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ABSTRACT: Il saggio affronta il rapporto tra cinema e storia prendendo in esame Roma ore 11 (1952) di Giuseppe De Santis, 

scritto con Cesare Zavattini ed Elio Petri, un film-inchiesta che coniuga finzione narrativa e indagine sociale. L’articolo si 

concentra sull’analisi di come il reale venga osservato, raccolto e trascritto su carta, trasformandosi progressivamente da 

documentazione in sceneggiatura e infine film. Attraverso lo studio dei materiali conservati presso l’Archivio Cesare Zavattini, 

emerge il valore conoscitivo della scrittura filmica, intesa come spazio di elaborazione collettiva del presente. Il confronto tra 

le testimonianze reali e la loro traduzione cinematografica mostra come Roma ore 11 non si limiti a rappresentare un fatto 

di cronaca, ma ne faccia il punto di partenza per una riflessione più ampia sulla condizione femminile e sul lavoro nell’Italia 

del dopoguerra. Leggere questo film significa dunque leggere, in controluce, la storia di un paese che attraverso il cinema 

interroga sé stesso. 

*** 

ABSTRACT: The essay explores the relationship between cinema and history through the case of Roma ore 11 (1952) by 

Giuseppe De Santis, written with Cesare Zavattini and Elio Petri, a film-inquiry that combines fictional narrative and social 

investigation. The article focuses on how reality is observed, collected, and transcribed on paper, progressively turning into 

screenplay and finally film. Through the study of materials preserved in the Cesare Zavattini Archive, the essay highlights 

the cognitive value of film writing, understood as a space of collective elaboration of the present. The comparison between 

real testimonies and their cinematic transposition shows how Roma ore 11 does not merely depict a news story, but uses it 

as a starting point for a broader reflection on women’s condition and labour in post-war Italy. Reading this film therefore 

means reading, in background light, the history of a country that questions itself through cinema. 

 

 

1. Cinema e Storia 

 

Il legame tra cinema e storia si presenta come un territorio complesso. È delicato e a tratti 

scivoloso, ma è al tempo stesso ricco di «potenzialità e problematiche»1. Come osserva Mattera, il 

cinema assolve a diverse funzioni: può, ad esempio, essere usato come strumento di divulgazione e 

di racconto della storia, assumendo così una funzione pedagogica oltre che rappresentativa, e può 

intendersi sia «agente» di storia, che come sua «fonte»2. La duplice natura del cinema consente di 

 
1 MATTERA, Paolo, Un matrimonio possibile: la Storia incontra il Cinema, in BALDUINI, Consuelo (a cura di), 
Miracoli e boom. L’Italia dal dopoguerra al boom economico nell’opera di Cesare Zavattini, Reggio Emilia, Alberti 
editore, 2013, pp. 13-29, p. 13 et seq. 
2 Ibidem. 
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documentare la realtà, imprimendola su pellicole come «immagini fotografiche in movimento»3, e 

insieme di rielaborarla attraverso la creatività e l’immaginazione, proiettando lo spettatore verso 

mondi alternativi. In questo modo il cinema può «cambiare gli schemi di valori in chi li guarda» e 

fungere da ente formativo, superando così la concezione tradizionale che lo relega a mera «esigenza 

di svago o di evasione»4, nonché a strumento di intrattenimento. 

Se in passato la storiografia ha esitato ad accogliere il cinema come fonte attendibile, oggi tale 

diffidenza appare superata. A partire dagli anni Settanta, Marc Ferro5 ha mostrato come il film non 

fosse soltanto una rappresentazione della realtà, quanto un vero e proprio atto di storia, poiché 

ogni opera cinematografica riflette e al tempo stesso contribuisce alla costruzione simbolica della 

società che la produce. Parallelamente, Pierre Sorlin6 ha posto l’accento sulla funzione sociale 

dell’immagine filmica, che interpreta la realtà secondo codici estetici e valori condivisi dal pubblico 

del suo tempo. Su questa linea, la riflessione anglosassone, da Robert Rosenstone7 a Hayden White8, 

ha riconosciuto al cinema un autentico statuto epistemologico: una forma di scrittura della storia 

fondata su immagini, suoni e montaggio, capace di organizzare il passato in narrazioni di senso. Da 

questa prospettiva, scrittura filmica e storiografica condividono la medesima funzione: dare forma 

al passato per restituirgli un significato nel presente. 

Giuliana Muscio, considerata in Italia l’apripista nello studio delle sceneggiature e dei testi 

preparatori fondamentali per la creazione dell’opera filmica, sostiene che il «ritardo nella 

riflessione storico-critica sul ruolo decisivo svolto dagli sceneggiatori nel nostro cinema» è da 

ricercarsi nella serie di luoghi comuni e pregiudizi che si radicano a partire dagli anni Quaranta, 

quando ancora si diffidava dalla «pianificazione del film su carta»9 mentre si esaltava 

l’improvvisazione e la spontaneità sia delle riprese che della messa in scena. Il suo approccio storico 

legge la sceneggiatura «sia come metodo di lavoro e procedura produttiva, che come innovazione 

dei temi e dei modi del racconto cinematografico»10. In questa prospettiva, la sceneggiatura non è 

un aspetto tecnico, ma il luogo in cui la scrittura filmica incontra la ricerca storica. Analizzare la 

genesi di Roma ore 1111 consente infatti di osservare come il lavoro collettivo di Zavattini, De Santis 

 
3 Ibidem. 
4 Ibidem. 
5 FERRO, Marc, Cinéma et Histoire, Paris, Gallimard, 1977. 
6 SORLIN, Pierre, Sociologie du cinéma. Ouverture pour l’histoire du film, Paris, Aubier Montaigne, 1977. 
7 ROSENSTONE, Robert A., History on Film. Film on History, Harlow, Pearson Longman, 2006. 
8 WHITE, Hayden, The Content of the Form. Narrative Discourse and Historical Representation, Baltimore, Johns 
Hopkins University Press, 1987. 
9 CANTORE, Francesca, MASCIULLO, Pietro, «Gli studi sulla sceneggiatura in Italia: una ricognizione» in La 
valle dell’Eden. Semestrale di cinema e audiovisivi, 39, 2022, pp. 11-22, p. 12. 
10 MUSCIO, Giuliana, IV. Le ceneri di Balzac. Sceneggiatura e sceneggiatori nel neorealismo, in COMAND, Mariapia (a 
cura di), Sulla Carta. Storia e storie della sceneggiatura in Italia, Torino, Lindau, 2006, pp. 109-142, p. 114. 
11 DE SANTIS, Giuseppe, Roma ore 11, Titanus, Italia, Francia, 1952, 105’. Per comodità e per agevolare la lettura, 
da questo momento verrà riportato soltanto il titolo del film Roma ore 11, senza il riferimento in nota. 
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e Petri si configuri come un vero e proprio processo d’inchiesta, in cui la narrazione diventa forma 

di conoscenza del reale. 

