori di servizi media
                audiovisivi a richiesta che trasmettono i programmi che possono nuocere ai minori
                debbono adeguare le procedure tecniche per garantire l’osservanza delle previsioni
                del regolamento e, a tal fine, debbono interagire con la massima diligenza con i
                produttori e/o importatori di apparecchi di ricezione al fine di assicurare la
                conformità alle disposizioni del regolamento dei dispositivi di ricezione messi in
                commercio (art. 5). 
Con riferimento ai dispositivi
                di ricezione già installati e quelli attualmente in commercio, i fornitori di
                servizi media audiovisivi a richiesta che trasmettono i programmi che possono
                nuocere ai minori dovranno porre in essere adeguate
                attività informative, anche personalizzate e individuali,
                atte a sensibilizzare l’utenza adulta circa la necessità di impostare un codice
                segreto personalizzato per inibire la funzione dei predetti contenuti da parte dei
                minori (art. 6). 
Con altra delibera 52/13/CSP,
                sempre del 3 maggio 2013, l’Autorità emana il regolamento sui criteri di
                classificazione delle trasmissioni televisive che possono nuocere gravemente allo
                sviluppo dei minori e, in particolare i programmi trasmessi da parte dei fornitori
                di servizi di media audiovisivi a richiesta che presentano scene di violenza o di
                pornografia, con imposizione di un sistema di controllo specifico e selettivo che
                vincoli alla introduzione del sistema di protezione di cui al comma 5 dell’art. 34
                del d.lgs. 177/2005, come modificato e integrato dal d.lgs. 44/2010 e dal d.lgs.
                120/2012. 
Ebbene, in base al regolamento
                in esame, i contenuti sono classificati come gravemente nocivi ai minori sulla base
                di parametri di aree tematiche e delle principali modalità rappresentative. 
Le aree tematiche di
                classificazione sono: violenza; sesso; diritti fondamentali e incolumità della
                persona. Nell’ambito di ciascuna area tematica, la classificazione del singolo
                contenuto come gravemente nocivo per i minori viene effettuata in base alle
                principali modalità rappresentative del medesimo. Sulla base di tale presupposto
                metodologico, i contenuti di sesso o di violenza non si identificano necessariamente
                con la pornografia o con la violenza gratuita, insistita o efferata, ma la
                classificazione del contenuto come gravemente nocivo avviene solo all’esito del
                processo di valutazione effettuato tramite l’utilizzo dei parametri esplicitati. 
Inoltre, nell’ambito di
                ciascuna area tematica, la classificazione del singolo contenuto come gravemente
                nocivo per i minori viene effettuata in base alle seguenti principali modalità
                rappresentative: frequenza e durata delle scene; livello di verosimiglianza
                (rappresentazione dei contenuti e dei personaggi in termini di realismo); scena e
                sviluppo della trama (scena avulsa dal contesto narrativo, non giustificata dalla
                trama, oppure non funzionale o non effettivamente necessaria alla comprensione della
                trama o dei personaggi); tonalità emotiva (morbosità delle
                inquadrature, insistenza sui particolari, dettagli, primi piani o descrizione
                minuziosa dell’episodio). 
La classificazione dei
                contenuti che presentano scene di violenza gratuita, insistita o efferata è basata
                sulla: 
a)
                rappresentazione, realistica e/o dettagliata, di violenza, gratuita o efferata o
                insistita, caratterizzata da ferocia e crudeltà o da accanimento nei confronti della
                vittima, e dei suoi effetti, fermo restando il divieto assoluto di incitamento
                all’odio comunque motivato; 
b)
                rappresentazione, realistica e/o dettagliata, idonea a esaltare e/o legittimare i
                comportamenti violenti, ovvero rappresentazione, realistica e/o dettagliata, di
                comportamento violento continuamente provocato oppure premiato o presentato come
                normale e ovvio o quale unica modalità di perseguimento dei propri obiettivi o di
                soluzione delle controversie. 
La classificazione delle scene
                pornografiche è basata su: 
i) la
                definizione di pornografia[37]; 
ii) la
                rappresentazione, esplicita e dettagliata, di parafilie/perversioni che portano alla
                degradazione dell’individuo. 
Mentre la classificazione di
                programmi che possono nuocere ai minori con riferimento ai diritti fondamentali e
                all’incolumità della persona è basata su due criteri: 
a) la
                rappresentazione, realistica e/o dettagliata, idonea a esaltare e/o legittimare
                comportamenti in palese violazione delle norme o offensivi dei diritti fondamentali
                dell’individuo; 
b) la
                rappresentazione, realistica e/o dettagliata, idonea a esaltare e/o legittimare il
                consumo smodato di alcol o l’utilizzo di sostanze
                stupefacenti o la pratica del gioco d’azzardo, ovvero palese approvazione, invito
                all’utilizzo o utilizzo eccessivo (presentato in luce favorevole) di alcol o droga,
                o palese approvazione o invito alla pratica del gioco d’azzardo, oppure
                comportamenti, specie se messi in atto da minori, che pongono in serio pericolo
                l’incolumità, la salute, propria o degli altri. 

