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Effetti di legittimazione.
Gli allievi registi del Centro Sperimentale
di Cinematografia durante il fascismo

FABIO ANDREAZZA

Il Centro Sperimentale di Cinematografia (csc) di Roma ¢ stato a
lungo un tema di ricerca marginale. Cid ¢ dovuto da un lato a un
interesse relativamente recente per la storia delle istituzioni cinema-
tografiche' e dall’altro all’assenza di materiale d’archivio®. Questo ar-
ticolo ¢ basato su un’esplorazione dei documenti che riguardano gli
allievi di regia durante la prima fase del csc, quella del periodo fascista
(1935-1943). Lintento ¢ stato quello di studiarli non solo come fonti
per una storia di questa istituzione, ma soprattutto come tracce degli
effetti sociali prodotti dalla legittimazione culturale del cinema.

Insieme alle preoccupazioni per il controllo politico e I'efficienza eco-
nomica, questo processo — innescato e alimentato da una serie di di-
scorsi e pratiche di scrittori, critici, artisti e cineasti nel corso dei primi
decenni del Novecento® — ha avuto un notevole impatto sul governo
fascista. Lo Stato, disponendo del monopolio di definizione del bene
pubblico, esercita sempre un forte potere legittimante su cio che rien-
tra nel suo raggio d’azione: tale potere era particolarmente accentuato
nel regime fondato da Benito Mussolini, dato il suo orientamento
‘statolatrico™. E percid ragionevole pensare che una scuola statale di
cinema — presentata peraltro dal suo direttore, Luigi Chiarini, come
votata alla “formazione di nuovi elementi che potessero apportare alla
cinematografia un contributo d’ingegno, di cultura, e di esperienza,
necessario per elevarne il tono ed il livello artistico™ — stimolasse una
parte dei giovani provenienti dagli strati colti della societa a maturare
la convinzione di mettersi in gioco nella professione cinematografica.
In particolare nella regia, da tempo l’attivita piu prestigiosa del settore.
Per verificare tale ipotesi ho compiuto un’analisi statistica delle origini
geo-sociali degli allievi registi durante il fascismo. Come si leggera
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nelle pagine che seguono, i risultati evidenziano un peso determinan-
te del capitale culturale della famiglia di provenienza, che tuttavia non
¢ stato decisivo per la riuscita professionale. Nella seconda parte si
abbandona I'approccio quantitativo, riducendo 'unita di analisi a due
allievi per studiarne i documenti in modo intensivo. Attraverso una
comparazione contrastiva, si vedra come le categorie da essi impiegate
per elaborare i loro punti di vista sul cinema siano state condizionate
dalle loro diverse esperienze sociali.

Dalla Scuola Nazionale di Cinematografia al Centro Sperimentale
di Cinematografia

Sezione 1932-33 | 1933-34 | 1934-35 | 1935-36 | 1939-40 | 1940-41 | 1942-43

Recitazione

Regia

Sceneggiatura

Ottica

Scenografia

Fonica

Produzione

Costume

Modellini

Tabella 1. Le sezioni della Scuola Nazionale di Cinematografia (1932-1935)
e del Centro Sperimentale di Cinematografia (1935-1943)¢

Come si vede nella tabella 1, Iattivita didattica non inizia nel 1935,
perché il csc non nasce dal nulla, essendo Iesito di un processo di
rinnovamento della Scuola Nazionale di Cinematografia (snc), sorta
nel 1932 per volonta della Corporazione dello Spettacolo e inquadra-
ta nell’offerta formativa dell’Accademia di Santa Cecilia di Roma’.
Nei suoi primi due anni di vita la sNC ¢ riservata ad aspiranti attori.
Il corso ¢ serale, dura sette mesi (cinque di teoria, due di pratica) e
rilascia un diploma®. Le prime lezioni si tengono nel marzo del 1932.
Il problema principale ¢ la mancanza di esperienza pratica. La casa di
produzione Cines, il cui amministratore delegato, Ludovico Toeplitz,
¢ membro del consiglio direttivo della Scuola, naviga in cattive acque
e non riesce a mantenere gli impegni presi sul versante operativo. Il
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secondo anno vede aumentare la durata del corso (dieci mesi) e I'in-
gresso di un nuovo direttore (rimasto in carica solo per dodici mesi)
e insegnante di recitazione, Alessandro Blasetti, un regista giovane
ma gia figura di spicco nel panorama nazionale. Nel 1934 vengono
aggiunte le sezioni di ottica, sceneggiatura e regia; inoltre, la Scuola
ottiene la collaborazione dell'Istituto Luce, che mette a disposizione
della pellicola e una macchina da presa. In autunno Blasetti porta al-
cuni studenti sul set del suo lungometraggio Vecchia guardia, per im-
piegarli come assistenti o attori. Nel suo ultimo anno di vita, quindi,
la snc amplia Pofferta didattica e rafforza il suo cé#é pratico.

E tuttavia una riforma istituzionale estranea alla Scuola a farle fare un
salto di qualita. Nel settembre di quell’anno I'Uflicio stampa del Capo
del governo si trasforma in Sottosegretariato per la Stampa e la Propa-
ganda. Questo cambiamento comporta la creazione di quattro Dire-
zioni Generali, una delle quali destinata al cinema. Il sottosegretario
Galeazzo Ciano e il direttore della Direzione Generale per la Cine-
matografia (DGc) Luigi Freddi mostrano fin da subito interesse per la
Scuola. In dicembre il consiglio direttivo si dimette e Ciano nomina
un funzionario della bGc nonché critico cinematografico, Luigi Chia-
rini, commissario straordinario (direttore dal novembre 1935) della
Scuola, che non ¢ pili controllata dalla Corporazione dello Spettacolo,
quindi, ma dal Sottosegretariato per la Stampa e la Propaganda (con
il quale i rapporti sono conflittuali)’.

Per sottolineare i cambiamenti che intende imprimere alla snc, Fred-
di decide di modificarne il nome — che, su suggerimento di Chiarini,
diventa Centro Sperimentale di Cinematografia (ufficialmente dall’a-

prile 1935) —, perché essa

cessa di essere una Scuola vera e propria, come tale non risponden-
te ai bisogni del campo cinematografico; e viene trasformata in un
Centro Sperimentale di Cinematografia, presso il quale saranno
compiuti tutti quegli studi e quegli esperimenti atti a sviluppare e
potenziare I'industria cinematografica nazionale e verranno ammessi
quegli elementi — come attori, registi, tecnici di ogni specie — neces-
sari [sic] al funzionamento di detto Centro'’.