Anche Petri, regista e sceneggiatore formatosi nell’ambiente neorealista e direttamente 

coinvolto nella scrittura di Roma ore 11, affronta nella sua produzione cinematografica il tema del 

rapporto tra scrittura e rappresentazione, concentrandosi sul ruolo dell’autore all’interno di un 

sistema produttivo collettivo. Con Ugo Pirro firma nel 1970 Indagine su un cittadino al di sopra di ogni 

sospetto12, film simbolo del “cinema politico” italiano, che interroga il legame tra potere, linguaggio 

e responsabilità autoriale.  Più di un decennio dopo, Pirro elabora una riflessione teorica su 

quell’esperienza nel volume Per scrivere un film13, in cui la sceneggiatura è definita come un atto 

creativo e politico, frutto di un lavoro collettivo che implica scelte etiche e formali. Ripercorrendo 

le principali collaborazioni con Petri, da Indagine su un cittadino al di sopra di ogni sospetto a La classe 

operaia va in paradiso14, individua nella scrittura cinematografica una forma di indagine sul reale, 

capace di tradurre le tensioni sociali e ideologiche di un’epoca, capace di «cogliere uno specifico 

della scrittura cinematografica interrogando principalmente la sua esperienza sul campo»15. Il suo 

testo è rivolto sia a spettatori sia a studiosi «che hanno il compito di orientare i discorsi culturali 

del cinema. Insomma, colmare un vuoto nell’editoria»16, restituendo centralità al processo 

complesso creativo di scrittura che sta alla base della sceneggiatura. Le sue posizioni trovano un 

punto di contatto con quelle di Muscio e di altri studiosi che concepiscono la sceneggiatura come 

pratica condivisa e “bottega di scrittura”, dove il film nasce dal confronto dialettico tra molteplici 

soggettività creative. Come osserva Comand, nel neorealismo 

 

la sceneggiatura (anche come sollecitazione teorica) amplia la nozione stessa di scrittura, ne 

afferma le potenzialità sociali e politiche, oltre che artistiche, traducendo da una parte la 

necessità di continuità nel processo estetico e produttivo, dall'altra facendosi garante di una 

relazione esperienziale con il pubblico17. 

 

Negli anni Cinquanta la sceneggiatura è frutto di un lavoro “di gruppo” fondato su una «modalità 

fortemente compartecipativa»18, metodo che ricorda quanto contraddistingueva le botteghe 

artistiche del Rinascimento. Ecco che 

 

 
12 PETRI, Elio, Indagine su un cittadino al di sopra di ogni sospetto, Vera Film, Italia, 1970, 115’. 
13 PIRRO, Ugo, Per scrivere un film. La semplice arte della sceneggiatura narrata come un romanzo, Milano, Rizzoli, 
1982. 
14 PETRI, Elio, La classe operaia va in paradiso, Euro International Film, Italia, 1971, 125’. 
15 CANTORE, Francesca, MASCIULLO, Pietro, op. cit., p. 14. 
16 Ibidem. 
17 COMAND, Mariapia (a cura di), op. cit., p. 14. 
18 VILLA, Federica, Cordoglio ed euforia. La sceneggiatura negli anni ’50, in COMAND, Mariapia (a cura di), op. cit., 
pp. 143-162, p. 144 et seq. 
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questo lavorare in gruppo implica, dunque, una scrittura orchestrata a più mani. Il gruppo si 

trova davanti alla pagina. Si discute, si parla d’altro, di politica spesso, ma anche di letteratura, 

si accenna lo sviluppo di una scena, qualcuno propone una battuta, o addirittura un frammento 

di dialogo. Qualcuno si concentra totalmente su un personaggio, donandogli movimenti e 

parola, Un concorso di creatività e partecipazione vivace19. 

 

Caso esemplare di quanto osserva Villa è proprio il film Roma ore 11, che rappresenta in modo 

paradigmatico una costruzione «a più mani»20 di un’opera filmica corale dai tratti etnografici, in 

cui la sceneggiatura «assume a tutti gli effetti un valore di testimonianza di esperienza»21, e la 

scrittura diventa già di per sé indagine storica. In questa prospettiva, la sceneggiatura non 

costituisce soltanto la fase preparatoria di un film, ma il momento stesso in cui l’atto creativo si 

trasforma in atto conoscitivo. La scrittura collettiva di Roma ore 11 è un’indagine sul presente, un 

modo per restituire voce e visibilità a soggetti sociali marginali, traducendo la cronaca in 

rappresentazione e la rappresentazione in coscienza storica. 

 

2. Film ispirato a fatti realmente accaduti 

 

Il valore conoscitivo della sceneggiatura di Roma ore 11 emerge con particolare evidenza nel 

modo in cui la scrittura filmica si confronta con un episodio reale, accaduto pochi mesi prima 

dall’avvio del progetto. Roma ore 11, infatti, «ottiene il nulla osta per la proiezione al pubblico il 

18/02/1952»22 e prende le mosse da una vicenda documentata dalle cronache cittadine l’inverno 

dell’anno precedente, trasformando quella materia giornalistica in racconto collettivo e in 

strumento di riflessione sociale. La mattina del 15 gennaio 1951 a Roma, in via Savoia, al numero 

civico 31, si presentano circa duecento ragazze che desiderano sostenere un colloquio di lavoro. 

L’annuncio era stato pubblicato il giorno prima sul quotidiano «Il Messaggero»: «Signorina giovane 

intelligente volenterosissima attiva conoscenza dattilografia miti pretese per primo impiego 

cercasi. Presentarsi in via Savoia 31, interno 5, lunedì ore 10-11 e 16-17»23. L’interno 5 non si trova 

al piano terra, ma al primo piano dell’edificio, accessibile solo attraverso una rampa di scale strette. 

L’affluenza imprevista di giovani candidate è tale da rendere impossibile alla portinaia controllare 

l’ingresso: in pochi minuti la scala si trasforma in un imbuto umano. Poi, all’improvviso, i gradini 

 
19 Ibidem. 
20 Ibidem. 
21 Ibidem, p. 146. 
22 PAGNI, Silvia, «Roma ore 11 di Giuseppe De Santis nelle carte d’archivio», in Il mondo degli archivi - STUDI, 
febbraio 2014, URL: < http://mda2012-16.ilmondodegliarchivi.org/index.php/studi/item/287-roma-ore-11-
di-giuseppe-de-santis-nelle-carte-darchivio > [consultato il 30 giugno 2025]. 
23 PETRI, Elio, Roma ore 11, Milano-Roma, Edizioni Avanti!, 1956, p. 17.  
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cedono sotto il peso della folla. Settantasette ragazze vengono travolte, almeno24 una di loro morirà 

in ospedale la notte successiva. Nel giro di pochi giorni, l’attenzione delle testate giornalistiche 

verso tale fatto scema. 

 

Il 17 gennaio nei cinema di tutta Italia il pubblico guardò “Cento ragazze travolte da un crollo a 

Roma”. Il servizio – commentato da Guido Notari, già voce della propaganda fascista – 

esclamava: “Forse ciascuna pensava al paio di calze e alla borsetta che si sarebbe comprata con 

il primo stipendio. E invece hanno lasciato qui la loro vecchia borsetta. Erano uscite di casa 

dando l’ultimo tocco di rossetto, elettrizzate dalla speranza”. […] Ma i fatti di Via Savoia, dirà il 

regista Giuseppe De Santis, seppero “illuminare di colpo una data realtà sociale”. A colpire 

l’opinione pubblica, fu “la sproporzione tra il numero delle ragazze e l’unico posto a 

disposizione”. Quattro mesi dopo su intuizione di Cesare Zavattini, un giovane Elio Petri – con 

lo spirito del giornalista democratico e del pedinatore – iniziò un’inchiesta sulle ragazze che il 

15 gennaio finirono su un letto d’ospedale, di cui poi ricevettero il conto da pagare25. 

