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Sebbene l’Italia, nell’ambito della produzione di finzione, sia stata la patria 
di una corrente come il neorealismo, che ha impiegato pratiche realiste per 
rendere più verosimili vicende immaginarie, per molto tempo il documentario 
ha rappresentato «un’attività marginale e marginalizzata»1 della nostra cine-
matografia, «una specie di figlio di dio minore»2. Paradossalmente, infatti, il 
cinema di nonfiction italiano è rimasto a lungo «imbrigliato in vincoli legisla-
tivi» che hanno portato a una situazione di «floridità economica – per pochi 
– e riduzione estetica – per tanti. Pedante, obbligatorio, si riduce a cortome-
traggio»3. In altre parole, per diversi decenni il grosso della produzione docu-
mentaristica italiana è consistito in cortometraggi di scarsa qualità, realizzati 
al ribasso, in quanto a motivarne la creazione troppo spesso non è stata l’ur-
genza di raccontare degli aspetti del reale, bensì semplicemente il desiderio 
di incamerare le sovvenzioni statali introdotte per sostenere la creazione di 
questo tipo di film. Se quindi, come sottolinea Pierre Sorlin, statisticamente 
a livello quantitativo la nostra produzione documentaria non è stata inferiore 
rispetto a quella di tante altre nazioni e al nostro cinema del reale non è man-
cato un sostegno economico da parte sia di enti pubblici sia di realtà private4, 
al tempo stesso però proprio la provenienza e le modalità di erogazione di tali 
fondi in un certo senso hanno portato il cinema del reale nazionale su una 
“cattiva strada”. Come mette in luce Gianfranco Pannone, infatti, per molti de-
cenni «dentro e fuori “il sistema”, il documentario in Italia, fatte salve poche 
eccezioni, non ha vissuto di vita propria, ma è stato piuttosto uno strumento 
a disposizione di ideologie diverse»5. Più precisamente, è stato spesso messo 
al servizio della propaganda, lo si è trattato come un ausilio all’illustrazione di 
concetti scientifici, di procedimenti industriali e così via, o comunque lo si è 
sussunto ad altre discipline, quali l’antropologia e l’etnografia6. Solo per fare 
un esempio, già nel 1924 viene creata in Italia una realtà come l’Istituto Luce 
che, per la sua missione a informare ed educare attraverso il film, è assimila-
bile alla britannica General Post Office (GPO) Film Unit fondata nel 1933 e di-

1 Aprà, 2017: 13. Per una trattazione approfondita della storia del documentario italiano  
cfr. Bertozzi, 2008.
2 Pannone, 2012: 50.
3 Bertozzi, 2008: 12.
4 Cfr. Sorlin, 2006: 422.
5 Pannone, 2012: 51.
6 Cfr. Caminati; Sassi, 2017.
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retta fino al 1937 da John Grierson. In quanto istituzione pubblica, negli anni 
l’Istituto Luce ha avuto a disposizione ingenti somme di denaro per le proprie 
produzioni e i registi che vi hanno lavorato hanno potuto avvalersi di tecno-
logie superiori a quelle di cui disponevano i documentaristi del GPO. Tuttavia, 
Sorlin giustamente nota:

LUCE had no Grierson and its staff fluctuated according to fascism’s wavering 
politics. Theoretically it echoed official instructions and many of its pictures 
were mere celebrations of Mussolini. The aim of its documentaries was to 
obtain mass approval for the projected deeds of the regime.7

