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Questo articolo vuole indagare i costrutti simbolici che il cinema italiano contempo-
raneo crea tramite una raffigurazione del quotidiano collocato in contesti periferici.
Nella prima parte, utilizzando una metodologia tipica dei film studies, si effettuera
un’analisi dei film che faccia emergere le diversita di approccio al quotidiano. Nella
seconda parte, tramite strumenti riconducibili alla ricerca sociologica, si cerchera di
problematizzare i costrutti simbolici creati dalle opere filmiche.

This article aims to investigate the symbolic constructs that the contemporary Italian
cinema creates through a representation of everyday life placed in peripheral contexts.
In the first part of the article, drawing inspiration from the film studies methodology,
a systematic analysis of the films, that releates the diversity of approach to everyday
life, is made. In the second part, through tools attributable to sociological research, an
attempt is made to problematize the symbolic constructs created by film works.
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ILARIA DELLISANTI

1l cinema ai margini del quotidiano

1. Introduzione

L’'oggetto di questo contributo ¢ costituito dai costrutti sim-
bolici che il cinema italiano contemporaneo crea sulla quotidia-
nita vissuta nei contesti periferici. L’obiettivo consiste nel pro-
vare a fornire una visione critica dei discorsi prodotta un certo
tipo di cinematografia. Tale obiettivo lo si vuole raggiungere
mostrando come, da un lato, le modalita utilizzate per rappre-
sentare il quotidiano in periferia generino particolari significati
di emarginazione o integrazione sociale e dall’altro come, ricor-
rendo ai termini usati da Michel Foucault (1976), queste rap-
presentazioni possano confermare o mettere in discussione gli
schemi sociali riflessi nelle gerarchie di potere. Il motivo della
scelta di tale argomento risiede nell’aver notato un crescente
interesse da parte del mondo cinematografico italiano contem-
poraneo (dimostrato inoltre dagli innumerevoli festival, articoli
e iniziative' comparsi negli ultimi anni) per le aree periferiche
e per le tematiche legate alla marginalita. Nel corso degli ulti-
mi quattro anni, e in particolare nel periodo che va dal 2015 al
2018, si e assistito infatti a una progressiva presenza nei film
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di immaginari appartenenti a contesti di marginalita® in cui le
periferie, gli esclusi e la criminalita sono diventate tematiche
ossessive per il cinema italiano (Menarini 2018).

Nelle pagine che seguono si andra dunque a indagare, attra-
verso lo studio di un campione di dieci film che appartengono
al genere drammatico e alla commedia, come si producano e
cosa comportino i costrutti simbolici elaborati sulle periferie. Si
analizzeranno in particolare le diverse modalita di approccio al
quotidiano cercando di far emergere come — senza dimenticare
le questioni legate al genere cinematografico —i due generi pos-
sano produrre differenti costrutti simbolici sulla marginalita.

Si terra conto non tanto dei codici del genere utilizzati quan-
to delle diverse forme simboliche (Cassirer 1923) rappresentate.
L'ipotesi muove dall’idea che i discorsi sul quotidiano in perife-
ria creati dalle due categorie filmiche siano dovuti solo in mini-
ma parte alla differenza del genere cinematografico e siano, in-
vece, causati dal diverso impiego di elementi narrativi e tecnici.
Che i film utilizzino specifici codici per generare e soddisfare
un certo tipo di aspettative del pubblico e stato infatti indagato
da innumerevoli studiosi (Bordwell, Thompson 2003; Altman
1999; Casetti 1993; Neale 1988; Costa 1985; Schatz 1981). Ogni
genere, infatti, & caratterizzato da elementi ricorrenti che ne
permettono I'immediato riconoscimento veicolando la rappre-
sentazione dell’oggetto trattato. Cid comporta che, a parita di
soggetto, si utilizzeranno codici differenti. Ma i film, oltre che
a generare e soddisfare aspettative, sono anche produttori di
significati (Deleuze 1983; Metz 1971; Eco 1962; Arnheim 1960).
Questi non sono il semplice “senso” espresso dalla trama del
film ma “discorsi”, che riflettono modi di interpretazione e or-
ganizzazione della realta. L'opera filmica, infatti, collocandosi
nel complesso sistema dellindustria culturale (Horkheimer,
Adorno 1947) e per sua natura il prodotto di meccanismi sia
commerciali che culturali (Crane 1992; Morin 1962; Benjamin
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1936) e, in quanto tale, & “capace di riflettere usi e costumi, va-
lori, passioni ma soprattutto visioni sul mondo propri della so-
cieta da cui provengono coloro che la realizzano e alla quale &
destinata” (Cucco, Manzoli 2017: 9). Ragion per cui il film non
e mai il semplice contenitore di una storia ma anche, e soprat-
tutto, uno strumento con cui costruire e trasmettere significati
sulla realta.

