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Introduzione. Certo non un’esaustiva geografi a del cinema

“Ces livres ne prétendront donc point off rir une géologie et une géographie exhaustives du cinéma” 
si schermiva nel 1958 André Bazin nell’“Avant-propos” del primo volume di Qu’est-ce que le cinéma1. 
Sono parole che dimostrano forse una certa timidezza nel trattare contemporaneamente il medium e 
la scienza, o almeno questo medium e quella scienza. L’incontro tra geografi a e rifl essione sul cinema 
è in eff etti stato più spesso implicito che dichiarato, e semmai asistematico piuttosto che organizzato 
rigorosamente. 
Talvolta però, a dire il vero, è stato ben esplicitato e portato in primo piano. Lo fece nel 1914 il 
Kinoreformer Hermann Häfker in Kino und Erdkunde, che individuava nella geografi a la missione stessa 
del cinema: rendere la terra comprensibile e abitabile, attraverso una “grande descrizione del mondo”, 
un’“autentica riproduzione della realtà”2. Renderla perciò “la nostra casa”, subordinata agli uomini, libera 
dagli orrori. Questa relazione tra cinema geografi a fu portata altrettanto in primo piano ad esempio 
negli anni Cinquanta dal Geographical Magazine, il mensile della Royal Geographical Society, quando 
dedicò due serie di articoli, in collaborazione con Roger Manvell, presidente della British Film Academy, 
rispettivamente alle cinematografi e nazionali e all’uso documentaristico del cinema3. Così fece anche 
nel 1976 Yves Lacoste sulle pagine del secondo numero del celebre rivista di geopolitica da lui fondata, 
Hérodote: in “Cinéma-géographie” raccontava della “collusione” tra la geografi a come disciplina, discorso 
politico, funzione e agente del potere statale, e il cinema come particolare declinazione di quella che 
chiamava la “geografi a-spettacolo”4. L’interesse dei geografi  per il cinema è stato poi rilanciato anche 
di recente con convinzione ed entusiasmo, tra gli altri, da Chris Lukinbeal, che ha tentato di aff rontare 
la questione in modo più organico e sistematico, anche nel tentativo di ricavare un nuovo e profi cuo 
“subfi eld” accademico5. 
Viceversa, tra i tanti interventi sparsi nati nell’ambito degli studi sul cinema è il caso di segnalare ad 
esempio i contributi di Samuel Rohdie (Promised Lands) e di Giuliana Bruno (Atlante delle emozioni), 
la monografi a Cartographic Cinema di Tom Conley, e l’importante volume di Teresa Castro, La Pensée 
cartographique des images6. Di tutti questi interventi ci piace il fatto che sembrano spesso alludere – e 
a volte lo dichiarano proprio – alla presenza di una profonda complicità tra la geografi a e il cinema. 
Ci sarebbe qualcosa che accomuna l’uno e l’altra: l’obiettivo di descrivere, dare un certo senso al 
mondo rappresentandolo per immagini, dargli forma, archiviarlo, e renderlo visibile nella sua interezza, 
appropriabile in termini intellettuali, se non proprio materiali. Il mondo tutto intero: è a una coscienza 
planetaria che geografi a e cinema contribuiscono, certo sempre storicamente (e geografi camente) 
determinata, culturale, ideologica, pure quando l’una e l’altro subdolamente sfruttano l’ambigua retorica 
della neutralità, dell’oggettività. 
Anche quando l’incontro tra il medium e la geografi a non ha assunto forme così chiaramente individuabili, 
un approccio sottilmente geografi co ha spesso pervaso il lessico, la rifl essione, la teoria del cinema. Si 
può forse azzardare che gli studi sul cinema hanno sempre fatto geografi a, l’hanno sempre avuta in 
mente, anche se non sempre se ne sono resi conto. 