I corsi di questo rinnovato istituto di formazione (che cambia un paio
di collocazioni, prima di approdare nel 1940 alla sede definitiva di
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via Tuscolana) sono biennali e durano dieci mesi. Limpegno richiesto
agli allievi non ¢ pit limitato all’orario serale, ma diventa nel corso
del tempo totalizzante (frequenza dal lunedi al sabato, dalle 8.30 alle
19)',

Come si pud osservare nella tabella 1, le sezioni crescono progressiva-
mente nel corso degli anni. Non ¢’¢ un corso di sceneggiatura, perché
la materia ¢ inserita nella sezione di regia, che perd manca nel 1939-
1940, in quanto collocata al secondo anno: vi accedono solo gli allievi
pilt meritevoli che hanno superato il primo.

Provenienza geogmﬁcﬂ

Fra il 1935 e il 1943 gli studenti di regia accertati sono 105 italiani'?
(di cui 6 femmine) e 12 stranieri (tutti maschi, frequentano il cor-
so come uditori). Le cartelle conservate nell’Archivio Storico del csc
sono 67 e presentano una consistenza disomogenea. Per fare un paio
di esempi relativi al primo ciclo, di Vittorio Cottafavi sono rimasti
numerosi documenti; di Pietro Ingrao, invece, solo il certificato di
nascita — un documento che in altri casi puo tuttavia rivelarsi prezio-
so, perché consente di conoscere la provenienza geografica degli allievi
che non hanno raggiunto una notorieta tale da rendere facilmente
accessibile tale dato.

Come si puo vedere nella tabella 2, la provenienza geografica dei 70
allievi sicuramente nati in Italia & relativamente in linea con i dati de-
mografici dell'epoca. Quello piu difforme ma non sorprendente (con-
siderata la collocazione del csc) ¢ la sovra-rappresentazione dell’area
centrale del Paese: 23 studenti, che equivalgono al 33% del totale, a
fronte del 18% della popolazione nel suo insieme; come non sorpren-
de nemmeno la sottorappresentazione dell’area meridionale e insu-

lare, viste le sfavorevoli condizioni economico-sociali in cui versava.
Nord-ovest | Nord-est | Centro | Sud™ | Isole

Numero studenti 13 16 23 14 4
Valori % studenti 19 23 33 20 6
Valori % popolazione | 25 22 18 24 12

Tabella 2. Provenienza degli allievi di regia in base alla ripartizione geografica di na-
scita'?
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Scendendo un po’ pitt nel dettaglio, si possono fare altre considerazio-
ni. Fino alla Costituzione repubblicana del 1948, le regioni non era-
no enti territoriali, tuttavia gia dall’'unificazione del Paese le province
venivano raggruppate a fini statistici in compartimenti territoriali. Il
fatto che (tranne i territori annessi e perduti nel corso del tempo) que-
sti corrispondano fondamentalmente alle attuali regioni, conferma la
loro rilevanza storica.

Piemonte

Liguria
Lombardia
16

Veneto

Venezia Giulia e Zara
Emilial”

Toscana

Umbria

Marche

Lazio

Abruzzi e Molise
Campania

Puglie
Calabrie

Sicilia

BN 0| | N = = o = SN =] =] ] N N

Tabella 3. Provenienza degli allievi di regia in base ai compartimenti territoriali'

Oltre al numero degli allievi laziali (9 dei quali romani), colpisce quel-
lo degli emiliani. Molti studenti frequentavano o avevano frequentato
I'universitd e questo pud essere collegato alla diffusa nascita in aree
geografiche in cui si trovavano dei grandi atenei: Bologna, ma an-
che Padova, Pavia e Torino al nord; Roma e Napoli al centro-sud'®,
a cui vanno aggiunte altre due universita di prima classe: Palermo e
Pisa". Certo, questa ipotesi deve essere avanzata con cautela, perché,
ad esempio, solo tre emiliani di nascita hanno certamente frequentato
universita o altre istituzioni di alta formazione regionali*’, mentre altri
hanno studiato altrove?', ma ¢ verosimile che I'interesse a intrapren-
dere la carriera di regista — una professione apprezzata perlopit dalla
fascia colta degli spettatori — fosse pit frequente in aree dotate di
sistemi di formazione ben consolidati.
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Origine sociale

Passiamo ora all’origine sociale degli studenti, un dato che non si puo
evincere dagli attestati richiesti dal csc per partecipare alla selezione®.
Mentre sugli allievi che hanno raggiunto una certa notorieta infor-
mazioni di questo tipo si trovano nelle pubblicazioni a loro dedicate
(anche se non sempre con facilitd), su coloro che non si sono distinti
sul piano professionale risultano utili le richieste di borsa di studio.
La modalita di norma adottata dagli studenti ¢ quella della supplica,
la quale, come ha scritto Armando Petrucci a proposito della prati-
ca epistolare otto-novecentesca, deriva “direttamente — anche se per
inconsapevole ripetizione — dal fenomeno gia medievale e protomo-
derno della supplica del suddito all’autorita superiore”. Rientrano in
questa categoria le richieste di 19 allievi (di cui 6 stranieri) che defini-
scono le condizioni economiche della propria famiglia come “disagia-
te” se non “disagiatissime”*. Ciod non significa che essi provenissero
dai gruppi sociali pitt bassi: le ristrettezze finanziarie potevano essere
legate a circostanze sfortunate, come nel caso di Guido Pala che, oltre
ad aver perso il padre — il quale manteneva una famiglia numerosa —
si vedeva privato anche dell’aiuto economico del fratello, richiamato
alle armi per l'entrata in guerra dell'Ttalia®®. Questo vale anche per
alcuni richiedenti di cui conosciamo I'origine sociale, come Maurizio
Barendson, figlio di un noto avvocato napoletano, direttore genera-
le della Societa Autostrade Meridionali, morto prematuramente nei
primi anni Trenta, e di una baronessa che manteneva i figli vendendo
un po’ per volta il patrimonio di famiglia®. La borsa di studio, come
scriveva Barendson a Chiarini, era indispensabile per il trasferimento
a Roma”. Ma lo era pure per Giuliano Ferrieri, tanto da spingere il
padre Enzo — fondatore della rivista letteraria “Il convegno” negli anni
Venti, poi regista teatrale e radiofonico — a fare pressione su Chiari-
ni*®. Diverso era il caso di Leopoldo Trieste, orfano del padre ferrovie-
re fin dall’infanzia: il che non gli impedi, grazie all’aiuto di uno zio, di
compiere studi regolari e di laurearsi in lettere®.