8.3. Il
                Codice di autoregolamentazione Tv e minori 



Come ricordato, il Codice di
                autoregolamentazione Tv e minori è stato recepito nell’art. 10 della legge 112/2004,
                nonché in via definitiva nel testo unico, ricevendo così una positivizzazione
                normativa; esso dedica una parte consistente alla disciplina relativa volta a
                salvaguardare i diritti dei minori, sia come soggetti destinatari di pubblicità
                commerciale, che come protagonisti di programmi televisivi che, per i profili che
                più in questa sede interessano, quali utenti dei servizi di media audiovisivi. 
Secondo il Codice, le imprese
                televisive pubbliche e private e le emittenti televisive aderenti alle associazioni
                firmatarie considerano che l’utenza televisiva è costituita – specie in alcune fasce
                orarie – anche da minori e che il bisogno del minore a uno sviluppo regolare e
                compiuto è un diritto riconosciuto dall’ordinamento giuridico nazionale e
                internazionale: basta ricordare l’articolo della Costituzione che impegna la
                comunità nazionale, in tutte le sue articolazioni, a proteggere l’infanzia e la
                gioventù (art. 31) o la Convenzione dell’Onu del 1989 – divenuta legge dello Stato
                nel 1991 – che impone a tutti di collaborare per predisporre le condizioni perché i
                minori possano vivere una vita autonoma nella società, nello spirito di pace,
                dignità, tolleranza, libertà, eguaglianza, solidarietà e che fa divieto di
                sottoporlo a interferenze arbitrarie o illegali nella sua
                    privacy e comunque a forme di violenza, danno, abuso
                mentale, sfruttamento. 
Viene anche affermato che la
                funzione educativa, che compete innanzitutto alla famiglia, deve essere agevolata
                dalla televisione al fine di aiutare i minori a conoscere
                progressivamente la vita e ad affrontarne i problemi. Si
                afferma nel preambolo che il minore è un cittadino soggetto di diritti e in quanto
                tale ha perciò diritto a essere tutelato da trasmissioni televisive che possano
                nuocere alla sua integrità psichica e morale, anche se la sua famiglia è carente sul
                piano educativo e che, riconosciuti i diritti di ogni cittadino/utente e quelli di
                libertà di informazione e di impresa, quando questi siano contrapposti a quelli del
                bambino, si applica il principio di cui all’art. 3 della Convenzione Onu, secondo
                cui «i maggiori interessi del bambino/a devono costituire oggetto di primaria
                considerazione». 
Il Codice segnala alle
                emittenti che la programmazione dalle 7.00 alle 22.30 – pur nella primaria
                considerazione degli interessi del minore – deve tener conto delle esigenze dei
                telespettatori di tutte le fasce di età, nel rispetto dei diritti dell’utente
                adulto, della libertà di informazione e di impresa, nonché del fondamentale ruolo
                educativo della famiglia nei confronti del minore. Tuttavia, nella consapevolezza
                della particolare attenzione da riservare al pubblico dei minori durante tutta la
                programmazione giornaliera e tenendo conto che in particolare nella fascia oraria
                dalle ore 19.00 alle ore 22.30 il pubblico dei minori all’ascolto, pur numeroso, è
                presumibile sia comunque supportato dalla presenza di un adulto, le imprese
                televisive si impegnano a: 
a) dare
                esauriente e preventiva informazione – nell’attività di informazione sulla propria
                programmazione effettuata, oltre che sulle proprie reti, ad esempio a mezzo stampa,
                televideo, Internet – relativamente ai programmi dedicati ai minori e sull’intera
                programmazione, segnalando in particolare i programmi adatti a una fruizione
                familiare congiunta e quelli invece adatti a una visione per un pubblico più adulto,
                nonché a rispettare in modo più rigoroso possibile gli orari della programmazione; 
b)
                adottare sistemi di segnalazione dei programmi di chiara evidenza visiva in
                relazione alla maggiore o minore adeguatezza della visione degli stessi da parte del
                pubblico dei minori all’inizio di ciascun blocco di trasmissione, con particolare
                riferimento ai programmi trasmessi in prima serata;
            
