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Prefazione

di Everardo Minardi

Quanto viene proposto in questo testo non intende indicare approcci teo-
rici e metodologici scontati sul tema del significato delle immagini, che si
presenta come nodale nel fare ricerca antropologica e sociologica. Per due
motivi: in primo luogo, I’impianto dialogico dell’incontro e del confronto
tra sociologi e antropologi, che risulta decisamente lontano dalla logica af-
fermativa; in secondo luogo, la prospettiva volta ad affermare la centralita
della connessione tra 1’approccio della sociologia e dell’antropologia allo
studio delle immagini, con ’obiettivo di capire come vengono usate in un
contesto profondamente modificato dall’innovazione tecnologico-digitale.

Su questi due campi vanno letti e fatti oggetto di riflessione i testi elabo-
rati dai singoli autori, anche sulla base di orientamenti e di pratiche di ri-
cerca che vengono confermati dalle tante tracce bibliografiche proposte gia
all’inizio del volume.

Mettere in relazione immagini e ricerca sociale puod rappresentare, in ef-
fetti, una sorta di provocazione per il ricercatore, che per tanti aspetti deve
abbandonare punti fermi nella dotazione metodologica e tecnica del suo lavo-
ro per avvicinarsi all’oggetto con un approccio “dolce”, senza la pretesa di
quantificare necessariamente elementi e fattori evidenziati da “visioni” reat-
tive nei confronti delle immagini, e che riconducono a forme, simboli, volti,
colori, ossia a una diversa configurazione di soggetti e di oggetti sociali.

Anche in presenza di valutazioni diverse, non ¢ certamente irrilevante
un approccio di ricerca che sappia intrecciare, in maniera sensata, le visioni
del sociologo e dell’antropologo; infatti, per entrambi ¢ importante leggere
e comprendere le radici di tradizioni e di pratiche sociali condivise e rico-
nosciute, riconducibili appunto alle immagini.

La comprensione dell’analisi antropologica contribuisce, infatti, a situa-
re I’'input grafico dell’immagine in un contesto temporale e spaziale (un
paesaggio, un ambiente intimo e familiare, un contesto urbano, istituzionale
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e organizzativo), che articola e arricchisce le diverse componenti conver-
genti nella sintesi virtuale dell’immagine stessa.

11 lavoro dell’antropologo dispone di focus di analisi e di configurazione
dei diversi fattori soggettivi, che vanno a incidere e a definire 1’identita
dell’immagine e del suo contenuto. In questo contesto non occorre misura-
re, quantificare, oggettivare, ma leggere e (weberianamente) “comprende-
re” lintreccio tra dimensioni soggettiva e sociale contenute nella forma
dell’immagine. Un passaggio essenziale quello offerto dalla prospettiva an-
tropologica, che libera il lavoro di analisi e di comprensione del sociologo
da obblighi, spesso del tutto artificiosi, a cui il suo lavoro di ricerca si € sot-
tomesso, privandosi della liberta e dell’efficacia di un’analisi da svilupparsi
sempre piu in profondita.

La lettura sociologica delle immagini non si limita, infatti, ai simboli e
alle forme, per trarne dei formati ¢ dei modelli da ridursi poi a elementi
quantificabili; la ricerca sociologica si concentra, invece, sulle relazioni so-
ciali, in quanto esse hanno generato memoria, prassi e condizioni essenziali
di vita, che anche le immagini spesso non esprimono, anzi piu volte riduco-
no a schemi, modelli e a formati anche irreali.

Percio, se poniamo ’attenzione sulle relazioni sociali, non possiamo non
evidenziare — sociologicamente — che esse sono I’espressione di una dimen-
sione profonda, non immediatamente configurabile, che si riconduce alla di-
mensione della vita, la quale si manifesta come sociale, ma non ¢ solo socia-
le. Certamente, il lavoro del sociologo parte dall’analisi attenta delle relazioni
sociali in quanto espressione di pratiche che contengono e trasmettono cono-
scenze, costruiscono e sviluppano aspettative e comportamenti tradotti in ac-
quisizione di risorse per il benessere delle persone e delle comunita.

Ma le relazioni sociali (e le immagini spesso lo testimoniano visivamen-
te in maniera efficace) esprimono la socialita, la reciprocita che si costrui-
sce e si rinnova, anche quotidianamente; non senza dimenticare che cio si
manifesta anche in contraddizione con le regole impersonali di un mercato
basato sullo scambio e la competizione.

Le relazioni sociali (sempre e comunque rappresentabili visivamente at-
traverso le immagini) esprimono anche il conflitto, la sua genesi come di-
spersione dei legami intersoggettivi, ma anche la dissoluzione delle rela-
zioni tra soggetti individuali e collettivi, con il conseguente rifiuto e/o non
comprensione delle regole di comportamento e di riconoscimento sociale.

In questo contesto di relazioni sociali capaci di generare e trasformare le
esperienze di vita individuale e collettiva, diviene importante e significativa
la lettura sociologica delle immagini; tale lettura si configura, infatti, come
un modo di leggere le modificazioni profonde del contesto della vita socia-
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le, dove le esperienze di vita delle persone e delle comunita si intrecciano e
si combinano con gli effetti costruttivi e distruttivi di un processo di piu
ampia e decisiva portata, come il processo di globalizzazione.

Particolarismo delle immagini e globalizzazione dei processi comunica-
tivi, attraverso cui si definiscono linguaggi, identita, rappresentazioni socia-
li, sono gli elementi che condizionano anche in maniera incisiva la lettura e
la comprensione delle immagini, come espressioni continue di una irriduci-
bile complessita sociale. Percio la comunicazione delle immagini oggi si
presenta come un tema nodale per chi fa ricerca, sia antropologica che so-
ciologica, anche per far fronte agli effetti riduttivi dei mass media (e sem-
pre piu spesso dei social media).

Fare ricerca sulle immagini non si limita, percio, a un mero esercizio di
metodo e di tecnica di ricerca, ma si traduce in una capacita di comprensio-
ne delle permanenti tensioni tra i “mondi della vita” delle persone e le for-
me e le regole di una societa che, sempre piu spesso, non riconosce, anzi
esclude, 1 “mondi della vita”, pur facendo riferimento ai territori e alle co-
munita.

Diversi contributi riportati in questo testo concentrano 1’attenzione pro-
prio su tali aspetti non formali delle immagini: il senso e i significati che
esse assumono nel corso del tempo e le diverse connotazioni delle comunita
che intendono rappresentare. Da cio consegue la necessita di superare quel-
la sorta di cristallizzazione delle immagini che ne fa venire meno la dina-
mica della molteplicita e della variabilita. All’interno di tale dinamica va
colta anche la continuita o la discontinuita dei processi sociali che le imma-
gini tendono a rappresentare nel tempo. Da cio il ruolo degli strumenti della
digitalizzazione, che, pur producendo effetti anche tra loro contraddittori,
rendono le immagini fattori di una lettura comprendente, non solo descritti-
va del sociale. Le elaborazioni che vengono proposte nel testo meritano
un’attenzione particolare ¢ una considerazione riflessiva, perché da esse si
possono trarre indicazioni innovative anche su un approccio finora trascura-
to e lasciato solo a interpretazioni marginali, quale quello della “sociologia
filmica”, che non ¢ ancora entrata (per lo meno nel caso italiano) nel baga-
glio degli strumenti euristici del sociologo, anche quando lavora sul campo.

In un contesto nel quale sia nel rapporto tra sociologia e antropologia,
sia nella ricerca di una relazione piu forte ed esplicita tra ricerca sociale e
tecnologie digitali, i passi da compiere sono ancora numerosi, questo volu-
me ha il merito di individuare possibili strade da percorrere, facendo emer-
gere, nello stesso tempo, i nessi tra orientamenti teorici e metodi di ricerca.

Sara importante un appuntamento su questo tema tra qualche anno, den-
tro e fuori le Universita.

11
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| ntroduzione

di Angela Maria Zocchi e Gianfranco Spitilli

Il 15 ottobre si € svolto, presso I’Universita degli Studi di Teramo, un
Convegno internazionale su “Immagini e ricerca sociale. Un dialogo tra so-
ciologia e antropologia”, con 1’obiettivo di proporre una riflessione teorica,
epistemologica e metodologica sulle tecniche visuali nella ricerca sociale,
valorizzando la prospettiva interdisciplinare e, in particolare, il dialogo tra
sociologia e antropologia, settori scientifico disciplinari da tempo coinvolti
nella sperimentazione di metodi visuali.

Nell’introdurre il volume che ha preso forma grazie a questo Convegno,
vorremmo innanzitutto ricordare le idee che lo hanno ispirato. Sono due
idee, strettamente interrelate: dialogo e interdisciplinarita. Dialogo inteso
sia come «fusione di orizzonti» (Gadamer, 1983, p. 447), quindi non «un
unico orizzonte che allarga i suoi confini» (Ivi, p. 357), bensi un incontro
che trasforma e arricchisce; sia come clima dialogico, contesto informale e
non gerarchico, che ha lo scopo di far interagire esperti affermati e giovani
studiosi.

L’idea ¢ stata quella di porsi sui confini tra discipline diverse, in partico-
lare sociologia e antropologia, ma anche il diritto, perché 1’uso delle imma-
gini ¢ disciplinato da norme in costante aggiornamento, che devono essere
conosciute e rispettate, e che ne seguono 1’evoluzione tecnologica', con la
convinzione che da questa apertura inter-disciplinare possa derivare un ar-
ricchimento e una maggiore capacita interpretativa all’interno delle diverse
discipline scientifiche, senza snaturarne la specificita e 1’autonomia.

Il presente volume, percio, non ¢, né vuole essere, un manuale di ricerca vi-
suale, bensi una riflessione interdisciplinare focalizzata sull’uso delle immagini
come possibili fonti e strumenti della ricerca sociale. Una riflessione dalla qua-
le sono emersi orientamenti divergenti, sia all’interno della sociologia (il con-
tributo di Durand e Sebag chiarisce come la sociologia filmica si differenzi dal-

!'Su questo aspetto si rinvia al saggio di Lucia Sciannella all’interno di questo volume.
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la visual sociology), sia tra discipline diverse, nello specifico tra sociologia e
antropologia. Quanto emerso dal Convegno, ha confermato la nostra ipotesi
che la ragione di queste differenze sia strettamente connessa alle diverse storie
delle due discipline: se ¢ vero che sia I’antropologia, sia la sociologia, nascono
nell’Ottocento insieme alla fotografia, ¢ anche vero che 1’antropologia ha sem-
pre usato 'immagine fotografica e cinematografica, e continua a usarla, mentre
non ¢ stato cosi per la sociologia.

Gianfranco: In ambito antropologico, possiamo considerare la fine
dell’Ottocento come il momento in cui, per la prima volta, si tenta una codi-
fica metodologica della raccolta dati comprendente anche 1’uso della fotogra-
fia. In Notes and Queries on Anthropology, il poderoso manuale concepito
per guidare la corretta acquisizione delle informazioni sul terreno, compariva,
nella terza edizione del 1899, un saggio dell’antropologo inglese Alfred Cort
Haddon interamente dedicato alla fotografia (Haddon, 1899, pp. 235-240).
L’etnografia della Spedizione allo Stretto di Torres, che Haddon diresse fra il
1898 e il 1899, ebbe in effetti una qualita visiva sorprendente, nella docu-
mentazione fotografica e nelle riprese cinematografiche sul campo, assieme
alle registrazioni con il fonografo (Grimshaw, 2001, p. 20)°.

Ma I’uso di questi strumenti era entrato nelle consuetudini disciplinari gia
da tempo. Pensiamo a Paolo Mantegazza e Lamberto Loria in Italia che, pur
in un quadro di derivazione positivista, con prospettive ed esiti diversi, ave-
vano largamente impiegato la fotografia nella loro pratica etnografica®; o alla
straordinaria realizzazione di fotografie, registrazioni sonore, sequenze filmi-
che di Franz Boas con gli Inuit e i Kwakiutl, in Canada e negli Stati Uniti, sin
dal 1883, anche in collaborazione con George Hunt e Oregon C. Hastings
(Ricci, 2009)°.

2 11 testo era accompagnato da note addizionali di carattere prettamente tecnologico sugli
“apparati fotografici” e il loro funzionamento predisposte da John George Garson, antro-
pologo di origini scozzesi co-curatore dell’intera opera per conto della British Association
for Advancement of Science (Garson, 1899, pp. 240-246).

