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151150 L’Italia è interessata da un progressivo impoverimento del patrimonio  
architettonico-cinematografico. Dalla sua nascita, attraverso i momenti più 
rilevanti degli anni Trenta e degli anni Cinquanta, fino all’affermarsi di nuovi 
mezzi di comunicazione dotati di una più capillare diffusione, il “luogo” cine-
ma ha sempre ricoperto un ruolo primario all’interno del contesto urbano 
e culturale della città. Dagli ambienti più attraenti del centro storico a quelli 
della periferia, i cinema hanno rappresentato innanzitutto luoghi di vita, 
dove non sempre gli avvenimenti impressi nella memoria erano quelli pro-
iettati sullo schermo. 
Lo schermo non costituisce solo la parete che delimita l’invaso della sala, 
ma anche la superficie su cui la realtà urbana può diventare immagine di 
se stessa, sostituendo alla compiutezza della rappresentazione del proprio 
disegno geometrico, la parziale frammentarietà della visione urbana, col-
ta nell’esperienza estetica dell’individuo che abita la città, piegandosi alla 
sua organizzazione, cedendo ai suoi ritmi. Analogamente, lo spazio della 
sala cinematografica non è un vuoto cartesiano, ma un campo di forze, la 
condensazione delle dinamiche, interazioni intersoggettive che hanno luogo 
nello spazio della città, tra la folla, rivelandosi, dunque, una naturale prose-
cuzione della strada. 
Nonostante la nobile funzione che il cinema detiene, a partire dalla sua 
origine, si assiste oggi ad un crescente svilimento del patrimonio delle 
strutture esistenti che, possedendo un elevato grado di trasformabilità e 
adattabilità, sono soggette a trasformazioni d’uso. Questa caratteristica ha 
portato al consolidarsi di una tendenza metamorfica dell’ambiente-cinema; 
la spazialità della sala si rivela capace di adattarsi alle più disparate tipo-
logie di ambienti e di funzioni, allontanandosi dal mondo dello spettacolo e 
spingendosi fino alle realtà di supermercato, garage o discoteca, fino ad 
arrivare ad autosili, banche o palestre. Tali soluzioni derivano principalmen-
te dalle caratteristiche architettoniche degli edifici che presentano grandi 
fronti d’ingresso, un’ubicazione centrale rispetto al tessuto urbano e corpi 
di fabbrica indipendenti. La metamorfosi portata alle estreme conseguenze 
può determinare, in molti casi, la scomparsa dei luoghi riservati al cinema: 
luoghi di evoluzione culturale, luoghi di evasione, luoghi notturni, luoghi di 
massa, luoghi dallo spazio astratto e “vuoto”, importanti alla stessa stregua 
delle piazze e, dunque, compresi tra gli ormai pochi luoghi che conferiscono 
continuità storica e semantica alla città.
Oggi, dunque, diviene indispensabile avere consapevolezza del patrimonio 
rappresentato dalle sale cinematografiche e, dunque, si rende quanto mai 
necessaria una capillare mappatura e schedatura dei cinema e dei teatri 
d’Italia. In tal senso si è mossa la Puglia con il progetto di ricerca “Territo-
ri del Cinema: stanze, luoghi, paesaggi” promosso dalla stessa Regione,  
da AAM Architettura Arte Moderna e dal Politecnico di Bari in collaborazio-
ne con la Fondazione Gianfranco Dioguardi, con la volontà di realizzare una 
mappatura delle strutture cinematografiche, sull’intero territorio regionale, 
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attraverso l’ausilio di più fonti e strumenti di analisi. Si tratta di un censi-
mento capillarmente eseguito attraverso indagini sul campo, contattando 
le questure, le amministrazioni comunali, gli esercenti e i proprietari di 
ogni singola sala. Tutte le sale sono state inserite in un geodatabase, at-
traverso l’acquisizione della posizione geografica, in coordinate UTM. Tale 
database ha prodotto come primo risultato una mappa della distribuzione 
delle strutture presenti sul territorio pugliese, la cui interrogazione consen-
te di risalire a tutte le informazioni relative a ciascuna sala. Le schede di 
censimento restituiscono un quadro fedele e dettagliato in merito alle ca-
ratteristiche architettoniche e strutturali, alla storia e agli aneddoti di ogni 
struttura cinematografica rilevata; in ciascuna, identificata con un codice, 
sono riportate da un lato informazioni principali (denominazione, localiz-
zazione, indirizzo, anno d’inaugurazione, proprietà, progettista, numero di 
sale, numero di posti, tipologia di impianto e di programmazione), dall’altro 
descrizioni di carattere storico, analitico e grafico. Le schede sono state 
redatte consultando materiale documentario presso uffici tecnici comunali, 
archivi, catasti, biblioteche pubbliche e presso collezioni private, portando 
alla raccolta di ingenti quantità di documenti: disegni, tavole, relazioni di 
progetto, testimonianze, cartoline e fotografie storiche. Ogni scheda, oltre 
ad essere corredata da un rilievo fotografico che dà conto dello stato attua-
le di ogni cinema analizzato, si avvale della rilettura autoriale di trentanove 
fotografi, coinvolti al fine di interpretare in chiave personale e artistica ogni 
singola struttura. Sono state individuate quasi trecento strutture tra multi-
sale, arene, multiplex, cinema-teatri, drive-in e monosale.