c) nel
                caso di imprese televisive nazionali che gestiscono più di una rete con
                programmazione a carattere generalista e non con caratteristiche tematiche
                specifiche (quali, ad esempio, sportive o musicali), garantire ogni giorno, in prima
                serata, la trasmissione di programmi adatti a una fruizione familiare congiunta
                almeno su una rete e a darne adeguata informazione. 
Con specifico riguardo alla
                trasmissione di opere filmiche, le imprese televisive, oltre al pieno rispetto delle
                leggi vigenti, si impegnano a darsi strumenti propri di valutazione circa
                l’ammissibilità in televisione dei film, telefilm, Tv movie,
                    fiction e spettacoli di intrattenimento vario, a tutela del
                benessere morale, fisico e psichico dei minori. 
Qualora si consideri che alcuni
                di tali programmi, la cui trasmissione avvenga prima delle ore 22,30, siano
                prevalentemente destinati a un pubblico adulto, le imprese televisive si impegnano
                ad annunciare, con congruo anticipo, che la trasmissione non è adatta agli
                spettatori più piccoli. Se la trasmissione avrà delle interruzioni, l’avvertimento
                verrà ripetuto dopo ogni interruzione. In tale specifica occasione andranno quindi
                divulgate con particolare attenzione le informazioni di avvertimento sulla natura
                della trasmissione nonché utilizzati con grande e ripetuto rilievo i sistemi di
                segnalazione iconografica che le imprese televisive si impegnano ad adottare (art.
                2.4). 




[1]  La direttiva 67/07/CE ha lo scopo di
                    emendare il testo della direttiva 552/89, la cosiddetta «Tv senza frontiere».
                

[2]  Convenzione ratificata con legge 5 ottobre
                    1991, n. 327. 

[3]  Art. 4, lett. cc) del
                    d.lgs. 44/2010. 

[4]  Per approfondimenti sulla disciplina, cfr.
                    AA.VV., La nuova televisione europea, a cura di V.
                    Zeno-Zencovich, Rimini, Maggioli, 2010. 

[5]  Le quote di riserva per la trasmissione di
                    opere europee, previste dall’art. 44 devono comprendere anche opere
                    cinematografiche o per la televisione, comprese quelle di animazione,
                    specificamente rivolte ai minori, nonché a produzioni e programmi adatti ai
                    minori ovvero idonei alla visione da parte dei minori e degli adulti. Il tempo
                    minimo di trasmissione riservato a tali opere e programmi è determinato
                    dall’Autorità per le garanzie nelle comunicazioni. 