3 Alla spedizione parteciparono, tra gli altri, anche gli antropologi Rivers, Seligman,
Myers. I risultati furono pubblicati in sei volumi contenenti numerosissime fotografie,
disegni e altri materiali visivi che costituivano la controparte del testo scritto.

411 panorama si potrebbe ampliare di molto, con Enrico Giglioli, Ermanno Stradelli,
Luigi Maria D’Albertis, Elio Modigliani, Guido Boggiani, Stephen Sommier, per riferirne
alcuni. Per un approfondimento della fotografia antropologica di Mantegazza e Loria, e, piu
ampiamente, per i rapporti tra fotografia ed etnografia nel Secondo Ottocento in Italia, si
vedano: Chiozzi (1987); Faeta e Ricci (1997); Puccini (2007); Baldi (2016); Dimpflmeier e
Puccini (2014); Dimpflmeier (2019); Faeta (2019).

3 Nel volume curato da Ricci si vedano anche i saggi di Ira Jacknis € Jay Ruby, dedicati
rispettivamente al lavoro fotografico di Hunt e Boas; su Boas e la fotografia vedi anche:
Jacknis (1984).

14
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In tal senso, ci ricorda Francesco Faeta, i percorsi dell’antropologia e
quelli della fotografia e della cinematografia «hanno marciato praticamente
di pari passo» (2006, p. 12). Al punto che Francesco Marano, nel riepiloga-
re la storia dell’antropologia visuale come sottodisciplina del pit ampio
ambito degli studi antropologici, arriva a concludere che le due storie, a ben
vedere, coincidono sin dalle origini (2007b, p. 7).

Angela: La storia della sociologia, invece, ¢ diversa: se inizialmente
sembrava che sociologia e fotografia potessero viaggiare insieme, a un cer-
to punto le fotografie spariscono dai saggi di sociologia. Emblematico, in
proposito, quanto scrive Patrizia Faccioli a proposito dell’«American Jour-
nal of Sociology»: «tra il 1896 ed il 1916, presentava trentuno articoli cor-
redati da fotografie®, finché non ne prese la direzione Albion Small, che
privilegio articoli e ricerche basati sull’analisi causale ed il trattamento sta-
tistico delle informazioni. Da allora la sociologia indirizzo i suoi sforzi ver-
so l’affinamento delle tecniche quantitative di raccolta dei dati e
I’elaborazione statistica degli stessi, considerando di fatto non scientifico
tutto cid che non poteva venire quantificato e computerizzato» (Faccioli,
1997, p. 31). Del resto, la sociologia nasce con un preciso modello di rife-
rimento — che sara successivamente messo in discussione — costituito dalle
scienze naturali (Coser, 1983, pp. 23-24), con ’obiettivo di “conoscere per
prevedere”, studiando «cio che ¢ per concluderne cio che sara, secondo il
dogma generale dell’invariabilita delle leggi naturali» (Comte, 1985, p. 27).

Gli studi antropologici, invece, «non hanno mai posto a fondamento del-
la propria episteme il problema del metodo, né tanto meno quello del crite-
rio dell’attendibilita degli strumenti» (Mattioli, 2007, p. 130) o forse, come
credo, si sono posti il «problema del metodo», adottando diverse metodolo-
gie, tra cui 1’osservazione in Situ: «Cio che veramente distingue 1’etnologo
¢ il metodo: 1’osservazione sistematica, solitaria e prolungata» (Augé, 2010,
p. 62, corsivo aggiunto). Un metodo utilizzato senza perseguire necessa-
riamente la “quantitd” dei dati. Non a caso, Ruth Benedict ha scritto che:
«[...] pochi esempi di culture viste come coerenti organizzazioni di com-
portamento sono piu illuminanti di parecchi esempi appena sfiorati per

¢ Tra i contributi corredati di fotografie, pubblicati tra il 1898 e il 1915, si ricorda la
serie di articoli di C. Bushnell su Chicago (Mattioli, 2007, p. 15). Volendo individuare i
“padri fondatori” della sociologia visuale, si puo far riferimento alla fotografia sociale
americana di fine Ottocento, in particolare quella di Jacob Riis, autore di una interessante
analisi fotografica sull’underground newyorkese, ¢ quella di Lewis Heine che ha svolto un
approfondito studio fotografico sui lavoratori dell’industria americana, prestando particolare
attenzione allo sfruttamento delle donne e dei minori. Per approfondimenti sulla storia della
sociologia visuale, anche in Italia, si rinvia a Marina Ciampi (2007 e 2015).
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sommi capi» (Benedict, 1960, p. 61, corsivo aggiunto). Di fatto,
I’osservazione in profondita ¢ necessariamente circoscritta a pochi casi
(Bryman, 1988, p. 94)’, anche se 1’osservazione protratta nel tempo puo
produrre risultati rilevanti anche sotto il profilo quantitativo. Inoltre, ¢
senz’altro possibile, anzi per alcuni auspicabile, una combinazione fra ri-
cerca qualitativa e quantitativa (Ibidem).

Gianfranco: Le due prospettive, qualitativa e quantitativa, spesso, si bi-
lanciano. E c’¢ da dire che il costante dialogo fra teoria e pratica ¢ stato alla
base della disciplina gia dall’ultimo scorcio del XIX secolo. A partire da
Haddon, soprattutto, 1’etnografia ebbe un forte impatto sulla teoria antropo-
logica, sollecitando una nuova concezione della metodologia della ricerca e
dell’oggetto di studio dell’antropologia (Fabietti, 2011, p. 74), mentre negli
Stati Uniti, con Boas, si sviluppo in un certo senso il processo inverso. Di-
rei pertanto che la metodologia dell’osservazione diretta, certamente rile-
vante, ¢ solo uno degli aspetti che definiscono la pit ampia problematica
del metodo in antropologia. Sul piano quantitativo e qualitativo della ricer-
ca abbiamo visto, con lo stesso Haddon, come le due prospettive convivano
e si sostengano a vicenda, ma analoghe considerazioni possono valere, ad
esempio, per I’intensivo lavoro di Spencer e Gillen in Australia®. La loro
formidabile e monumentale indagine diretta ebbe peraltro notevole influen-
za in Europa. Durkheim baso buona parte del suo studio Le forme elemen-
tari della vita religiosa (1912, trad. it. 1971) sulla loro etnografia, cosi co-
me Totem e tabu di Sigmund Freud «si ispiro al lavoro di Spencer e Gillen
sul credo religioso aborigeno» (Batty e Gibson, 2014, p. 31).

Angela: Mi sembra, pero, che il mito di fondazione della moderna antro-
pologia attribuisca la nascita dell’autonomia accademica della disciplina a

7 Seguendo Bryman (1988), si puo dire che le differenze tra metodologia quantitativa e
qualitativa riguardano diversi aspetti. Tra questi: il rapporto tra ricercatore e soggetto
(distante/vicino); la posizione del ricercatore rispetto al soggetto (esterna/interna); la strategia
della ricerca (strutturata/non strutturata); I’obiettivo dei risultati (nomotetico/idiografico);
I’immagine della realta sociale (esterna/costruita dall’attore); la natura dei dati (forte e
affidabile/ricca e profonda).

8 Si pensi, ad esempio, a The Native Tribes of Central Australia: oltre 700 pagine
interpolate da circa 130 figure, tra fotografie e disegni (Spencer e Gillen, 1899). La raccolta
complessiva comprendeva anche circa 4.000 oggetti; i materiali messi insieme da Spencer e
Gillen in circa trent’anni di ricerca fanno parte delle collezioni di piu di trenta istituzioni nel
mondo, tra I’ Australia, I’Europa e gli Stati Uniti (Batty e Gibson, 2014, pp. 29-48). Per quanto
concerne il lavoro propriamente fotografico di Spencer, vedi: Batty, Allen e Morton (2005).
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Bronislaw Malinowski, il quale, fra 1’altro, ha notevolmente influenzato la
sociologia, in particolare 1’approccio funzionalista.

Gianfranco: E vero, Malinowski ¢ stato fondamentale per molti aspetti,
che hanno tra I’altro una strettissima relazione con quanto abbiamo detto
sinora sulla questione del metodo e sul rapporto fra dimensione teorica e
pratica etnografica in antropologia. Per Malinowski la scientificita
dell’approccio antropologico ha a che fare, prima di tutto, con la raccolta
dati direttamente svolta da un ricercatore dotato di una preparazione profes-
sionale mirata, condotta attraverso una permanenza sul terreno sufficiente-
mente estesa, non inferiore a un anno, continuativa, che si traduce anche
nell’apprendimento del linguaggio e nella condivisione della vita quotidia-
na del gruppo sociale studiato. Ma ¢ propriamente nella combinazione di
partecipazione e concettualizzazione, e nel loro reciproco fecondarsi, che
risiede «I’essenza dell’antropologia scientifica» (Dei, 1998, pp. 116-118):
«osservare significa selezionare, isolare sulla base di una teoria» e «costrui-
re una teoria significa esprimere sinteticamente la rilevanza delle osserva-
zioni passate» (Malinowski, 1944, p. 21)°.

In tale prospettiva, il fieldwork si configura come la ricerca di una «sin-
tonia soggettiva» che per Malinowski «¢ una dimensione fondamentale del
sapere antropologico, altrimenti inattingibile» (Dei, 1998, p. 117); un pro-
cesso che inizia a costruirsi con il trasferimento «dal ponte della nave o dal-
la veranda della missione al centro brulicante del villaggio» (Stocking,
1983, p. 93). Tutto questo chiama in causa direttamente la dimensione vi-
suale della ricerca, di cui Malinowski fu un attento sperimentatore: allievo
di Seligman, produsse un significativo numero di fotografie sul campo per
cogliere quelle azioni e quegli aspetti, imponderabili e ineffabili, che fon-
dano la «reale sostanza della vita sociale» (Malinowski, 1922, p. 44)'°. Tale
lavoro, inoltre, «costituiva un imprescindibile sistema di organizzazione per
immagini della sua ricerca etnografica» (Ricci, 2004, p. 15) e uno strumen-

 Malinowski illustro il suo metodo di ricerca nel 1922 in Argonauti del Pacifico
occidentale, la sua opera piu nota, scaturita da una intensiva permanenza in due lunghi
soggiorni compiuti tra il 1914 e il 1918 presso 1’arcipelago melanesiano delle isole
Trobriand; le sue indicazioni metodologiche diventano il “manifesto” della nuova antro-
pologia e la base di formazione di un’intera generazione di studiosi alla London School of
Economics, dove insegno in seguito al suo ritorno in Europa (Malinowski, 1922; Dei, 1998,
pp. 113-114).

10 Circa 1.100 immagini, conservate nell’ Archivio Malinowski presso la London School
of Economics (Ricci, 2004, p. 9). Al lavoro visuale e fotografico di Malinowski sono stati
dedicati numerosi studi; si vedano, tra gli altri: Wright (1993); Benediktowicz (2000);
Damon (2000); Young (2000); Ricci (2004).
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to necessario all’elaborazione, in itinere, della stessa pratica
dell’osservazione partecipante, al perfezionamento della sua dimensione
fortemente analitica, scrupolosamente attenta al dettaglio, infine favorendo
una restituzione dei risultati secondo un articolato dialogo di piani comuni-
cativi che travalicavano la canonica funzione di «mera illustrazione del te-
sto scritto» (Ivi, pp. 11, 17).

Angela: Riprendendo quanto precedentemente accennato, aggiungerei
che Malinowski ha avuto grande influenza sullo struttural-funzionalismo in
sociologia, in particolare sull’opera di Talcott Parsons (Coser, 1983, p. 711;
1zzo, 1993, p. 283), con tutti i limiti che questo approccio comporta e le cri-
tiche mosse, allo stesso Malinowski, da diversi studiosi, quali ad esempio
Luhmann e Harris. Il fatto che «quando Malinowski afferma che la funzio-
ne di un rito ¢ di facilitare ’adattamento a una situazione difficile sotto il
profilo emotivo, nasce implicitamente il problema dell’eventuale esistenza
di altre possibili soluzioni a questo stesso problemay. Il che significa che il
rito si pone «in rapporto di equivalenza funzionale con altre possibilita»
(Luhmann, 1983, p. 9, corsivo aggiunto). Oppure, ancora, la critica di Mar-
vin Harris secondo il quale Malinowski riesce a «spiegare soltanto come si
riducono o si eliminano i conflitti, mai come e perché vengono in vita o
come e perché si intensificano» (Harris, 1971, p. 751).