Per tal motivo i film italiani contemporanei, raccontando la
realta vissuta in periferia, diventano potenti veicoli di significa-
ti sul mondo sociale che rappresentano. Il risultato & la creazio-
ne di discorsi che a loro volta riproducono o problematizzano
concezioni su un particolare tipo di contesto.

Ora, soffermandoci brevemente sui propositi del contributo.

La nozione di marginalita e di difficile e complessa defi-
nizione. Essa viene spesso posta in relazione a una comples-
sa rete di categorie tra cui quella di “periferia”, utilizzata per
designare luoghi e gruppi sociali visti come geograficamente
e socialmente marginali (Aru, Puttilli 2014). In sostanza, mar-
gine e periferia vengono impiegati in maniera intercambiabile
per indicare luoghi concreti — aree rurali, quartieri di periferia
urbana, strutture architettoniche (come le carceri), zone geogra-
fiche ritenute economicamente depresse — e classi sociali di un
certo tipo nei quali misere condizioni abitative, disoccupazio-
ne, sottoproletariato e criminalita tendono a essere visti come
causalmente connessi gli uni agli altri (Forgacs 2014, ed. 2015:
XVII). In altre parole, questi termini vengono comunemente
utilizzati in associazione a elementi quali poverta e corruzione
definendo, di conseguenza, gli abitanti di tali luoghi secondo
concezioni discriminatorie. Si producono cosi quelle che Aru e
Puttilli chiamano “stigmatizzazioni socio-spaziali”, per le quali
“i luoghi ereditano lo stigma delle persone, e le stesse persone
sono stigmatizzate a partire dalla relazione che instaurano con
certi luoghi” (2014: 8-9). Questo ha un impatto concreto sulla
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vita quotidiana degli abitanti che, a loro volta, sono in questo
modo costretti a subire una doppia segregazione, sia spaziale
che discorsiva. Dunque, i significati di integrazione o emargi-
nazione di cui ci si occupa nel presente contributo, sono tutti
prodotti da questi o simili meccanismi. Cio verra trattato nella
prima parte dell’articolo, dove uno studio sui cliché legati alle
periferie rivelera come questi, aderendo oppure distanziandosi
dalla realta, creino costrutti simbolici che confermano o smenti-
scono concezioni marginalizzanti.

In secondo luogo, margini e periferie non sono solo pratiche
concrete di emarginazione geografica o sociale. Essi costituisco-
no anche delle rappresentazioni simboliche e metaforiche delle
relazioni di potere in quanto esprimono gerarchizzazioni so-
ciali (Aru, Puttilli 2014) quali: inclusione/esclusione, dentro/
fuori, centro/periferia, ricco/povero, dominante/subalterno.
La formulazione di tali categorie oppositive, dipende dal posto
sociale occupato dall’osservatore nel momento in cui si rappor-
ta all’oggetto osservato dato che “I’atto di vedere e costruire un
luogo come marginale comporta, nella sua forma elementare,
l'atto di posizionarlo in relazione ad un altro luogo” (Forgacs
2014, ed. 2015: XIX). Questo & vero a partire dai film italiani
considerati, nei quali, parafrasando cid che David Forgacs ha
scritto nel suo libro Margini d’Italia (XXII-XXIII), i modi di ve-
dere e rappresentare la marginalita sono processi di “descrizio-
ne visuale” incorporati nelle relazioni di potere. Chi possiede
e punta l'obiettivo per raccontare queste storie? Chi guarda il
film una volta distribuito, e per quale ragione? Per quale pub-
blico “a casa” sono pensati questi film? Margini e periferie in-
fatti non sono presenti in natura, ma sono il risultato di parti-
colari modi di vedere e organizzare la societa e lo spazio. Cio
verra affrontato nella seconda parte dell’articolo. Per il momen-
to basti anticipare che la conferma o la messa in discussione
delle gerarchie di potere & strettamente collegata ai significati
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prodotti dai film. Rappresentare il quotidiano in periferia, in-
fatti, comporta il rischio di elevare a realta oggettiva situazioni
particolari, annullando in questo modo la specificita intrinseca
di contesti e individui. Questo si esprime, ad esempio, attraver-
so delle rappresentazioni omologanti — i contesti periferici di-
pinti sempre come degradati e/o corrotti, i personaggi descritti
sempre come poveri e/o disperati, una vita dura e difficile da
cui ¢ difficile emanciparsi — che tendono sempre a sottolineare
una differenza tra chi vive in quei luoghi e chi no, contribuendo
cosi a reiterare e consolidare rapporti che possono essere in-
tesi come “di dominazione” (Semmoud, Troin 2014). Cio perd
non significa che manchino controrappresentazioni o azioni
collettive capaci di proporre o suggerire uno sguardo critico.
Interpretando le pratiche di fruizione del prodotto filmico come
atti di resistenza al potere & infatti possibile leggere il succes-
so economico al box office delle commedie® analizzate in questa
sede* come strategie di resistenza messe in atto dagli spettatori.
Ora, ci si rende perfettamente conto di quanto sia sottile il di-
scorso, perché il rischio potrebbe essere sia quello di sembrare
ideologicamente “di parte” sia quello, alla luce degli alti livelli
raggiunti dagli studi sull’audience (Fanchi 2014), di rendere il
ragionamento troppo semplicistico. All'interno di questo con-
testo si e cercato di proporre una prospettiva critica, fermo re-
stando che 1'oggetto del lavoro sono le opere filmiche e non il
pubblico. Riprendendo dunque il discorso, gli spettatori non
sono semplici consumatori passivi di prodotti culturali (Bau-
man 2011), ma soggetti attivi che si esprimono tramite pratiche
di negoziazione (De Certeau 1980). Queste “possono essere in-
terpretate nell’ottica delle riflessioni foucaultiane sul tema del
potere. Nel pensiero di Foucault, gli attori sociali, non sono mai
completamente manipolati o sottomessi, ma i rapporti di domi-
nazione implicano anche strategie di emancipazione da parte
dei dominati” (Semmoud, Troin 2014: 45). Riassumendo: nelle
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sezioni che seguiranno, si cerchera di mettere in luce come la
diversita degli approcci al quotidiano in periferia espressa dai
due macrogeneri produca costrutti simbolici di integrazione o
emarginazione sociale. Si provera, inoltre, a indagare come un
certo tipo di rappresentazione sulla marginalita possa ripro-
durre o mettere in discussione le gerarchie di potere.