Per “monosala” s’intende un edificio o un ambiente adibito a pubblico spet-
tacolo, dotato di un solo schermo e di attrezzature necessarie per la visione 
di proiezioni cinematografiche. Il termine “monosala” si diffonde a seguito 
della nascita delle multisala; fino a quel momento, per indicare tale luogo, 
si ricorre alla locuzione di “cinematografo” e, nell’accezione più comune, di 
“cinema”. La monosala rappresenta la prima tipologia di esercizio, svilup-
patasi in concomitanza con la nascita del cinema. Le sue caratteristiche 
formali si trasformano nel tempo: inizialmente le rappresentazioni cinema-
tografiche avvengono attraverso allestimenti ambulanti e temporanei, ospi-
tati all’interno di spazi pubblici o privati; a seguito del declino dei cinema 
ambulanti, dopo il primo decennio del Novecento si diffondono le strutture 
stabili, tramite l’installazione all’interno dei teatri esistenti o la costruzione 
ad acta. Dagli anni Venti le sue caratteristiche assumono una crescente 
evoluzione strutturale, tecnologica e formale. Nella sua diffusione la mono-
sala subisce multiformi coniugazioni: edificio isolato; locale parrocchiale; 
inglobato in edifici residenziali. Quasi sempre si posiziona in punti strategici 
nei centri urbani.
La centralità, anche simbolica, che il cinema incarnava nella monosala si 
è da un lato stemperata nella molteplicità delle attuali strutture cinemato-
grafiche, dall’altro rinvigorita e accresciuta in forme che non sostituiscono 
semplicemente quelle passate ma nascono in luoghi e modi del tutto diversi. 
Queste grandi strutture denominate multisala e multiplex, che si distinguo-
no per la capacità di offrire allo spettatore una vasta scelta di film oltre ad 
estendere la definizione di cinema, finora riferita al luogo singolo, identitario 
e storicizzato all’interno della città, assumono architettonicamente e urba-
nisticamente un significato diverso, evidente soprattutto nelle modalità di 
insediamento e nei contenuti sempre più numerosi e variegati, quindi ormai 
rappresentative di una parte consolidata di città. 
Molto importante dal punto di vista storico è osservare come la struttura 
della monosala dal momento della sua maturità fino all’introduzione della 
multisala si sia conservata, al di là dei vari cambiamenti stilistici, in maniera 
inalterata. Al contrario, il sistema delle multisala, costituendo una comples-
sità maggiore, è in costante evoluzione sia nella sua forma architettonica sia 
nella percezione della società che diventa sempre più disposta a recepirne i 
cambiamenti. Infatti, se da una parte ci si trova di fronte a numerose prote-
ste di sensibilizzazione per la salvaguardia delle monosala, in quanto patrimo-
nio culturale e architettonico, dall’altra bisogna riconoscere che il carattere 
delle multisala è ormai acquisito come valore urbano imprescindibile della 
modernità. Tuttavia il patrimonio storico delle sale cinematografiche si trova 
sempre più spesso in condizioni di abbandono. La difficoltà di assegnare nuo-
ve destinazioni d’uso, nonostante l’esistenza di esempi di indiscusso valore 
architettonico, rappresenta una delle cause principali di tale situazione.
Tuttavia a fronte delle numerose chiusure di cinema molti esercizi hanno 
potenziato l’offerta di spettacolo e di servizi anche mediante il rinnovamento 
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tecnologico delle sale e del comfort per il pubblico. Gli sforzi compiuti tentano 
di riproporre il cinema come “luogo” di socializzazione, di aggregazione, sot-
tolineando il ruolo della sala cinematografica come impresa culturale sul ter-
ritorio che, in quanto tale, merita di essere valorizzata, tutelata e rivitalizzata.
La monosala rappresenta un importante mezzo che non solo arricchisce 
l’offerta culturale dei singoli comuni, ma alimenta lo sviluppo e la sopravvi-
venza sul mercato anche di settori paralleli. Una delle opportunità che si 
affiancherebbe al sostegno delle sale da parte degli “attori” del sistema e 
del mercato può essere l’impiego della tecnologia digitale e della trasmis-
sione via satellite; questo affinché la sala divenga promotrice di se stessa e 
della sua offerta, incrementando la varietà della scelta e la flessibilità della 
programmazione.
La crisi del settore, accompagnata da una serie di modificazioni dei mec-
canismi di consumo, della mobilità, dei costumi, si avverte nella trasfor-
mazione della struttura cinematografica, che coincide con la nascita dei 
multisala prima e dei multiplex dopo. Questi nuovi centri di consumo, pre-
valentemente diffusi in aree periferiche extraurbane, contribuiscono più di 
ogni altro luogo alla ridefinizione del paesaggio urbano contemporaneo, di-
venendo nuove centralità che con il tempo potenziano le proprie funzioni, 
assolvendo non solo il ruolo di centri di commercio, ma anche d’incontro e 
svago. Vi è un ulteriore passaggio tipologico che risulta molto importante 
per comprendere le origini del multisala.