Ovviamente, più in generale, nel corso dei decenni anche in Italia tra le cen-
tinaia di cortometraggi di scarsa qualità realizzate ne è stata prodotta anche 
una percentuale dal chiaro valore artistico. Si pensi, ad esempio, anche solo 
a Racconto da un affresco (1941), Il paradiso terrestre (1942), Romantici a 
Venezia (1948) e ai molti altri documentari d’arte di Luciano Emmer oppure 
a Lu tempu di li pisci spata (1954), Isola di fuoco (1954), Sulfatara (1955) e ai 
vari altri titoli diretti da Vittorio De Seta. Inoltre, certamente, nel corso dei de-
cenni nel nostro Paese non sono stati realizzati solo cortometraggi a carattere 
fattuale. Al contrario, si sono prodotti anche documentari di lungometraggio, 
che possiamo ricondurre principalmente a quattro categorie: quella del «film 
di montaggio», del «film di viaggio, etnologico ed esotico», del «documenta-
rio erotico» e del «film-inchiesta»8. Si tratta, però, di un numero molto limi-
tato di lavori, che per di più in alcuni casi hanno faticato a trovare un’effettiva 
distribuzione. Infine, se è vero che anche importanti registi del nostro cine-
ma, come Michelangelo Antonioni o Pier Paolo Pasolini, si sono dedicati alla 
realizzazione di film di nonfiction, troppo spesso «documentario per i vecchi 
maestri del cinema significava letteralmente un trampolino di lancio sul ci-
nema autentico, quello di finzione o, come si diceva un tempo, a soggetto»9. 
Significativa a tal proposito è la testimonianza del già citato Pannone, autore 
dagli anni Novanta a oggi di numerosi documentari sia di corto sia di lungo-
metraggio, quali Latina/Littoria (2001), Scorie in libertà (2012), Sul Vulcano 
(2014) o Mondo Za (2017). Il regista ha dichiarato: «Ancora oggi ricordo Fran-
cesco Rosi arrabbiarsi perché (si era a metà degli anni Novanta) mi ostinavo a 
fare documentari senza pensare a un “film vero”»10. 
A partire dagli anni Ottanta il cinema del reale italiano intraprende un lento 
cammino di (ri)nascita. Grazie anche all’avvento del video, infatti, in questo 
periodo inizia a svilupparsi quella che Adriano Aprà descrive come «una pro-
duzione documentaristica spontanea, disordinata e dispersa, priva apparen-

7 Sorlin, 2006: 422.
8 Per una descrizione di queste categorie e dei documentari italiani che vi ricadono cfr. Aprà, 
2017: 30-35.
9 Pannone, 2012: 50-51.
10 Pannone, 2012: 50-51.
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temente di retroterra: come se si ricominciasse da zero»11. Ad esempio, in 
questi anni vedono la luce i primi documentari sociali di Daniele Segre e i primi 
film di nonfiction di Bruno Bigoni e Silvio Soldini, ai quali negli anni Novanta fa-
ranno seguito le prime esplorazioni cinematografiche del fattuale ad opera di 
Gianfranco Rosi e del già citato Pannone. Con il nuovo millennio, poi, il nostro 
cinema del reale è ulteriormente cresciuto, facendosi terreno della riattivazio-
ne creativa di «una delle linee più feconde della nostra tradizione culturale, 
quella del realismo»12. Nel 2013, infatti, Daniele Dottorini già scriveva: 

Se negli ultimi anni si è assistito ad un ritorno di interesse nei confronti di un 
realismo inteso come resistenza alle forme sempre più artificiali dell’imma-
gine mediatica, è proprio nel terreno del documentario che tale riflessione si 
è fatta pregante, in doppio senso. Anzitutto perché il documentario italiano 
ha ripreso con forza, negli ultimi anni, contatti e legami con le forme inter-
nazionali del cinema del reale, costruendo percorsi di ricerca ampi, capaci 
di dialogare con forme di cinema diverse, con linguaggi e modalità aperte di 
scrittura, e capace di confrontarsi in modo consapevole con tutta la storia del 
cinema e delle sue forme.13 

E il rapporto sulla produzione cinematografica del vecchio continente pubbli-
cato nel 2017 dall’European Audiovisual Observatory rivela che, se da un lato, 
tra le nazioni europee oggi l’Italia si colloca solo al sesto posto per realizza-
zione di opere cinematografiche di nonfiction – ponendosi dietro a Spagna, 
Germania, Regno Unito, Svizzera e Francia –, dall’altro nel corso degli ultimi 
dieci anni il volume di documentari prodotti in territorio nazionale è cresciu-
to esponenzialmente, in linea con una più generale tendenza che ha toccato 
tutta l’Unione Europea14. In particolare, la nostra produzione di lungometraggi 
a carattere fattuale ha registrato un aumento del 277% dal 2007 a oggi, dato 
che ci pone tra le nazioni del vecchio continente che più hanno incrementato 
il numero di documentari realizzati nel periodo in oggetto15. Come già eviden-
ziava Giovanni Spagnoletti nel 2012, questo risultato è l’esito di una crescita 
costante e progressiva della nostra produzione documentaristica, che negli 
ultimi anni ha dimostrato di saper parlare anche a un pubblico internazionale. 
Difatti, grazie al lavoro di registi quali Gianfranco Rosi, Pietro Marcello, Miche-
langelo Frammartino, Costanza Quatriglio o Massimo D’Anolfi e Martina Paren-