L'indagine sara dunque condotta a partire da un’analisi ef-
fettuata su un campione di dieci film, sia commedie che dram-
mi, distribuiti in Italia tra il 2015 e il 2018. Questo campione,
rappresentativo ma non esaustivo, e stato selezionato tenendo
conto della metodologia di ricerca utilizzata da Moretti (2005)
la quale, seppur nata nel campo della storia letteraria, puo es-
sere anche applicata agli studi cinematografici. Tale metodo,
infatti, guardando all’'oggetto da esaminare come “sistema” e
non come “modello” costituito da pochi elementi da approfon-
dire, assume un certo allontanamento dove “la distanza non e
un ostacolo alla conoscenza, bensi una sua forma specifica. La
distanza fa vedere meno dettagli, vero: ma fa capire meglio i
rapporti, i patterns, le forme” (2005: 3). Nello specifico, la me-
todologia dello studioso & stata utile perché “un’osservazione
a distanza” delle opere ha permesso i far emergere i cliché uti-
lizzati per rappresentare alcuni elementi specifici, quali i per-
sonaggi e le ambientazioni. Tali elementi, replicandosi in una
categoria filmica o in un’altra, hanno portato all'individuazione
di una tendenza nella costruzione di un certo tipo di immagi-
nario.

Infine, per I'individuazione delle forme simboliche ci si & ba-
sati sullo studio della marginalita condotto da Forgacs (2014).
Qui, I'approccio metodologico nonché il taglio prospettico uti-
lizzato, hanno fornito un essenziale supporto alla modalita con
cui problematizzare lo sguardo impiegato per comprendere le
rappresentazioni sul quotidiano ai margini create dai film. Per
l'interpretazione delle strutture simboliche ci siamo rivolti a
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un’autorevole ricerca, poi diventata prezioso manuale, condot-
ta da Bourdieu (1993).

2. L’analisi

Come gia accennato, I'indagine si struttura a partire dallo
studio di un campione di film collocati all’interno dell’arco
temporale 2015-2018. In particolare sono stati considerati dieci
film, cinque “drammatici” — Fortunata (Castellitto 2017), Fiore
(Giovannesi 2016), Fuocoammare (Rosi 2016), Anime Nere (Mun-
zi 2014), La terra dell’abbastanza (fratelli D'Innocenzo 2018) — e
cinque “commedie” — Come un gatto in tangenziale (Milani 2017),
Smetto quando voglio ad Honorem (Sibilia 2017), Non c’e piit religio-
ne (Miniero 2016), Si accettano miracoli (Siani 2015), Brutti e catti-
vi (Gomez 2017) — scelti in base a una somiglianza del contesto
periferico proposto.

L'obiettivo & stato quello di far emergere come, a parita di
ambientazione, i film producano significati di integrazione o
emarginazione causati da una differenza nelle modalita di rap-
presentazione. Cio & stato ottenuto mediante un’iniziale anali-
si degli elementi narrativi (ambientazione, personaggi, temi) e
tecnici (sceneggiatura e fotografia).