C’è chi ha osservato ad esempio, parlando di Bazin, come la cartografi a e la geografi a – in cui il teorico 
eccelleva quando frequentava la scuola normale di Saint Cloud – abbiano avuto un ruolo fondamentale 
nel plasmare le rifl essioni sull’ontologia dell’immagine fi lmica, o anche come quelle discipline stiano alla 
base dell’idea baziniana di linguaggio cinematografi co, e perfi no all’origine dei termini da lui utilizzati7. E 
certo che ci possa essere un rapporto tra realismo fotografi co e obiettività cartografi ca è intuitivamente 
comprensibile. Non solo per quanto riguarda il realismo ontologico baziniano, in eff etti: un rapporto 
diff erente ma altrettanto potente sarà quello tra la geografi a e il ben diverso realismo ontologico 
kracaueriano, che di fatto invece insisteva sulla capacità dei mezzi fotocinematografi ci di contribuire 
alla costruzione di una “grande famiglia dell’uomo” attraverso uno straniamento percettivo rispetto 
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all’esperienza ordinaria8. 
Ma pure il rapporto tra geografi a e linguaggio cinematografi co è similmente frequentato: tutti i classici 
manuali di sceneggiatura hollywoodiani sfruttano terminologie geografi che – l’establishing shot, per 
esempio, si dice che “serve a stabilire una geografi a dell’ambientazione”9, e così via. O si pensi al 
famoso esperimento delle “geografi e immaginarie” di Kulešov, che non era altro che l’esibizione 
della capacità del cinema di costruire spazi immaginari grazie al montaggio, una topografi a terrestre 
inventata del tutto indipendente dalla reale topografi a del profi lmico10. E si capisce bene, allora, come i 
rapporti tra geografi a e cinema siano complessi e articolati: insistono tanto sull’oggettività quanto sulla 
manipolazione della relazione tra immagine e referente reale.
Così come il montaggio, anche lo stesso “quadro” si è prestato certamente a rifl essioni subliminalmente 
geografi che. La teoria del dispositivo, tra fi ne anni Sessanta e metà Settanta11, da parte sua, non tentava 
forse di ricondurre il cinema alla sua genealogia prospettivistica, rintracciando in essa l’origine delle 
sue qualità simboliche, ideologiche? Così facendo ne ribadiva in realtà proprio una sua certa intrinseca 
geografi cità: i codici della prospettiva, com’è stato mostrato, sono proprio di derivazione geografi ca, in 
quanto debitori delle istruzioni tolemaiche per la proiezione della sfera terrestre sul piano, riscoperte 
appunto nel Rinascimento12. 
E in fondo l’analisi più scolastica del fi lm, quella che studia la scala dei campi e dei piani, fa forse altro 
oltre a ribadire questo rapporto tra cinema e logica della tavola? La capacità del cinema di modifi care la 
scala della ripresa, di mobilitare lo sguardo in inquadrature successive o con obiettivi a focale variabile, 
è in eff etti qualcosa che poi la cartografi a digitale avrebbe più o meno consapevolmente imitato, mutuato 
dal medium13. E che forse il cinema a sua volta riprendeva dal concetto stesso di atlante, per defi nizione 
un dispositivo in grado di conciliare il tutto e il dettaglio, di operare un découpage in continuità14.