[6] 
                    Comunicazione della Commissione al Parlamento europeo, al Consiglio,
                        al Comitato economico e sociale europeo e al comitato delle Regioni – ottava
                        comunicazione relativa all’applicazione degli articoli 4 e 5 della direttiva
                        89/552/CEE «Televisione senza
                        frontiere», come modificata dalla direttiva 97/36/CE,
                        per il periodo 2005-2006 del 22 luglio 2008. 

[7]  Rapporto commissionato dalla Commissione
                    europea del 28 maggio 2009 dal titolo Study on the Application of
                        Measures Concerning the Promotion of the Distribution and Production of
                        European Works in Audiovisual Media Services (i.e. Including Television
                        Programmes and Non-linear Services). 

[8]  B.L. Ross, «I Love Lucy, but the
                        European Community Doesn’t»: Apparent Protectionism in the European
                        Community Broadcast Market, in Brooklyn Journal of
                        International Law, 1990, p. 542 e cfr. S. Gambuto, La
                        produzione audiovisiva europea, in La televisione
                        digitale: temi e problemi, a cura di A. Frignani, E. Poddighe e
                    V. Zeno-Zencovich, Milano, Giuffrè, 2006, p. 357, con i riferimenti contenuti
                    nella nota 5. 

[9]  Per un’analisi fortemente critica, R.
                    Craufurd Smith, Culture and European Union Law, Oxford,
                    Oxford University Press, 2004, p. 277; più in generale, Id., From
                        Heritage Conservation to European Identity: Article 151 EC and the
                        Multi-faceted Nature of Community Cultural Policy, in
                        European Law Review, 2007, p. 48. 

[10]  Il 10° considerando della direttiva
                    testualmente così dispone: «al fine di promuovere la crescita e l’occupazione
                    nei settori della società dell’informazione e dei media, la Commissione ha
                    adottato l’iniziativa “i2010: Una società europea dell’informazione per la
                    crescita e l’occupazione”. Si tratta di una strategia di ampia portata destinata
                    a stimolare la produzione di contenuti europei, lo sviluppo dell’economia
                    digitale e l’adozione delle Tlc, nel contesto della convergenza dei servizi
                    legati alla società dell’informazione e dei servizi, delle reti e dei
                    dispositivi legati ai media, attraverso l’ammodernamento e il ricorso a tutti
                    gli strumenti della politica comunitaria: strumenti di regolamentazione, ricerca
                    e partenariato con l’industria. La Commissione si è impegnata a creare un quadro
                    coerente per il mercato interno dei servizi legati alla società
                    dell’informazione e dei servizi legati ai media, ammodernando il quadro
                    giuridico che regola i servizi audiovisivi, a partire da una proposta di
                    revisione della direttiva “Televisione senza frontiere” nel 2005 per
                    trasformarla in una direttiva sui servizi di media audiovisivi. In linea di
                    principio, l’obiettivo dell’iniziativa i2010 sarà conseguito consentendo alle
                    industrie di crescere con la sola regolamentazione necessaria e consentendo alle
                    piccole imprese in fase di avvio, che creano la ricchezza e i posti di lavoro
                    del futuro, di prosperare, innovarsi e creare occupazione in un libero mercato».
                

[11]  S. Papathanassopoulos, European
                        Television in the Digital Age, Cambridge, Polity, 2002, p. 18; M.
                    Ariňo, Competition Law and Pluralism in European Digital Broadcasting:
                        Addressing the Gaps, in Communications and
                        Strategies, 2004, p. 97. 

[12]  S. Gambuto, La produzione
                        audiovisiva europea, cit., p. 366. 

[13]  Commissione europea, European
                        Works’ Share of Tv Broadcasting Time Now Stable over 60%,
                    IP/06/1115, del 22 agosto 2006. 