2.1 Analisi degli elementi narrativi
2.1.1T1uoghi

Osservando le ambientazioni dove i dieci film sono ambien-
tati emerge come ci sia una tendenza nel privilegiare ambienta-
zioni periferiche, siano esse “urbane” (aree confinate ai margini
del nucleo cittadino), come ad esempio nel caso di Fortunata,
Come un gatto in tangenziale, La terra dell’abbastanza, Brutti e cat-
tivi, o “extraurbane” (in questo caso isole e paesi di montagna)
come in Fuocoammare, Non c’e piil religione, Anime Nere e Si accet-
tano miracoli. A queste, si aggiungono le strutture architettoni-
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che che implicitamente richiamano concezioni marginalizzanti,
come ad esempio quella del carcere in Fiore e Smetto quando vo-
glio ad honorem. Risulta dunque evidente, all'interno del pano-
rama cinematografico italiano attuale, I'interesse per un imma-
ginario tutto orientato al mondo periferico. Quest'ultimo tende
pero a essere descritto dai film drammatici sempre come degra-
dato, nel quale corruzione e criminalita si intrecciano inesora-
bilmente alla poverta in una continua lotta alla sopravvivenza.
Cio accade ad esempio in Fiore e in Terra dell’abbastanza, in cui le
difficili condizioni economiche spingono i personaggi a trovare
nella criminalita una soluzione “per svoltare”. Stesso risultato,
ma a partire da presupposti differenti, & Anime Nere. In questo
film, la vicenda ¢ incentrata sulla famiglia di un piccolo paesino
della Calabria (la cui descrizione sembra poter essere benissi-
mo applicata a tutte le regioni del Meridione. E il caso di una
situazione specifica che pero viene elevata a generale) corrotto
e mafioso in cui, a differenza dei film precedenti, la criminalita
non e il risultato di difficili condizioni economiche, ma conna-
turata alla cultura stessa calabrese. Ne risulta un mondo in cui
marginalita geografica e/o poverta, criminalita e mafia, sono
strettamente connessi e le situazioni specifiche (una minoren-
ne che sembra essere sola al mondo, dei ragazzini spinti dalla
figura paterna a far parte di un’organizzazione mafiosa, una
famiglia di un piccolo paesino dell’Aspromonte coinvolta in un
vortice di sanguinose vendette) vengono elevate e rappresen-
tate come realta diffuse. Ne risulta la costruzione di stereotipi
marginalizzanti che tendono a emarginare chi gia & emarginato.

Diverso sembra essere il meccanismo proposto dalle com-
medie, ad esempio Smetto quando voglio ad honorem o Brutti e
cattivi. Sebbene i luoghi siano simili ai film drammatici sopra
indicati (il primo infatti & ambientato in un carcere come Fiore,
mentre il secondo nel quartiere di Ponte di Nona come in La
terra dell’ Abbastanza) e nonostante la tipologia di corruzione che



1l cinema ai margini del quotidiano 227

caratterizza i personaggi (spacciatori e rapinatori) sia anch’essa
simile, in questi film periferia e criminalita non vengono raffi-
gurati come correlati. Tale cortocircuito si manifesta attraver-
so le modalita con cui sono rappresentati i luoghi. Questi, non
essendo connotati come degradati o desolati, rompono la con-
cezione che tende a vedere periferia-poverta-criminalita come
elementi consequenziali. Ne ¢ esempio la modalita con cui vie-
ne dipinto il quartiere di Ponte di Nona in Brutti e cattivi (FiG. 1).
Troviamo in primo piano una serie di macchine parcheggiate,
indice di un’area popolata e non desolata (come invece accade
in La terra dell’abbastanza sin dalla sequenza iniziale), e al centro
del quadro una serie di palazzi che, per mezzo di un’inqua-
dratura dal basso, vengono resi maestosi, assolutamente non
deteriorati o fatiscenti. I muri delle strutture infatti, appaiono
come se fossero stati appena dipinti e la brillantezza dei colori
emerge nonostante I’ambientazione notturna, conferendo una
sensazione tutt’altro che di decadenza.

Fic. 1 — Complesso architettonico in Brutti e cattivi.

Le commedie, in sostanza, riescono a rappresentare queste
ambientazioni conferendo loro molteplici sfumature che per-
mettono di far emergere “come i cosiddetti luoghi “difficili”
siano in primo luogo difficili da descrivere e da pensare, e che sia
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necessario sostituire alle immagini semplicistiche e unilaterali,
una rappresentazione complessa e molteplice” (Bourdieu 1993,
ed. 2015: 39). Queste, infatti, pur costruendosi a partire dalla
rappresentazione di cliché sulla marginalita, ne propongono
una prospettiva alternativa ottenuta tramite un’inversione dei
classici codici sulla periferia, come accade per Smetto quando
voglio ad honorem. Cosi la consequenzialita del rapporto perife-
ria-poverta-criminalita viene spezzata grazie all'utilizzo della
tecnica del paradosso. Questa consiste nell’aver rappresentato
il carcere non come un classico luogo di costrizione e ostilita,
ma di liberta e solidarieta, in quanto capace di fornire cid che
la societa non riesce a dare: sicurezza economica, comprensio-
ne, apprezzamento e riconoscimento individuale. E in questo
senso che nel film di Sibilia si assiste, ad esempio, a come le
preoccupazioni economiche che tanto affliggevano il protago-
nista trovino soluzione nientemeno che all’interno del carcere
stesso. Qui il protagonista trova un lavoro come professore dei
suoi compagni di detenzione e uno stipendio: il carcere non
motiva né spinge a una fuga ma, al contrario, incentiva al rima-
nere. Risultato € un cambio di prospettiva capace di mettere in
discussione concezioni marginalizzanti grazie all’emergere di
un’autoconsapevolezza critica.