 

In questo momento storico, il cinema assume una funzione conoscitiva e critica, viene concepito 

come uno strumento di comunicazione che sappia abbandonare gli stereotipi narrativi per la 

ricerca di argomenti più reali e attuali, e che sappia orientarsi verso il superamento di schemi 

narrativi teorici e stereotipati. Il regista De Santis si interessa all’accaduto e, mentre a grandi linee 

prende piede l’idea di raccontare l’incidente con un film, invita ben presto a collaborare due figure 

molto importanti. In un primo momento – circa quattro mesi dopo l’accaduto – affida un’indagine 

preliminare al giovane Elio Petri, all’epoca ancora giornalista, chiedendogli di condurre 

un’inchiesta fra le sopravvissute al crollo per documentare le testimonianze dirette. In seguito, 

coinvolge Zavattini «proprio nel tentativo di dare coralità alla vicenda da narrare, concentrandosi 

sulla messa a fuoco delle ingiustizie sociali», che suggerisce «la necessità di un’inchiesta per avere 

come base di partenza l’esperienza umana»26. La passione che De Santis matura nei confronti di 

questo fatto di cronaca è estremamente coerente con il suo percorso artistico, metodologico, 

lavorativo e con i temi che in quel momento dominano la sua filmografia. Come scrive Parisi, 

 

una delle caratteristiche più importanti del cinema di De Santis sta nell’aver posto al centro del 

suo interesse, l’universo della “terra”. [...] Gli elementi di questo suo universo, sono quelli 

 
24 Elio Petri riporta nel suo volume una discrepanza tra le fonti ufficiali e le testimonianze raccolte presso 
l’ospedale. Durante le interviste a infermiere e medici, l’autore riferisce di aver udito voci non verificate 
secondo cui le vittime sarebbero state forse cinque, ma senza che nessuno tra il personale sanitario 
confermasse o smentisse apertamente tale diceria. Petri stesso osserva che molti degli operatori coinvolti 
evitarono di rispondere alle sue domande o si allontanarono al momento di parlarne. 
25 MECCIA, Andrea, «Le ragazze di via Savoia», in il manifesto, 14 gennaio 2021. 
26 PAGNI, Silvia, op. cit. 
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primigeni di ogni civiltà contadina: il lavoro e la sessualità. Nella maggior parte dei suoi film 

queste due componenti sono indissolubilmente legate, e riproposte nella loro unità originaria27. 

 

De Santis vuole restituire voce alle giovani che hanno vissuto questo evento traumatico, 

donne rese invisibili da una società che volutamente e sistematicamente le esclude dallo spazio 

pubblico e le priva di mezzi concreti di rappresentazione. Negli anni Cinquanta la loro esperienza 

rimane ai margini, confinata nel silenzio domestico o nell’indifferenza collettiva. Prive di strumenti 

e di canali per farsi ascoltare, queste donne non vengono riconosciute né viste; di questo De Santis 

è ben consapevole e tenta, con Roma ore 11, di colmare quel silenzio, trasformando in immagine ciò 

che la società tendeva a ignorare. Lui stesso afferma: «il termine “usare” a me non piace perché è 

esattamente l’opposto di quello che io ho fatto nel guardare la donna. [...] Io le ho rappresentate, 

per i loro aspetti più complessi, più interiori, anche esteriori»28. Lo sguardo di De Santis viene 

approfondito da Zagarrio, il quale sostiene che, in realtà, il vero intento di De Santis era quello  

 

di far emergere la storia di sfruttamento del lavoro femminile da nord a sud oltre a denunciare 

un sistema culturale improntato sul maschilismo che vede nella donna l’immagine di mater 

dolorosa al massimo l’oggetto del desiderio. [...] Nel film c’è l’immagine dell’Italia del 

dopoguerra, c’è la ricerca disperata di lavoro, c’è la morte per il lavoro di un’aspirante 

dattilografa e c’è l’impunità dei colpevoli. [...] L’Italia di Roma ore 11 è sempre quella del 

dopoguerra raccontata attraverso i volti delle donne: dalla prostituta che cerca di redimersi, 

alla ex-dattilografa, dalla disoccupata di buona famiglia fino a Cornelia che troverà la morte 

sotto il crollo della scala dei sogni29. 

 

3. Impianto etnografico 

 

La prima preoccupazione di Zavattini consiste nel costruire la trama finzionale partendo, 

però, da una vera e propria inchiesta. Nella sua visione, il film sarebbe stato uno strumento 

conoscitivo utile, essenziale ed indispensabile, dagli esiti imprevedibili, volto all’approfondimento 

del crollo di via Savoia e all’interpretazione, anche in corso d’opera, dei fatti realmente accaduti, 

che sarebbero così diventati realtà dell’intera comunità italiana. Usando le parole di De Santis, si 

sarebbe trattato «di ripercorrere i dati della cronaca per risalire da essi al personaggio, per 

strappare dal mosaico delle singole testimonianze e delle ragioni individuali l’anello che mettesse 

 
27 PARISI, Antonio, Il cinema di Giuseppe De Santis tra passione e ideologia, Firenze, Cadmo, 1983, p. 47. 
28 VITTI, Antonio Carlo, «L'affascinante rappresentazione del personaggio femminile nella cinematografia di 
Giuseppe De Santis», in Studi italiani, 45, 1/2011, pp. 93-112, p. 93. 
29 ZAGARRIO, Vito (a cura di), Mirroring Myths. Miti allo specchio tra cinema americano ed europeo, Roma, 
RomaTrE-Press, 2019, pp. 104-105. 
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in movimento […] l’eco e la risonanza e il riverbero della cronaca»30. Il regista incarica Petri, 

ventiduenne giornalista del quotidiano «L’Unità», di raccogliere storie e dichiarazioni di chiunque 

fosse stato coinvolto in quell’incidente, dalle ragazze rimaste sotto le macerie ai semplici passanti 

che avessero assistito alle operazioni di soccorso. L’inchiesta viene sviluppata con un metodo 

diretto e partecipato, rintracciando le ragazze vittime della tragedia. Petri si pone l’obiettivo di 

scoprire quali fossero stati i pensieri che le avevano portate a voler sostenere quel colloquio di 

lavoro per un posto da dattilografa neanche ben retribuito e, al tempo stesso, quali fossero invece 

le paure, le speranze e i sentimenti che le avevano accompagnate durante quella mattina. 

L’indagine non ha l’unico fine di raccogliere semplici dati, ma vuole mettere in luce il loro stile di 

vita, riflettere in maniera documentaristica su una società e un’epoca, anche se raccontata e 

ricostruita sotto forma di narrazione liberamente ispirata a queste testimonianze. Si vogliono 

conoscere i dettagli quotidiani, per esempio letture preferite o gusti nel vestire, relazioni 

sentimentali e condizioni familiari, insomma, tutto ciò che possa permettere al gruppo di lavoro 

Petri, Zavattini e De Santis di delineare singoli profili che rappresentino fedelmente un ritratto 

corale della società del tempo. 

Il metodo di lavoro adottato per la preparazione di Roma ore 11 si articola in più fasi e 

«promuove una ricerca collettiva sul campo fondata sulla “flagranza” dei rapporti tra il regista e i 

suoi materiali»31. Nella prima fase, come visto, Petri conduce un’inchiesta di taglio giornalistico, 

intervistando le ragazze rimaste coinvolte nel crollo, i testimoni e i soccorritori, con l’obiettivo di 

raccogliere informazioni dirette e restituire la verità dell’accaduto. Parallelamente, su 

suggerimento di Zavattini, il gruppo di lavoro sperimenta una seconda forma di osservazione: viene 

pubblicato un annuncio di lavoro fittizio, quasi identico a quello apparso sul «Il Messaggero», per 

analizzare le reazioni delle giovani candidate a un colloquio simulato. Come ricostruisce Silvia 

Pagni grazie allo studio del carteggio d’archivio, 

 

Furono convocate delle ragazze per selezionare una dattilografa, che sarebbe poi stata 

impiegata durante tutto il lavoro di sceneggiatura. A questo annuncio, si presentarono circa 

settanta ragazze e, nei colloqui a cui furono sottoposte, si riuscì a cogliere quali fossero i loro 

pensieri e il perché avessero bisogno di un posto da segretaria. Anche in quell’occasione, molte 

erano le ragazze stressate dalla prova: c’era chi sveniva, terrorizzata dalla prova pratica alla 

macchina da scrivere, chi scoppiava a piangere per ottenere il posto di lavoro, spesso ragazze 

madri con figli da mantenere32. 