[14]  A.L. Kroeber e C. Kluckhohn, con il loro
                    celebre Culture: A Critical Review of Concepts and
                        Definitions, Cambridge, Harvard University Press, 1952,
                    compilarono un elenco di poco meno di 200 differenti definizioni del termine
                    cultura; da allora, il concetto è aumentato di complessità ed è foriero di
                    opinioni discordanti. 

[15]  Adottata dalla Conferenza generale
                    dell’Unesco in data 20 ottobre 2005 ed entrata in vigore il 18 marzo 2007. In
                    dottrina, cfr. C.B. Graber, The New Unesco Convention on Cultural
                        Diversity: A Counterbalance to the Wto?, in Journal of
                        International Economic Law, 2006, p. 553; R. Craufurd Smith,
                        The Unesco Convention on the Protection and Promotion of the
                        Diversity of Cultural Expressions: Building a New World Information and
                        Communication Order?, in International Journal of
                        Communication, 2007, p. 24. Per una critica sulla troppa
                    genericità della Convenzione e sulla sua mancanza di previsioni di natura
                    obbligatoria, K. Acheson e C. Maule, Convention on Cultural
                        Diversity, in Journal of Cultural Economics,
                    2004, p. 243. 

[16]  Nel settore della musica, cfr. R.A. Peterson
                    e D.G. Berger, Measuring Industry Concentration, Diversity and
                        Innovation in Popular Music, in American Sociological
                        Review, 1996, p. 175. Nel settore dell’editoria, in Francia, F.
                    Benhamou e S. Peltier, How Should Cultural Diversity be Measured? An
                        Application Using the French Publishing Industry, in
                        Journal of Cultural Economics, 2007, p. 85. 

[17]  Cfr. M. Burri-Nenova, The New
                        Audiovisual Media Services Directive: Television without Frontiers,
                        Television without Cultural Diversity, in Common Market
                        Law Review, 2007, p. 1689. 

[18]  F. Moreau e S. Peltier, Cultural
                        Diversity in the Movie Industry: A Cross-National Study, in
                        Journal of Media Economics, 2004, p. 123. 

[19]  Sul punto, di interesse anche P. Iosifidis,
                        Diversity versus Concentration in the Deregulated Mass Media
                        Domain, in Journalism and Mass Communication
                        Quarterly, 1999, p. 152; M.L. Weitzman, On
                        Diversity, in Quarterly Journal of
                    Economics, 1992, p. 363. 

[20]  Decreto interministeriale (ministero per lo
                    Sviluppo economico e ministero per i Beni e le attività culturali) che definisce
                    alcuni aspetti del d.lgs. 44/2010. 

[21]  Secondo la definizione contenuta nell’art. 5
                    del d.lgs. 22 gennaio 2004, n. 28 e successive modificazioni, per il
                    riconoscimento della nazionalità italiana alle opere cinematografiche, le
                    componenti artistiche e tecniche del film da prendere in considerazione, sono le
                    seguenti: a) regista italiano; b)
                    autore del soggetto italiano o autori in maggioranza italiani;
                        c) sceneggiatore italiano o sceneggiatori in
                    maggioranza italiani; d) interpreti principali in
                    maggioranza italiani; e) interpreti secondari per tre
                    quarti italiani; f) ripresa sonora diretta in lingua
                    italiana; g) autore della fotografia cinematografica
                    italiano; h) montatore italiano; i)
                    autore della musica italiano; l) scenografo italiano;
                        m) costumista italiano; n) troupe
                    italiana; o) riprese e uso di teatri di posa in Italia;
                        p) utilizzo di industrie tecniche italiane;
                        q) effettuazione in Italia di almeno il 30% della spesa
                    complessiva del film, con riferimento alle componenti tecniche di cui alle
                    lettere n), o),
                    p), nonché agli oneri sociali. È riconosciuta la
                    nazionalità italiana ai film che presentano le componenti di cui al comma 2,
                    lettere a), b),
                    c), f), n) e
                        q), almeno tre delle componenti di cui al comma 2,
                    lettere d), e),
                    g), h), almeno due delle componenti di
                    cui al comma 2, lettere i), l),
                        m), e almeno una delle componenti di cui al comma 2,
                    lettere o) e p). 