La frequentazione universitaria, pregressa o contestuale, di molti stu-
denti ci spinge a orientare lo sguardo verso i cambiamenti in atto nella
popolazione degli atenei fra le due guerre. Molti studenti universitari
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continuavano a provenire dalle élite culturali ed economiche tradi-
zionali, ma erano notevolmente aumentati coloro che appartenevano
al ceto medio. Se si confronta I'estrazione sociale (identificata con
la professione paterna) degli iscritti negli anni Trenta con quella di
vent’anni prima, si registra un considerevole cambiamento: nel 1911
il 64% degli iscritti proveniva dall’alta borghesia (37% possidenti, 2%
industriali, 25% professioni liberali), il 25% dal ceto medio (4% ma-
estri ragionieri geometri, 11% impiegati — fra cui gli insegnanti delle
scuole secondarie —, 10% commercianti) e il 7% dalle classi popola-
ri (5% operai, 2% contadini). Nel 1932 si registra il sorpasso delle
classi medie (42%: impiegati 24%, commercianti 14%, invariato il
gruppo maestri ragionieri geometri’’) sull’alta borghesia, che scende
al 41% (il crollo riguarda la categoria ormai arcaica dei possidenti:
11%; stabili con il 26% le professioni liberali, in aumento di 3 punti
dirigenti e imprenditori); le classi popolari variano di poco, ma regi-
strano un’inversione nella composizione (5% contadini, 3% operai),
nonostante I'aumento dei lavoratori salariati nell’'industria.

Questa impetuosa ascesa delle classi medie ¢ ancora piu evidente al
csc. Ho ripreso la tabella che descrive la stratificazione sociale degli
studenti di regia dal modello elaborato da Paolo Sylos Labini in una
sua celebre ricerca®, da cui ho espunto alcune professioni (in quanto
non rappresentate) ¢ inserito la sezione “intellettuali”, che Sylos Labi-
ni disperde (prevalentemente) nella piccola borghesia impiegatizia®.
Nel nostro caso di studio ¢ invece opportuno autonomizzarla, perché
da quel gruppo proviene un buon numero di studenti.

La cospicua rappresentanza delle classi medie (oltre la meta degli al-
lievi) ci invita a formulare 'ipotesi di un’omologia strutturale’ tra
questo ceto e l'interesse per il cinema, che, essendo allora un medium
in corso di legittimazione, si collocava in una posizione intermedia
nel panorama delle arti.
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Leopoldo Trieste, Luigi Zampa)

Numero | Valori %
studenti | studenti
1. Alta borghesia 8 29
1. Proprietari, imprenditori e dirigenti (Lucio Bat- | 5 18
tistrada, Bruno Caretti, Vittorio Cottafavi, Emilio
Mazzario, Giulio Cesare Viola)
2. Professionisti (Maurizio Barendson, Arrigo Co- | 3 11
lombo, Mario Pannunzio)
11. Classi medie 16 57
11a. Piccola borghesia impiegatizia 18
1. Impiegati privati 3 11
(Emanuele Caracciolo, Giuseppe De Santis, Dome-
nico Paolella
2. Impiegati pubblici 2 7
(Pietro Ingrao, Fausto Montesanti)
1b. Piccola borghesia relativamente autonoma 2 7
1. Commercianti (Michelangelo Antonioni) 1
2. Fittavoli 1 4
(Remigio Del Grosso)
Ilc. Intellettuali 9 32
1. Artisti (Leo Cattozzo®, Ivan La Rotella, Giuliano 18
Ferrieri, Massimo Mida, Gianni Puccini)
2. Giornalisti 2 7
(Gherardo Gherardi, Steno
3. Insegnanti 2 7
(Corrado Alvaro, Elena Simonetta)
3. Classe operaia 14
1. Trasporti e servizi (Pietro Germi, Enrico Ribulsi, 14

Tabella 4. Origine sociale degli allievi di regia in base alla professione paterna

Il concetto di omologia, impiegato in matematica fin dal Rinascimen-
to, si afferma in ambito umanistico durante la stagione strutturalista,
grazie a Roland Barthes e a Claude Lévi-Strauss. Ma ¢ soprattutto
Pierre Bourdieu a usarlo in modo sistematico per studiare le corri-
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spondenze tra gruppi sociali e pratiche. La divisione della societa in
classi genera habitus di classe, vale a dire sistemi di disposizioni carat-
teristiche di ognuna di esse, che orientano, senza arrivare a determina-
re, le idee e le azioni degli individui**. Di norma le classi si costruisco-
no con la professione, ma per una maggior accuratezza ¢ opportuno
considerare anche il patrimonio, il reddito e soprattutto, per la nostra
ricerca, il capitale culturale.

La nozione di capitale culturale, rispetto a quella pit statica di cul-
tura, ha il vantaggio di mettere strettamente in relazione il patri-
monio di conoscenze acquisito con una determinata configurazione
della societa. Nella teoria bourdieusiana tale concetto si manifesta
in tre forme: incorporato (patrimonio di conoscenze e competenze
interiorizzato dagli individui fin dall'infanzia), sotto forma di beni
materiali (libri, quadri, ecc.) e istituzionalmente riconosciuto dallo
Stato (diplomi)®. Questa consapevolezza permette di analizzare con
pil precisione la complessita dei gruppi sociali, i quali presentano al
loro interno frazioni che si differenziano dalle altre in base alla diversa
composizione delle forme di capitale.

Osservando la tabella 4 vediamo che la presenza del ceto medio ¢ alta
per il peso di un gruppo, gli artisti, in genere poco rilevante sul piano
statistico ma qui decisivo, in quanto dotato di un considerevole capi-
tale culturale, in tutte le sue espressioni. Non ¢ pertanto il caso di sta-
bilire una generale omologia strutturale tra cinema e ceto medio, ma
di limitarla a una frazione di quest’ultimo: quella fondata sulla crea-
zione artistica. Se non sorprende il fatto che i figli di scrittori (Mario
Puccini), compositori (Nino Cattozzo e Pasquale La Rotella) o registi
teatrali (Enzo Ferrieri) fossero propensi a formarsi come produttori
culturali ¢ meno ovvio che la scelta cadesse sul cinema, dal momento
che a quell’altezza cronologica il suo status non era paragonabile a
quello delle arti tradizionali praticate dai padiri.