Negli anni Settanta, infatti, il primo tentativo per far fronte alla crisi commer-
ciale si attua suddividendo una sala tradizionale in un numero elevato di pic-
cole sale. Questo fenomeno dà il via alle “multiscatole”, che in realtà entrano 
presto in crisi, soprattutto a causa di un abbassamento degli standard del 
comfort dovuto ad interventi spesso forzati rispetto alle potenzialità dell’archi-
tettura iniziale. In primo luogo il problema dell’isolamento acustico tra le sale e 
in secondo luogo le poltrone troppo vicine contribuiscono all’abbandono delle 
multiscatole e alla progettazione ex novo di strutture in grado di proiettare 
più pellicole: i multisala. A questi si succedono negli anni Ottanta, in Europa, 
i multiplex, che si definiscono tali se contengono almeno otto schermi. Oggi 
queste strutture sono identificate e caratterizzate anche dalla presenza di 
parcheggi, servizi accessori, centri commerciali, con alti standard qualitativi. 
Per “multisala” s’intende una struttura contenente due o più sale cinemato-
grafiche adibite a programmazioni multiple con un’unica biglietteria ed altri 
servizi accessori come: bookshop, negozi, bar, ristorante, sala giochi, sala 
esposizioni. Questa tipologia di esercizio cinematografico è presente sia nei 
centri urbani, spesso risultato del frazionamento di vecchie monosala, sia 
nelle aree periferiche, dove generalmente nasce come progettazione ex 
novo. Le multisala si sono sviluppate principalmente negli Stati Uniti negli 
anni Sessanta, mentre in Europa si sono diffuse a partire dagli anni Ottan-
ta. Sempre più spesso sono costruite in ambito extraurbano e incluse in 
poli di attrazione come i centri commerciali. L’accezione di “oligosala” (multi-
sala formata da 2 o 4 schermi), è riferita a strutture monosala a seguito del 
frazionamento in più sale; una soluzione molto diffusa, applicata a monosala 
di ampia capienza, dotate di platea, galleria e palcoscenico. Solitamente in 
questa tipologia di intervento, che non comporta alterazioni volumetriche e 
di facciata, la platea è destinata alla sala principale, mentre la galleria e lo 
spazio del palcoscenico divengono sede di ulteriori sale.
Negli ultimi anni, l’interesse di chi si occupa dello studio delle modificazioni 
urbane e territoriali mira a comprendere il significato dello spazio cinema-
tografico dei multisala e in particolare dei multiplex, in relazione agli spazi 
pubblici esistenti in un territorio. Si distinguono due tipi di configurazione ar-
chitettonica dello spazio cinematografico, implementato con le altre funzioni: 
una secondo cui i vari componenti sono contenuti all’interno di un unico 
complesso, l’altra secondo cui il cinema possiede una struttura autonoma, 
così come gli altri servizi, e tutti sono in stretta vicinanza tra loro, in modo 
da combinare e connettere i vari flussi di utenza. 
Tra le definizioni maggiormente condivise di “multiplex” vi è quella proposta 
da Media Salles, secondo la quale il multiplex è un complesso dotato di 
almeno otto schermi. Tale proposta risulta validata dai risultati dello studio 
elaborato da London Economics, pubblicato nel White Book of the Euro-
pean Exhibition Industry nel 1994 che asserisce che “l’effetto multiplex si 
realizza pienamente solo con almeno 8 schermi”. La medesima definizione 
è approvata anche dal CNC (Centre National de la Cinématographie).
Il primo multiplex viene inaugurato nel luglio 1963, presso il Ward Parkway 
Shopping Center di Kansas City, nel Missouri. I multiplex presentano carat-

teristiche architettoniche analoghe a quelle dei centri commerciali, spesso 
privi di qualità formali. Questi complessi sorgono, infatti, quasi esclusiva-
mente in luoghi periferici necessitando di vaste aree di parcheggio. La di-
stribuzione interna degli ambienti prevede la realizzazione di ampi foyer, 
affiancati da una serie di spazi dedicati alla sosta, al ristoro e all’intratte-
nimento. La disposizione delle sale presenta, generalmente, un impianto 
simmetrico, che consente di ottimizzare l’uso dello spazio, prevedendo un 
corridoio centrale come disimpegno per tutte le sale. I proiettori sono allog-
giati all’interno di un’unica cabina di proiezione.
La parola multiplex racchiude un complesso caratterizzato da diverse qualità: 
la più importante ed influente è quella urbana. I gestori dei cinema puntano 
sempre più ad offrire una sempre maggiore qualità, quindi ad impostare 
strategicamente gli investimenti sul multisala o multiplex. La situazione dei 
monosala tradizionali appare quindi in pericolo soprattutto nelle grandi città. 
La realizzazione di un multiplex implica inevitabilmente, in proporzione, minori 
costi di gestione rispetto ad un monosala, minori rischi rispetto alla domanda 
del prodotto, che è raramente prevedibile, migliori strategie di marketing e 
la facoltà di annullare la concorrenza proiettando un film in più di una sala 
(saturation selling).