[22]  Nel caso di film ambientati, anche in parte,
                    in regioni italiane nelle quali risiedono minoranze linguistiche individuate
                    dall’art. 2 della legge 15 dicembre 1999, n. 482, o nei quali siano presenti
                    personaggi provenienti dalle medesime regioni, le relative lingue sono
                    equiparate alla lingua italiana, purché l’utilizzo della lingua della minoranza
                    linguistica risulti strettamente funzionale alle esigenze narrative dell’opera
                    cinematografica interessata. 

[23]  Le aliquote stabilite dal decreto
                    interministeriale del 22 febbraio 2013 sono in linea con le regolamentazioni dei
                    principali paesi europei che hanno recepito la direttiva: in Francia l’obbligo
                    di investimento è fissato in una aliquota unica per tutte le tipologie di
                    emittenti pari al 3,2% del fatturato netto delle emittenti che trasmettono
                    almeno 50 film all’anno da destinare all’acquisto e coproduzione di film
                    europei, di cui almeno il 2,5% destinato ai film di espressione originale
                    francese. Tre quarti delle spese destinate al pre-acquisto dei diritti di
                    diffusione e alla coproduzione deve essere speso in favore della produzione
                    indipendente. Tuttavia, non va tralasciato di menzionare che le emittenti
                    televisive francesi sono tenute a versare il 5% dei propri ricavi a un fondo di
                    sostegno gestito dal Centre National de la Cinématographie
                    (Cnc) e, pertanto, complessivamente il finanziamento delle emittenti al cinema
                    francese è di gran lunga superiore a quello italiano. Se guardiamo alla
                    Germania, il Rundfunkstaatsvertrag che ha recepito la
                    direttiva 2007/65/UE, prevede che il sostegno all’industria cinematografica
                    tedesca sia gestito dai fondi regionali ed è difficile ottenere dei dati
                    aggregati. In Spagna, la quota di investimento obbligatoria per le emittenti è
                    stabilita nel 3%, di cui almeno la metà in produzioni indipendenti, mentre per
                    la concessionaria pubblica è pari al 6%. Nel Regno Unito non vi è un obbligo per
                    le emittenti di partecipare alla produzione di opere cinematografiche, anche se
                    poi la Bbc si prodiga in investimenti su film inglesi. 

[24]  Il dato è ricavato operando una media
                    aritmetica dei lungometraggi di nazionalità italiana che hanno ottenuto dalla
                    Direzione generale per il cinema presso il ministero il nulla osta per la
                    proiezione in pubblico (ai sensi della legge 161/1962) negli anni 2010-2012.
                

[25]  Si legge nella relazione esplicativa del
                    decreto interministeriale del 22 febbraio 2013 che nella valutazione delle quote
                    di investimento a carico delle emittenti televisive nella produzione di opere di
                    espressione originale italiana, si è tenuto conto sia della necessità di
                    pervenire a una stabilizzazione degli investimenti nel settore e sia della
                    necessità di stimolare la produzione di nuove opere cinematografiche italiane,
                    da realizzarsi anche attraverso la forma del pre-acquisto, perché tale modalità
                    rappresenta la forma più efficace di potenziamento della produzione
                    cinematografica indipendente. 

[26]  Per una descrizione del cinema digitale,
                    cfr. la ricerca commissionata dal ministero per i Beni e le attività culturali –
                    Osservatorio dello Spettacolo di E.M. Mastroddi, Il cinema digitale in
                        Europa. Analisi delle potenzialità del digitale nel settore
                        cinematografico, reperibile su Internet. 