Se quindi liscrizione al csc da parte dei figli di artisti costituisce un
indicatore del crescente prestigio del medium audiovisivo in quel mi-
crocosmo, va perd sottolineato che tale iscrizione non ¢ alternativa al
pitt borghese dei percorsi formativi: 'universita. Al momento della
candidatura al Centro Sperimentale quegli studenti hanno gia com-
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piuto o stanno compiendo gli studi universitari (Giurisprudenza Leo
Cattozzo, Ivan La Rotella e Massimo Mida; Lettere Gianni Puccini).
Lunica eccezione ¢ Giuliano Ferrieri, che vi entra a 19 anni. Il suo
caso si pud probabilmente spiegare con la traiettoria del padre, da
molti anni un convinto assertore del valore culturale del cinema, al
punto da ospitare sulle pagine di “Il Convegno” articoli di teoria e cri-
tica e da creare il supplemento “Cine-Convegno”, arrivando perfino a
istituire nel 1926 a Milano il primo cineclub nazionale.

La consistente presenza della frazione artistica della classe media non
deve farci trascurare il piano di sopra, quello occupato dall’alta bor-
ghesia, rappresentata da un discreto numero di studenti ed ex studenti
di Giurisprudenza (a parte Lucio Battistrada, che frequentava Inge-
gneria®). Per farsi un’idea dell’atteggiamento che poteva assumere
questa classe, ci vengono in soccorso i documenti raccolti nel fascicolo
di Cottafavi, figlio di Francesco, un ufficiale dell’esercito (a sua volta
figlio di Vittorio, un avvocato e politico emiliano di lungo corso), e
di Agnese Savio, una possidente piemontese. Il padre assegnava la pri-
orita agli studi universitari, al punto da costringere il figlio a lasciare
temporaneamente il csc per evitare che andasse fuori corso”. Cio
non significa che, almeno inizialmente, avesse giudicato con difliden-
za l'interesse di Vittorio per la regia, come dimostra la segnalazione
all’amico Freddi:

Caro Freddi,

Ti presento mio figlio Vittorio studente di I° anno di Legge che
aspira attraverso il corso centro sperimentale di cinematografia di
divenire una tua recluta. Non te lo raccomando perché ¢ proibito,
ma te lo segnalo [sic] per una buona occhiata paterna. Sto andando
a New York ecco perché ti scrivo altrimenti sarei venuto di persona.
Ti abbraccio

Cottafavi della vecchia guardia®®.

Al di 14 dell’artificio retorico, si tratta di una raccomandazione, un
atto illecito che l'ufficiale ha commesso per favorire il figlio presso
il pit alto dirigente pubblico del settore cinemarografico. E difficile
pensare che avrebbe compiuto una scelta cosi azzardata per una causa
in cui non credeva minimamente.

Se passiamo ora agli esiti professionali degli allievi, vediamo che, a
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conti fatti, il privilegio di classe non ¢ stato determinante. Cottafavi ¢
I'unico esponente della medio-alta borghesia a essersi affermato come
regista. Prevedibilmente, sono pitt numerosi i piccoloborghesi: Anto-
nioni, De Santis, Caracciolo (autore di un solo film, prima di morire
nell’eccidio delle Fosse Ardeatine) e i fratelli Puccini (anche se Massi-
mo non ¢ stato un regista a tempo pieno). Inatteso ¢ invece il quadro
offerto dalla componente di estrazione proletaria. Su quattro, ben tre
studenti sono diventati registi di professione: Germi, Zampa e Trieste
(anche se tardivamente e solo per un paio di film). Solo quest’ulti-
mo si ¢ laureato. Zampa, come Trieste figlio di un ferroviere, dopo
Pistituto tecnico ha frequentato prima ingegneria e poi architettura
senza terminare gli studi*’. Germi, invece, orfano del padre portiere
d’albergo quando era bambino, non ha nemmeno conseguito il diplo-
ma di scuola superiore®. Questi svantaggi non gli hanno impedito di
segnalarsi come una delle promesse del cinema italiano nella stagione
neorealista, fase durante la quale Zampa, che aveva gia all’attivo qual-
che lungometraggio, trova una cifra pil personale.

Disposizione estetica: due casi esemplari

Anche gli altri due ex allievi del Centro Sperimentale che hanno
contribuito alla svolta neorealista — Antonioni e De Santis*! — han-
no radici popolari. De Santis ¢ figlio di un geometra di origini con-
tadine, le quali, come ha lui stesso sottolineato, sono state decisive
per I'ambientazione sociale dei suoi film*>. Antonioni ¢ figlio di un
viaggiatore di commercio® che “proveniva da una famiglia di estra-
zione popolare™ (il nonno era un muratore)®. Questa familiaritd con
la vita delle classi popolari fa parte del loro habitus. La disposizione
estetica di questi registi ¢ quindi segnata dalla loro origine, anche se
filtrata da una generazione di distanza; origine che diventa un atout
per emergere in un momento storico in cui stava diventando sempre
pitt legittimo indirizzare le proprie ricerche verso gli strati sociali piu
bassi. Il fatto che Antonioni, dopo documentari come Gente del Po™
e N.U. - Nettezza Urbana, abbia scelto di esordire nel lungometraggio
di finzione con Cronaca di un amore, di ambientazione borghese, ¢
da un lato una prova della tensione tra gli opposti che caratterizza il
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suo habitus, in bilico fra le origini popolari dei genitori e 'ambien-
te borghese frequentato in gioventl grazie alla discreta ascesa sociale
paterna. Dall’altro esprime la volonta, da lui stesso ammessa?, di dif-
ferenziarsi dai registi dominanti nel campo®, vale a dire quello spa-
zio concorrenziale governato da specifici criteri di legittimita estetica,
norme di funzionamento e poste in gioco in cui si stava sempre pil
configurando il cinema italiano.

Per analizzare in modo pil circostanziato il rapporto fra habitus e
disposizione estetica facciamo perd un salto indietro, al primo anno
di vita del csc, avvalendoci di una serie di documenti che i candida-
ti, seguendo le indicazioni del bando, allegano alla domanda di am-
missione, ritenendoli “opportuni per una valutazione delle proprie
capacitd™®. Si tratta di scritti attraverso i quali essi presentano alla
commissione del concorso le proprie idee sul mestiere che vogliono
imparare e pil in generale sul campo professionale a cui vorrebbero
accedere. Prendiamo in esame Caracciolo e Cottafavi: casi esemplari
perché esprimono due modi opposti di relazionarsi alla propria classe
di appartenenza (ortodossia/eterodossia) e due opposti punti di vista
estetici, indicativi della cultura cinematografica che circolava allora fra
gli aspiranti registi.