Cido non sembra perd accadere per i film drammatici, nei
quali si potrebbe addirittura ritenere di assistere a una enfa-
tizzazione al negativo del quotidiano vissuto in periferia. E il
caso di La terra dell’abbastanza (FiG. 2), ambientato a Ponte di
Nona come Brutti e cattivi ma che, al contrario di questultimo,
descrive il quartiere evocando i tipici stereotipi sulla margina-
lita urbana. Il film dei fratelli D’Innocenzo si apre infatti con
un’inquadratura dall’alto sul quartiere, rivelando sin dai primi
fotogrammi come gli attori principali non siano i due ragazzi
intorno ai quali si sviluppa la vicenda, ma la desolazione del
sobborgo, ottenuta attraverso la rappresentazione di uno ster-
minato e isolato piazzale al tramonto.
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Fi. 2 —II quartiere Ponte di Nona in La terra dell’abbastanza.

2.1.2 I personaggi

Passando all’analisi dei personaggi, € emerso come ci sia la
tendenza nei film drammatici a inscenare esistenze tragiche e a
imporre ai protagonisti un’omologazione nei tratti caratteriali.
Imbronciati, solitari, induriti da una vita difficoltosa: sono que-
sti i requisiti scelti, a cui si somma un’insofferenza agli sche-
mi e alle regole della societa. Tale rifiuto viene espresso tanto
nell’abbigliamento — i vestiti sportivi di Dafne in Fiore — quanto
nell’atteggiamento, come per la protagonista in Fortunata (Fic.
3). “Figura arcaica di donna vulnerata, sfatta e sfigurata dalla
vita, mater dolorosa e parrucchiera tormentata” (Schiavoni 2017),
il film non perde occasione di mostrarla con i capelli arruffati e
il trucco sbavato.

Un ulteriore elemento ricorrente e quello di collocare i perso-
naggi in contesti familiari problematici dove, qualora i genitori
non siano morti a causa della droga (¢ 1'esempio del film di Ca-
stellitto), sono costretti a vivere in condizioni di poverta estre-
ma che li impossibilita addirittura ad andare dal dentista, come
accade in La terra dell’abbastanza. Ne risulta la configurazione di
personaggi fortemente disadattati, a cui si aggiunge la dispera-
zione nell’esser costretti a vivere una quotidianita pericolosa e
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FiG. 3 — La protagonista di Fortunata.

terribile come in Anime Nere. Individui dunque che vivono ai
margini della societa e che se da un lato sopportano situazioni
ai limiti del disumano (i profughi in Fuocoammare), dall’altro ne
subiscono le conseguenze: ¢ il caso di Anime nere, dove senti-
menti di odio e vendetta azionano un meccanismo di assassini
a spirale che culmina con la morte di tutti e tre i protagonisti.
Questo panorama produce un’uniformita nei personaggi e nel-
le difficolta proposte (quelle economiche, quelle del contesto
sociale o familiare) che rende impossibile prospettare un futuro
fuori dalla dura realta. In una direzione opposta invece si muo-
vono i film comici: qui i personaggi non vengono caratteriz-
zati dalla rabbia nei confronti di una vita che non desiderano,
o consumati da una condizione economica difficile. Questi, al
contrario, seppur inseriti in realta difficoltose, riescono sempre
a trovare un’alternativa che li porta a emanciparsi da situazioni
di marginalita. E cid che accade a Monica in Come un gatto in
tangenziale. Il film, sia per ambientazione (il quartiere di Bastogi
a Roma) che per protagonista (anche lei & una donna con un
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figlio), richiama quello di Fortunata. In entrambi i film la prota-
gonista € costretta a far fronte a un contesto sociale difficoltoso
ma, differenza di Fortunata, Monica (Fic. 4) non solo viene rap-
presentata sempre ben truccata, con i capelli rossi sempre curati
e le unghie perennemente laccate, riuscira addirittura, alla fine
del film, a raggiungere quel riscatto dalla condizione di margi-
nalita che invece Fortunata non riuscira a ottenere.

FiG. 4 — Monica in Come un gatto in tangenziale.