[27]  Ad esempio, il controverso dibattito sul
                    formato dell’immagine da rappresentare e cioè se essa debba essere di 2K
                    (equivalenti a 1920 pixels) o di 4K (4096
                        pixels), quest’ultima con più risoluzione e nitidezza,
                    ma con il problema della visione laterale per lo spettatore che non è seduto al
                    centro dello schermo, il quale non riesce a beneficiare del vantaggio della
                    maggiore risoluzione. 

[28]  Si può partire dalla direttiva
                        89/552/CEE e proseguire con il Libro verde per la tutela dei
                            minori e della dignità umana nei servizi audiovisivi e
                            d’informazione, COM (96) 483 e con le Raccomandazioni
                        98/560/CE del Consiglio del 24 settembre 1998 concernente lo sviluppo della
                        competività dell’industria dei servizi audiovisivi e d’informazione europei
                        attraverso la promozione di strutture nazionali volte a raggiungere un
                        livello comparabile ed efficace di tutela dei minori e della dignità umana e
                        n. 2006/952/CEE del Parlamento europeo e del Consiglio del 20 dicembre 2006
                        relativa alla tutela dei minori e della dignità umana e al diritto di
                        rettifica relativamente alla competività dell’industria europea dei servizi
                        audiovisivi e d’informazione in linea. 

[29]  Codice di autoregolamentazione Tv e
                        minori emanato dal ministero per le Telecomunicazioni il 29 novembre 2002.
                    

[30]  Per un approfondimento sui profili
                        regolamentari, L. Musselli, Televisione e minori: tutela
                            pubblicistica, Milano, Giuffrè, 2009; A. Oddi, La
                            tutela dei minori nella disciplina della radiotelevisione, in
                            Giur. costit., 2007, p. 5053.
                    

[31]  S. Boccalatte, I servizi
                            audiovisivi «per adulti», in
                            La nuova televisione europea, a cura di V.
                        Zeno-Zencovich, Rimini, Maggioli, 2010, p. 94, rileva come il nostro
                        legislatore non abbia voluto una televisione diurna assolutamente
                            porn-free, cioè libera da contenuti per il pubblico
                        di soli adulti, perché tale decisione andrebbe ben oltre la tutela dei
                        minori e intaccherebbe la libertà di un soggetto maggiorenne di fruire di
                        tali servizi media, anche qualora li chiedesse espressamente e potesse
                        ottenerli in via riservata, tramite specifica procedura identificativa atta
                        a certificare la sua età. Sarebbe una disciplina normativa fondata su
                        giudizi di valore su comportamenti privati privi di ogni potenziale
                        offensività nei riguardi di un pubblico minore di età. Per questo, si deve
                        intendere che il divieto diurno di trasmissione di servizi media per adulti
                        non si possa estendere anche alle trasmissioni ad accesso condizionato.
                    

[32]  Le eventuali modificazioni del Codice o
                        l’adozione di nuovi atti di autoregolamentazione sono recepiti con decreto
                        del ministro dello Sviluppo economico, adottato ai sensi dell’art. 17, comma
                        3, della legge 23 agosto 1988, n. 400, previo parere della Commissione
                        parlamentare di cui alla legge 23 dicembre 1997, n. 451 e successive
                        modificazioni. 

[33]  Nei casi di inosservanza dei divieti di
                        programmazione nelle fasce orarie stabilite, la Commissione per i servizi e
                        i prodotti dell’Autorità, previa contestazione della violazione agli
                        interessati e assegnazione di un termine non superiore a quindici giorni per
                        le giustificazioni, delibera l’irrogazione della sanzione amministrativa del
                        pagamento di una somma da 25.000 euro a 350.000 euro e, nei casi più gravi,
                        la sospensione dell’efficacia della concessione o dell’autorizzazione per un
                        periodo da tre a trenta giorni. In caso di violazione del divieto di cui al
                        comma 3 dell’art. 34 si applicano le sanzioni previste dall’art. 15 della
                        legge 21 aprile 1962, n. 161, intendendosi per chiusura del locale la
                        disattivazione dell’impianto. 