Come la teoria, anche la storiografi a del cinema si è impadronita di un bagaglio di idee, di metodi 
e di strumenti di chiara provenienza geografi ca, che, prima surrettiziamente e poi in maniera più 
rifl essiva negli ultimi tre decenni, hanno permesso di problematizzare, almeno in parte, alcuni dei più 
scontati presupposti della disciplina. Sin dalle origini, la storia del cinema ha adottato una prospettiva 
epistemologica ben precisa, basata su un modello – quello del cinema nazionale – rispetto al quale 
è stato per lungo tempo diffi  cile immaginare formazioni alternative. Ne è conseguito che la storia del 
cinema mondiale è stata tradizionalmente concepita come l’agglutinazione delle varie cinematografi e 
nazionali più – o spesso implicitamente contro – Hollywood15. A partire dalla fi ne degli anni Ottanta si 
sono registrate alcune signifi cative variazioni di scala, che hanno consentito l’emersione di nuovi modelli 
– geografi ci, in primo luogo – per ripensare la storiografi a del cinema. Trainati dagli studi postcoloniali 
e dal desiderio, parafrasando uno dei momenti topici del dibattito16, di “decostruire”, o “abbandonare 
l’Eurocentrismo”, gli studi sul cinema hanno cominciato a interrogare reti, fl ussi e scambi eccedenti 
l’ambito strettamente territoriale della nazione, che pure rimane un orizzonte tutt’altro che superato e 
forse persino insuperabile17. Ha osservato Bhaskar Sarkar che, quando “le cinematografi e nazionali 
o locali diventano sempre più globalizzate, non solo in termini di fi nanziamento e di distribuzione, ma 
anche nella messa in scena dei caratteri nazionali in forma di alterità esotiche a uso di un pubblico 
globale”, risulta quanto mai salutare un approccio in grado di “mappare e teorizzare le formazioni 
globali, le quali includono nuove tecnologie di produzione, nuovi conglomerati produttivi (fi nanziamenti 
transnazionali, servizi di pre- e post-produzione), convergenza mediale e transnazionalizzazione della 
cultura cinematografi ca (nuovi canali di distribuzione e nuove forme di pubblico)”18. Il ricentramento della 
disciplina attorno alla mobilità e alla circolazione, intesi come caratteri essenziali del cinema (e non solo), 
ha permesso di pensare un orizzonte non nazionale, o post-nazionale, che di volta in volta ha eletto a 
propri riferimenti conglomerati urbani, extra-territoriali, regionali e macroregionali, e persino il mondo 
intero19. Non si tratta soltanto di una questione di scala: mettere al centro circolazione e mobilità ha 
comportato pure l’abbandono del modello storiografi co dominante che guardava alla produzione come 
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al momento essenziale della vita del fi lm e che quindi relegava a trascurabili accidenti distribuzione 
ed esercizio (termine quest’ultimo che forse andrebbe sostituito con “consumo” così da includere la 
varietà di piattaforme alternative alla sala). In questo caso, alcuni tra gli esiti di ricerca più interessanti 
non soltanto hanno adottato il repertorio concettuale e metodologico off erto dalla geografi a, ma spesso 
anche gli strumenti tecnici20. Talvolta, si potrebbe sostenere, l’applicazione entusiasta degli strumenti 
tecnici ha forse fatto passare in secondo piano una rifl essione per così dire culturale, ideologica, sui 
vari immaginari geografi ci che questi nuovi approcci implicano (così come altri immaginari erano 
implicati nei vecchi modelli). Ad esempio non si è forse approfondita troppo una rifl essione per così dire 
epistemologica sulle problematiche metodologiche legate alle caratteristiche e ai limiti di uno sguardo 
geografi co, geopolitico, a volte “globalista”, che pretenda di descrivere complessivamente il mondo 
audiovisivo contemporaneo21. 

Campi affi  ni, e per certi versi collaterali, continuano a dimostrare una vitalità sorprendente proprio in virtù 
delle relazioni che stabiliscono con un discorso geografi co capace di off rire spessore e rigore: si pensi, 
per esempio, al rapporto tra geopolitica e festival studies22, a quello tra territorio e cineturismo23 o a quello 

Figg. 1-2 | Gertrude Bell, spia e cartografa in Queen of the Desert (W. Herzog, 2015)
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tra geografi a culturale ed eco-cinema24. Anche da una prospettiva storiografi ca più ortodossa, il gioco di 
associazioni potrebbe continuare a lungo: si pensi, per esempio, al rapporto tra generi fi lmici e pratiche 
dello spazio o rappresentazioni spaziali culturalmente condivise25, o al ruolo della città nel dibattito 
sulla cosiddetta “modernity thesis”26 o anche a quello della sala cinematografi ca nella ridefi nizione dello 
spazio sociale della modernità27. Parallelamente alla rielaborazione di metodi e strumenti di derivazione 
geografi ca, anche sul terreno degli “oggetti della geografi a” contributi più classici, che si rivolgono cioè 
a questioni lungamente discusse in discipline affi  ni e più di recente integrate negli studi di cinema, 
esibiscono una vitalità che deriva in parte non marginale proprio dall’impulso geografi co28.