2.1.3 Le tematiche affrontate

Tirando le fila del discorso appena concluso, emerge dun-
que come i film drammatici tendano a riprodurre una vita dura,
complessa, problematica dove ogni giorno e contraddistinto
dall’ansia e dall’angoscia nel dover sopravvivere in un mondo
che non lascia tregua. Infatti, nonostante i continui sforzi dei
personaggi nel cercare di evadere da questa realta e costruirsi
una vita migliore, alla fine sono tutti costretti a rinunciare ai
loro sogni e a rimanere ingabbiati all’interno di questo mon-
do. In sostanza, il messaggio formulato & quello secondo cui
nelle realta periferiche non c’¢ il tempo né il modo per sognare
una vita migliore. Sono i predestinati alla marginalita, le uni-
che armi loro concesse sono la fede nei valori autentici e in una
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morale che, anche se non portera a vivere una realta migliore,
li riscattera, come i buoni propositi cristiani insegnano, nella
vita dopo la morte. E in questa direzione che i film si fanno
portavoce di una univocita tematica, tutta orientata ad alimen-
tare lo stereotipo del “borgataro dal cuore d’oro” pasoliniano,
riassumibile nelle formule dell’incorruttibilita dell’affetto geni-
toriale (Fortunata), dell’autenticita del sentimento dell’amicizia
(La terra dell’abbastanza), della forza dell’amore (Fiore) e della ge-
nuinita della compassione (Fuocoammare), a cui si contrappone
invece la complessita dei temi affrontati nelle commedie, una
tra tutte Non c’e piu religione.

In questo film le tematiche non sono riconducibili a singoli
significati ma a una pluralita argomentativa che giunge a met-
tere in discussione i cliché sulla realta quotidiana di coloro che
vivono ai margini. Nell’opera di Luca Miniero in particolare si
parte dalla constatazione di una depressione demografica in
Italia e, passando attraverso la differenza religiosa (nello spe-
cifico cristianesimo e islamismo), si giunge a toccare il tema
dell’identita culturale. Qui, attraverso un gioco di contrasti, i
personaggi rimandano a dei costrutti simbolici di integrazione
sociale ottenuti, a loro volta, tramite il contemporaneo supera-
mento non solo delle ideologie ma anche dei confini territoriali
(Trionfera 2016).

2.2 Analisi degli elementi tecnici
2.2.1 La sceneggiatura

La necessita di prendere in considerazione anche gli aspetti
tecnici del campione di film nasce dal ritenere come la tendenza
a ricorrere a contesti periferici si evinca anche dalle modalita
registiche utilizzate. Ragion per cui gli elementi formali rivela-
no una predisposizione dei due generi nel formulare costrutti
simbolici differenti tanto quanto i contenuti, le ambientazioni
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e i personaggi dimostrano la differente produzione di discorsi
sulla marginalita nelle periferie.

Laddove infatti le commedie mettono in discussione i cliché
sul quotidiano grazie a una scrittura comica che, basandosi sul
gioco ironico, ribalta gli stereotipi sull’emarginazione, le ope-
re drammatiche invece li confermano attraverso una pretesa di
veridicita. Cio e ottenuto utilizzando un tipo di scrittura rea-
listica la quale implica, da un lato, la messa in scena di storie
tratte da avvenimenti di cronaca (2 il caso di Fuocoammare di
Rosi) e, dall’altro, la costruzione di dialoghi che pretendono di
essere reali tramite elementi linguistici dialettali come nel caso
di Anime Nere. Ulteriore fattore che tende a conferire un’aura
di realisticita & I’attitudine a utilizzare attori non professionisti
presi direttamente dalla strada. Tramite cio, I’aderenza al reale
¢ garantita non solo da un’autenticita interpretativa dovuta a
un senso di naturalezza e spontaneita, ma anche dall’adoperare
il nome originale dell’attore all’interno del film stesso. Si crea
cosi una voluta sovrapposizione tra finzione e mondo reale che
rende attendibile la storia e i temi trattati: e il caso di Fiore. Qui
il nome originale viene riutilizzato all’interno dell’opera e la
recitazione e totalmente scevra da qualsiasi studio in campo at-
toriale. In sostanza questa tipologia di film pretende di riflettere
contesti e situazioni appartenenti a un mondo reale di periferia
producendo costrutti simbolici di “stigmatizzazione” (Bour-
dieu 1993, ed. 2015: 109).

2.2.2 La fotografia

Le inquadrature sono strettamente connesse alla tipologia
di scrittura dei film precedentemente analizzata (§ 2.3). Come
la commedia utilizza inquadrature in campo medio che, impe-
dendo l'identificazione con un particolare personaggio, age-
volano il cambiamento prospettico creato dal gioco ironico
proprio della scrittura comica, cosi il film drammatico adotta
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tecniche proprie del Neorealismo cinematografico che legitti-
mino, in un certo qual modo, la pretesa di realisticita ottenu-
ta mediante I'impiego della camera a spalla (come ad esempio
accade in Fuocoammare durante il soccorso dei migranti o in La
terra dell’abbastanza evidente soprattutto durante le riprese dei
primi piani) o della tecnica del pedinamento proposta durante
tutto lo sviluppo della vicenda in Fiore.