Negli anni Novanta i megaplex sembrano chiudere la crescita esponen-
ziale del vecchio cinematografo: strutture in grado di offrire dai sedici ai 
trenta schermi con una complessità commerciale fondata sulla qualità e 
poliedricità del prodotto. La possibilità di scegliere il film mediante la pro-
grammazione diversificata delle nuove strutture multisala sembra avvicina-
re il cinematografo alla televisione, dove la scelta è varia, pur restando nel 
medesimo luogo. Gli storici monosala, non avendo più il successo di una 
volta, cercano di sopravvivere sul mercato, tramutandosi in multisala per 
aggiornarsi rispetto alle nuove necessità degli spettatori, e adeguandosi 
contemporaneamente alle nuove tecnologie. La possibilità di gestire la pro-
grammazione, in parallelo, in diverse sale permette di fornire e distribuire 
prodotti cinematografici differenti: film americani, film d’art e d’essai. Ecco 
allora l’introduzione dei foyer, i quali, nonostante l’approccio commercia-
le, rappresentano il luogo d’incontro della massa di fruitori che si ritrova 
in ristoranti, bar e negozi. In tale ottica risulta opportuno definire “mul-
tiplex” una struttura cinematografica dotata di inequivocabili peculiarità, 
quali buona accessibilità, che si traduce nella vicinanza a grosse arterie 
infrastrutturali oppure a nodi stradali strategici; varietà di programmazione 
cinematografica, ossia una vasta possibilità di scelta del prodotto, data dal 
numero di sale e dalla molteplicità degli orari di spettacolo; alte prestazio-
ni tecnologiche, in ragione di proiezioni visive e sonore di elevata qualità; 
presenza di servizi complementari volti all’intrattenimento, al commercio, al 
tempo libero e al divertimento, che hanno l’obiettivo di accrescere il livello 
di attrattiva. Se in passato esisteva la consuetudine di andare al cinema 
solamente per la visione del film per poi allontanarsi al termine della proie-
zione, oggi lo spazio cinematografico del multiplex rappresenta uno dei tanti 
luoghi d’intrattenimento, che contribuisce ad allungare i tempi di fruizione 
all’interno del parco commerciale. Negli ultimi anni il ruolo economico dei 
multiplex si è imposto in maniera sempre maggiore.
Queste nuove centralità, multisala e multiplex, caratterizzate da una esaspe-
rata vocazione commerciale, dovrebbero rispondere anche ad esigenze di 
tipo qualitativo e architettonico. Fino ad oggi, infatti, il territorio esaminato, 
ovvero quello pugliese, nonostante presenti un notevole numero di strutture 
cinematografiche, contiene, al suo interno, una idiosincrasia; raramente 
le strutture cinematografiche costituiscono un valore aggiunto rispetto al 
contesto identificandosi, sembra fatalisticamente, in un semplice conteni-
tore funzionale. Ancor più si può dire che le poche opere degne di una 
potenzialità architettonica sono genericamente il sobrio risultato di anonime 
commissioni tecniche edilizie. Tuttavia, a questa anomala situazione si può 
leggere, in filigrana, una storia che, seppur con qualche forzatura, contiene 
al suo interno modelli, riferimenti, immagini riconducibili a una produzione 
architettonica che, sconfinando dal territorio regionale, trova, per esempio 
e per comodità, una discendenza in opere costruite nel resto d’Italia. 
A fronte della chiusura delle monosala si assiste ad un aumento del numero 
degli schermi causato dall’apertura delle multisala; ne consegue che l’ac-
centramento della gestione degli esercizi e la distribuzione delle pellicole sia 
in mano a pochi operatori. Il proliferare di strutture multiplex, a discapito del 
piccolo esercizio, dovrebbe, invece, essere maggiormente regolato median-
te strumenti legislativi e programmatici. Il perdurare della crisi economica 
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Fotografie tratte dal volume Territori del Cinema, 
coordinamento scientifico e culturale di Francesco Moschini, 
a cura di Valentina Ieva e Francesco Maggiore 
(courtesy AAM Architettura Arte Moderna, Collezione Francesco Moschini  
e Gabriel Vaduva). 
Cinema-teatro Candido, Soleto - LE  
(foto courtesy Domingo Milella)
Cinema-teatro Royal, Bari 
(foto courtesy Giovanni Chiaramonte)
Cinema-teatro Kursaal Santalucia - BA 
(foto courtesy Gianni Leone)

Cinema-teatro Royal, Bari 
(foto courtesy Giovanni Chiaramonte)
Cinema-teatro Centrale, Copertino - LE 
(foto courtesy Domingo Milella)
Cinema dei Fiori di Noha, Galatina - LE 
(foto courtesy Giuseppe Olivieri)
Cinema-teatro Palazzo, Serracapriola - FG 
(foto courtesy Giuseppe Olivieri)
Supercinema, Trani - BT 
(foto courtesy Gianni Zanni)
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Cinema, Supersano - LE 
(foto courtesy Riccardo Campanale)
Cinema, Cursi - LE 
(foto courtesy Nicola Cipriani)
Cinema Candeloro, Manduria - TA 
(foto courtesy Alessandro Cirillo)
Cinema, Ceglie Messapica - TA 
(foto courtesy Orlando Lacarbonara)

Cinema Gigante, San Cesario di Lecce - LE 
(foto courtesy Massimo Lastrucci)
Cinema Kursaal Santalucia, Bari 
(foto courtesy Gianni Leone)
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Cinema, Lucera - FG 
(foto courtesy Giuseppe Maldera)
Cinema Elia, Corato - BA 
(foto courtesy Giuseppe Maldera)
Cinema-teatro, Martano - LE 
(foto courtesy Domingo Milella)
Cinema-teatro di Palo del Colle - BA 
(foto courtesy Agnese Purgatorio)

in cui versa la società e la sempre più scarsa qualità di offerta cinematogra-
fica possono giustificare e legittimare questa tendenza, ma risulta evidente 
che tale andamento economico è ascrivibile a cause più complesse, che 
riguardano soprattutto i cambiamenti tecnologici avvenuti nel settore cine-
matografico. La diffusione delle strutture multisala e multiplex è stata negli 
ultimi anni incentivata dalle nuove tecnologie (ad esempio proiezioni 3D) e 
dai successi riscontrati nelle produzioni cinematografiche italiane.  