11 Aprà, 2017: 48.
12 Dottorini, 2013: 14.
13 Dottorini, 2013: 14.
14 Cfr. il rapporto Film Production in Europe. Production Volume, co-production and worldwide 
circulation pubblicato dall’European Audiovisual Observatory nel novembre 2017,  
e segnatamente le pagine 15, 19-20. Questo rapporto è consultabile all’indirizzo  
https://rm.coe.int/0900001680788952 (ultima consultazione 9 dicembre 2018).
15 Cfr. il rapporto Film Production in Europe. Production Volume, co-production and worldwide 
circulation pubblicato dall’European Audiovisual Observatory nel novembre 2017, 
 e segnatamente la pagina 20. Il rapporto è consultabile all’indirizzo  
https://rm.coe.int/0900001680788952 (ultima consultazione 9 dicembre 2018).
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ti, il cinema del reale nazionale ha goduto e continua a godere di un crescente 
successo anche all’estero. Emblematico in tal senso è il caso di Fuocoammare 
(2016) di Gianfranco Rosi, lungometraggio che, tra i vari riconoscimenti rice-
vuti, annovera l’Orso d’oro per il miglior film al Festival di Berlino, l’European 
Film Award per il miglior documentario e, nel 2017, sia una nomination all’O-
scar sia una candidatura al premio César come miglior documentario.
Proprio alla luce di questa ormai innegabile (ri)nascita del documentario ita-
liano e del peculiare percorso storico che questa forma audiovisiva ha alle 
spalle nel nostro Paese, diventa necessario chiedersi se effettivamente, come 
suggerisce Adriano Aprà, chi fa oggi o ha fatto in passato del documentario in 
Italia si trovi o si sia trovato a «lavorare in una “terra di nessuno”, senza espe-
rienze e tradizioni alle spalle»16. Per esempio, Gianfranco Pannone mette in 
crisi questa visione del cinema del reale nazionale nel momento in cui in un 
saggio dal titolo Le sirene del documentario sottolinea come per lui, Gianfran-
co Rosi, Leonardo Di Costanzo e Daniele Incalcaterra «il confronto con la sce-
na francese» abbia avuto un ruolo chiave per comprendere cosa significasse 
«realmente fare cinema documentario»17. Nello specifico, Pannone illustra: 

Per alcuni dei miei colleghi la svolta è arrivata frequentando gli Ateliers Va-
ran, il prestigioso centro di formazione voluto da Jean Rouch agli inizi degli 
anni ottanta per trasmettere ai più giovani una pratica rigorosa del docu-
mentario […]. Per altri è stata, invece, la scoperta di autori come Nicolas 
Philibert, Claire Simon o Robert Kramer […], cioè di filmmaker fuori dal coro 
televisivo, originali sia sul piano dei contenuti sia sul piano linguistico, a de-
terminare certe svolte professionali.18

Riferendosi poi al proprio lavoro come documentarista, Pannone spiega inol-
tre di aver risentito anche dell’influenza di Vittorio De Seta, Frederick Wise-
man e dei fratelli Maysles19. 
Questo esempio è di per sé sufficiente a evidenziare come non necessaria-
mente marginalità e mancanza di una vera e propria scuola siano sinonimo 
di assenza di modelli di riferimento, e di conseguenza è una spia di quanto 
sia importante iniziare a riflettere più approfonditamente su quali siano sta-
te le principali influenze di cui la produzione documentaria italiana ha più o 
meno consapevolmente risentito in passato e quali quelle di cui risente oggi, 
nonché su quanto e come i lavori cui si è guardato siano stati fatti propri e 
reinventati dai singoli registi. In che misura il documentario italiano ha guar-
dato al cinema di finzione? E quanto vi guarda oggigiorno? Le cinematografie 
di quali nazioni hanno costituito un punto di riferimento per i documentaristi 
italiani del passato? E quali lo sono per quelli contemporanei? In che misura le 
modalità di narrazione del reale, quelle di trattamento del sonoro, le poetiche 