Nello stesso tempo, come tu giustamente sottolinei, Malinowski ¢ stato
fondamentale per molti altri aspetti ed € stato un attento sperimentatore della
dimensione visuale della ricerca. Proprio per questo motivo, lo troviamo cita-
to, ancora oggi, sia in recenti lavori di sociologia visuale (Guarino, 2018), sia
nella manualistica (ad esempio, Conti, 2016 ¢ Frisina, 2013), cosi come tro-
viamo citati altri due grandi antropologi: Margaret Mead e Gregory Bateson.
Mi riferisco, in particolare, al corposo volume dal titolo Balinese Character:
A Photographic Analysis.

Gianfranco: Esattamente. Come Malinowski, € in modo progressiva-
mente piu complesso, anche altri studiosi quali Margaret Mead e Gregory
Bateson hanno fatto dell’antropologia visuale uno strumento fondante della
loro riflessione. Nella ricerca che hai appena citato sul retroterra emotivo
balinese (ethos, secondo la definizione di Bateson) I’utilizzo della fotogra-
fia e del cinema sono messi pienamente al servizio di un approccio innova-
tivo in cui i due strumenti, in modo programmatico, diventano primari nel
processo di osservazione, e le immagini costituiscono la principale base et-
nografica dell’indagine, producendo dunque risultati che si discostano da
una mera «funzione illustrativa della scrittura» (Ricci, 2006, p. 22).
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Angela: Se non sbaglio, in Balinese Character, c¢’¢ una totale preponde-
ranza delle immagini sulla parola e la scrittura.

Gianfranco: Si, le fotografie costruiscono sequenze analitiche di osser-
vazione, sperimentando «un nuovo metodo atto a stabilire 1’intangibile re-
lazione che intercorre tra diversi tipi di comportamenti culturalmente stan-
dardizzati» attraverso 1’accostamento, «fianco a fianco», di «fotografie re-
ciprocamente rilevanti» (Bateson e Mead, 1942, p. XII). Si tratta di un la-
voro che nasce dalla selezione di 759 fotografie sulla base di circa 25.000
immagini realizzate sul campo, la cui complessa scelta, come rileva Anto-
nello Ricci, «costituisce il primo passo verso un’organizzazione scientifica
dei dati» (Ricci 2006, p. 27)"'.

In sintesi, direi che il lavoro di Mead e Bateson ha anticipato, per taluni
aspetti, I’attitudine riflessiva e dialogica e la svolta ermeneutica sviluppata-
si pienamente qualche decennio dopo, quando ’attenzione e I’interesse de-
gli antropologi si sposteranno progressivamente «verso le modalita della
rappresentazione etnografica» (Pennacini, 2005, p. 55; Clifford e Marcus,
1986; Marcus, 1988).

Angela: Dal nostro dialogo € emerso chiaramente che 1’antropologia ha
sempre usato le immagini, affinando via via le proprie prospettive metodolo-
giche nell’impiego delle fonti e degli strumenti visuali. Rivolgiamo ora lo
sguardo alla sociologia, che invece le ha “rimosse” per lungo tempo, oppure
le ha relegate ad un uso “periferico”. Ne ¢ un esempio ’attivita svolta, negli
anni Quaranta, da Lazarsfeld e Merton diretta a testare le reazioni a mate-
riale propagandistico, anche filmico (Merton, Lazarsfeld, 1943)'?. Di fatto,

11 Furono girati, complessivamente, circa 22.000 piedi di pellicola 16mm. Il materiale fu
editato solo molto tempo dopo da Margaret Mead, tra il 1951 e il 1953, e poi nel 1979 per
I’ultimo di una serie complessiva di sette film tematici, post-sonorizzati ad opera della stessa
Mead, che curo anche i testi narrativi di accompagnamento e vi giustappose la sua voce fuo-
ri campo a commento delle immagini (Ricci, 2006, pp. 34-36).

12 Mi riferisco, in particolare, al Program Analyzer, una procedura che comporta diversi
vantaggi; primo fra tutti, il fatto che ¢ il pubblico a stabilire i centri di attenzione e a classifi-
care il materiale: «mentre assiste ad un film o ascolta un programma radio, ogni soggetto
preme un bottone verde alla sua destra quando gli piace cid che ¢ presentato e un bottone
rosso alla sua sinistra quando non gli piace. Non preme nessun bottone quando ¢ indifferen-
te. Queste reazioni sono registrate su di un nastro il cui movimento ¢ sincronizzato con il
programma del film o della radio» (Merton, 1959, pp. 739-740). Le singole reazioni alle
immagini vengono poi sommate al fine di ottenere una “curva generale di reazione” suscet-
tibile di trattamento statistico. «Spiegazioni e dettagli su queste reazioni sono poi fornite
dall’intervista a fuoco [...]» (Ivi, p. 740), che puo essere svolta in diversi modi (stimolo e
risposta liberi; stimolo libero e risposta strutturata; stimolo strutturato e risposta libera; do-
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cio¢, le immagini sono state usate anche nella ricerca sociologica, ma per
molto tempo si ¢ trattato di un uso per cosi dire “ancillare” rispetto ai me-
todi quantitativi. Non a caso, nel 1959, ovvero nello stesso anno in cui Ilse
Schiitz scrive la Prefazione alla seconda edizione del lavoro di Alfred
Schiitz, La fenomenologia del mondo sociale, Wright Mills, uno dei piu au-
torevoli esponenti della sociologia critica nord-americana, prende le distan-
ze dal “Rituale Statistico” osservando che I’empirismo astratto produce una
sorta di «inibizione metodologica». Le vittime di questa inibizione «si rifiu-
tano spesso di dire sulla societa moderna cosa alcuna che non sia passata
attraverso la piccola e finissima macina del Rituale statistico. Si dice co-
munemente di loro che quello che producono ¢ vero, benché non importan-
te. Mi chiedo se e fino al qual punto non si confonda esattezza, o addirittura
pseudo-precisione, con “verita’, se e fino a qual punto non si consideri
I’empirismo astratto come la sola maniera “empirica” di lavorare» (Wright
Mills, 1962, pp. 79-80, corsivo aggiunto).

Un richiamo al pluralismo metodologico e una riflessione sul metodo,
che prende chiaramente le distanze dall’'uso delle tecniche matematico-
statistiche in sociologia, richiamando anche 1’attenzione sul problema della
verita. Una critica al “Metodo Scientifico” di matrice positivista che, se-
condo Wright Mills, condiziona pesantemente non solo I’analisi dei pro-
blemi, ma anche la scelta dei temi da analizzare, escludendo dall’indagine
sociologica i grandi problemi umani e sociali del nostro tempo.

Se ci spostiamo in Europa, qualche anno piu tardi 1’interrogativo sulla
verita dell’indagine sociale riemerge, in modo suggestivo, in un film in
bianco e nero di Jean Rouch ed Edgar Morin.

Gianfranco: Probabilmente stai pensando a Chronique d'un été, del
1961. Un film che celebra I’incontro fra sociologia e antropologia, fra il
progetto di Morin di un’etnosociologia applicata a differenziate classi so-
ciali di cittadini parigini e alla vita urbana della capitale francese alle soglie
della fine della guerra di Algeria, e la consolidata prospettiva cine-
antropologica di Rouch, di carattere fortemente dialogico e partecipativo,
formatasi nell’osservazione e nell’ascolto di lungo periodo di molteplici
realta africane a lui contemporanee, cosi addestrata a confrontarsi con la
sorprendente imprevedibilita dell’esperienza umana e nella continua ricerca
di trasgressione delle regole coloniali (Piault, 2012; Scheinfeigel, 2008). In
sintesi, si tratta di un film che “cerca I’'uomo” (Morin, 1961-1962, pp. 8-9),

mande strutturate con stimolo e risposta strutturati). Per approfondimenti sui diversi tipi di
intervista si rinvia a Bichi (2010).
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che “entra nella vita”, insegue e stimola “I’emergenza della verita nella vita
sociale, nella vita tra le persone”, per usare le parole dello stesso Edgar Mo-
rin; e che in questo cammino di cinéma-vé&rité ¢ accompagnato da
un’invenzione recente, funzionale allo scopo di muoversi agilmente fra le
persone: il suono in sincrono con il video.

Angela: In Italia, mentre a Parigi Rouch e Morin realizzano Chronique
d'un été (1961), il sociologo Franco Ferrarotti continua a sperimentare
nuove tecniche di ricerca, utilizzando la fotografia per analizzare la nuova
periferia romana'?.

L’anno successivo, Robert Nisbet pubblica Sociology as an Art Form
(1962), sferrando un duro attacco al “mito del metodo”. In questo saggio,
che riproduce la prolusione tenuta da Nisbet, nello stesso anno, come Presi-
dente della Pacific Sociological Association, il sociologo statunitense scri-
ve: «la sociologia ¢ certamente una scienza, ma ¢ anche una forma d’arte e,
se lo dimentichiamo, corriamo il rischio di smarrire proprio la scienza e di
ritrovarci con un fragile empirismo o con un narcisismo metodologico, cia-
scuno di essi tanto lontano dalla scienza come lo ¢ I’arte da un tabellone
pubblicitario» (Nisbet, 1962, trad. it, 2016, p. 36).

Secondo Nisbet, nessuna delle fondamentali idee della sociologia (ad
esempio, «societa di massa, alienazione, anomia, razionalizzazione, comu-
nita, disorganizzazioney) ¢ il «risultato dell’applicazione di cio che ci piace
chiamare metodo scientifico» (Ibidem). Dopo aver chiarito questo, il socio-
logo statunitense prende le distanze dal «mito del metodo» (Ivi, p. 39) e
dalla logica dello «scientismoy» (Ivi, p. 47). L’invito ¢ quello di andare oltre
questa logica, recuperando «l’immaginazione creativay, nella convinzione
che «ogni cosa che impedisce o frustra questa immaginazione mina le basi
della stessa disciplina» (Ivi, p. 56). Una tesi che Nisbet approfondisce e svi-
luppa negli anni Settanta (1976, trad. it. 1981), in un libro che ha lo stesso
titolo del saggio del 1962: Sociology as an Art Form.

Se ci spostiamo in Europa, proprio negli anni Sessanta Pierre Naville
mette a fuoco le differenze tra approccio statistico e approccio audio-visivo,
sottolineando la differente “strumentazione” che si lega a questi approcci e
avviando, cosi, il dibattito sull’uso dell’immagine e dell’audiovisivo in so-

13 In proposito si rinvia al saggio di Mariella Nocenzi, all’interno di questo volume, ri-
cordando che Franco Ferrarotti ¢ stato uno dei primi, in Italia, a sostenere la legittimita e
I’opportunita dell’uso delle immagini nella ricerca sociologica (Ferrarotti, 1974).
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ciologia, come ricordano Joyce Sebag e Jean-Pierre Durand nel saggio qui
pubblicato'.

Sulla scia delle critiche al metodo «pieno di appelli all’analisi statistica»
(Nisbet, 1976, trad. it. 1981, p. 8), tra gli anni Sessanta/Settanta, anche in
Italia diversi sociologi cominciano a sperimentare nuove tecniche di ricer-
ca, parallelamente alla recezione di nuove prospettive teoriche, che impli-
cano nuovi orientamenti metodologici. Mi riferisco, in particolare, alla fe-
nomenologia (Schiitz, 1974)", alle sociologie della vita quotidiana (Goff-
man, 1959; Garfinkel, 1967), e all’interazionismo simbolico (Blumer,
1969). Tutti approcci che implicano 1’allontanamento dai tradizionali meto-
di positivisti (Cesareo, 1993), rispondendo a nuovi bisogni di teoria e di ri-
cerca che, negli anni Settanta, hanno caratterizzato la sociologia in Italia
(Barbano, 1987 e 2003).

Gianfranco: Per I’antropologia italiana sono anni cruciali. I1 1961 segna
I’uscita del libro di Ernesto de Martino La terra del rimorso (1961), un la-
voro che completava la trilogia “meridionalista” dell’etnologo napoletano
sulla magia lucana, I’istituto del lamento funebre, il tarantismo pugliese,
secondo un piano intensivo di ricerca sul campo iniziato nei primi anni
Cinquanta attraverso la formazione di équipe multidisciplinari, in cui un
ruolo significativo assumevano la documentazione fotografica e sonora'®.
L’etnomusicologo Diego Carpitella e il fotografo Franco Pinna, che condi-
visero le spedizioni demartiniane, lavorarono nel 1956 anche a un’inchiesta
sociologica e antropologica nelle borgate della periferia romana, come Fer-
rarotti qualche anno dopo'”.