Oggi il cinema digitale consente di realizzare prodotti sempre più affasci-
nanti e spettacolari, trasformando allo stesso tempo quelli che sono stati i 
metodi e i modelli impiegati dal cinema tradizionale. Mediante le molteplici 
applicazioni della tecnologia, il cinema diviene parte integrante del sistema 
mediatico, invece di restarne una sfera autonoma e distinta. L’impatto dei 
nuovi spazi cinematografici nei confronti di quelli tradizionali ha indotto le 
monosala a dotarsi, oltre che di un ammodernamento strutturale, di una 
programmazione autoriale, integrata da molteplici attività: cineforum, tea-
tro e divulgazione. Al contrario, va riconosciuto che il magnetismo sociale 
che scaturisce dalle multisala costituisce un vero e proprio fenomeno ur-
bano, oltre che demografico, in quanto avvicina a sé le attività commerciali 
che da questo traggono vantaggio economico, costituendo una nuova cen-
tralità periferica rispetto alla città.
In ambito cinematografico il termine “digitale” viene utilizzato con riferimen-
to alla tipologia di attrezzatura computerizzata, adottata in alcune fasi del 
ciclo di vita di un film. Se negli anni Ottanta l’impiego di apparecchi digitali 
viene introdotto all’interno della fase di postproduzione con lo scopo di in-
tervenire sugli effetti speciali, vent’anni dopo si estende a numerose fasi 
di lavorazione del film, dalla ripresa alla colonna sonora, dal montaggio 
agli effetti speciali. La tecnologia digitale si diffonde, inoltre, nell’ambito 
dell’archiviazione dei dati, ma soprattutto della distribuzione, comportando 
l’eliminazione del processo di stampa su pellicola, favorendo il trasporto 
telematico del film. Negli ultimi anni si è diffusa una maggiore attenzione 
verso lo sviluppo della digitalizzazione, soprattutto a sostegno delle piccole 
sale. In Italia lo sviluppo del digitale è in crescita, occupando la quarta posi-
zione nella scena europea dopo Francia, Inghilterra e Germania.
Le problematiche legate al conflitto tra multiplex e piccole sale necessitano 
delle attenzioni della pianificazione urbana. L’avvento dei multiplex sul mer-
cato ha prodotto un duplice effetto sugli esercizi esistenti: se da un lato ha 
innescato un’attività di ristrutturazione e ammodernamento delle storiche 
monosale dei centri urbani, dall’altro ha rimosso dal mercato le sale più 
deboli, prive di risorse utili a rinnovare i propri esercizi. Attualmente si deli-
nea la tendenza ad assimilare i centri storici a sedi di cinema specializzati, 
in una offerta più culturale e allo stesso tempo più remunerativa; mentre i 
multiplex a luoghi di fruizione meramente commerciale. La sopravvivenza di 
piccole e medie sale è motivata sempre più frequentemente dall’adesione 
alla Federazione Italiana Cinema d’Essai, la cui “missione” consiste nella 
promozione del cinema di qualità nel territorio nazionale ed internazionale, 
favorendo gli incontri con gli autori nelle sale, dibattiti e la distribuzione di 
materiale informativo sui film proiettati.
Con l’accezione di “cinema d’autore” si classifica un genere di program-
mazione di qualità. Noto anche come cinema d’essai, che letteralmente 
significa “cinema di prova” o “di sperimentazione”, esso si riferisce all’in-
sieme di opere cinematografiche caratterizzate da contenuti di carattere 
artistico, culturale o sociale, nonché da linguaggi sperimentali o inusuali, 
destinati perciò ad un pubblico di nicchia, che non ricerca soltanto il puro 
intrattenimento. Nasce in Francia negli anni Venti e vive il periodo di mas-
simo splendore negli anni Sessanta, diffondendosi in tutti i maggiori Paesi 
europei e negli Stati Uniti.
Il cinema d’essai interessa un mercato minoritario ma stabile e costante, 
che prescinde dalle mode o dalle tendenze
del momento. Il contesto a cui il cinema d’autore appartiene è un contesto 
di natura selettiva, ma proteso alla crescita dell’utenza, per il rapporto 
fidelizzato che si instaura tra sala e pubblico. Negli ultimi anni, al fine di 
rivitalizzare le piccole sale ubicate nei centri storici, si stanno diffondendo 
progetti e strategie regionali che, promuovendo una programmazione di 
qualità, diversificano e ampliano l’offerta culturale. L’attività svolta dal ci-
nema d’autore comprende presentazioni di film in anteprima, incontri con 
i registi, rassegne cinematografiche in lingua originale e progetti didattici.
Il cinematografo come luogo, ovvero nell’accezione di sala cinematografica, 
appare nella città dapprima in una forma di uso promiscuo con il teatro e, 
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i tempi in cui il cinema si realizza sono diversi da quelli in cui il cinema viene 
visto, mentre nel teatro coincidono.