Cottafavi presenta un dattiloscritto in cui, oltre a recensire qualche
film, illustra le sue idee sulla pratica cinematografica. Linsieme ¢ tan-
to coerente da poter essere definito una poetica, riconducibile a una
matrice concettuale: 'efficienza. Egli prende posizione contro la “mo-
derna tendenza della regia ad essere piana, senza ricerche stilistiche,
vera piatta riproduzione fotografica degli avvenimenti che si vogliono
raccontare’, inizialmente giustificabile “come reazione al troppo spin-
to fu avanguardismo ed espressionismo russo-tedesco”. Esaminando
alcune sequenze di film (di cui non menziona i titoli) dimostra come
sia possibile intensificare I'impatto emotivo sugli spettatori. Per rap-
presentare lo scontro fra due treni, anziché comporre il segmento di
tre inquadrature (treno che procede verso sinistra, treno che proce-
de verso destra, scontro), Cottafavi ne avrebbe triplicato il numero
diminuendo progressivamente la durata dei singoli piani®’. Un altro
esempio riguarda un’impiccagione: “Il regista ci presenta in un primo

234



piano il busto di un uomo al quale viene messa una corda al collo,
poi con un campo lungo ci fa vedere un fantoccio che pende dal ca-
pestro”2. Al posto di questo raccordo sull’asse, il candidato avrebbe
mantenuto la prima inquadratura lavorando nelle due successive sul
dettaglio e sul fuori campo:

2 - La camera inquadra in un primo piano le gambe dell'impiccato
dal ginocchio in giti. Si vede abbassarsi e scomparire la botola sotto
i piedi; pure i piedi si abbassano di qualche centimetro dando cosi
I'impressione della corda che per effetto del peso dell'impiccato si
allunga leggermente.

3 — La camera inquadra leggermente pili da vicino le gambe dell'im-
piccato — i piedi si vedono di fianco. I piedi nudi dell'impiccato si
contraggono verso l'alto poi subito verso il basso mentre le dita si
raggrinziscono verso la palma del piede™.

In entrambi i casi egli vuole ottenere il massimo impatto emotivo
con il minimo impiego di mezzi: nel primo si tratta di aumentare il
ritmo, e quindi la tensione, frammentando le inquadrature. La pelli-
cola impiegata ¢ la stessa, ma I'effetto ¢ ben diverso. Nel secondo c’¢
una riduzione dello spazio visibile, una valorizzazione della dialettica
campo/fuori campo, anche per ottenere una presa emotiva superiore.
Queste scelte sono orientate dal principio di efficienza, che a partire
dalla meta dell’Ottocento, come scrive Franco Moretti a proposito
della cultura borghese, diventa “capacita o forza di realizzare, o buon
esito nel realizzare, lo scopo prefissato: forza adeguata, efficacia, effi-
cienza™*. E aggiunge: “Forza adeguata: non piu la mera capacita di
fare qualcosa, ma di farlo senza sprechi, e nel modo piti economico
possibile”. E questo il principio che guida I'aspirante regista nell’i-
deazione delle sequenze alternative: un tratto caratteristico della sua
classe sociale, incarnata anzitutto dal nonno, ma anche della cultura
militare paterna (assorbita al punto da dichiarare in un allegato le
proprie conoscenze sulla marina bellica, pur non essendo attinenti*®).
Sarebbe tuttavia eccessivo attribuire la sua inclinazione efficientista
solo all'influenza familiare: si rischierebbe di leggerla in un’ottica de-
terministica indifferente al contesto culturale all'interno del quale essa
afhiora. Quest’ultimo consiste principalmente nel dibattito sulla teoria
e sulla prassi del cinema in Italia alla meta degli anni Trenta, domina-
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to dal montaggio. Lattualitd di questa fase cruciale della produzione
cinematografica ¢ dovuta alla recente uscita della raccolta di saggi pu-
dovkiniani (in parte gia pubblicati®”) Film e fonofilm (1935), a cura
di Umberto Barbaro. E lo stesso Cottafavi a testimoniarlo: “In questi
ultimi tempi e specialmente in seguito alla pubblicazione del libro di
Pudovchin®® Film e fonofilm sono stati scritti moltissimi articoli che
trattano del ‘montaggio’ e generalmente definiscono questa base della
lavorazione del film ‘la fase veramente creativa dell’opera™. 11 libro
pilt noto — apparso nello stesso anno, ma composto di articoli gia
pubblicati — ¢ Cinematografo di Chiarini, che lo considera anzitutto
ur’introduzione a Film e fonofilm®. Quello di Pudovkin ¢ in effetti il
riferimento pil evidente, vista la centralita assegnata dal direttore del
csc al montaggio (“Dire che la cinematografia ¢ montaggio, significa,
secondo me, scoprirne la vera essenza di linguaggio delle immagini™®')
e la convinzione che esso inizi gia in fase di sceneggiatura: “il montag-
gio non deve essere inteso in senso materialistico ed esclusivamente
come l'incollatura dei differenti pezzi di pellicola, ma in senso spiri-
tuale e interiore per cui I'opera cinematografica nasce dal montaggio
che si inizia con la sceneggiatura e termina incollato I'ultimo pezzo
di pellicola™. Per quanto marxista, Pudovkin parla di “unita spiri-
tuale”® da salvaguardare nel film; inoltre, insiste sulla presenza di un
“tema”® per mantenere l'organicitd dell'opera: tutto cid ¢ compatibile
con la teoria di Chiarini, seguace di Giovanni Gentile (prefatore del
volume): “Non c’¢ [...] film di un qualche valore artistico che non
abbia un tema o una tesi fondamentale che ne rappresentano quasi
'anima e 'intima giustificazione®. La dimensione morale, del resto,
¢ valorizzata dal Gentile della Filosofia dell'arte (1931)%, come pure
dall’altro punto di riferimento del neoidealismo italiano, Benedetto
Croce, che aveva rivisto nel corso degli anni la sua tesi sull’'autonomia
dell’arte rispetto alla sfera pratica, di cui fa parte la morale®’.