Tra gli anni Sessanta/Settanta le indagini di de Martino diedero impulso
all’emersione di una densa stagione del cinema etnografico italiano (Mara-
no, 2007a), e all’interesse di una nuova generazione di studiosi per le cultu-
re periferiche del Mezzogiorno. La dimensione visiva occupo in queste in-
dagini un posto ragguardevole: penso ad esempio all’intenso lavoro foto-

14 In proposito si rinvia al saggio di Joyce Sebag e Jean-Pierre Durand all’interno di que-
sto volume.

15 A proposito dell’importanza della fenomenologia per 1’approccio visuale si rinvia al saggio
di Francesco Faeta, all’interno di questo volume, nonché a Faccioli (1997) e Frisina (2013).

16 11 volume comprendeva un dossier di 54 fotografie in b/n (su 63 illustrazioni) € un di-
sco in microsolco allegato con le registrazioni sonore: un vero e proprio apparato multime-
diale del tutto innovativo per ’epoca. Per la dimensione divulgativa dell’opera demartiniana
attraverso le immagini si rinvia al saggio di Antonello Ricci all’interno di questo volume.
Riferimenti bibliografici essenziali sul rapporto di de Martino con la fotografia, sono: Maz-
zacane (1996); Gallini e Faeta (1999); Faeta (2006); Ricci (2007).

17 Della micro-équipe faceva parte anche 1’etnomusicologo Giorgio Nataletti. Per un ap-
profondimento vedi: Ricci, 2007, pp. 46-48.
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grafico di Annabella Rossi (Esposito, 2003). Ma de Martino fu importante
anche per come pose il problema della storia, per la critica del naturalismo
e del positivismo, per la nozione di etnocentrismo critico.

Angela: Ernesto de Martino muore a Roma nel 1965. Nello stesso anno
viene pubblicato un importante volume sulla fotografia: Un art moyen
(Bourdieu et al., 1965, trad. it. 1971), che avra grande importanza per la so-
ciologia visuale, ad esempio nell’analisi delle relazioni familiari (Faccioli,
1997). Pierre Bourdieu, infatti, analizzando la produzione fotografica di fa-
miglie contadine francesi degli anni Sessanta, mette a fuoco la funzione inte-
grativa di tale pratica (la foto come indice e strumento di integrazione), fa-
cendo emergere interessanti correlazioni e regolarita: la relazione tra il pos-
sesso di una macchina fotografica e la presenza di un bambino in famiglia,
nonché il fatto che la produzione di fotografie si concentrava attorno ad alcu-
ni eventi in particolare (cerimonie di famiglia, incontri con amici e vacanze
estive).

Una prospettiva di ricerca che avra conseguenze molto importanti con-
tribuendo alla formazione di una cultura visuale condivisa, consapevole del
fatto che la produzione di immagini fotografiche, «ferme e silenziose»,
«immobili e mute» (Flusser, 2004, p. 74), si lega a un insieme di usi sociali
che lo sguardo della sociologia ha messo in piena luce'®.

Per quanto riguarda il passaggio dagli anni Sessanta ai Settanta, vorrei
richiamare 1’attenzione sull’analisi di Alvin Gouldner (1972) relativa alla
crisi della sociologia occidentale, anticipata in un saggio degli anni Sessan-
ta (Gouldner, 1966). Una “crisi” che interessa anche la sociologia in Italia e
che riguarda strategie teoriche e metodologiche (Barbano, 1992, p. XXIII),
investendo sia 1 grandi sistemi teorici, sia i metodi di indagine campionaria
come la survey analysis. Non a caso, negli anni Ottanta, Alessandro Dal
Lago propone di andare Oltre il metodo distinguendo tra “sociologia scien-
tifica” e “sociologia qualitativa™: la prima & «interessata alla spiegazione,
cio¢ alla costruzione di meccanismi teorici che “stiano per” cio che succe-
de»; la seconda, invece, & «interessata alla ““descrizione comprendente” [...]

18 Negli anni Ottanta sara pubblicato un altro lavoro fondamentale per comprendere co-
me la produzione di immagini fotografiche sia rappresentata da un insieme di usi. Mi riferi-
sco all’analisi sui mondi dell’arte di Howard Becker, il quale si ¢ soffermato sugli usi con-
venzionali della fotografia osservando che: «Fotografi come Robert Frank, Lee Friedlander
e Gary Winogrand tagliano le teste fuori dall’inquadratura, inclinano I’immagine e scelgono
i soggetti banali delle istantanee dei fotografi dilettanti per opporsi al formalismo conven-
zionale della fotografia d’arte» (Becker, 2004, p. 59), innescando, in questo modo, un pro-
cesso di innovazione nella produzione artistica.
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che non rende coerente la realta, ma piuttosto la esplicita, rivelandone la
saggezza o la follia nascosta» (Dal Lago, 1989, p. 48).

In sintesi, si potrebbe dire che tra gli anni Sessanta/Settanta 1’attenzione si
sposta dalla spiegazione alla comprensione, dalla “nuda realta” alla conside-
razione della relazione realta-soggetto, dalla verita oggettiva a quella sogget-
tiva. E, significativamente, gli indirizzi interpretativi si affermano anche nel
campo dell’antropologia culturale.

Gianfranco: Mi sembra in effetti che alcuni percorsi si sviluppino in
modo analogo. In ambito antropologico, un sostanziale distanziamento dal-
la formalistica astrazione delle teorie strutturaliste e cognitiviste si manife-
sta, negli Stati Uniti, con ’affermazione dell’antropologia interpretativa di
Clifford Geertz (1973), sulla scia di quanto anticipato vent’anni prima da
Evans-Pritchard nella famosa Marett Lecture (1950), la quale sancisce
I’allontanamento dalle generalizzazioni del funzionalismo strutturale di
Radcliffe-Brown e da una visione omeostatica della societa. La cultura
per Geertz ¢ una fitta trama di significati, vincolati alle interazioni sociali;
I’antropologia ¢ allora una scienza ermeneutica il cui obiettivo principale
¢ D’interpretazione di questa tessitura, che si sviluppa come un testo, at-
traverso un’opera di complessa contestualizzazione (“thick description”,
descrizione densa), caso per caso. Nel fare etnografia, in definitiva,
I’antropologo non puo che decodificare intrecci di significati e scrivere dei
testi, avvicinandosi cosi alla critica letteraria e alla letteratura.

Non dimentichiamo, pero, che gli anni Settanta sono anche quelli della
nascita “ufficiale” dell’antropologia visuale. Nel 1973, Margaret Mead apre
il convegno dell’American Anthropological Association, a Chicago, con
una prolusione dal titolo Visual Anthropology in a Discipline of Words: il
volume di atti che ne deriva sancisce, di fatto, la fondazione della sottodi-
sciplina (Hockings, 1975)".

Angela: L’affermazione degli indirizzi interpretativi, non solo in antropo-
logia (come nel caso di Clifford Geertz), ma anche in ambito sociologico,
implica una critica del mito dell’oggettivita delle scienze sociali (Ravera,
1986), costituendo anche un’alternativa, e nello stesso tempo una critica, alle
spiegazioni scientistiche dei fenomeni sociali (Bleicher, 1986). Si tratta, ciog,
di un cambiamento radicale, che interessa sia la prospettiva epistemologica,

19 Una prima traduzione italiana del testo di Mead fu pubblicata in un numero monogra-
fico della rivista “La Ricerca Folklorica” dedicato ad antropologia visiva e fotografia (Mead,
1980, pp. 95-98); di recente ¢ stata riedita in: Ricci (2006).
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sia i tradizionali metodi di ricerca, determinando un allontanamento dai me-
todi positivisti?’. L’interazionismo simbolico, ad esempio, prende le distanze
dall’uso di questi metodi e, nel 1981, un suo autorevole esponente, Howard
Becker, pubblica un lavoro fondamentale per la sociologia visuale: Exploring
Society Photographically. Seguendo una prospettiva interpretativista®',
Becker sostiene che I’immagine non parla da sola; deve essere interpretata.
Cio significa che persone diverse possono attribuire, alle stesse immagini,
significati diversi e che vi pud anche essere uno scollamento tra il significa-
to che I"autore di un’immagine associa ad essa, e il significato che gli viene
attribuito da chi la osserva.

Si pone, cio¢, il problema della polisemia dell’immagine, che a mio pa-
rere trova una magistrale parafrasi letteraria nell’opera Il Piccolo Principe
di Antoine de Saint-Exupéry®”. Il racconto inizia con queste parole: «Un
tempo lontano, quando avevo sei anni, in un libro sulle foreste primordiali,
intitolato Storie vissute della natura, vidi un magnifico disegno. Rappre-
sentava un serpente boa nell’atto di inghiottire un animale». Ispirato da
questo disegno, il protagonista del racconto, che ¢ lo stesso Saint-Exupéry,
scrive: «Meditai a lungo sulle avventure della giungla. E a mia volta riuscii
a tracciare il mio primo disegno» (Saint-Exupéry, 1994, p. 35). Un cappel-
lo? No. Anche se sembra un cappello, per ’autore del disegno ¢ un boa che
digerisce un elefante! Non a caso, il Piccolo Principe, quando mostrava la
sua opera alle persone adulte, chiedeva se il disegno spaventava e la rispo-
sta era sempre la stessa: “Spaventare? Perché mai, uno dovrebbe essere
spaventato da un cappello?”.

20 Nello stesso tempo, ricordo che, proprio negli anni Ottanta, non manca chi sostiene la
possibilita di una combinazione fra ricerca quantitativa e qualitativa. Bryman (1988), ad
esempio, parla esplicitamente di una possibile combinazione tra le due metodologie, che non
ritiene incompatibili, bensi complementari, ritenendo possibile far convergere dati quantita-
tivi e analisi qualitative entro un unico alveo interpretativo.

2! In proposito si rinvia al saggio di Uliano Conti all’interno di questo volume.

22 Partendo proprio da Il Piccolo Principe, Giovanni Gasparini ha chiarito molto bene
come un’opera letteraria possa essere una fondamentale fonte per 1’analisi sociologica.
Viaggio, Attesa, Silenzio, Sorpresa e Dono sono tutti elementi presenti nel lavoro di Saint-
Exupéry, che Gasparini riprende, dando forma a un’originale analisi sociologica degli inter-
stizi. In sintesi, «quantunque I’ambito di riferimento del discorso saintexuperiano sia emi-
nentemente letterario, esso offre una grande ricchezza di declinazioni socio-antropologiche
[...]» (Gasparini, 1988a, p. 178).

Aggiungo che non solo le opere letterarie, ma anche ad esempio film o testi teatrali, posso-
no essere importanti fonti per 1’analisi sociologica. Anzi, secondo alcuni, a partire da un «uso
consapevole di fonti esogene, la sociologia non puo che arricchire la propria capacita di analisi
[...] senza fare necessariamente riferimento a tecniche di ricerca standardizzate, ma indivi-
duando significati sociologici in materiali ricchi e stratificati» (Longo, 2019, p. 74).
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Seppure con le dovute distinzioni, analoghe considerazioni si potrebbero
fare anche per altri tipi di immagine, ad esempio per le fotografie, soprat-
tutto se si tratta di immagini metaforiche.

In sintesi, I’interrogativo ¢ il seguente: come valutare la polisemia delle
immagini? Costituisce un limite o una risorsa? In sociologia, su questo
aspetto si ¢ sviluppato un ampio dibattito (Faccioli, 1997; Frisina, 2013).
Tu, come antropologo, cosa diresti in proposito?

Gianfranco: Innanzitutto direi che una sorta di polisemia, da un punto
di vista piu generale, concerne la pratica antropologica nel suo complesso.
Quante interpretazioni diverse si possono dare di una stessa realta? Se ¢ la
qualita dell’osservazione piuttosto che I’interpretazione a costituire il mag-
gior merito di Malinowski e della sua scuola (Faeta, 2006, p. 46), il males-
sere epistemologico causato dalla pubblicazione postuma dei suoi diari
(Stocking, 1983, p. 112; Geertz, 1988; Sobrero, 2009, pp. 199-217, 265-
278) porto, negli anni Ottanta, alla svolta riflessiva, dialogica e decostru-
zionista dell’antropologia culturale statunitense (Clifford e Marcus, 1986),
spostando I’interesse dalle descrizioni oggettive dei fenomeni al modo di
raccontarli. Ci si rese conto, inesorabilmente, che le esposizioni organiche,
impermeabili e ingenuamente realistiche delle opere antropologiche erano
di fatto, per dirla con Geertz, anche finzioni retoriche, stratagemmi narrativi
(1988), interpretazioni di interpretazioni (quelle fornite dagli attori sociali),
e la ricerca il prodotto di un dialogo di cui si doveva pienamente rendere
conto. Appariva ormai necessario che I’antropologo dichiarasse la propria
presenza senza nascondersi dietro un’astratta rappresentazione, e che il suo
oggetto di ricerca divenisse un soggetto attivo e partecipe. In questo scena-
rio la presunzione di oggettivita sbiadisce™. Il processo di osservazione si
fa piu sottile, piu coinvolgente, meno ingenuo.