Queste brevi osservazioni rendono evidente che, a voler interrogare il rapporto tra cinema e geografi a, 
domandarsi quando e dove emergano corrispondenze e sovrapposizioni appare perfi no superfl uo. 
Il dialogo è talmente fi tto, insomma, che una ricognizione in questi termini non può che essere 
necessariamente sommaria, forse addirittura di limitata utilità. Eppure ci sembra che una “consapevolezza 
geografi ca” stenti ad aff ermarsi nell’ambito degli studi sul cinema in Italia: nonostante la mole degli 
studi in una maniera o in un’altra riconducibili all’argomento vada facendosi via via più imponente29, la 
geografi a rimane un campo esplorato soltanto occasionalmente, che pure esibisce le tracce di incursioni 
spesso effi  caci e, aspetto più importante, gli indizi di risorse, prospettive e possibili sviluppi. 
Di questi ultimi lo speciale dà conto, ancora una volta in maniera certo non esaustiva, con una carrellata 
di studi e di approcci tra loro diff erenti, nondimeno sempre in qualche misura “geografi ci”. Dove con 
“geografi ci” intendiamo problematicamente geografi ci: se è vero che la storia e la teoria del cinema 
(e il cinema stesso!) hanno sempre fatto implicitamente, subliminalmente geografi a, allora adesso è il 
caso di esporre e capire in che modo questo sia avvenuto e avvenga. È il caso cioè di farne l’oggetto 
dell’indagine. Si tratta quindi di esplicitare i termini di questo rapporto tra cinema e geografi a, di renderli 
visibili ed evidenti, di porli in primo piano, di individuarli e di discuterli. 

Ad aprire lo speciale, il saggio di Massimo Locatelli ricostruisce i vagiti del dibattito su geografi a e 
cinema nel contesto tedesco degli anni Dieci: in Kino und Erdkunde di Hermann Häfker il cinema è in 
essenza una macchina utopica in grado di controllare la natura e il mondo, uno strumento educativo 
e un dispositivo capace di catturare la realtà innanzitutto nei suoi aspetti visibili, riproducibili. Locatelli 
rintraccia però in profondità, nel pensiero di Häfker, le contraddizioni al cuore del progetto di riforma del 
cinema e, più in generale, la crisi della cultura positivista all’alba della catastrofe bellica. 
Una simile tensione tra una concezione di realismo ingenua e un progetto ideologico di tutt’altra 
complessità anima anche il coevo dibattito italiano, di cui Luca Mazzei e Silvio Alovisio ricostruiscono 
i tratti nell’intervento successivo. Concentrandosi sull’integrazione del cinema, più dibattuta che 
eff ettivamente realizzata, nell’insegnamento scolastico della geografi a in Italia, il saggio illumina 
le complesse interazioni tra pedagogia, geografi a e cultura iconica di inizio Novecento in chiave 
apertamente ideologica. Il cinema, viene mostrato, doveva giocare (e in qualche misura ha giocato) 
un qualche ruolo nella nostra “lezione di geografi a”, nella prospettiva della costruzione di un senso di 
collettività e di appartenenza nazionale.