 

 
30 PETRI, Elio, op. cit., p. 5. 
31 PARIGI, Stefania, Neorealismo. Il nuovo cinema del dopoguerra, Venezia, Marsilio, 2018, p. 220. 
32 PAGNI, Silvia, op. cit. 
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Sebbene questa iniziativa possa in un primo momento apparire provocatoria, essa si 

configura come un vero e proprio esperimento di osservazione sociale delle «dinamiche dei 

comportamenti, analizzati come materiali di laboratorio, attraverso un metodo quasi da 

esperimento scientifico»33. Anche se i materiali raccolti in occasione del colloquio simulato non 

confluirono direttamente nel film, rappresentarono un momento fondamentale del processo 

creativo, offrendo a Zavattini e a De Santis la possibilità di comprendere, con sguardo quasi 

sociologico, la complessità delle dinamiche sociali e affettive che legavano le protagoniste alla loro 

condizione storica e culturale. 

 

4. Dall’indagine al trattamento: cosa rimane nell’opera definitiva? 

 

Nel processo di sviluppo di un testo audiovisivo, il trattamento precede formalmente la stesura 

della sceneggiatura, ma presenta già una forte componente narrativa. Nel caso di Roma ore 11 la fase 

di documentazione preliminare è fisicamente consultabile presso l’Archivio Cesare Zavattini – 

conservato nella Biblioteca comunale Panizzi di Reggio Emilia – e assume un valore particolarmente 

rilevante, poiché include materiali che trascendono il mero ambito cinematografico. Qui troviamo 

i veri e propri appunti di Zavattini, appunti storici e sociali, testimonianze direttamente raccolte 

che includono informazioni personali sulle intervistate, come nome, età, dati anagrafici, 

informazioni sulla condizione familiare, professione dei genitori, inclinazioni personali. Insomma, 

questi elementi risultano fondamentali per delineare con precisione il retroterra socio-culturale 

delle giovani intervistate, costituendo la base per la costruzione di personaggi verosimili e 

storicamente situati all’interno del tessuto sociale dell’Italia del dopoguerra. Per Zavattini, 

comprendere a fondo le condizioni di vita delle ragazze coinvolte nel fatto di cronaca è un 

presupposto indispensabile per restituire con autenticità la dimensione umana dei personaggi. 

L’interesse dello sceneggiatore non si esaurisce nella ricostruzione dell’evento in sé, ma si estende 

alle traiettorie biografiche individuali: l’ambiente socio-culturale in cui le intervistate sono 

cresciute, la loro posizione all’interno della struttura economica e familiare, nonché le motivazioni 

che le hanno spinte a candidarsi per un impiego tanto modesto, diventano elementi centrali per la 

costruzione narrativa. Tale approccio conferma la volontà di Zavattini di elaborare una 

sceneggiatura fondata su una conoscenza profonda e concreta del contesto sociale, superando ogni 

tentazione di generalizzazione o stereotipizzazione. Spesso Zavattini annota i dettagli riguardanti 

l’arredo della casa, si interessa di quali siano le preferenze di cinema e di lettura, e scopre cosa 

appassiona le giovani disoccupate, come trascorrono il loro tempo libero, tutte informazioni 

essenziali per delineare i personaggi finzionali del film Roma ore 11, capaci di incarnare una verità 

 
33 PARIGI, Stefania, op. cit. 
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sociale realmente vissuta dalle donne di quell’epoca. Anche se non tutte le storie emerse da questa 

fase di inchiesta etnografica confluiranno direttamente nella versione finale del film, le annotazioni 

di Zavattini costituiscono un corpus documentario di grande valore e testimoniano l’intento di 

fondere scrittura creativa e osservazione del reale, in un processo in cui la finzione non è 

contrapposta alla verità, ma anzi ne rappresenta un’espressione possibile e profondamente 

empatica. È in questa sede utile soffermarsi sui fascicoli che conservano il trattamento e la 

documentazione (entrambi preservati presso l’Archivio Cesare Zavattini rispettivamente alle 

collocazioni ACZ34 ZA SogR 46/3 e ACZ ZA SogR 47/3) per indagare come Zavattini e Petri siano 

riusciti a costruire il racconto di un film che non prevede protagonisti, ma parla in chiave corale di 

un accaduto che ha interessato un’eterogeneità di singole individualità. 

Nell’incipit della pellicola, circa nei primi sedici minuti, ci vengono progressivamente 

presentate numerose figure femminili diverse tra loro, ciascuna caratterizzata da tratti distintivi 

ma tutte accomunate nella loro costruzione: i loro personaggi non sono frutto della fantasia degli 

sceneggiatori o dei registi, anzi, sono liberamente costruiti sulle testimonianze dirette delle giovani 

intervistate. Questa corrispondenza tra fonti archivistiche e resa cinematografica è uno degli 

aspetti più significativi del progetto di De Santis e Zavattini, dove la sceneggiatura diventa lo spazio 

di traduzione fra documento e immagine, dove le parole raccolte durante l’inchiesta si trasformano 

in gesti, silenzi e sguardi. Un elemento ricorrente emerso dalle interviste è la generale sfiducia nei 

confronti della professionalità femminile. Tale diffidenza non si limita alla rappresentazione del 

punto di vista maschile, ma viene paradossalmente interiorizzata e riprodotta anche da personaggi 

femminili, secondo modalità che il film restituisce talvolta con sottile ironia. Le dinamiche che si 

nascondono dietro al mondo del lavoro italiano dell’epoca, e che lo definiscono, sono segnate da 

logiche maschili e maschiliste, causa una rigida gerarchizzazione di genere. A offrire una 

testimonianza particolarmente significativa in tal senso è Anna Loreti, una delle giovani 

intervistate da Elio Petri che denuncia con franchezza: 

 

i padroni si credono in diritto di fare delle ragazze quello che gli pare. “Le ragazze lavorano per 

vestirsi”, così dicono i padroni. “Possederle è un sistema come un altro per farle vestire meglio”. 

[…] Non esagero perché è proprio così. Noi ragazze siamo oggetto di un'azione continua di 

corruzione e molte cedono le armi. È un’azione che fanno sempre nello stesso modo. I direttori 

cercano prima di farti fare un lavoro umiliante, in maniera che tu gli sia sempre grata d’ogni 

miglioramento. Migliorare significa stare sempre più vicine al direttore. Se tu non ci stai, allora 

è il trasferimento o il licenziamento35. 