L’immagine non sfugge a questa fondamentale ambiguita di fondo, che
perd ne costituisce anche 1’illimitato potenziale conoscitivo. Quanti signifi-
cati si nascondono dentro un’immagine, e fuori, oltre la sua referenzialita
immediata? Quante possibili piste interpretative? Alcuni studiosi come
Collier e Harper, fugano le perplessita osservando che la polisemia
dell’immagine, lungi dal costituire un problema, rappresenta invece una
vera e propria risorsa per la ricerca empirica, poiché capace di stimolare
la narrazione dell’intervistato. Si afferma cosi la foto-stimolo, o photo-

23 Rosaldo descrive I’oggettivismo nei termini di una credenza, di una dottrina (2002,
pp. 71-76); nel contributo presente in questo volume, Thierry Roche definisce 1’oggettivita
«un tranelloy; per Marano I’idea della neutralita del dato etnografico — anche fotografico, o
cinematografico — € una «credenzay» (2013).
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elicitation (Collier, 1967; Harper, 1984; Collier e Collier, 1986), ma se-
condo approcci fra loro significativamente distanti: i Collier, basandosi su
una prospettiva ritenuta da alcuni studiosi troppo oggettivista (“i fatti so-
no nelle immagini”); Harper, nel quadro della new ethnography, utiliz-
zandone la tecnica per instaurare un modello collaborativo fra intervistato
e ricercatore, fondato sulla ridefinizione costante della relazione e la con-
tinua riapertura del dialogo attraverso le immagini (Marano, 2007b, pp.
72-73).

Angela: «The photo-elicitation interview is one of the most promising
areas of visual sociology for it confronts a seminal issue in sociology of
getting at the point of view of the subject — Weber’s concept of verstehen —
in a novel and effective way» (Harper, 1988, p. 66). Direi che queste parole
di Douglas Harper riassumono molto bene 1’importanza che la foto-stimolo
assume, negli anni Ottanta, all’interno della sociologia visuale, in quanto
strumento che consente al ricercatore di vedere la realta dal punto di vista
dell’intervistato, mettendo cosi in pratica la prospettiva “comprendente” di
Max Weber. Si tratta, infatti, di uno strumento che, accorciando la distanza
fra osservatore e osservato, consente di superare la rigida asimmetria dei
ruoli tipica del tradizionale metodo della survey.

In questi anni, per la precisione nel 1986, Douglas Harper fonda anche
la prima rivista di sociologia visuale (Visual Sociology Review) ¢ la foto-
stimolo si diffonde non solo negli Stati Uniti, ma anche in Europa. In Italia,
alcuni studiosi — quali Francesco Mattioli, Patrizia Faccioli e Giuseppe Lo-
sacco — promuovono interessanti sperimentazioni. Nascono, infatti, i primi
Laboratori di sociologia visuale®® e, all’interno di questi laboratori, anche
gli studenti vengono coinvolti in attivita di rilevazione empirica, nelle quali
I’immagine costituisce il principale strumento di ricerca. Si inizia cosi a ri-
flettere sulla polisemia dell’immagine e, nel corso del tempo, ci si rende
conto che «la forza dell’immagine in situazione d’intervista risiede nella
debolezza del suo codice» (Faccioli, 1997, p. 42).

24 Nel 1984 nasce il LADIS, fondato da Francesco Mattioli presso la Facolta di Sociologia
dell’Universita di Roma “La Sapienza” e, a meta degli anni Ottanta, nasce il Laboratorio di
sociologia visuale del Dipartimento di Sociologia di Bologna (responsabile Patrizia Faccioli,
coordinatore Pino Losacco). Successivamente, negli anni Novanta, sorgono altri due importanti
laboratori, in due diversi poli accademici: presso I’Universita di Milano-Bicocca, nel 1997,
sotto la direzione di Guido Martinotti (responsabile Cristiano Mutti) e, I’anno successivo, pres-
so I’Universita di Urbino, sotto la direzione di Giovanni Boccia Artieri, con il coordinamento
di Lella Mazzoli (Mattioli, 2007, p. 134). Successivamente, sono nati altri Laboratori di Socio-
logia Visuale; ad esempio, quello dell’Universita di Genova, molto attivo.
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Un esperimento che puo aiutare a comprendere meglio questo aspetto ¢
una ricerca sulla famiglia svolta nel Laboratorio di Sociologia Visuale del
Dipartimento di Sociologia di Bologna, utilizzando il Metaphorical Visual
Data Test. Nella ricerca ¢ stato coinvolto un gruppo di venti studenti ai quali
¢ stato chiesto di «produrre delle fotografie che rappresentassero la loro im-
magine metaforica di famiglia» (Ivi, p. 80). Queste immagini — ad esempio la
fotografia di un cane con un gatto o di un cestino di frutta — sono state poi
utilizzate come foto-stimolo per delle interviste in profondita: «La prima par-
te dell’intervista si basava sulla foto scattata dall’intervistato stesso, che
quindi diventava il focus della comunicazione. [...] La seconda parte dell’in-
tervista si configurava invece come un’analisi incrociata allo scopo di appro-
fondire il potenziale euristico della metafora visuale» (Ivi, p. 81), nella con-
sapevolezza che una stessa immagine puod essere interpretata in modi diversi
e che, per un sociologo, il valore delle immagini risiede soprattutto nella fun-
zione ermeneutica (Henny, 1986).

In sintesi, si acquista consapevolezza del fatto che la polisemia
dell’immagine permette sia di cogliere il punto di vista dell’intervistato, sia
di indagarlo in profondita, in relazione al suo vissuto e alle cornici culturali
di riferimento.

Gianfranco: Da questo punto di vista, da una prospettiva metodologi-
camente avveduta, la foto-stimolo puo essere una tecnica di esplorazione
assai fruttuosa. Ho avuto modo di farne direttamente esperienza in piu oc-
casioni”’. Rispetto alle cornici culturali, ¢’¢ da dire che I’antropologia vi-
suale, negli anni Novanta, cambia progressivamente le sue prerogative di
fondo, trasformandosi da metodo ad ambito tematico, fino a definirsi «an-
tropologia dei sistemi visivi» (Banks e Morphy, 1997), «del visuale»
(MacDougall, 1997) o delle «culture visive» (Ruby, 1996): rivolgendosi
cioé sempre piu a quegli aspetti delle culture in grado di comunicare signi-
ficati, del tutto o parzialmente, mediante forme visive. Un’apertura che
Carpitella aveva gia provato a esercitare con i suoi lavori cinematografici
sulla cinesica culturale, nel quadro di un interesse per i linguaggi gestuali,

25 In particolare in due ricerche svolte, la prima, presso la comunita di Intermesoli,
nell’area del Gran Sasso in Abruzzo, nel tentativo di ricostituire i frammenti della memoria del
paese attraverso le foto familiari e le relative interviste (Spitilli, 2007); la seconda in Belgio nel
circondario di Charleroi, con approccio analogo, relativamente alla memoria dell’emigrazione
del Secondo Dopoguerra verso le regioni minerarie europee (Spitilli, 2015).
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corporali ed extra-verbali delle culture, pur restando legato a una modalita
narrativa ancorata all’ausilio della parola e al modello didattico®®.

Negli stessi anni ha avuto interessanti sviluppi anche un metodo di ricer-
ca-azione partecipata perfezionato da Caroline Wang (Wang, Burris e Ping,
1996; Wang e Burris, 1997; Wang, 1999), riconducibile pero, soprattutto, a
un campo di indagine psicosociale, che consiste nel chiedere ai soggetti della
ricerca di produrre fotografie su aspetti della loro vita quotidiana ritenuti rile-
vanti, al fine di mettere a fuoco realta specifiche (obiettivi conoscitivi) o an-
che per promuovere cambiamenti sociali (obiettivi “trasformativi”).

La tecnica in realta era stata gia sperimentata sul piano filmico dagli an-
tropologi Worth e Adair in Through Navajo Eyes del 1975, e in seguito, da
alcuni educatori e fotografi impegnati in lavori sull’infanzia e sui senzatet-
to?’. Questo approccio perd, chiama in causa anche un ulteriore, fondamen-
tale aspetto: quello della costruzione culturale dello sguardo (Pennacini,
2005, pp. 18-22)*. Chi osserva, come e cosa osserva e in base a quali con-
dizionamenti e orientamenti prospettici dell’attivita visiva? A questa com-
plessa problematica offre qualche tentativo di risposta 1’«ecologia critica
della visione» (Grasseni, 2013, pp. 79-92).

Angela: Riprendo le tue osservazioni su Caroline Wang per ricordare
che, tra le sue fonti di ispirazione, rientrano la pedagogia della liberazione
di Paulo Freire, le teorie femministe impegnate a decostruire le rappresen-
tazioni culturali egemoniche, la fotografia sociale collaborativa, in partico-
lare quella di Wendy Ewald (1985), con la sua attenzione per i bambini, i
loro sogni e le loro percezioni della realta, in contesti di marginalita deter-
minati da difficili situazioni socio-economiche. Vorrei poi sottolineare che
il photovoice ¢ stato usato non solo per produrre conoscenza critica, ma so-
prattutto per promuovere cambiamenti (Wang 2006). Un interessante lavo-
ro di Douglas Harper (2012) offre una rassegna delle ricerche svolte con
questo metodo, distinguendo tra diverse categorie tematiche, tra cui, ad
esempio, anche la disabilita.

Sempre a proposito degli anni Novanta, vorrei richiamare I’attenzione sul
fatto che in questi anni si afferma in ambito istituzionale, presso 1’Universita

26 11 riferimento ¢ alle tre ricerche “democinesiche” svolte da Carpitella a Napoli (1973),
in Barbagia (1974), in Sicilia (1976-77); per un approfondimento vedi: Carpitella (1979).

27 In particolare Hubbard e Ewald; per un approfondimento esaustivo sull’evoluzione di
questa particolare metodologia, si veda: Mastrilli, Nicosia e Santinello (2016); Liebenberg
(2018).

28 Su quanto possa essere stratificata e complessa la costruzione culturale dello sguardo,
si veda I’illuminante caso concreto esposto da Filippo Bonini Baraldi in riferimento a
un’esperienza in Transilvania, e le analisi che ne compie (2018).
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di Evry, la sociologia filmica. Come chiariscono molto bene Joyce Sebag e
Jean-Pierre Durand, nel saggio pubblicato in questo volume, si tratta di un
nuovo modo di fare ricerca, che si distingue sia dalla sociologia “tradiziona-
le”, sia dalla sociologia visuale e dai Visual studies: non ¢ una sociologia sul-
le immagini e implica «pensare attraverso I’immagine (e il suono)». Cambia,
cioe, la prospettiva di ricerca, perché si mette in questione 1’egemonia della
ragione/razionalita nel pensiero umano e nelle scienze sociali, recuperando le
emozioni ¢ le diverse espressioni della comunicazione non verbale. Un orien-
tamento che non ¢ estraneo alla sociologia, se pensiamo ad autori come
Simmel (1998), non a caso considerato alle origini della sociologia visuale
(Conti, 2016), e Goffman (1959).

Di fatto, pero, proprio negli anni Novanta c’¢ chi osserva che il linguag-
gio della sociologia, non solo in Italia, tende ad essere «sempre piu vicino a
quello delle tecniche o a quello delle scienze naturali [...]» (Gasparini,
1998b, p. 312), forse perché gli uomini di scienza, in generale, sono profes-
sionalmente addestrati a «esagerare inconsciamente l’aspetto razionale»
(Merton, 1992, p. 16).

La sociologia filmica contribuisce a decostruire la prospettiva della so-
ciologia “tradizionale”, nella misura in cui rappresenta un superamento
dell’egemonia razionale che implica non solo un lavoro preliminare di im-
mersione nel contesto, ma anche 1’acquisizione di competenze tecniche
inusuali per un sociologo: una cura per la qualita delle immagini e dei suo-
ni, la capacita di maneggiare con agilita la videocamera e il microfono, la
capacita di scegliere i migliori punti di visione o i posti di osservazione, la
capacita di gestire la delicata fase della sbobinatura e quella, altrettanto de-
licata, del montaggio, che a differenza di quanto accade con la scrittura, si
realizza associando diversi tipi di informazioni: non solo parole, ma anche
immagini e suoni®’.