E in questo quadro teorico, — che assegna al montaggio il primato nel-
la forma filmica, principalmente grazie a un testo sovietico apprezzato
dal direttore del csc — che Cottafavi elabora la sua presa di posizione
sul medium. Quello che recepisce da Pudovkin, tuttavia, ¢ soprattut-
to la convinzione che la sceneggiatura debba essere la pitt dettagliata

236



possibile per facilitare le fasi successive della lavorazione del film®.
Come Chiarini, arriva perfino a sostenere che in questa fase vadano
minutamente descritte le scelte di montaggio. Poiché i cambiamenti
durante le riprese o, peggio, durante il montaggio comportano un
“grave danno economico [...] bisogna che la sceneggiatura sia studia-
ta e ristudiata nel modo pitr accurato, in breve il film prima di essere
creato sui pezzi di pellicola deve essere creato sui fogli di carta”®. E qui
torniamo all’ethos borghese di Cottafavi, all’efficienza, parente stretta
dell’eflicacia (un termine, quest'ultimo, onnipresente in Pudovkin)”.
Agli antipodi di questo modo di concepire il cinema ¢ quello di Ca-
racciolo, autore, come scrive in un articolo allegato alla domanda,
del soggetto di un film ‘antiborghese’ (“guai se si realizzasse con una
sensibilita borghese”)”! prodotto dal cur di Napoli. Lavversione per
la borghesia, intesa in termini piti culturali che sociali, era assai diffusa
nei GUF ed era vista come un modello antropologico da sradicare per
laffermazione delluomo nuovo’ fascista’. Analizzando la traiettoria
sociale di Caracciolo si pud rintracciare I'origine della sua disposi-
zione contro questa classe. Discendente da un ramo dei Caracciolo
Babington del Sole, egli nasce a Tripoli nel 1912, dove il padre lavora
come ispettore regionale della Nafta (neonato braccio italiano del-
la multinazionale britannica Shell)”?. Trasferitasi in Italia, nel corso
del tempo la famiglia vede peggiorare le sue condizioni economiche,
tanto che Emanuele le definisce “disagiate” nella richiesta di borsa di
studio al csc7. Questo percorso fa pensare a quelli di molti esponenti
della Bohéme, il movimento artistico pili esplicitamente antiborghese
dell'Ottocento: “borghesi anomali o declassati che possiedono tutte
le proprieta dei dominanti salvo una, parenti poveri delle grandi di-
nastie borghesi, aristocratici rovinati o in declino, stranieri o membri
di comunita stigmatizzate come gli ebrei””®, che contestano le norme
morali e sociali della borghesia per smorzare gli effetti del proprio
declassamento.

A questa attitudine alla contestazione dei valori della classe dominan-
te si pud collegare una disposizione che ha origine anche in un altro
aspetto della sua traiettoria. La famiglia di Caracciolo, dopo I'espe-
rienza tripolina, si trasferisce in Italia cambiando spesso citta: Gallipo-
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li, Foggia e Trieste; Emanuele va poi a Napoli per gli studi universitari.
Un'infanzia e un’adolescenza cosi raminghe, vissute senza poter met-
tere radici, hanno probabilmente spinto Caracciolo a percepire pilt
facilmente l'arbitrarieta delle tradizioni, delle frontiere geografiche e
mentali, a dirigere lo sguardo verso nuovi orizzonti. Non ¢ quindi
sorprendente che nel 1931, a 19 anni, egli si avvicini al principale
gruppo avanguardistico italiano, prima co-fondando il Movimento
Futurista di Puglia e, 'anno dopo, proseguendo lattivita a Napoli.
Caracciolo ¢ un esponente della ‘terza ondata’ futurista partenopea
(1932-1935), aperta da Spiralando sul Biancamano, un’‘acropoesia’ di
Marinetti dedicata a Napoli, pubblicata nel 1932 nella rivista “Futu-
rismo”, organo ufficiale del movimento, fondata e diretta da Mino So-
menzi’®. Nell’epistolario di Luciano Gallina, uno dei principali mem-
bri napoletani, si registra un forte investimento simbolico da parte sua
e degli altri componenti. Quell’anno il pittore Antonio Marasco crea
un gruppo futurista indipendente da quello ufficiale, per contrasti or-
ganizzativi con Marinetti e ancor pitt con Somenzi, considerato ormai
il vero leader. Questa scissione produce degli effetti a Napoli proprio
per lentrata in scena di Caracciolo. Gallina dice di aver sposato la
causa di Marasco, creando un gruppo napoletano indipendente, per
non essere pitt in contatto “con il laidume, con la merda del futurismo
meridionale capeggiato da Manuel Caracciolo [...] fedelissimo di So-
menzi””’. Caracciolo, temendo di perdere il controllo sul movimento
meridionale, corteggia allora Marasco, riuscendo nell'impresa. I due
futuristi del sud giungeranno poi a un accordo’®, ma quello che conta
¢ linteresse di Caracciolo a occupare una posizione dominante nel
movimento futurista meridionale, un interesse motivato dal conse-
guimento di profitti simbolici, non economici. Tale atteggiamento
rimane inalterato nel suo passaggio al cinema.

Fra le carte presentate per la candidatura al csc, oltre al testo sul
film antiborghese e al numero unico di una rivista da lui co-fondata
(“£2000. Arte — letteratura — teatro futurista’), che ospita interven-
ti di Marinetti, Blasetti e Bragaglia™, si trova un articolo intitolato
Cinedilettanti, pubblicato sul quotidiano napoletano “Roma”. Qui
Iaspirante regista valorizza i film a passo ridotto dei Cineguf, perché
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garantiscono da un lato la possibilita di ardite sperimentazioni formali
(“il ridotto tanto maggiormente ¢ utile quanto piu forte ¢ lo spirito di
ricerca e di studio negli oggetti e nelle cose”)® e dall’altro la “forma-
zione di una personalita indipendente da influenze esterne”: “Il fatto
di trovarsi frequentemente con ‘se stesso’ nella soluzione di problemi
estetici e tecnici, fa si [sic] che si venga a formare un metodo eminen-
temente personale”®.

Sperimentazione stilistica e indipendenza da logiche industriali sono
due tratti distintivi dell’avanguardia, cosi come 'impulso a sovvertire
i rapporti di forza all'interno dei campi artistici. Dopo aver descritto i
lavori di alcuni ‘cinegufini’, Caracciolo conclude Iarticolo dichiaran-
do: “A vedere questi lavori ¢’¢ da pensare che il cinema italiano debba
essere molto pilt in su di quella che ¢ la realtd. Ma speriamo che sia un
buon indizio per 'avvenire”®?. Con queste parole egli affida alla sua
generazione il compito di rinnovare temi e stili del cinema nazionale,
in quel momento governato da professionisti della regia che non sfi-
dano i gusti del pubblico, ma che lo appagano con la loro “sensibilita
borghese”, disprezzata da Caracciolo.