 

 
34 Per semplificare la lettura, da questo momento si userà la dicitura ACZ al posto dell’esteso Archivio Cesare 
Zavattini. 
35 PETRI, Elio, op. cit., p. 78. 
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È proprio questa logica di potere e di ricatto che De Santis restituisce sin dall’inizio del film, 

traducendo le parole dell’inchiesta in forma visiva, essenziale e quotidiana. Nei primi minuti 

(00:04:31-00:05:25) di Roma ore 11, una breve sequenza mostra due giovani donne che si fermano a 

prendere un caffè prima di mettersi in fila in via Savoia per il colloquio di lavoro. Al bancone, poco 

distante, c’è un’altra ragazza, Adriana36, il cui silenzio pesante e lo sguardo basso contrastano con 

la leggerezza delle due amiche. Il volto pallido, l’aria assorta, i gesti lenti, tutto in lei suggerisce una 

tensione trattenuta, un dolore che non trova parole. Le due amiche, incuranti, parlano sottovoce di 

lei: sanno che Adriana si è licenziata dal suo impiego precedente e la giudicano con un misto di 

stupore e ironia. Nel loro commento si riflette il senso comune di un’epoca in cui il lavoro femminile 

è un privilegio raro e fragile, un’occasione che non si può sprecare. L’idea che una donna possa 

rinunciare volontariamente a un posto appare inconcepibile, quasi scandalosa. Questa breve scena, 

apparentemente marginale, racchiude già la tensione sociale e morale che percorre l’intero film. 

Da un lato, la superficialità di chi accetta, senza porsi domande, le regole ingiuste del mondo del 

lavoro; dall’altro, la solitudine di chi non riesce più a sostenerle. Attraverso il contrasto tra il brusio 

delle due amiche e il mutismo di Adriana, De Santis ci mette di fronte alla distanza tra ciò che le 

donne mostrano e ciò che sono costrette a nascondere. La macchina da presa si fa discreta, quasi 

empatica, osservando Adriana senza mai violarne il silenzio: un silenzio che diventa il primo segno 

tangibile della ferita che il film indaga. 

In questa sequenza iniziale, De Santis mette in moto i temi centrali del film, restituendo con 

sobrietà visiva le tensioni sociali e morali che definiscono la condizione femminile nell’Italia del 

dopoguerra. Senza ricorrere a spiegazioni verbali, il regista affida al corpo e agli sguardi delle attrici 

il compito di esprimere il disagio di un mondo in cui la libertà femminile è ancora impensabile. 

Proseguendo nella narrazione, il comportamento di Adriana acquista via via un significato più 

profondo. Scopriamo che la giovane, pur mostrando una notevole abilità alla macchina da scrivere, 

reagisce con un turbamento improvviso a ogni contatto maschile. I suoi silenzi, le esitazioni e i gesti 

trattenuti diventano segni di un trauma che il film svela solo gradualmente: Adriana si è licenziata 

dopo aver subito una violenza sessuale, un’esperienza che l’ha confinata in una condizione di 

vergogna e di colpa non dette. Più avanti, una scena in ospedale rivela che la ragazza è incinta, 

circostanza che approfondisce ulteriormente la portata del suo dolore e la solitudine che lo 

accompagna. De Santis non ricorre a toni drammatici né a giudizi espliciti: lascia che siano i vuoti, 

gli sguardi e i silenzi a raccontare la violenza invisibile che attraversa la scena. La vergogna e la 

paura che il personaggio di Adriana porta con sé non sono invenzioni narrative, ma nascono 

dall’ascolto di molte voci reali. Nella costruzione di questo personaggio confluiscono infatti diverse 

 
36 Per evitare ambiguità, si precisa che in questa sezione “Adriana” indica il nome fittizio del personaggio del 
film, mentre i nomi delle intervistate reali sono riportati così come compaiono nei fascicoli dell’Archivio 
Cesare Zavattini. 
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testimonianze raccolte durante l’inchiesta di Petri e nel fittizio colloquio di lavoro ideato da 

Zavattini, che resero evidente quanto frequenti fossero i casi di molestie e ricatti sul luogo di lavoro. 

Adriana diventa così una figura simbolica e al tempo stesso concreta, sintesi di esperienze diverse 

che il film narra con la misura della finzione ma con la verità del documento. È in questa prospettiva 

che nel trattamento Zavattini riporta il racconto di una delle intervistate, la cui confessione rivela 

la violenza subita e la necessità di abbandonare il posto per sottrarsi a ulteriori aggressioni: 

 

un pomeriggio me chiama, me fa temperà le matite vicino a lui. Poi mi prese le mani, tentò 

d’abbracciarmi. Io mi liberai con uno spintone. […] io gli risposi che non volevo nessun regalo 

da lui. Lui sorrideva: - Tu sei giovane, carina… io non sono vecchio… Possiamo andare 

d’accordo… […] M’illudeva. Diceva tante cose… Poi avevo capito che se non ce stavo me 

cacciava… Diceva che se sarebbe diviso dalla moglie pe’ stà con me… Quanto so’ stata scema! 

Dopo il fatto m’ha detto ‘e chi lo dimostra che sono stato io?’ Allora me ne so’ andata37. 

 

La figura di Adriana raccoglie e amplifica molti dei temi sociali e morali che emergono dalle 

interviste condotte, tra cui la vulnerabilità delle lavoratrici, il ricatto sessuale, la vergogna e il 

silenzio. 

Ciò che nel film si concentra in un solo volto nasce in realtà da una pluralità di voci femminili, 

ciascuna con un proprio tono e grado di consapevolezza. Passare dal racconto filmico alle 

testimonianze reali consente di riconoscere come il lavoro di scrittura di Zavattini e Petri non si 

limiti a tradurre il reale, ma lo rielabori in una dimensione collettiva, dando forma condivisa a 

esperienze individuali di dolore e resistenza. Attraverso Adriana, il film parla della condizione di 

molte donne che, tra silenzi e omissioni, hanno vissuto il lavoro come spazio di vulnerabilità e di 

sopravvivenza, ma anche come tentativo di affermazione personale. Tra le intervistate, Caterina 

Ianzolla lo dice molto bene: in «qualsiasi posto vai sono tutti uguali. Ti squadrano prima dalla testa 

ai piedi, poi decidono in base a come ti comporti. […] Se una non è disonesta, non trova niente»38. 

Della stessa idea è anche Marcella, per lei infatti «quelle che trovano i posti entrano o perché hanno 

la “conoscenza” o perché sono quello che sono. [...] Si impara molto a far le file per cercare lavoro. 

Si capisce la vita, una impara come deve comportarsi, sa le cose che l’aspettano»39. Anche Marcella, 

come tante sue compagne, retrospettivamente riconosce di essere stata ingenua fino a quando non 

è arrivato il momento di confrontarsi con il mondo del lavoro. Entrare in questa nuova realtà 

significa atteggiarsi in un determinato modo, essere pronta a sentirsi giudicata prima di aver 

effettivamente sostenuto il colloquio; l’apparenza fisica e la cura personale sono un’arma a doppio 

taglio e possono tradire l’esito dell’incontro con il datore di lavoro così come le aspettative sia del 

 
37 ACZ ZA Sog R 46/3, pp. 84-85. 
38 ACZ ZA Sog R 47/3, pp. 2-3. 
39 PETRI, Elio, op. cit., p. 38 et seq. 
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privato che del reclutatore. Anche l’esperienza di Caterina è similare: prova pudore, sentimento 

che non nasce dall’ignoranza, ma dalla precocità con cui ha dovuto confrontarsi con situazioni 

ambigue e frustranti, in cui la propria dignità è costantemente messa alla prova. Come lei, anche 

Maria Massari, di venticinque anni, con grande sconforto confessa: 

 

Quando uno deve lavorare in questo ambiente è meglio essere disoccupato. Quelle che ci 

lavorano è segno che “ci stanno”. Si vedono subito dalla faccia. Io credo che non troverò mai 

lavoro. Ma questo lo posso fare perché un piatto di minestra lo trovo sempre a casa. Ma quelle 

che hanno veramente fame, le si può condannare?40. 