Gianfranco: Lavorare in prima persona non semplicemente con le im-
magini, ma attraverso le immagini — come evidenziano Sebag e Durand nel
loro contributo al volume —, implica, sul piano visivo, una buona padronan-
za dei mezzi tecnologici che si utilizzano, ma anche una conoscenza dei
linguaggi che ne sono alla base. Diversamente, ¢ come pretendere di voler
scrivere un romanzo senza coltivare una qualita della lingua, o, peggio, co-
noscendola in modo inadeguato. E qui entra in gioco quell’essenziale pro-
cesso di «alfabetizzazione visivay auspicato da Faeta (2003, p. 23), che Se-

2 In proposito si rinvia al saggio di Joyce Sebag € Jean-Pierre Durand all’interno di que-
sto volume.
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bag e Durand definiscono nei termini di un apprendimento al vedere inteso
come costruzione di un vero e proprio sapere (Sebag, Durand e Queirolo
Palmas, 2018, p. 10).

La qualita del processo visivo aumenta infatti decisamente lo spettro co-
municativo dell’immagine. Se 1’osservazione ¢ una dimensione conoscitiva
fondante della stessa pratica antropologica, la potenzialita analitica scaturita
dall’osservazione del dettaglio fotografico, ad esempio, soprattutto se soste-
nuta da «un’alta qualita estetica» e da «un’elevata potenza formale» (Faeta,
2006, p. 47), diventa tramite di apertura all’emozione, veicolo di possibile
scoperta di un frammento, di connessioni, di indizi attraverso cui la realta,
improvvisamente, si rivela (di quanto avviene in Blow up di Michelangelo
Antonioni, e del potere rivelatorio dell’immagine fotografica, parla Roche
nel contributo presente in questo volume). In senso geertziano la fotografia
produce in effetti testi densi, «stratificazioni di significato», «surplus» narra-
tivi, «che si riversano nella fonte e nel documento» (Faeta, 2015, p. 36); nel
nuovo millennio, I’immagine inizia cosi, in altri termini, a parlare in modo
primario, a esprimere direttamente un sapere antropologico attraverso il me-
dium della forma visiva, che si tratti di fotografia o di cinema (MacDougall,
2015, p. 65).

Angela: Il nuovo millennio si apre, purtroppo, con immagini inquietanti:
mi riferisco a quelle dell’attentato dell’11 settembre 2001. Video e imma-
gini fotografiche di questo tragico giorno sono stati utilizzati, dal sociologo
statunitense Randall Collins, in un originale studio sociologico sulla vio-
lenza (Collins, 2014). Proprio utilizzando le immagini, Collins mette a fuo-
co le dinamiche situazionali relative a episodi di violenza, mostrando come
la ricerca visuale consenta di entrare in territori cognitivi difficilmente in-
dagabili (Bruschi, 1999; Secondulfo, 2015), con importanti implicazioni
per I’elaborazione della teoria sociologica. Mi riferisco, in particolare,
all’Interaction Ritual Theory di Collins, che utilizza proprio la fonte-
immagine per dare forma a un impianto teorico, che ¢ un interessante
esempio di teoria micro-sociologica.

Se ci spostiamo in Italia, nel nuovo millennio si allenta la diffidenza nei
confronti della sociologia visuale (Frisina, 2013, p. 20). Si svolgono impor-
tanti e affollati Convegni, ricordo ad esempio “Eyes on the City”, Conve-
gno dell’TVSA (International Visual Sociology Association) che si ¢ svolto
presso I’Universita di Urbino “Carlo Bo”, dal 3 al 5 luglio 2006; escono in-
teressanti articoli di sociologia visuale, anche in numeri monografici di ri-
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viste (Spreafico, Ciampi, Pentimalli, Sacchetti, 2016)’%; I’immagine viene
usata anche in analisi quantitative che affrontano tematiche di grande attua-
lita, parallelamente all’escalation della violenza terroristica in Europa®';
vengono pubblicati diversi manuali di sociologia visuale (ad esempio Con-
ti, 2016; Faccioli, Losacco, 2010; Frisina, 2013; Stagi, Queirolo Palmas,
2015), nonché diverse ricerche. Fra queste, una ricerca che ha investito to-
talmente nel visuale ¢ Visabilita (Guarino, 2018): un lavoro basato su im-
magini prodotte sia da ricercatori, sia da pellegrini (native perspective o na-
tive image making), utilizzate come fonti per 1’analisi scientifica di un
evento qual ¢ il Giubileo dei malati e dei disabili (2016), coniugando pro-
spettive diverse in un’ottica comprendente e fenomenologica attenta ai di-
versi possibili punti di vista. Il lavoro testimonia che ormai, in Italia, diver-
si sono 1 sociologi che accettano, con piena consapevolezza, il fatto che fare
ricerca con le immagini implica il coinvolgimento sensorio del ricercatore
(Pink, 2009). Si rivaluta, cio¢, quella dimensione emotivo sensoriale, per
lungo tempo ingiustamente sacrificata, che trova il suo fondamento teorico
in un classico della sociologia qual & Simmel*, e che considera e valorizza
sia il potenziale euristico dell’immagine®®, sia la corporeita non solo del ri-
cercatore, ma anche dei soggetti osservati. Il che cambia radicalmente il
modo di fare ricerca, permettendo anche di considerare piu punti di vista e
di aprirsi all’inatteso costituendo, di fatto, uno strumento di serendipity’*
capace di svelare cose nascoste®”, rendendo visibile ’invisibile.

30 Tra 1 diversi contributi raccolti nel numero monografico citato figurano, ad esempio,
saggi di Peter Burke (2016), Douglas Harper (2016) e Giuseppe Losacco (2016).

31 Mi riferisco, in particolare, ad un saggio di Uliano Conti (2017) che propone
un’interessante analisi visuale quantitativa di DABIQ, il magazine di ISIS. Conti, dopo aver
elaborato un indice di densita visuale per ogni genere di immagine, individua le componenti
visuali latenti presenti nella rivista mettendo a fuoco 1’evoluzione della strategia terroristica
di ISIS in Europa.

32 Mi riferisco, in particolare, alle pagine di Sociologia dedicate all’excursus sulla socio-
logia dei sensi: il suono della voce, I’orecchio, I’integrazione reciproca tra occhio e orec-
chio, il senso della vista, lo sguardo, il significato espressivo del volto (Simmel, 1998, pp.
550-554).

33 A differenza di un giornalista o di un fotografo professionista, il ricercatore (antropo-
logo o sociologo) ¢ interessato soprattutto a questo aspetto.

34 Mi riferisco alla componente di serendipity insita nella ricerca scientifica, che «si rife-
risce all’esperienza abbastanza comune di osservare un dato imprevisto, anomalo e rilevan-
te, il quale diviene I’occasione per lo sviluppo di una nuova teoria o per ’ampliamento di
una teoria esistente» (Merton, 1959, pp. 147-148). Per mettere a fuoco i diversi significati
che la parola serendipity ha assunto nel corso del tempo, si rinvia a Merton e Barber (2003).

35 Si tratta di una funzione che alcuni considerano fondamentale. Si pensi, ad esempio, a
Pierre Bourdieu, per il quale «la sociologia, come tutte le scienze, ha la funzione di svelare
cose nascoste [...]» (Bourdieu, 1997, p. 17). La digitalizzazione, perd, come osserva Mariel-
la Nocenzi nel saggio all’interno di questo volume, rischia di compromettere questa funzio-
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Gianfranco: Quando si parla di coinvolgimento, di corporeita, di inatte-
$0, mi viene in mente subito Jean Rouch, che abbiamo gia incontrato, e di
cui parla anche Roche. Nel suo lavoro incarnava una duplice competenza,
quella dell’etnologo, formatosi, oltre che sul piano teorico, nel duro lavoro
sul campo e nella piu classica delle scritture etnografiche, e quella del ci-
neasta, che padroneggiava i mezzi e li metteva al servizio di una pratica vi-
siva sperimentale e sempre piu autonoma, uno strumento di ricerca in cui il
soggetto diventava parte integrante e attiva della scrittura filmica®. E pen-
so, piu recentemente, alla competenza tecnologica e alla discrezione pro-
fonda e penetrante del cinema antropologico di David MacDougall, in cui
autore e soggetti entrano in un’intimita visiva che va oltre 1’osservazione ed
evolve in complicitd conoscitiva, primariamente sul piano dell’immagine e
dello sguardo, ma anche dell’ascolto®”.

In antropologia assistiamo dunque all’amplificazione di un processo ini-
ziato gia da diversi anni, e che si manifesta nello sviluppo di un approccio
sensoriale all’etnografia e alla pratica antropologico-visiva nel suo com-
plesso (Stoller, 1989; MacDougall, 2005; Nakamura, 2013), anche cercan-
do un superamento del visualismo in favore di un riposizionamento
dell’occhio fra gli altri sensi in una prospettiva interoculare e intersensoria-

ne nella misura in cui ¢ possibile manipolare I’immagine fino a raggiungere la versione de-
siderata. Si ripropone, cio¢, in una forma nuova, il problema della manipolazione, tema cen-
trale della “sociologia critica”, nella quale si pud senz’altro inquadrare Pierre Bourdieu. A
questa riflessione si potrebbe obiettare che la produzione stessa dell’immagine puo essere di
per sé una manipolazione eticamente scorretta nella misura in cui si seleziona una parte di
realta, che conviene mostrare per raggiungere determinati scopi. Si tratta della tecnica del
“nascondere mostrando” (Ivi, pp. 19-24), che pero non puo condurre alla negazione del pro-
blema della manipolazione. Anzi, al contrario, deve a mio parere indurci a prestare maggiore
attenzione ai processi e alle strutture della manipolazione, che spesso sono invisibili.

36 Marc Piault definisce “luoghi antropologici di interrogazione” alcuni dei documentari
e degli sperimentali lavori di etno-finzione girati da Rouch (ad esempio Bataille sur le grand
fleuve, Jaguar, Les maitres fous, Moi, un noir), per la maniera che il regista aveva di non
sottomettere i protagonisti a una sceneggiatura concepita in precedenza, ma affidando loro,
al contrario, un ruolo attivo nel processo di elaborazione filmica; “si esprimono parlando a
loro nome”, in un contesto, assicurato da Rouch, di “vera condivisione della parola” (Piault,
2012, pp. 222-223). Non disponendo ancora del suono in sincrono Rouch aveva ideato nuo-
ve modalita narrative in cui la voce e lo sguardo dell’osservatore e dell’osservato si intrec-
ciano continuamente nel montaggio sonoro. Per approfondimenti si vedano, fra gli altri:
Stoller (1992); Feld (2003); Pennacini (2005); Marano (2007b); Scheinfeigel (2008); Henley
(2009).

37 MacDougall parla di stile di ripresa “non privilegiato”, “senza privilegi”, intendendo
con esso un tipo di sguardo che cerca di riconoscere pienamente il potere autoritario del me-
dium tecnologico, ma di neutralizzarlo attraverso una piena implicazione dei soggetti, su un
piano possibilmente paritario, nel processo di realizzazione filmica, generando cosi un vero
«incontro sociale e fisico fra il filmmaker e il soggetto» (MacDougall, 2015, p. 212). A un
approccio similare fa riferimento anche Antonello Ricci (2015).
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le (Marano, 2013, pp. 189-190). Sono aspetti che si collegano al precedente
interrogativo, e si traducono anche in una riconversione dello sguardo del
ricercatore, impegnato non solo a relazionarsi a universi percettivi spesso
molto distanti dal suo ma a compiere, contestualmente, una familiarizza-
zione corporea con quella che di fatto — come ad esempio nel caso della vi-
deocamera — ¢ una protesi audiovisiva applicata al proprio sensorio. Da cid
ne deriva che, di frequente, una ricerca compiuta direttamente attraverso le
immagini € anche una pratica corporea piuttosto ardua, una vera e propria
performance sensoriale®.

Angela: La tua riflessione sull’intimita visiva che evolve in complicita
conoscitiva ¢ molto interessante e potrebbe essere approfondita consideran-
do la sociologia delle emozioni; ad esempio Eva Illouz, la sua analisi sulle
“intimita fredde” (Illouz, 2007), le sue riflessioni sull’etica della comunica-
zione e, in particolare, sulla sospensione del coinvolgimento emotivo come
condizione indispensabile per la comunicazione.