In un secondo momento, con la ricerca di una forma funzionale e di un’iden-
tità architettonica, staccata dall’archetipo teatrale, scompaiono progressi-
vamente le decorazioni in genere caratterizzate da un aspetto sfarzoso e 
spettacolare. Alle soluzioni decorativistiche verranno sostituite, nel tempo, 
opere di artisti riconosciuti come protagonisti della cultura italiana e stra-
niera: uno fra tutti Fontana che realizza, nel 1948, i fregi in ceramica nel 
teatro Arlecchino di Milano. Per il resto l’architettura del cinematografo 
viene di volta in volta influenzata dal susseguirsi dei linguaggi architettonici: 
dal decò al liberty, dal razionalismo al postmodernismo, fino ad arrivare 
alle derive pubblicitarie governate dall’economia di mercato delle grandi 
sale produttrici. Le tappe evolutive della sala cinematografica sono segnate 
dall’impegno di varie personalità della cultura architettonica italiana ed este-
ra, tra gli altri: Basile, Coppedè, Bazzani, Piacentini, Portaluppi, Mazzoni, 
Sabbatini, De Renzi, Libera, Van de Velde, Wright, Poelzing, Taut, Mendel-
sohn, Scharoun, Garnier, Perret, Le Corbusier, Aalto, Asplund, Oud.
Il cinema diviene, in tal modo, luogo di una rappresentazione che unisce 
alla spettacolarizzazione della realtà, il realismo della finzione, ponendosi, 
al tempo stesso, quale incarnazione del nuovo sistema di relazioni istituito 
dalla metropoli, scandito dall’intermittente alternarsi del tempo del lavoro 
con quello dell’evasione. Non è, dunque, possibile tracciare una storia del 
cinema senza prendere in considerazione il suo rapporto con l’universo 
dell’architettura. E, ugualmente, non si può giungere a un pieno intendi-
mento delle poliedriche manifestazioni dell’architettura del XX secolo, senza 
tener conto della profonda influenza che il cinema ha esercitato sulle linee 
evolutive dell’arte di costruire. A partire dalla sua nascita il cinema si con-
figura come fenomeno collettivo, il cui forte iniziale sviluppo è dovuto alla 
grande capacità espressiva ed emozionale del mezzo, in grado di riprodurre 
immagini reali quanto immagini fantastiche che trovano nella sala buia la 
condizione ideale per coinvolgere lo spettatore. 
Nel tempo però, le esigenze e l’immaginario dello spettatore hanno subito 
delle modificazioni, assumendo connotati differenti rispetto a quelli dello spet-
tatore del cinema tradizionale. La modalità di fruizione è concepita unicamen-
te in forma collettiva fino agli anni Cinquanta, quando il fenomeno televisivo 
e l’avvento dell’homevideo portano ad un consumo sempre più individuale di 
tipo domestico dell’opera cinematografica. Nei decenni a seguire si delinea, 
pertanto, il conflitto sala-televisione, che ha accompagnato il periodo di crisi 
dell’attività cinematografica, in particolar modo negli anni Ottanta, quando le 
sale divengono oggetto di ammodernamenti, la tecnologia migliora le qualità 
del suono e dell’immagine, e l’industria cinematografica si rinnova producendo 
film ad alto costo, rendendoli fruibili al meglio soltanto sul grande schermo. 
L’architettura, i materiali, ma soprattutto gli spazi interni sono realizzati 
al fine di riprodurre ambientazioni tipiche dell’immaginario urbano. I com-
plessi appartenenti ai multiplex presentano caratteristiche architettoniche 
analoghe a quelle adoperate per i centri commerciali: la cura delle forme 
è destinata piuttosto all’articolazione degli spazi interni che al disegno degli 
esterni, poiché, solitamente, gli edifici sono composti da un corpo squadra-
to realizzato con elementi prefabbricati e senza utilizzo di particolari decora-
tivi; le rare eccezioni in cui si rileva la presenza di una maggiore ricercatez-
za architettonica indicano il tentativo di possedere migliore identificabilità. 
È consuetudine abbinare lo studio dell’illuminazione all’uso del curtain-wall 
nella facciata principale, per favorire la visibilità soprattutto in orari serali.
Con la diffusione dell’automobile, che diventa un mezzo accessibile anche ai 
ceti meno abbienti, si assiste alla crescita del numero di cinema. Dall’imme-
diato Dopoguerra fino alla prima metà degli anni Cinquanta, il cinema cono-
sce la sua massima espansione. Se agli inizi le strutture cinematografiche 
sono disposte nei centri urbani, anche perché rappresentano il risultato di 
interventi su altri edifici, con l’avvento dell’automobile e con il miglioramento 
delle condizioni infrastrutturali riguardanti la mobilità e il servizio pubblico, 
le sale incominciano a trovare locazione anche nelle aree più periferiche.
La diffusione dell’automobile dà vita ad una nuova tipologia di sala: il drive-in; 
esso al pari dell’arena, è una struttura cinematografica allestita in un uno 
spazio aperto e attrezzata per la proiezione di pellicole cinematografiche. 
La differenzia sostanziale riguarda la organizzazione della platea che nel 
caso del drive-in è uno spazio allestito a parcheggio. Questo tipo di struttura 
cinematografica permette quindi la visione del film stando seduti nella pro-
pria autovettura o ciclomotore. Rispetto all’arena, la superficie impiegata 

solo successivamente, inizia una fase di identificazione sempre più estrema 
e singolare, anche se impossibile da generalizzare. Se il teatro può essere 
descritto da un progressivo percorso di avvicinamento verso il centro urba-
no, a partire dal Settecento, senza grandi sconvolgimenti urbanistici rispet-
to alla civitas, lo stesso non si può dire del cinematografo, che ancora oggi 
sembra rigenerarsi in spazi di volta in volta inediti e conservando una labilità 
di forme e contenuti. L’alta riproducibilità e commerciabilità del prodotto ci-
nematografico contribuisce infatti, in maniera sostanziale, a determinare la 
dinamicità dei luoghi destinati al cinema. Il teatro, il cinematografo, l’arena, 
il drive-in, il multisala, il multiplex, il megaplex sono nomi e luoghi sintomatici 
di una poliedricità con cui può intendersi il cinematografo. Nonostante sia 
passato poco più di un secolo dall’avvento del cinema, la storia evolutiva di 
questo spazio, soprattutto dal punto di vista architettonico, contiene nume-
rosi elementi che la rendono complessa ed affascinante.