 

Nel corso delle interviste condotte da Elio Petri conosciamo poi Maria, la quale ammette che 

«quelle che trovano subito un impiego, si capisce il perché guardandole in faccia»41. Pur senza 

formulare un’accusa esplicita, la sua osservazione lascia intendere che, in molti casi, l’accesso al 

lavoro per le ragazze della sua età è subordinato a dinamiche implicite di natura sessuale, 

sottintende che le giovanissime che riescono a trovare lavoro sfruttano la loro sessualità e sono 

facilmente riconoscibili da come si atteggiano, da come si vestono e anche dalla cura con cui 

costruiscono la propria immagine. Nel trattamento, così come anche nel film, l’attenzione al trucco 

è uno dei gesti fondamentali e ricorrenti, mai neutro ma segno visibile di consapevolezza e 

strategia. C’è chi «ha cura di togliersi il rossetto e di farsi più modesta e dimessa che può», con ogni 

probabilità per nascondere il proprio lavoro da prostituta, e c’è chi invece non smette «di 

aggiustarsi il “maquillage” e le vesti»42, ma il fine ultimo è sempre lo stesso: le ragazze che si 

presentano a sostenere il colloquio, sono ben consapevoli di cosa significhi quel «ragazza primo 

impiego»43 e cercano in ogni modo di rientrare perfettamente in quello stereotipo. 

Franca Marcelli, di appena diciassette anni, introduce un altro aspetto disturbante del 

mercato del lavoro. Con proposte equivoche giunte da terzi, che hanno fatto leva sull’ingenuità 

delle ragazze, la giovane ammette di aver 

 

ricevuto una telefonata di uno che diceva di essere un conte. Mi ha chiesto se volevo andare a 

posare per alcune fotografie. Papale papale. Io l’ho mandato a quel paese. Ma seguitava a 

telefonare fingendosi un altro. Per un mese. Ma lo riconoscevo dalla maniera strana di 

telefonare e poi dal fatto che diceva: “Tengo molto alla presenza”. […] Guardi che mi voleva dare 

30.000 lire mensili. Io quasi ci cascavo44. 

 

 
40 ACZ ZA Sog R 47/3, p. 16. 
41 PETRI, Elio, op. cit., p. 35. 
42 ACZ ZA Sog R 46/3, p. 12. 
43 PETRI, Elio, op. cit., p. 17. 
44 ACZ ZA Sog R 47/3, p. 51. 
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E invece alcune giovani ci sono cascate davvero, come dichiara Donatella, che ha ricevuto offerte 

per «lavoretti osceni, film cochons, foto pornografiche»45. Rintracciare le ragazze sopravvissute al 

crollo si rivelò sorprendentemente facile, in quanto sui quotidiani avevano diffuso la lista delle 

ferite, con nomi, cognomi e indirizzi. Donatella conosce altre due ragazze «che ci sono cascate e poi 

si sono beccate una serie di ricattucci, perché qualcuno ha minacciato di mettere in circolazione le 

foto in cui esse stavano nude, e di darle alla polizia»46. Zavattini riporta queste testimonianze anche 

nel trattamento, dove si legge il discorso diretto di un personaggio, una donna qualunque, di cui 

non è importante il nome quanto il racconto che, purtroppo, si capisce essere largamente 

conosciuto e condiviso: 

 

m’è successo pure a me. Vado al telefono e uno me dice d’esse’ un conte, e voleva ch’andassi a 

posà pe’ certe fotografie. Voleva sapè se ero dritta, storta, ben fatta. E finalmente me fa capiì 

che se trattava de fotografie nude. A ste’ parole, voi lo capite, me prese quasi uno svenimento. 

Chiamo mi’ madre e andiamo in questura, a denuncià il fatto. Quelli me fanno: “noi non 

possiamo farci niente. Non ci sono degli estremi”47. 

 

Queste testimonianze trovano una chiara risonanza nel film intorno al venticinquesimo minuto, 

quando una delle giovani si confida con le altre coetanee e ricorda di aver avuto un mancamento 

quando, mentre si trovava presso un ufficio di collocamento le è stato proposto, in modo ambiguo, 

di posare per delle cosiddette “foto artistiche”. Tra tutte le interviste, forse, la più illuminante è 

riportata da Petri in anonimato ed è estremamente interessante perché, fra tutte quelle condotte, 

è l’unica che parla apertamente di prostituzione, semanticamente distinta dal lavoro regolare e 

definita job. La sconosciuta confessa a Petri: 

 

nell’ambiente in cui sono stata costretta a vivere c’è un gran numero di ragazze viziose, di 

eleganti prostitute, che sono così, per noia. Bevono, giuocano, passano il tempo cercando 

qualcosa che possa ancora eccitarle, salvarle dalla terribile noia che le divora. […] Voglio dire 

che è gente che ignora tutto, che ignora la povertà, ignora la cultura. Non fanno del male e non 

sono nemmeno sciocche. Non sono niente. […] Ci sono alcune di queste ragazze che cercano 

anch’esse lavoro, vogliono il job, lo svago, dicono loro. Più una posa che altro. Pongono 

condizioni, per lavorare: o alla mattina o al pomeriggio. In via Savoia questo genere di ragazze 

non avrebbe potuto essere presente, perché cercano il job e lì si tratta di prendere solo settemila 

lire al mese per stare tutto il giorno piegate sulla macchina da scrivere48. 

 

 
45 PETRI, Elio, op. cit., p. 31. 
46 Ibidem. 
47 ACZ ZA Sog R 46/3, p. 25. 
48 PETRI, Elio, op. cit., p. 78. 
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In queste parole emerge una distinzione che va oltre la semplice differenza linguistica. Il job non 

è un impiego, ma una forma di sopravvivenza che si fonda sull’uso del corpo come merce di scambio, 

contrapposta al lavoro “onesto” e sottopagato delle dattilografe. La parola inglese diventa un modo 

per nominare un’attività di cui non si può parlare apertamente, un eufemismo che protegge e 

insieme denuncia. Petri coglie in questo slittamento semantico l’indizio di una realtà sociale taciuta: 

il job è il lato invisibile del lavoro femminile, la sua ombra morale, più redditizia ma anche più 

stigmatizzata. In via Savoia, le donne che cercano un lavoro vero e quelle che vivono di job 

appartengono allo stesso sistema economico, ma ne occupano i poli opposti, entrambe vittime di 

una struttura che assegna al corpo femminile un valore prima di tutto funzionale. 

Tra le intervistate, spicca la voce di Angelina, una sedicenne che lavora come domestica presso 

famiglia benestante, lava i piatti per «i padroni»49. Nelle sue parole si avverte chiaramente la 

distanza tra chi serve e chi comanda e la sua testimonianza diventa il punto di partenza per la 

creazione di uno dei personaggi del film, una giovane serva che vive la stessa tensione, alla quale 

non manca il pane, ma che al contempo non sopporta più la pressione sessuale esercitata dal 

capofamiglia, divenuta un’implicita condizione per mantenere il posto di lavoro50. Nel volto e negli 

sguardi scambiati con il padrone di casa, De Santis traduce in immagini la violenza sottile che 