Sempre a proposito della tua riflessione sull’intimita visiva, sarebbe in-
teressante interrogarsi sulle modalita e sui contesti delle riprese filmiche e
fotografiche, ricordando che in alcuni contesti extracuropei, quando le per-
sone venivano fotografate dai primi antropologi occidentali, avevano istin-
tivamente paura che 1’atto di essere colte e fissate nell’immagine fotografi-
ca potesse sottrarre loro ’anima. Forse, oggi nessuno penserebbe questo —
anche se in determinati contesti, persino europei, una certa problematicita
della rappresentazione fotografica permane —, ma si potrebbe ugualmente
avvertire una sensazione di disagio nel momento in cui si viene fotografati
o ripresi da una telecamera. Non a caso, Susan Sontag ha scritto: «fotogra-
fare una persona equivale a violarla, vedendola come essa non pud mai ve-
dersi, avendone una conoscenza che essa non puod mai avere; equivale a tra-
sformarla in oggetto che puo essere simbolicamente posseduto» (Sontag,
2004, p. 14). Una sensazione che si acuisce se la foto viene scattata di sor-
presa.

Nella ricerca visuale si presentano, cio€, problemi di natura etica (Gold,
1989) ed ¢ necessario tutelare i soggetti che vengono fotografati o ripresi,
non solo chiedendo il loro consenso, ma anche mettendosi dal loro punto di
vista, per sviluppare una sensibilita che consenta di capire chi, cosa e
guando fotografare o riprendere, nonché come utilizzare le immagini.

38 Si veda, ad esempio, il film Plan séquence d’ une mort criée, di Filippo Bonini Baraldi
(2005), dedicato all’osservazione ravvicinata di una veglia funebre nel villaggio di Ceuas, in
Romania, e le osservazioni che ne deduce (2013). Cftr. anche quanto scrive Felice Tiragallo
sul concetto di incorporazione dello sguardo nell’etnografia visiva (2013, pp. 80-107).
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Da tempo tu fai ricerca sulle immagini e con le immagini (Spitilli, 2007
e 2015). Nella tua esperienza personale, hai vissuto situazioni analoghe, o
comunque simili, a quelle descritte da Roche nel saggio pubblicato in que-
sto volume?

Gianfranco: Quanto ricorda Roche mi ¢ accaduto di frequente, in taluni
casi in modo sorprendente, soprattutto in relazione alla pratica filmica e alla
conduzione di interviste con la videocamera. La disposizione sensoriale ed
emozionale all’ascolto attraverso 1’“occhio” proteso del medium audiovisi-
vo, ha generato, nella reciprocita degli sguardi, una particolare apertura del
testimone. E nei momenti sospesi dell’attesa, negli “interstizi” del silenzio
complice, non occupato dall’incalzare di domande, la riflessione dell’altro &
emersa in tutta la sua inaspettata realta, quasi come un’intima scoperta, che
nel veicolo dell’intermediazione visiva ha trovato la sua possibilita di esi-
stere e di riconoscersi*’. Credo sia qualcosa di simile a quanto accaduto a
Francesco Faeta, sul piano dell’indagine fotografica, con Salvatore:
I’esempio di cui ci parla nel suo contributo al volume. Una postura riflessi-
va, rivolta all’«analisi dei campi relazionali stabiliti dall’attivita rappresen-
tativa (dalle immagini)», di cui sottolinea la poca presenza nel processo di
elaborazione critica dello sguardo all’interno dell’etnografia e
dell’antropologia®.

Angela e Gianfranco: In conclusione, ci auguriamo che questa Introdu-
zZione — con la quale, senza alcuna pretesa di esaustivita, abbiamo cercato di
tessere 1’ordito di una prospettiva di ricerca che ha le sue origini
nell’Ottocento — riesca a stimolare la curiosita del lettore fornendo, nello
stesso tempo, un quadro di riferimento all’interno del quale collocare le
numerose e diverse sollecitazioni che provengono dai saggi qui raccolti.

Cogliamo I’occasione per ringraziare Rita Bichi, Uliano Conti, Jean-
Pierre Durand, Francesco Faeta, Mariella Nocenzi, Antonello Ricci, Thierry
Roche, Lucia Sciannella e Joyce Sebag, senza i quali questo lavoro non sa-
rebbe mai venuto alla luce. Ringraziamo anche il nostro Magnifico Rettore,
Dino Mastrocola, il nostro Preside, Prof. Christian Corsi, e il Presidente del
Corso di Laurea in Scienze della Comunicazione, Prof. Gabriele D’Autilia,
per aver aperto, con il loro indirizzo di saluto, il nostro Convegno su “Imma-

3 A questa dimensione interstiziale dell’attesa silenziosa quale forma di rispetto del-
I’“alterita”, al silenzio come strumento di comunicazione, ha dedicato originali e significa-
tive riflessioni il sociologo Giovanni Gasparini (1998a).

40 Si veda il contributo nel presente volume e quanto elaborato, in particolare, in Faeta,
2003, pp. 15-28.
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gini e ricerca sociale” che, come gia detto all’inizio, ¢ all’origine di questo
volume.

Desideriamo anche ringraziare gli studenti, i colleghi e tutti coloro che,
partecipando al Convegno, con le loro domande hanno arricchito il corso del-
le argomentazioni poi confluite in questa pubblicazione.

Infine, ci auguriamo che il volume sia di interesse non solo per gli ad-
detti ai lavori, ma anche per tutti coloro che si interrogano sulle potenzialita
euristico-interpretative delle immagini in una societa, come la nostra, che ¢
sempre piu visuale.
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1. Etnografia, fotografia e uso pubblico delle imma-
gini negli anni Cinquanta e Sessanta del Novecento

di Antonello Ricci

Premessa dei curatori

Iniziamo ad addentrarci nella lettura dei saggi partendo dagli anni Cin-
quanta che, in Italia, sono gli anni della “rinascita” non solo della sociolo-
gia, ma anche di altre scienze sociali, come ad esempio 1’antropologia cul-
turale. “Rinascita” non solo nel senso «della “rigenerazione” che si verifica
nel presente con una nuova origine», ma anche per indicare «il senso “ge-
netico” del presente che si raffronta con precedenti periodi di assenza o con
antecedenti trasformazioni e formazioni del passato» (Barbano, 1998, p.
47)". In questi anni, come viene usata 1’immagine nella ricerca sociale?

Il contributo di Antonello Ricci, antropologo dell’Universita di Roma
“Sapienza”, risponde proprio a questo interrogativo, focalizzando
I’attenzione su Ernesto de Martino, in particolare sulle campagne di ricerca
svolte, tra il 1952 e il 1959, in Basilicata, Puglia e Calabria. Si tratta di ricer-
che scaturite dalla collaborazione interdisciplinare di numerose figure profes-
sionali, che si occuparono in prima persona dei rilevamenti sul campo: etno-
musicologi, tecnici del suono, video operatori, cineasti, fotografi. Le équipes
erano concepite e coordinate dallo stesso de Martino, per il quale suoni e
immagini erano aspetti fondamentali della ricerca sul campo.

Un altro aspetto, molto ben evidenziato nel saggio di Antonello Ricci,
¢ D’interesse di Ernesto de Martino per la divulgazione. In altri termini, la
sua prospettiva di ricerca non riguardava esclusivamente 1’esito saggistico
di ambito accademico. Egli era interessato anche alla diffusione dei con-
tenuti della ricerca etnologica in un ampio tessuto sociale e una delle stra-
tegie di divulgazione era proprio 1’'uso delle immagini, attraverso

* La “rinascita”, precisa Filippo Barbano, va dalla Liberazione alla fine degli anni Cin-
quanta. Cfr. Barbano F. (1998), La sociologia in Italia. Storia, temi e problemi 1945-60, Ca-
rocci, Roma, p. 47.
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I’elaborazione di fototesti e fotodocumentari. Un aspetto di grande attuali-
ta, se si pensa al fatto che oggi si parla molto del saggio visuale come di
una forma innovativa di comunicazione scientifica capace di superare
I’inaccessibilita del linguaggio della scienza (Frisina, 2013; Salvini,
2016)".

*kek

1. Introduzione

Questo scritto prende in esame modi, forme ed esiti della divulgazio-
ne, mediante media di varia natura, di contenuti della ricerca etnografica
realizzata da Ernesto de Martino, insieme ad altri studiosi, e dai fotogra-
fi che parteciparono alle sue spedizioni.

Com’¢ noto fra il 1952 e il 1959 de Martino ha intrapreso alcune
campagne di ricerca nel sud Italia, in particolare in Puglia, in Basilicata
e in Calabria, i cui esiti editoriali costituiscono 1’ormai famosa trilogia
di monografie etnografiche demartiniane (de Martino, 1958 [1975],
1959, 1961) sulla quale molto ¢ stato scritto, sia per la parte riguardante
I’impostazione metodologica e il contesto storico e politico delle ricer-
che?, sia per quanto riguarda lo specifico versante dell’antropologia vi-
siva di impostazione demartiniana’.

E altresi noto che il principale istituto fornitore del supporto logistico,
tecnico e produttivo per le ricerche sul campo dell’etnologo napoletano ¢
stato il Centro nazionale studi di musica popolare (CNSMP)
dell’ Accademia nazionale di Santa Cecilia, fondato da Giorgio Nataletti nel
1948, in quegli anni gia ben avviato nelle ricerche etnomusicali italiane e
con importanti relazioni internazionali (EM, 1993; Ricci, 2007; Adamo e
Giannattasio, 2013). L’aspetto innovativo e pionieristico del progetto del
CNSMP si collocava nell’accordo sinergico tra Accademia nazionale di

* Cfr. Frisina A. (2013), Ricerca visuale e trasformazioni socio-culturali, Utet, Torino, p.
58; Cft. Salvini A., a cura di (2016), Interazioni inclusive. L’ interazionismo simbolico tra teo-
ria, ricerca, e intervento sociale, Maggioli Editore, Santarcangelo di Romagna, p. 56.

! L’edizione di Morte e pianto rituale in mio possesso & quella del 1975 (Universale scien-
tifica Boringhieri) e a essa faro riferimento in questo scritto.

2 Nell’impossibilita di riepilogare una vastissima produzione critica riguardante 1’opera € il
pensiero demartiniano, mi limito qui a segnalare, a titolo meramente indicativo, alcuni degli
scritti riguardanti piu direttamente le pubblicazioni etnografiche dell’autore: Lombardi Satriani
(1980); de Martino (1995, 1996, 2008, 2011, 2019); Gallini (1995, 1996); Faeta (2003, 2005,
2011); Charuty (2010); Dei e Fanelli (2015); Signorelli (2015); Ricci (2019).

3 Mazzacane (1996); Gallini e Faeta (1999); Faeta (2003); Ricci (2007).
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Santa Cecilia e Rai programmazione radiofonica che prevedeva la messa a
disposizione da parte della Rai di maestranze specializzate nella registra-
zione audio e delle relative attrezzature tecniche portatili, nonché dei mezzi
di trasporto, le automobili marchiate “Rai Radiotelevisione Italiana”. Ri-
cordava Diego Carpitella (1992, p. 206), sottolineando proprio il carattere
innovativo e sperimentale del progetto di Nataletti: «Giorgio Nataletti ebbe
un’idea estremamente interessante, quella di organizzare delle radio-
squadre che con le macchine attrezzate andavano nei paesi, riunivano le
persone e invitavano alcuni a cantare». Le “radio-squadre” erano sempre
accompagnate da qualche studioso che ne orientava scientificamente il la-
voro®. Esse hanno costituito I’aspetto tecnologico delle équipe demartiniane
e, insieme ai fotografi molto spesso presenti nei gruppi di ricerca, hanno
collaborato alla formazione di uno dei piu importanti archivi di cultura po-
polare italiana, contribuendo in maniera decisiva alla costituzione di un pa-
trimonio documentale di alto livello professionale, unico e irripetibile e che
da alcuni anni ¢ al centro di iniziative di valorizzazione, e anche di rivendi-
cazione (Ricci, 2007, 2015, 2019). Tra i fotografi che hanno contribuito alle
ricerche del CNSMP ci sono nomi di spicco del panorama fotografico ita-
liano come Franco Pinna e Ando Gilardi, ma anche nomi meno noti, sebbe-
ne ugualmente attenti alle pratiche culturali popolari, come Giuseppe [am-
marrone, attivo in Abruzzo. Una parte cospicua dell’archivio fotografico
comprende le immagini realizzate dagli stessi ricercatori e da etnofotografi,
tra cui Andreas Fridolin Weis Bentzon, Diego Carpitella, Alan Lomax, Lel-
lo Mazzacane, Giorgio Nataletti, Marialba Russo e altri.