16 Aprà, 2017: 13.
17 Pannone, 2012: 52.
18 Pannone, 2012: 52.
19 Pannone, 2012: 53.
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o le scelte estetiche e tematiche che hanno caratterizzato il documentario na-
zionale nei diversi periodi della sua storia sono debitrici della precedente pro-
duzione italiana di nonfiction? E quanto invece della coeva produzione extra-
nazionale? Come sono cambiati nel corso dei decenni i modelli di riferimento 
del documentario italiano? Come e quanto tutte queste influenze sono state 
ricondotte a precise poetiche personali? E, nel caso dei modelli di riferimento 
extra-nazionali, quanto e come sono stati “italianizzati”? Sono queste alcune 
delle principali domande cui questo numero di «Schermi» si è proposto di 
dare risposta, portando avanti un percorso di riflessione in tal senso avviato 
da Cristina Formenti con l’organizzazione di un convegno internazionale dal 
titolo Il documentario italiano tra modelli storici e contemporanei, svoltosi 
presso l’Università degli Studi di Milano il 19 e 20 ottobre 2017.
La maggior parte delle proposte giunte in redazione in risposta al nostro call 
for papers per questo numero aveva per oggetto la produzione più recente, 
fatto, a nostro avviso, per nulla casuale se si considera il momento di fioritura 
che il documentario italiano sta attraversando da alcuni anni a questa parte. 
Di conseguenza, il numero si caratterizza per una maggiore attenzione pro-
prio verso la contemporaneità. Nello specifico, nel saggio d’apertura Ivelise 
Perniola riflette sull’iconoclastia selettiva che contraddistingue i documentari 
prodotti nel decennio 2008-2018 e porta a un’assenza o marginalizzazione di 
alcune figure, come la città o i bambini. Samuel Antichi e Bernadette Luciano 
prendono, invece, in esame il lavoro di singoli documentaristi. Il primo si con-
centra su Michelangelo Frammartino per delineare come nei suoi film convi-
vano influenze della tradizione demartiniana del documentario etnografico 
italiano e dello slow cinema. La seconda guarda al cinema del reale di Silvio 
Soldini, e in particolare a tre dei suoi documentari, Per altri occhi (2013), Tre 
Milano (2015) e Il fiume ha sempre ragione (2016), nell’ottica della «haptic 
visuality»20 teorizzata da Laura Marks, facendo così emergere come questi 
lavori attirino l’attenzione dello spettatore anche e soprattutto su sensi altri 
dalla vista. E, nel far ciò, Luciano evidenzia come, analogamente a quanto 
mostra Antichi in relazione a Frammartino, anche questi tre lungometraggi 
risentono dell’influenza del documentario antropologico demartiniano e al 
tempo stesso presentano tratti propri dello slow cinema.
Segue un saggio di Diego Cavallotti e Andrea Mariani che offre una finestra 
sul cinema del reale italiano del passato, prendendo in esame l’unico docu-
mentario medico prodotto da un Cineguf a oggi sopravvissuto: Un interes-
sante caso di spasma da torsione (1937) di Mario Bencivenga. Nella disamina 
di questa pellicola Cavallotti e Mariani si soffermano anche sul rapporto che 
essa intrattiene con la pratica cinematografico-neurologica, diffusa tecnica 
culturale che ha nel contesto italiano uno dei suoi centri di irradiazione. Met-
tono così in luce i vari legami che il film intrattiene sia con la coeva produzione 
nazionale sia con quella extranazionale.

20 Cfr. Marks, 2002.
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Facendo un salto in avanti di numerosi decenni, il numero si chiude 
con due saggi, rispettivamente di Laura Busetta e Cristina Formenti, che 
esplorano il documentario femminile contemporaneo. Nello specifico, 
Busetta offre una riflessione su quei lavori, come Bellissime (2004) e 
Bellissime 2 (2006) di Giovanna Gagliardo o Vogliamo anche le rose 
(2007) di Alina Marazzi, che sono costruiti facendo ricorso al found fo-
otage. Attraverso un’attenta analisi di questi documentari, Busetta evi-
denzia come, se da un lato essi si inseriscono nella generale tendenza 
di attenzione alla soggettività che ha connotato in modo forte il docu-
mentario internazionale degli ultimi decenni, dall’altro ne offrono una 
plurale e non singolare. Formenti invece si sofferma sul caso di Sabina 
Guzzanti per delineare come, nel passaggio da attrice satirica ad autrice 
di documentari, abbia fatto proprio il modello del performer-director 
reso popolare da Michael Moore. Il saggio mette infatti in luce come, 
attraverso il ricorso a una serie di strategie formali volte a porre la sua 
persona al centro dei propri documentari, Guzzanti vada oltre quanto 
fatto da Moore e dagli altri performer-directors di documentari renden-
do se stessa protagonista dei film, a discapito di quelli che invece ne 
sono i presunti soggetti.
Nel complesso, l’insieme dei saggi restituisce quindi la fotografia di 
un documentario italiano allineato (sia oggi sia in passato, almeno per 
quanto riguarda il caso della produzione scientifico-medica) alle princi-
pali tendenze internazionali, ma capace di rielaborare queste influenze 
di matrice extranazionale alla luce delle specificità culturali nazionali o 
di poetiche personali.
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