Angelina aveva raccontato. In quella scena il regista riporta la medesima dinamica di ricatto, 

rendendo visibile ciò che nell’intervista restava confinato nel non detto. Vincenza Perrone, di 

ventitré anni, studia legge, vive in una casa poverissima ed è orfana di madre, mentre il padre si è 

risposato; lei cerca un impiego perché un singolo lavoratore «non può mantenere tre figli, una 

famiglia…»51. In una situazione similare si trova Carla Andreoli, coetanea di Vincenza. Carla 

condivide la povertà della sua famiglia numerosa composta da tre fratelli e un solo stipendio, quello 

del fratello maggiore ormai in procinto di sposarsi, e un padre disoccupato dopo che il suo ultimo 

datore di lavoro, ebreo, era stato costretto a chiudere l’attività. La prospettiva del matrimonio del 

fratello rappresenta per Carla e la sua famiglia una minaccia economica concreta, e lo afferma con 

lucidità: «siamo rovinati»52. Questa testimonianza viene riportata anche nel trattamento, diventa 

testo diretto del personaggio Giorgetta Franconi che dice: «siamo quattro figli. Mio padre è 

pensionato. L’unico che lavora è mio fratello grande. Se mio fratello si sposa siamo rovinati. […] 

sarebbe meglio che mi sposassi io. Ma non sono fidanzata»53. Il personaggio di Giorgetta si immola 

e racconta la condizione di un’intera classe sociale, quella femminile, schiacciata da aspettative 

familiari e ostacoli strutturali che impedisce loro un accesso equo al mondo del lavoro. Come in un 

confessionale, racconta a Zavattini e Petri 

 
49 ACZ ZA Sog R 46/3, p. 7 
50 Questa scena è visionabile nel film al minutaggio 01:10:00 circa. 
51 ACZ ZA Sog R 47/3, p. 59. 
52 Ibidem., p. 41. 
53 ACZ ZA Sog R 46/3, p. 77. 
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io seguito a domandarmi che ci stiamo a fare, al mondo. Non ho amiche. Non vado mai al cinema. 

Passo il mio tempo ad aiutare mia madre a cucinare. La domenica pomeriggio andiamo al centro 

con mamma e papà, passeggiamo al Corso e al Tritone, qualche volta prendiamo il gelato. Mi 

piacerebbe tanto viaggiare. Anche ballare mi piacerebbe, ma ci sono stata sì e no due volte. 

D’estate andiamo a fare qualche gita a Bracciano. A casa qualche volta giocano al Totocalcio, io 

veramente mai. […] qui in ospedale ci sto bene. Penso che sarà come una vacanza. La cosa più 

straordinaria che sia successa nella mia vita monotona54. 

 

Maria Centi, diciottenne, è invece orfana di entrambi i genitori, ha frequentato le medie fino al 

secondo anno di ragioneria ed è da almeno due anni che incessantemente e instancabilmente cerca 

un lavoro. Ricorda che quel giorno, «si parlava del lavoro, di questi impieghi che davano poco, che 

pretendevano troppo»55. Elvira Marchini appartiene alla piccola borghesia, ha ventuno anni, 

giustifica la sua presenza quella mattina in via Savoia per responsabilità nei confronti del padre, 

che da solo non riesce a mantenere lei e i due fratelli. Nella realtà, tuttavia, sembra provare un certo 

imbarazzo ad ammettere di aver bisogno di lavorare e si nasconde dietro ad una motivazione di 

facciata, dichiarando di volerlo fare «per vestirmi e per le cose mie»56, come Anna Maria Zinjo, 

ventiduenne, che ripete quasi le stesse parole. Queste dichiarazioni, apparentemente marginali, 

rivelano la persistenza di un pregiudizio profondo che percepisce il lavoro femminile come 

un’eccezione o un capriccio, più che una necessità economica e sociale. Per cogliere appieno la 

contraddizione tra desiderio di autonomia e senso di colpa indotto, è necessario soffermarsi sul 

contesto storico e riflettere sulla condizione occupazionale delle donne italiane negli anni 

Cinquanta. 

 

5. La disoccupazione femminile in Italia negli anni Cinquanta. 

 

Roma ore 11 si inserisce in un quadro lavorativo femminile ancora fragile e diseguale, segnato 

dalla scarsità di dati disaggregati in base al genere e agli stessi stereotipi che definiscono i ruoli 

sociali. Nel modello dominante, la presenza maschile nel mercato del lavoro è data per scontata, 

mentre quella femminile è percepita come eccezione o necessità temporanea. Alla donna è offerta 

l’alternativa del ruolo domestico, considerato piena realizzazione del proprio compito familiare. La 

figura della casalinga, socialmente accettata e culturalmente idealizzata, finisce così per oscurare 

quella della lavoratrice, spesso guardata con sospetto, soprattutto se madre di figli piccoli57. Al 

tempo stesso però, dal punto di vista storico, 

 
54 Ibidem., p. 78. 
55 ACZ ZA Sog R 47/3, p. 52. 
56 Ibidem., p. 25. 
57 PRUNA, Maria Letizia, Donne al lavoro. Una rivoluzione incompiuta, Bologna, Il Mulino, 2007, p. 11. 
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Uno dei mutamenti più significativi che interessò la forza lavoro femminile nel ventennio 1951-

1971 fu la drastica riduzione del tasso di attività e, parallelamente, dell’occupazione. [...] Questo 

stesso fenomeno, tuttavia, assunse proporzioni inedite e massicce nei primi due decenni post-

bellici, in stretto collegamento con la transizione dell’Italia da paese con una struttura 

economica prevalentemente agraria ad una prevalentemente industriale [...]. Il calo 

dell’occupazione, invece, riguardò pressoché esclusivamente la manodopera femminile, pur 

con ovvie ripercussioni sull’occupazione complessiva. Tale calo fu costante e particolarmente 

accentuato tra fine anni Cinquanta e inizi anni Settanta, periodo nel quale andarono persi 

complessivamente più di un milione di posti di lavoro, dei quali oltre il 90% riguardarono la 

manodopera femminile58. 

 

È anche utile guardare ai dati del primo censimento dell’Italia post-bellica, compiuto in quel 

1951, che fotografa «un paese semianalfabeta (46,3% della popolazione) e ancora contadino. Il 

maggior numero di donne occupate era proprio nel settore agricolo (2.033.447 su un totale di 

4.913.553, oltre il 41%)»59. Questo dato mette in evidenza quanto fosse eccezionale, per l’epoca, un 

annuncio rivolto esplicitamente a una candidata dattilografa da impiegare in uno studio 

professionale, un ambiente urbano e borghese lontano dalla realtà agricola di provenienza della 

maggioranza delle lavoratrici. Gli studi economici mostrano che le possibilità di impiego femminile 

dipendevano non solo dalle condizioni del mercato, ma anche dal modello familiare; chi aveva una 

madre lavoratrice tendeva più facilmente a entrare nel mondo del lavoro, mentre il reddito 

domestico determinava la necessità di cercare un impiego. È un meccanismo che ritorna nelle 

esperienze raccontate nel film, dove il desiderio di lavorare nasce dall’intreccio tra bisogno 

economico e aspirazione sociale. Come osserva Zamagni, la storia dell’occupazione femminile in 

Italia segue un andamento discontinuo: la Prima guerra mondiale aveva aperto alle donne nuovi 

spazi di impiego – «tramviere, impiegate, telefoniste, infermiere, medici»60 – ma il ritorno alla pace 

e la restaurazione patriarcale del dopoguerra ne ridussero drasticamente la presenza. Le interviste 

raccolte da Petri e Zavattini mostrano quanto, per le donne, il lavoro rappresentasse non solo una 

necessità economica, ma anche un mezzo di emancipazione e di consapevolezza sociale. L’annuncio 

di lavoro al centro di Roma ore 11 assume un valore emblematico, in quanto dietro alla richiesta di 

una dattilografa si cela il desiderio collettivo di una generazione di giovani donne in cerca di 

riconoscimento e indipendenza. Il film traduce così in forma narrativa il passaggio da una 

dimensione statistica a una umana, restituendo visibilità ai volti e alle esperienze che la 

macroeconomia non può raccontare. Le biografie delle protagoniste, sospese tra precarietà 

 
58 BETTI, Eloisa, «Il lavoro femminile nell'industria italiana. Gli anni del boom economico», in Storicamente, 6, 
33, 2010, URL: < https://storicamente.org/lavoro_femminile_donne#_edn3 > [consultato a giugno 2025]. 
59 MECCIA, Andrea, op. cit. 
60 NEGRI ZAMAGNI, Vera, «Il lavoro femminile in Italia nel secondo dopoguerra», in Donne e lavoro - Women 
and Work, 11, 2/2014, pp. 11-13. 
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economica e discriminazione di genere, incarnano le contraddizioni di un paese in cui il lavoro 

femminile resta un’eccezione più che una possibilità strutturale. 