L’accezione “cinema-teatro” identifica uno spazio chiuso dotato di schermo 
e di palcoscenico, destinato a rappresentazioni teatrali di qualsiasi genere. 
Esso è solitamente dotato di torre scenica, dove sono poste le attrezzature 
e i meccanismi necessari alla movimentazione delle scene. A cavallo tra 
le due guerre si diffonde il prototipo della sala cinematografica dotata di 
palcoscenico. Avviene una mutua influenza: i teatri storici si trasformano 
in sale cinematografiche, mentre i nuovi cinematografi prendono forma 
sull’impronta della struttura teatrale. Tuttavia le due funzioni hanno caratte-
ristiche quasi opposte: nei teatri il pubblico tende ad avvicinarsi agli attori, 
nel cinema accade il contrario, in quanto l’immagine troppo vicina risul-
terebbe distorta. Quindi, nonostante risulti inalterata la disposizione delle 
poltrone, nel teatro i posti più ambiti sono al di sotto del palcoscenico e nei 
palchi laterali, nel cinema i posti ottimali sono quelli in fondo alla sala.
L’eredità che la sala riceve dalla struttura teatrale è dovuta soprattutto 
ad una semplice inerzia formale che accomuna e omologa due differenti 
luoghi dello spettacolo. In realtà nel Novecento si assiste alla controversa 
genesi di un nuovo tipo edilizio, fondata su un eclettismo di tipo formale, 
concettuale e decorativo. Lo studio della tipologia della sala cinematografi-
ca evidenzia come i cambiamenti, o per meglio dire l’evoluzione degli spazi 
architettonici, corrispondano a pochi momenti fondamentali della storia del 
cinematografo. Primo fra tutti è l’introduzione del sonoro, che compor-
ta l’inizio degli studi di acustica e rappresenta ancora oggi un elemento 
di qualità imprescindibile. Secondo elemento è la progressiva autonomia 
dello spettacolo, corrispondente alla maggiore durata delle pellicole, ovve-
ro alla messa in circolazione dei features lenght film (lungometraggi), che 
escludono sempre più gli spettacoli collaterali dalla proiezione. Il carattere 
decorativo che imperversa nei primi cinema è una conseguenza diretta dei 
riferimenti teatrali.
Le prime insegne sono generalmente ricavate da parti di tessuti provvisti 
di scritte, montati in corrispondenza dell’ingresso del cinematografo. In 
seguito, quando si scopre l’importanza sempre maggiore dell’elemento pub-
blicitario, queste “rèclame” divengono sempre più organiche, strutturate e 
coerenti con lo spettacolo, risultando spesso eccessive e ridondanti, so-
prattutto a causa dei caratteri cubitali con i quali, il più delle volte, venivano 
costruite. Il carattere aggressivo della pubblicistica è stemperato quando 
si istituiscono spazi appositi per la comunicazione, stabilendo finalmente 
un ordine e una dignità visiva all’intera struttura architettonica. Dagli anni 
Trenta l’uso delle insegne luminose diventa dominio di molti cinematogra-
fi, inaugurando così la stagione delle immagini luminose che, ambientate 
nelle trafficate strade metropolitane o nei surreali scorci dei piccoli centri, 
rappresentano un’icona del cambiamento, della dinamicità e del carattere 
della città contemporanea. Presto anche le facciate dei cinematografi si 
trasformano in cartelloni pubblicitari, rappresentando un altro momento di 
progetto per architetti e gestori impegnati ad affinare sempre più il potere 
comunicativo delle loro strutture. Così come alcuni teatri divengono cinema-
tografi, i primi cinematografi prendono forma dai teatri. 
Le sale cinematografiche ereditano, infatti, le balconate dei teatri che si 
snodano sulle ali laterali e avvicinano il pubblico agli attori; di fatto un for-
malismo inutile per il cinema perché l’immagine, vista lateralmente, risulta 
distorta. Inalterata resta anche la disposizione delle poltrone: però, mentre 
per il teatro i posti migliori sono al di sotto del palcoscenico e nei palchi la-
terali, per meglio apprezzare l’espressione e la voce degli attori, nel cinema 
i posti che assicurano ottima visibilità sono quelli in fondo alla sala. Anche 
in rapporto allo spettacolo ci sono delle differenze nei modi di realizzazione: 
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sociale e amministrativo in quanto, oltre ad essere già presente in for-
ma avanzata, è condannata a crescere sempre più, come dimostrano le 
statistiche nazionali. Questo fenomeno ha, infatti, coinvolto l’intera econo-
mia del settore cinematografico italiano, sempre più interessato da questo 
progressivo impoverimento del patrimonio architettonico-cinematografico. 