Conclusioni

Negli anni Trenta il processo di legittimazione culturale del cinema
ebbe un impatto tale da spingere un buon numero di studenti o ex
studenti universitari, provenienti dalle aree del Paese con i principali
poli accademici, a formarsi come registi in una nuova scuola di ci-
nema istituita dallo Stato. I dati raccolti ci mostrano come la loro
estrazione sociale fosse costituita, in misura ancora maggiore rispetto
alla popolazione universitaria, dalle classi medie, soprattutto per la
presenza di figli di artisti: una conferma della sempre pit diffusa per-
cezione del cinema come medium legittimo anche da parte di chi era
cresciuto a stretto contatto con le arti tradizionali (letteratura, musica
e teatro). Di questo progressivo sdoganamento ¢ una riprova anche la
discreta presenza della borghesia, dal momento che, essendo molto
sensibile alla conservazione del proprio status, la scelta di un percorso
economicamente rischioso come quello cinematografico era per essa
pit difhicile che per altri gruppi sociali. Le traiettorie degli allievi del
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csc mostrano tuttavia che il privilegio di classe fu irrilevante nella
costruzione delle carriere, visto che, in proporzione, si affermarono
come registi soprattutto i pochi studenti proletari.

Esaminando gli scritti presentati da due candidati al primo anno del
csc, Cottafavi e Caracciolo, si ¢ infine osservata una notevole consa-
pevolezza sia del dibattito teorico sia delle dinamiche del settore in cui
volevano entrare. Il differente rapporto con la classe di appartenenza
orientd i due studenti ad assumere atteggiamenti diversi: condivisione
delle norme industriali nel primo caso, rifiuto nel secondo. Certo, un
rifiuto solo temporaneo, dato che 'unico film diretto da Caracciolo —
Troppo tardi tho conosciuta! (1939), tratto da una commedia di Nino
Martoglio — ¢ piuttosto lontano dallo sperimentalismo invocato in
precedenza. Ma questo fatto, che si pud leggere come una conferma
della scarsa vivacita del mondo produttivo nazionale di allora (scom-
paginato di li a qualche anno dalla svolta neorealista), non impedisce
di riconoscere nelle menti di quei giovani la logica profonda dei cam-
pi artistici, vale a dire l'opposizione fra il consolidamento e la sovver-
sione delle regole del gioco.
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' Le prime ricerche sulle istituzioni cinematografiche italiane risalgono agli anni
Settanta, ma ¢ a partire dagli anni Duemila che gli studi sul tema hanno acquisito
una crescente centralitd nel dibattito storiografico. Cfr. T. Subini, Istituzioni, in F.
Andreazza (a cura di), Roma Fare storia del cinema. Metods, oggetti, temi, Carocci,
2022, pp. 171-175.

% L'Archivio Storico del csc ¢ stato messo a disposizione degli studiosi a partire dagli
anni Duemila. Dei documenti ivi conservati si ¢ fatto uso in una serie di pubblicazioni:
G. Bursi, Nascita di un cineasta. Vittorio Cottafavi da allievo del csc all'esordio, “Bianco
e Nero”, n. 559, marzo 2007, pp. 171-196; A. Baldi, S. Celli (a cura di), LUniversita
del cinema. I primi anni del csc (1935-1945), “Bianco e nero”, n. 566, gennaio-aprile
2010; A. Baldi, La scuola italiana del cinema. Il Centro Sperimentale di Cinematografia
dalla storia alla cronaca (1930-2017), Roma-Soveria Mannelli, Fondazione Centro
Sperimentale di Cinematografia-Rubbettino, 2017; A. Mariani, G/i anni del Cineguf.
1l cinema sperimentale italiano dai cine-club al neorealismo, Milano-Udine, Mimesis,
2017; E Andreazza, I/ culto della patria, del littorio e della decima musa. Nazionalismo
e cosmopolitismo negli allievi del csc (1935-1938), in Stefania Parigi, Christian Uva,
Vito Zagarrio (a cura di), Cinema e identita italiana. Cultura visuale ¢ immaginario
nazionale fra tradizione e contemporaneita, Roma, RomaTre-Press, 2019, pp. 67-74;
M.I. Bernabei, Lasciar leggere tra le righe. Modelli di regime e sfumature della soggettivita
nelle scritture delle allieve del Centro Sperimentale di Cinematografia (1935-1943), in
M. Comand, A. Mariani (a cura di), Ephemera. Scrapbooks, fan mail e diari delle
spettatrici nellTralia del regime, Venezia, Marsilio, 2019, pp. 195-230; D. Missero,
Women, Feminism and Italia Cinema: Archives from a Film Culture, Edinburgh,
Edinburgh University Press, 2022, cap. 10, pp. 121-138. In anni recenti la storia
del csc ¢ stata oggetto di interesse anche all’estero: M. Salazkina, Moscow-Rome-
Havana: A Film-Theory Road Map, “October”, n. 139, Winter 2011, pp. 97-116; ha
dedicato attenzione al tema il “Journal of Italian Cinema & Media Studies”; segnalo
in particolare E Laviosa, A. Baldi, J. Carter, D. Bonelli, /nternational students ar the
Centro Sperimentale di Cinematografia in Rome: 1935-2020: A history ro be written, n.
2,2021, pp. 175-209.

3 Vedi F. Andreazza, Identificazione di un'arte. Scrittori e cinema nel primo Novecento
italiano, Roma, Bulzoni, 2008.

# La sua pili nota formulazione ¢ espressa da Mussolini (grazie a Giovanni Gentile) nel
paragrafo Idee fondamentali della voce Fascismo, in Enciclopedia Italiana di Scienze,
Lettere ed Arti, vol. x1v, Milano-Roma, Treves-Treccani-Tuminelli, 1932, pp. 847-
848. Tale voce ha contestualmente goduto di una diffusione autonoma: B. Mussolini,
La dottrina del fascismo. Con una storia del movimento fascista di Gioacchino Volpe,
Milano-Roma, Treves-Treccani-Tuminelli, 1932.

> L. Chiarini, Preparazione degli artisti di domani, “Intercine”, n. 8, 1935; poi in
G.P. Brunetta, Cinema italiano tra le due guerre. Fascismo e politica cinematografica,
Milano, Mursia, 1975, p. 110.
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¢ T dati sono stati ricavati da A. Baldi, La scuola italiana del cinema, cit. Non ci sono
informazioni sugli anni mancanti.