 

6. Conclusioni 

 

In tutto il suo trattamento, Zavattini non sembra prendere parte né voce in capitolo. L’unico suo 

commento è velato dietro queste parole:  

 

qua e là cominciano a farsi strada imperiosi interrogativi, sotto i quali trapela un senso di vaga 

indignazione, senso che comincia man mano a chiarirsi. Come mai tante ragazze restarono per 

tanto tempo su una scala? E la portiera, non poteva avvertirle? Oppure qualche inquilino? I 

commenti volano, le supposizioni di colpevolezza si incrociano61. 

 

E alle giovani è proprio questo che disturba. Nutrono tanto risentimento e altrettanta rabbia nel 

vivere in un mondo che non le ascolta, che le tiene nascoste e lontane dal mondo del lavoro verso 

il quale, invece, loro continuano a marciare con determinazione, lottando contro quella sorte che, 

come dice Zavattini, «non si può sfuggire, come i soldati non possono sfuggire la disciplina della 

caserma né disobbedire, in guerra, all’ordine»62. Cito, un’ultima volta, un passaggio molto forte ma 

altrettanto caratteristico estrapolato dall’indagine condotta da Elio Petri: 

 

Chi è vissuto a Roma, anche solo per poco tempo, avrà udito raccontare, da cento persone 

diverse, mille episodi di corruzione sulla vita degli uffici, privati e statali. Gli impiegati, a Roma, 

sono un gigantesco e paziente esercito che non avanza mai, dal quale tutti vorrebbero uscire e 

in cui ognuno brama arruolarsi. […] Non mi meravigliarono, quindi, i casi di corruzione che le 

ragazze venivano raccontando. Mi convinsi presto, anzi, che il pudore, la timidezza, una 

naturale ritrosia femminile, avevano trattenuto le ragazze dal denunciarmi episodi ancora più 

gravi. […] Per essere riuscita a ottenere un lavoro qualsiasi, visto che chi assume è l’uomo, la 

donna avrà dovuto ripagarlo in qualche modo, e c’è un unico modo, per la donna, di mostrare 

la propria gratitudine all’uomo63. 

 

Roma ore 11 si impone come una delle opere più consapevoli e mature della stagione neorealista, 

ma anche come un punto di svolta. Con questo film De Santis porta a compimento il progetto di un 

cinema sociale e politico, capace di rappresentare il reale con lo sguardo corale dell’inchiesta. Nel 

 
61 ACZ ZA Sog R 46/3, p. 63-64. 
62 Ibidem., p. 93. 
63 PETRI, Elio, op. cit., pp. 45-46. 
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solco di Caccia tragica64 e Non c’è pace tra gli ulivi65, e in dialogo ideale con le esperienze europee di 

Paul Graetz e della Transcontinental Film, Roma ore 11 fonde la tensione civile del neorealismo con 

un’inedita riflessione sulla condizione femminile. In tal senso, Roma ore 11 dialoga idealmente con 

altre opere del dopoguerra che, pur nella diversità di contesti e linguaggi, hanno interrogato le 

forme di potere, le tensioni di classe e le identità di genere – da Il diavolo in corpo66 a Dio ha bisogno 

degli uomini67, da Vittoria amara68 a La giornata balorda69, Uno sguardo dal ponte70 e Parigi brucia?71 – 

tracciando la mappa di un cinema europeo capace di leggere il proprio presente come spazio 

politico e morale. 

Attraverso l’indagine collettiva di Zavattini, De Santis e Petri, Roma ore 11 trasforma un episodio 

reale in una testimonianza storica condivisa, capace di ridare dignità alle voci sommerse e di fissare 

nella memoria collettiva il volto di un’Italia ancora in cerca di giustizia e di riconoscimento. Eppure, 

quella voce che il film restituiva alla collettività rischiava di perdersi di nuovo nel silenzio. I silenzi 

attraversano tutto questo lavoro: sono quelli delle donne intervistate, incapaci di raccontare per 

intero ciò che avevano vissuto; quelli dei giornalisti che avevano tentato di insabbiare la vicenda di 

via Savoia; quelli della censura che aveva ostacolato la diffusione del film; e, ancora, quelli degli 

archivi, dove le carte di Zavattini e Petri hanno dormito per decenni prima di tornare a parlare. È 

proprio da questi silenzi che nasce il presente studio, dal tentativo di dare nuova voce a materiali 

dimenticati, a testimonianze rimaste nell’ombra, a parole scritte e mai ascoltate. Studiare Roma ore 

11 oggi significa leggere in controluce la storia italiana di inizio anni Cinquanta, di una Roma che 

ancora fatica a risollevarsi, ma anche di una società che comincia a guardarsi con occhi nuovi. 

Significa, al tempo stesso, ri-leggerla una seconda volta, con la consapevolezza che ogni documento, 

ogni voce, ogni frammento d’archivio aggiunge sfumature inedite al nostro modo di comprendere 

il passato. I silenzi ritrovati negli archivi, e che Zavattini e Petri avevano già trasformato in scrittura 

e in immagine, tornano oggi a farsi parola. Ironia della storia, quelle parole sono state battute a 

macchina da una dattilografa, una donna che svolgeva lo stesso mestiere per cui, nel 1951, un’altra 

giovane aveva perso la vita. In questo gesto si chiude simbolicamente un cerchio: De Santis ha dato 

voce a una generazione di donne invisibili, in questo contributo se ne raccoglie e amplifica l’eco, a 

distanza di ormai settantacinque anni.  

 
64 DE SANTIS, Giuseppe, Caccia tragica, Associazione Nazionale Partigiani d’Italia, Italia, 1947, 90’. 
65 DE SANTIS, Giuseppe, Non c’è pace tra gli ulivi, Lux Film, Italia, 1950, 107’. 
66 AUTANT-LARA, Claude, Il diavolo in corpo (Le diable au corps), Transcontinental Films, Francia, 1947, 110’. 
67 DELANNOY, Jean, Dio ha bisogno degli uomini (Dieu a besoin des hommes), Transcontinental Film, Francia, 1950, 
100’. 
68 RAY, Nicholas, Vittoria amara (Bitter victory), Columbia Pictures, Francia, Stati Uniti d’America, 1957, 97’. 
69 BOLOGNINI, Mauro, La giornata balorda, Euro International Film, Trascontinental Film, Italia, 1960, 89’. 
70 LUMET, Sidney, Uno sguardo dal ponte (A view from the bridge), Trascontinental Film, Francia, Italia, 1962, 110’. 
71 CLÉMENT, René, Parigi brucia? (Paris brûle-t-il?), Paramount Pictures, Marianne Productions, 
Transcontinental Films, Francia, Stati Uniti d’America, 1966, 175’. 
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