Approfondimenti storici e letterari, valutazioni economiche, urbanistiche, 
giuridiche, sociologiche e statistiche, proposte architettoniche e infrastrut-
turali, divengono obiettivi imprescindibili al fine di sviluppare e programmare 
in maniera sapiente la salvagiuardia del sistema delle sale cinematografiche 
sull’intero territorio nazionale.

per la platea, in questo caso automobilistica, è molto più ampia, quindi 
le dimensioni di un drive-in sono generalmente molto grandi così come lo 
schermo che deve permettere la visione della pellicola da lontano. Il carat-
tere metropolitano di questo tipo di struttura implica una scarsa diffusione 
in Italia. Sono, infatti, principalmente gli Stati Uniti che dalla seconda metà 
del Novecento diffondono il drive-in come spettacolo e servizio collaterale 
ad esercizi commerciali come ristoranti e bar, permettendo ai clienti di 
intrattenersi consumando il proprio pasto seduti in auto. In Italia il primo 
drive-in viene inaugurato nel 1957 a Casal Palocco, sul litorale romano.  
Al pari dell’arena anche il drive-in diviene un fenomeno di massa e di stile 
incarnando per un determinato periodo l’idea liberatoria della letteratura 
on the road. I medesimi limiti stagionali di utilizzo e la mancanza di scelta 
rispetto a quella fornita dai multisala, contribuiscono, anche nel caso del 
drive-in, a ridimensionare la sua diffusione rispetto agli anni passati.
Il drive-in eredita la sua spazialità delle strutture ad “arena”, struttura ci-
nematografica allestita in un uno spazio aperto, appositamente delimitato, 
sprovvisto di copertura e attrezzato per la proiezione di pellicole cinemato-
grafiche. In tale area vengono organizzati: gli spazi destinati alla platea; lo 
schermo, in genere costituito da un elemento murario o da una struttura 
metallica alla quale si ancora un tessuto; la cabina di proiezione, che può 
essere indipendente o condivisa con quella di una sala coperta, nel caso in 
cui l’arena sia costruita in adiacenza ad essa.
L’arena ha avuto il suo più grande sviluppo tra gli anni Cinquanta e gli anni 
Sessanta, in coincidenza con lo sviluppo economico e dell’industria cinema-
tografica che ha permesso al grande pubblico di divenire protagonista di 
questo fenomeno. Al tempo stesso la singolarità dell’arena segna un’epoca, 
imponendo uno stile al modo di fruire il cinema in estate. Tuttavia i limiti con-
tenuti in una struttura come l’arena che può essere usata solo stagionalmen-
te, contribuiscono a ridimensionare, in parallelo alla crisi economica e alla co-
struzione dei multisala, la diffusione di questo tipo di spazio cinematografico.
Già nei primi anni Novanta la frequente chiusura dei cinema non più reddi-
tizi, soprattutto quelli disposti in posizione periferica rispetto al centro delle 
città, conduce alla nascita nei grandi agglomerati urbani di luoghi caratteriz-
zati da complessi cinematografici che hanno, di conseguenza, portato alla 
formazione di strutture commerciali ad essi collaterali, come la ristorazione 
e negozi specializzati. Spesso, non solo in Italia, l’avvento dei multiplex non è 
accompagnato da una puntuale e razionale pianificazione dell’intorno urba-
no, il che provoca uno squilibrio dovuto alle carenze infrastrutturali.
Anche se il cinema ha raggiunto gradualmente la consapevolezza di un’rchi-
tettura in grado di racchiudere la sua identità, le fasi evolutive intermedie di 
ricerca e adattamento degli spazi hanno sempre influenzato e plasmato il 
contesto urbano in cui si collocano, penetrando in tutti gli strati della socie-
tà. Questa indistinta introduzione o intromissione del cinema negli strati ur-
bani e sociali della città avviene con una certa sorpresa e curiosità; infatti, 
mentre nell’immaginario collettivo il teatro rappresenta il passato, il cinema 
reca con sé l’idea del futuro, anche per il semplice fatto di essere costituito 
da elementi tecnologici. 
Sono questi luoghi, con la loro storia, che abbraccia ormai generazioni, ad 
avere un’atmosfera magica che trascende lo spazio storico e contingente 
dello spettacolo, per configurarsi, pure scaduti a cinema di terza visione, 
come veri e propri frammenti urbani. Osservarli nel decadimento, o, peg-
gio, nella profonda alterazione che spesso li contraddistingue, è, forse, 
esperienza di poco conto per coloro al cui vissuto questi luoghi appaiono 
lontani. Non può, invece, lasciare indifferente chi vede, in tali “interni urba-
ni”, brandelli trasfigurati di una memoria che risulta
tanto collettiva quanto personale. Evidentemente questa collettività non è 
altro che un’élite, una cerchia ristretta di devoti verso la forma architetto-
nica che contiene il cinema. Infatti la visione di una pellicola non può de-
terministicamente comportare un interesse verso l’architettura della sala, 
soprattutto se la visione è sostituita dal semplice consumo. Per questo 
il clamore suscitato oggi dalle continue minacce di abbattimento di sale 
cinematografiche, che rischiano di essere abbattute per lasciare spazio a 
garage o a negozi, appartiene alla personale e profonda riconoscenza che 
molti spettatori hanno nei confronti di questi luoghi, depositari di straordina-
rie visioni e che, seppure nella loro immaterialità, costituiscono un ricordo 
imprescindibile dallo spazio architettonico.
La condizione di degrado in cui versano le sale cinematografiche è una 
problematica da affrontare e risolvere dal punto di vista architettonico, 
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