3. I costrutti simbolici

L’analisi precedentemente svolta ha dunque cercato di forni-
re una serie di dati che consentano la messa in discussione dei
discorsi che la cinematografia di un certo tipo produce. Si & pro-
vato in particolare a mostrare in che modo — da quali tipologie e
da quali film — vengano generati dei significati di emarginazio-
ne o integrazione sociale. Il risultato e stato I'emergere di come,
a parita di oggetto rappresentato, le due categorie cinematogra-
fiche producano costrutti simbolici differenti.

Nello specifico, a partire dai diversi modi con cui vengono
proposti luoghi, personaggi e temi si riproducono oppure pro-
blematizzano le concezioni sulla marginalita. Cid non vuole
mettere in discussione la legittima liberta degli autori nel rap-
presentare 1'oggetto osservato, cosi come non si vuole porre la
questione sotto un piano qualitativo, estetico o di genere. Ri-
spetto a quanto ci si proponeva di indagare, infatti, la formula-
zione di differenti costrutti simbolici non dipende da quanto un
film utilizzi o meno il “gioco ironico”, da quanto sia considera-
to o no “impegnato”, oppure abbia o non abbia utilizzato par-
ticolari tecniche registiche: piuttosto, dipende dalla prospettiva
adottata dal soggetto creativo per rappresentare I'oggetto film.

L’intento del contributo e stato dunque quello di provare a
problematizzare i discorsi che la cinematografia italiana genera
sui contesti di quotidianita nelle periferie, anche alla luce di una
notevole differenza d’incasso al box office ottenuta da questi film.
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Come gia precisato nella parte introduttiva, si & consapevoli che
i dati relativi il botteghino sono suscettibili di molteplici varia-
bili. Essi denotano la propensione dei fruitori nei confronti di un
certo prodotto invece che di un altro. Cid potrebbe sicuramen-
te essere attribuibile a una questione di gusto (Bourdieu 1979),
ma, tale motivazione suona un po’ troppo parziale. L'incasso
infatti potrebbe anche denotare una condivisione da parte del
pubblico delle modalita con cui viene rappresentato un certo
argomento e, dunque, dei discorsi proposti dall’opera filmica.
Dunque, leggendola da un’altra prospettiva, la significativita
del risultato al botteghino ottenuto dai film comici, potrebbe es-
sere indice di una corrispondenza tra la percezione che il pub-
blico possiede della realta che vive e 'immagine restituita dai
film. In questo senso, a differenza delle cinque opere comiche,
in quelle drammatiche si & riscontrata una forte unidirezionalita
nei modi con cui storie, ambientazioni e personaggi sono stati
inscenati. Periferie degradate e corrotte, in cui vivono individui
problematici e insofferenti alle classiche regole sociali, perenne-
mente impegnati in una continua lotta contro le difficolta quo-
tidiane ma, incorruttibilmente votati nello scegliere forti valori
morali: sono questi i codici maggiormente utilizzati per evocare
un immaginario periferico. Risultato e la conferma di concezioni
marginalizzanti che propongono a loro volta discorsi di emar-
ginazione. Come dimostrato in precedenza, descrivere un certo
contesto sociale connotandolo unicamente con accezioni discri-
minanti, ha come effetto “una enfatizzazione della posizione e
condizione sociale ricoperta dagli abitanti di quei luoghi” (For-
gacs 2014, ed. 2015: XVII), il cui rischio potrebbe essere quello
di “servire da palliativo o da catarsi sia per chi rappresenta che
per chi fruisce” (XXV) del prodotto visivo. Come sottolineato da
Bourdieu (1993), i margini e le periferie sono contesti particolar-
mente complessi e il dipingerli in maniera uniforme non rende
giustizia a una realta tanto sfaccettata e complessa.
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I film che invece sembrerebbero suggerire la produzione di
discorsi d’integrazione, sono quelli comici. In questi ultimi, non
solo la rappresentazione dei cliche avviene tramite un’adesione
al contrario — in sostanza c’e un’inversione nelle modalita con
cui si dipinge la realta — ma sembra anche superare la classica
polarita con cui vengono concepiti margini e periferia, esempio
tra tutti il rapporto incluso/escluso. E in quest’ottica che pud
essere interpretata la figura della prostituta messa in scena in
Brutti e cattivi. In questo film, alla tradizionale immagine di una
giovane donna spesso originaria dell’Europa centro-orientale,
magra e alta, poco vestita e tossicodipendente — come nel caso
di La terra dell’abbastanza — viene opposta quella di una giovane
donna ma di origine africana, di corporatura robusta, dai ve-
stiti non troppo corti e dalla evidente sensibilita caratteriale e
spirituale: una rappresentazione che converte i classici codici
appartenenti a un immaginario di donne ciniche e indurite da
una realta corrotta e difficile.