[34]  Il Comitato di applicazione del Codice
                        di autoregolamentazione media e minori nel corso del 2010 ha compiuto 320
                        interventi, rispetto ai 264 del 2009, accertando 72 violazioni nel 2010 e 46
                        nel 2009, per lo più riguardanti opere filmiche, vietate ai minori di anni
                        14 ma trasmesse in una fascia oraria definita per tutti. Con riferimento
                        alla televisione satellitare ad accesso condizionato, le emittenti si
                        dichiarano esentate dal rispetto della normativa sopra richiamata, per via
                        della modalità trasmissiva che prevede la possibilità di un controllo
                        specifico e selettivo, quale è il codice Pin; così tutti gli interventi del
                        Comitato nei confronti dell’emittente satellitare sono risultati inefficaci.
                        Nello specifico, sugli aspetti procedurali, si osservi che tutte le delibere
                        che vengono adottate dal Comitato di applicazione del Codice vengono
                        trasmesse all’Agcom. Qualora il Comitato accerti la sussistenza di una
                        violazione delle regole del Codice, oltre ad adottare i provvedimenti di cui
                        al punto precedente, inoltra una denuncia all’Autorità contenente
                        l’indicazione delle disposizioni, anche eventualmente di legge, violate, le
                        modalità dell’illecito, la descrizione del comportamento – anche successivo
                        – tenuto dall’emittente, gli accertamenti istruttori esperiti e ogni altro
                        utile elemento. Tale denuncia viene inviata allo specifico fine di
                        consentire all’Autorità l’esercizio dei poteri alla stessa attribuiti ai
                        sensi dell’art. 15, comma 10, della legge 223/90 e dell’art. 1, comma 6,
                        lett. b), n. 6, con riferimento all’emanazione delle
                        sanzioni previste da tale ultima disposizione al punto 14 e ai commi 31 e 32
                        dell’art. 1 della stessa legge 249/97. 

[35]  Data la complessità della
                        predisposizione della disciplina adottanda, unitamente alla necessità di
                        attivare una procedura di co-regolamentazione, l’Autorità ha costituito con
                        delibera 224/12/CSP del 4 ottobre 2012 un tavolo tecnico (i cui lavori si
                        sono conclusi il 18 dicembre 2012) aperto ai soggetti interessati al fine di
                        esaminare le proposte in merito all’individuazione degli accorgimenti
                        tecnici da selezionare per il raggiungimento delle finalità anzidette.
                    

[36]  Non costituisce codice segreto idoneo a
                        tale scopo il Pin standard preimpostato dal produttore del dispositivo di
                        accesso, reperibile normalmente nel manuale di istruzioni dello stesso o
                        fornito mediante altre modalità. Tale Pin standard preimpostato può essere
                        utilizzato per l’accesso a una procedura di personalizzazione del codice
                        segreto necessaria per consentire la visione dei contenuti classificati per
                        soli adulti. 

[37]  L’Agcom, con propria delibera 23/07/CSP,
                        precisa che per pornografica debba intendersi la descrizione,
                        l’illustrazione o la rappresentazione, visiva e/o verbale, di soggetti
                        erotici e di atti o attività attinenti alla sfera sessuale, che risulti
                        offensiva del pudore; è offensiva del pudore e quindi pornografica, la
                        descrizione, l’illustrazione o la rappresentazione, visiva e/o verbale, di
                        atti o attività attinenti alla sfera sessuale, o l’esibizione di organi
                        genitali, esorbitante dalla riservatezza tipica delle manifestazioni
                        relative alla vita sessuale, ovvero finalizzata alla eccitazione erotica o
                        alla stimolazione dell’istinto sessuale, ovvero connotata da gratuità
                        rispetto al contesto narrativo e priva di elementi redimenti che, alla luce
                        dello stesso contesto, ne giustifichino la presenza. 
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