7 Cfr. A. Baldi, S. Celli (a cura di), La Scuola Nazionale di Cinematografia (1931-
1935), “Bianco e nero”, n. 560, gennaio 2008, pp. 12-159; e A. Baldi, La scuola
italiana del cinema, cit., cap. 1, pp. 13-20.

81l titolo di studio richiesto & I'equivalente del diploma di scuola media.

O Cfr. A. Baldi, “Tutti in tuta bleu”. Cronache del csc (1934-1945), “Bianco e nero”,
n. 5606, cit., p. 18.

19 L. Chiarini, Appunto per S.E. il Sottosegretario di Stato, 26 marzo 1935, riprodotto
ivi, p. 19.

'S. Celli, 7/ primo decennio, ivi, p. 8.

12La fonte principale ¢ I'elenco pubblicato sul sito del csc (https://www.fondazionecsc.
it/scuola-nazionale-di-cinema-chi-siamo/ex-alunni/), integrato con 17 allievi di cui
sono state conservate le cartelle, 4 registrati su “Bianco e nero” (n. 7, 31 luglio 1938,
p. 66; n. 6, giugno 1941, p. 84) e 3 in A. Baldi, La scuola italiana del cinema, cit.,
p. 34.

13 T dati sono relativi al 1936 e si trovano in Struttura e dinamica delle unita
amministrative territoriali italiane. Dall unificazione del Regno al 2017, Roma, Istituto
nazionale di statistica, 2018, p. 48. Le cifre, anche nella tabella 4, sono arrotondate
per eccesso o per difetto, per cui la loro somma puo differire dal totale.

141l compartimento Abruzzi e Molise faceva parte dell’'Italia meridionale.

!5 Nella tabella non compaiono la Venezia Tridentina (Bolzano e Trento), la Lucania e
la Sardegna perché nessun allievo era nato in queste aree geografiche.

!¢ 1] Veneto comprendeva il Friuli (Udine), ma nessun allievo era nato in quella zona.
7 UEmilia comprendeva la Romagna.

8 A. Cammelli, A. Di Francia, Studenti, universita, professioni: 1861-1993, in M.
Malatesta (a cura di), Storia d’ITralia, Annali, vol. X, I professionisti, Torino, Einaudi,

1996, p. 26.

19 La riforma universitaria (1923) di Giovanni Gentile aveva suddiviso le universita in
due gruppi: solo quelle di prima classe (tabella A del decreto), in quanto pili antiche e
note, erano interamente finanziate dallo Stato. Cfr. J. Charnitzky, Die Schulpolitik des
Jaschistischen Regimes in Italien (1922-1943), Tibingen, Max Niemeyer, 1994; trad.
it. Fascismo e scuola. La politica scolastica del regime (1922-1943), Scandicci, La Nuova
Italia, 1996, pp. 130-132.

2 Michelangelo Antonioni (economia e commercio a Bologna), Bruno Caretti
(giurisprudenza a Ferrara) ed Elena Simonetta (belle arti a Bologna). Per Caretti,
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ringrazio Elisabetta Traniello della ricerca. Archivio dellUniversita degli Studi di
Ferrara, Serie 57. Fascicoli degli studenti (1909-1942), “n. 4943 di archivio. Caretti
Bruno” (1940-1944).

2! Ad esempio, Lucio Battistrada ¢ nato a Piacenza, ha compiuto gli studi liceali ad
Ascoli Piceno e quelli universitari a Roma. Cft. Archivio Storico della Scuola Nazionale
di Cinema (d’ora in poi Assnc), Cartella Lucio Battistrada. Nel 2021 ¢ iniziata una
fase di riordinamento dell’archivio, che ha reso inaccessibili i documenti e che non
si & conclusa al momento della stesura di questo articolo. Pertanto I'indicazione delle
fonti ¢ necessariamente generica.

2 In aggiunta al certificato di nascita: attestato di sana costituzione fisica, certificato
di iscrizione al PNF o alle organizzazioni giovanili, certificato penale, certificato di
buona condotta, consenso scritto da parte dei genitori minorenni (la maggiore etd
si raggiungeva a 21 anni; al csc potevano far domanda maschi almeno diciottenni
e femmine almeno sedicenni), licenza di scuola media superiore e tutti i documenti
ritenuti “opportuni per una valutazione delle proprie capacitd”. Bando di concorso
dell’anno scolastico 1936-1937, in Anonimo, Documenti, “Bianco e nero”, n. 6,
giugno 1937, p. 76.

» A. Petrucci, Scrivere lettere. Una storia plurimillenaria, Roma-Bari, Laterza, 2008,

p. 164.

24 S, Cuffaro, lettera alla Direzione del csc, 8 dicembre 1936, assnc, Cartella Salvatore
Cuffaro.

» G. Pala, [richiesta di borsa di studio], assnc, Cartella Guigo Pala.
% Ringrazio Guido Barendson delle informazioni.

27 M. Barendson, lettera a L. Chiarini, 31 ottobre 1942, assnc, Cartella Maurizio
Barendson.

28 E. Ferrieri, lettera a L. Chiarini, 31 ottobre 1942, assnc, Cartella Giuliano Ferrieri.

» Cfr. P. Puppa, Leopoldo Trieste, in Dizionario biografico degli italiani, vol. xcvi,
Roma, Istituto della Enciclopedia Italiana, 2019, p. 777.

3 Estratto di dati 1STAT (Indagine sugli studenti iscritti nelle Universita e negli Istituti
superiori nell'anno accademico 1932-1933, Roma, Failli, 1936) rielaborati da M.
Barbagli, Disoccupazione intellettuale e sistema scolastico in Italia (1859-1973),
Bologna, il Mulino, 1974, pp. 193, 206.

' . Sylos Labini, Saggio sulle classi sociali, Roma-Bari, Laterza, 1974, p. 155.
32 Ivi, p. 92.

33 Pitt noto come Catozzo.
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3 Cfr. P Bourdieu, Le sens pratique, Paris, Minuit, 1980; trad. it. I/ senso pratico,
Roma, Armando, 2005, cap. 3, pp. 83-102.

3 Cfr. P. Bourdieu, Les trois états du capiral culturel, “Actes de la recherche en sciences
sociales”, n. 30, novembre 1979, pp. 3-6; Id., The Forms of Capital, in J.G. Richardson
(edited by), Handbook of Theory and Research for the Sociology of Education, New
York, Greenwood Press, 1986, pp. 241-258.
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