In secondo luogo, queste rappresentazioni possono anche
essere viste come una conferma o messa in discussione degli
schemi sociali e delle gerarchie di potere. Si & gia detto in prece-
denza come i concetti di margine e periferia incorporino polari-
ta sia sociali che spaziali (incluso/escluso, centro/ periferia, do-
minante /dominato), dipendenti dal punto di vista adottato. Ne
deriva che I’atto di vedere, interpretare e rappresentare la realta
e sempre determinato dal luogo in cui si posiziona 1'osserva-
tore. Rappresentare un certo tipo di contesto sociale, dunque,
non ¢ sufficiente a una sua discussione, esattamente come non
lo & il costruire film in cui si proponga una visione empatica o
fiduciosa (Forgacs 2014).

Si riproducono in questo modo nei film delle categorizzazio-
ni spaziali e sociali che non sempre dipendono dalle intenzioni
dell’osservatore di “rappresentare” la prospettiva degli emar-
ginati oppure di portare alla luce problematiche riguardanti al-
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cuni contesti. Piuttosto, come ben evidenziato ancora una volta
da Forgacs “queste potrebbero dipendere dalle differenze di
condizione, prestigio e potere tra osservatore e osservato e nei
modi in cui la voce dell’altro viene trascritta e riprodotta” (2014,
ed. 2015: 325-326). Cid sembra cosi richiamare il concetto di Ha-
bitus coniato da Bourdieu (1979), secondo il quale il modo con
cui si guarda e interpreta la realta dipende dalla provenienza
sociale del soggetto che osserva. Questi, collocandosi all’inter-
no di uno specifico campo sociale, possiede una certa tipologia
di capitali simbolici e/ 0 economici a cui affida il proprio punto
di vista sul mondo. Recuperando cosi Spivak (1999) nei motivi
che portano coloro che si trovano in un “centro” culturalmen-
te potente a “parlare per 'altro” e applicando tale discorso ai
film, si potrebbe pensare che una particolare rappresentazione
della periferia dipenda dalla posizione sociale occupata da un
certo tipo di soggetto creativo che, consapevolmente o meno,
riproduce — utilizzando la terminologia gramsciana — i giochi
di potere tra una classe egemonica — che detiene un certo tipo
di capitale economico, culturale e simbolico — e una subalterna
(Gramsci 1975).

Ne deriva la difficolta nell'invertire la visione della margi-
nalita, cosi come I'impossibilita di parlare per I'altro o di ripor-
tare la sua voce senza cambiarla. Ma, come dimostrato dalle
commedie esaminate, ci0 a cui perod e possibile aspirare € una
consapevolezza critica capace di far emergere le contraddizioni
e di portare a una riflessione autocritica.

4. Conclusioni

Tirando dunque le fila dell’indagine, in questo articolo si &
tentato di far emergere come, attraverso le modalita con cui i
film rappresentano il quotidiano nelle periferie, si producano
costrutti di ordine simbolico particolarmente potenti. Questi, in
alcuni casi smentiscono concezioni di emarginazione, mentre in
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altri li confermano, contribuendo alla costruzione di “principi
di visione, ossia categorie di percezione e di valutazione, o di
strutture mentali” (Bourdieu 1993, ed. 2015: 190). Riformulando
e portando nel nostro discorso un concetto espresso da Bour-
dieu sulle strutture spaziali come manifestazione simbolica di
rapporti di potere, si potrebbe dire questo: poiché lo spazio so-
ciale e inscritto nelle strutture filmiche e al tempo stesso nelle
strutture mentali, che sono in parte il prodotto dell’incorpora-
zione delle prime, allora lo spazio filmico & uno dei luoghi in
cui il potere si afferma e si esercita, senza dubbio nella forma
pit sottile, quello della violenza simbolica come violenza inav-
vertita. Questa viene espressa attraverso le modalita di rappre-
sentazione dei film, i quali potrebbero in tal modo essere visti
come una tra le componenti pitt importanti della simbolica del
potere e degli effetti del tutto reali che questo produce.

NoTE

1 Per portare qualche esempio fra tanti: il bando “Cineperiferie” del 13
dicembre 2017

2 Basti pensare che, facendo riferimento ai dati ottenuti da ANICA e Di-
rezione generale cinema, sia possibile rintracciare in pit1 di un quinto delle
opere distribuite negli anni 2015-2018, ambientazioni, temi e personaggi che
facciano direttamente riferimento a contesti di periferia urbana o a tematiche
di marginalita sociale. Dunque, un campione non indifferente potrebbe rive-
lare una vera e propria tendenza del cinema italiano degli ultimi anni.

3 Al riguardo, si & consapevoli della natura contingente degli incassi al
box office. Cid nonostante “l’incasso dice moltissimo sul potenziale sociale
dei film” (Cucco, Manzoli 2017: 230) ed & per questo motivo che si ritiene
necessaria una sua considerazione.

* Rispettivamente: 31,750 milioni di euro ottenuti complessivamente
dalle commedie considerate in questa sede, contro i 4,196 milioni di euro
totali ottenuti dai 5 film drammatici. Per una visione pit dettagliata degli
incassi ottenuti dai singoli film si rimanda al sito di mymovies.it.
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