L’importanza della geografi a nella produzione di una comunità immaginata è discussa anche 
nell’intervento di Michele Fadda. Seguendo un approccio culturalista, Fadda discute l’interazione tra 
parola e immagine nel corpus audiovisivo della Grande Depressione americana, mostrando come al ben 
noto realismo documentaristico dell’epoca si sia intrecciato un complesso soundscape fatto di suoni, 
voci, canzoni e musiche che avrebbe contribuito a una costruzione immaginaria della nazione, a una 
nuova mappatura di un’America in crisi.
Anche il saggio successivo commenta di fatto il carattere intrinsecamente immaginario, fi nzionale, 
della geografi a (cinematografi ca). Marcello Tanca si confronta infatti con i fi lm del regista texano Wes 
Anderson, inteso come autore di una geografi a fi lmica “visibilmente romanzescamente reale”. L’analisi 
della concezione andersoniana dello spazio, l’insistenza sulla componente fi nzionale che caratterizza 
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personaggi, narrazioni, paesaggi, immaginari dei fi lm di un regista dalla forte vocazione cartografi ca è 
particolarmente utile a promuovere un incontro critico tra cinema e geografi a, appartenendo peraltro lo 
stesso Tanca al settore disciplinare geografi co.
La questione dello spazio, e più in particolare del paesaggio, incontra le potenzialità della dimensione 
sensoriale del cinema nel saggio di Daniele Dottorini sulla produzione del Sensory Ethnography Lab di 
Harvard. La duplice domanda di ricerca, “come lavora un paesaggio nel cinema e, parallelamente, come 
il cinema può operare attraverso, lungo, nei paesaggi?”, trova soluzione attraverso una ricognizione 
fi losofi ca tra Heidegger, Deleuze e Agamben che dà spessore e complessità alla nozione di paesaggio 
cinematografi co, che invece altrimenti è spesso troppo sacrifi cata e appiattita.
Carmelo Marabello rifl ette quindi su Spiral Jetty, al contempo la celebre opera di Land Art e il fi lm 
omonimo, discussi come due apparati mediali diff erenti ma simili – un medium “elementale” e un 
apparato linguistico che produce immagini altrettanto soggette agli eff etti del passaggio del tempo. 
L’opera di roccia e quella pellicolare diventano così, nell’analisi della teoria del fi lm (o piuttosto dei 
media) di Robert Smithson, strumenti in grado di far sedimentare e di visualizzare la storia naturale, la 
geologia, e di metterla in rapporto – in scala – con l’uomo.
Il saggio di Luca Malavasi e Anna Costantini esplora una delle funzioni cruciali della geografi a – regolare 
il visibile e ordinare il mondo – attraverso la produzione artistica che ha per operatori linguistici i droni. 
Interrogando snodi tutt’altro che secondari della cultura visuale contemporanea, il contributo propone 
un’originale lettura del rapporto tra soggetto, spazio e dispositivo.
Altrettanto attento ai processi di ridefi nizione della rappresentazione dello spazio attivati dai media, il 
saggio di Diego Cavallotti avanza una teoria geosemiotica del video amatoriale che ha al proprio centro 
la produzione di una “geografi a debole” e una “geografi a marginale”, che integra, e in qualche misura 
rispecchia, la “dimensione liminale [del video] nell’ambito della produzione culturale”. 
In chiusura dello speciale, l’articolo di Paolo Simoni, Ilaria Ferretti e Nicola Dusi discute l’applicazione 
Play the City, realizzata da Home Movies e dal RelabMedia dell’Università di Modena e Reggio Emilia. È 
uno strumento che permette di navigare lo spazio urbano della città di Reggio Emilia attraverso clip tratte 
da un gran numero di pellicole amatoriali girate nel tempo dai cittadini reggiani, geolocalizzate su una 
mappa. Oltre a illustrare le caratteristiche e il funzionamento della app, l’intervento di Simoni, Ferretti e 
Dusi si soff erma sul quadro teorico delle rifl essioni su cinema amatoriale e città, e ne approfondisce le 
prospettive.

Giorgio Avezzù, Giuseppe Fidotta
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