L’accordo tra Rai e CNSMP prevedeva la messa in onda radiofonica dei
materiali registrati sul campo in trasmissioni appositamente pensate a que-
sto scopo. E soprattutto Giorgio Nataletti a sostenere una continuativa atti-
vita radiofonica, avviata gia nel 1923 con la messa in onda del programma
“Folklore italiano” e proseguita nel dopoguerra, a partire dal 1946, succes-
sivamente in qualita di direttore del CNSMP, mediante la cura di cicli di
trasmissioni a diverso titolo dedicate alle tradizioni popolari italiane. Fra le
tante si possono ricordare “Fonte viva” (1946-1949), “Il paese del cupa-
cupa: la Lucania” (1952) di Carpitella, la serie “Panorami etnologici e fol-
kloristici” (1954) progettata da de Martino che ne ha anche curato perso-
nalmente quattro puntate (de Martino, 2002) e che ha coinvolto nel ciclo
altri studiosi di primo piano tra cui Toschi, Carpitella, Cocchiara e poi Ley-

4 Tra gli altri: Franco Cagnetta, Diego Carpitella, Alberto M. Cirese, Luigi Colacicchi,
Ernesto de Martino, Giorgio Nataletti, Antonio Pasqualino, Tullio Seppilli, Ottavio Tiby,
Antonino Uccello.
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di, Spina, Cirese. A partire dal 1955 e fino a tutti gli anni Sessanta ¢ andato
in onda il programma “Chiara fontana”, di sicuro il pit noto e longevo delle
serie curate da Nataletti e anche quello in cui vengono diffuse con continui-
ta le registrazioni effettuate sul campo per il CNSMP. Fra il 1957 e il 1961
vanno in onda alcune trasmissioni di Carpitella; a partire dal 1961 e fino a
tutti gli anni Sessanta sono trasmesse “Aria di casa nostra” e “Fonte viva”,
a cui si aggiunge nel 1962 “L’informatore etnomusicologico”; I’elenco po-
trebbe proseguire (Musica folklorica, 1965)°.

2. Archivi e divulgazione

La prospettiva entro cui Ernesto de Martino poneva la sua attivita di ri-
cerca etnografica non era orientata esclusivamente all’utilizzo accademico
e all’esito saggistico di alto profilo scientifico. L’ampia e articolata produ-
zione di scritti rivolta a un pubblico non specialistico € non di profilo intel-
lettuale testimonia di una volonta di divulgazione e di penetrazione in un
ampio tessuto sociale delle prospettive, delle metodologie e dei risultati del-
la ricerca etnologica (secondo la definizione demartiniana). Ne sono atte-
stazione, per esempio, molti degli scritti raccolti in Mondo popolare e ma-
giain Lucania (de Martino, 1975) e in Furore Smbolo Valore (de Martino,
1980). Molto spesso si trattava di anticipazioni di pubblicazioni in corso di
realizzazione, come per esempio ’articolo La taranta. S liberano dal catti-
Vo passato (de Martino, 1960a), pubblicato su «L.’Espresso mese» un anno
prima dell’uscita del libro sul tarantismo e di cui si parlera piu oltre.
L’articolo comprende molte delle fotografie scattate da Franco Pinna, poi
confluite nel corredo iconografico del volume.

In tal senso si collocano anche le trasmissioni radiofoniche nelle quali
sono messi in onda i repertori musicali registrati durante le ricerche. Un
esempio emblematico di quanto fosse ritenuta importante la divulgazione
dei materiali di ricerca etnografica ¢ il gia ricordato ciclo di trasmissioni
Panorami etnologici e folkloristici che ando in onda dal 5 aprile del 1954

3 Elenchi dell’attivita radiofonica connessa alle ricerche del CNSMP si trovano anche in
Sudi ericerche (1961, pp. 265-278) e in 1922-1962. Quarant’ anni di attivita di Giorgio Nata-
letti (1962). Uno studio svolto sugli archivi Rai e dedicato al rapporto tra sistema mediatico
nazionale e aspetti locali con particolare riguardo alle diverse forme di utilizzazione del folklo-
re ¢ in Bindi (2005); ugualmente, riflessioni critiche sulla relazione tra ricerca etnografica, cul-
tura popolare e diffusione mediante mass media si trovano nei contributi di Francesco Giannat-
tasio (2019), Eugenio Imbriani (2019) e Piero Vereni (2019) inerenti al dibattito svolto da Car-
pitella, Leydi e Seppilli su archivi, ricerca etnografica, folklore, cultura popolare e cultura di
massa negli anni Settanta; cfr. anche Agamennone (2019).

46

Copyright © 2020 by FrancoAngeli s.r.l., Milano, Italy. ISBN 9788835115946



per ventisei puntate e su cui si sono soffermati Luigi M. Lombardi Satriani
(2002) e Letizia Bindi (2002). Nel testo di presentazione pubblicato sul
«Radiocorriere», con fotografie di Franco Pinna, Ernesto de Martino (1954,
p. 17) sintetizzava con chiarezza I’intento e i riferimenti metodologici che
lo avevano convinto ad accettare I’invito della Rai, precisando, in apertura
dell’articolo, che:

11 gusto del primitivo e del popolare ha senza dubbio variamente influenzato
in modo immediato certe correnti artistiche e letterarie e persino certi aspetti
del costume e della ideologia del mondo moderno, ma non direi, in genera-
le, che questo gusto vada incoraggiato.

Lo studioso faceva riferimento alle forme di irrazionalismo di richiamo
primitivista e, pertanto, proponeva una divulgazione dei contenuti etnogra-
fici rispondenti a criteri derivanti dall’approccio storicistico e individuante
di tutta la sua produzione saggistica maggiore, dando risalto alla complessi-
ta dei contenuti di alterita culturale piuttosto che alle esigenze di semplifi-
cazione comunicativa e di appiattimento del gusto attraverso pratiche di
edulcorazione delle forme espressive:

La serie di ventisei panorami etnografici e folkloristici che andra in onda dal
5 aprile si propone [...] di soddisfare per quanto possibile a un bisogno
strettamente conoscitivo, avvicinando il pubblico non specializzato agli
aspetti piu salienti e piu accessibili della vita culturale primitiva e popolare.
Dato il carattere delle forme di cultura primitiva e popolare, ¢ stato natural-
mente dato ampio rilievo alle espressioni musicali: ma poiché musica, can-
to, letteratura, danza, costume e ideologia formano qui un’unita organica
molto piu stretta che nelle forme superiori di civilta, il ciclo di trasmissioni
non poteva ridursi a un semplice panorama etnofonico, senza adeguato
commentario ideologico e piu propriamente etnografico e culturale. In se-
condo luogo si ¢ fatta sentire I’opportunita di non trascurare il folklore na-
zionale, sul quale esiste certamente una vastissima letteratura, ma che il piu
largo pubblico non specializzato continua a ignorare e a valutare attraverso
le deformazioni del pittoresco, del romantico, se non addirittura del turistico
(Ivi, p. 17).

Infine veniva chiarito il reale contenuto etnografico dei materiali propo-
sti all’ascolto evidenziando la modalita del rilevamento mediante la ricerca

sul campo:

In generale per tutte le trasmissioni il materiale musicale utilizzato ¢ quasi
sempre di prima mano, cio¢ raccolto sul posto ed eseguito da effettivi canto-
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ri popolari, senza quindi gli arbitri e le deformazioni che sono inevitabili
nelle esecuzioni in studio (Ibidem).

Ma sappiamo anche che de Martino era ben consapevole che in una cul-
tura di mentalita orale e con una forte aderenza alla dimensione mitico-
rituale, anche un’esecuzione su richiesta, decontestualizzata, puo risponde-
re alle caratteristiche di veridicita proprie di un’esecuzione in funzione e
nel contesto: «Solo in via del tutto eccezionale e quando il margine inevita-
bile di deformazione era minimo, si ¢ fatto ricorso a registrazioni eseguite
negli studi della Rai» (1bidem)®.

3. Fotoreporter e fonoreporter

Uno dei tratti distintivi della metodologia demartiniana ¢ stata la ricerca
in équipe entro cui, accanto al tecnico del suono, era quasi sempre presente
un fotografo professionista. L aspetto del professionismo in relazione con
la qualita della documentazione sonora e visiva nei gruppi di ricerca demar-
tiniana ¢ evidenziato soprattutto da Diego Carpitella che, sottolineando la
simultaneita delle due riprese, ne mette in luce I’aspetto metodologico e il
carattere euristico. E uno dei nodi su cui lo studioso (1973, pp. 187-188) si
¢ soffermato maggiormente:

Si possono apprezzare ancor di piu le analogie tra fotoreportage ¢ fonore-
portage, due modi che nelle ricerche etnofoniche sono di frequente impie-
gate. E cio si riferisce ad esperienze lontane e vicine gia avute: quando circa
sedici anni fa, in Italia, cominciammo a partecipare per la parte etnomusico-
logica a delle ricerche in équipe, durante le quali la registrazione fotografica
e fonografica furono richieste come coessenziali, ci si trovo dinanzi al fatto
di aver avuto un fotografo ed un tecnico del suono di livello professionale.

I due termini fotoreportage e fonoreportage alluderebbero a una vera e
propria modalita di approccio al campo, in questo caso mutuato dalla foto-
grafia di stampo giornalistico e con un intento di immediatezza e di con-
temporaneita dell’esperienza di ricerca: il secondo termine ¢, infatti, conia-
to sul primo, di uso largamente piu consueto. In tal senso, I’attenzione dei

¢ Lo stesso etnologo lo aveva ben chiarito in relazione con le esecuzioni di lamentazioni
funebri registrate per lo piu su richiesta (de Martino, 1975, p. 74). Molti anni dopo rispetto
al 1958, anno in cui usci il libro di de Martino, Roberto De Simone (1979, p. 8) esprimeva
analoghe considerazioni in merito alle registrazioni di canti popolari campani da lui realizza-
te in studio.
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fotoreporter e fonoreporter, pit che a una perfezione tecnica dei documenti,
avrebbe dovuto essere rivolta il piu possibile a cogliere ed evidenziare le
specificita culturali: ad esempio, per la realizzazione delle immagini ¢ con-
siderata preferibile la ripresa a luce ambiente, con tutti i possibili limiti tec-
nici che questo pud comportare, mentre per le riprese audio viene posto in
luce il limite del “campo rosso”, vale a dire 1’indicazione del punto di di-
storsione sonora che si trova negli strumenti di misurazione dei registratori
professionali. In ambedue 1 casi sembra emergere una sorta di riferimento
al “punto di vista del nativo”: per la fotografia I’uso della luce ambiente, a
volte molto scarsa, significava anche adeguare il mezzo tecnico alle reali
condizioni di vita e di visione delle persone da riprendere; per le registra-
zioni la questione del “campo rosso” rinvia a una differente prospettiva cul-
turale relativa al suono e all’ascolto che, a volte, appariva incompatibile
con le usuali tarature delle apparecchiature di ripresa.

4. Etnografia, fotografia e giornalismo

Le due figure “tecniche” hanno avuto una differente collocazione nelle
équipe di ricerca del CNSMP. Il fonico della Rai si limitava a eseguire le re-
gistrazioni sulla base dell’incarico ricevuto dall’ente radiofonico, delle indi-
cazioni degli studiosi e nel corso di definiti momenti di messa in opera dei Set
di ripresa, non senza un certo disorientamento rispetto al contesto culturale
che si trovava ad affrontare, anche perché non vi era preparato, non avendo
avuto alcun indirizzo preliminare, come succedeva invece, per esempio, du-
rante le riunioni preparatorie del gruppo di ricerca demartiniano’:

Ce ne accorgemmo in loco — scrive Carpitella (1980, p. 5) — all’inizio del
viaggio da Grottole, quando ci trovammo dinanzi ai problemi del tecnico
del suono, inviato dalla Rai-TV di Roma, che non sapeva esattamente come
collocarsi dinnanzi ai “temi melanconici” (e poveri) che allora offriva la realta
lucana.

Il fotografo, invece, nel caso particolare Franco Pinna, aveva partecipato
ai seminari preparatori:

Anche Franco partecipd alle numerose riunioni che precedettero la nostra
andata in Lucania, in quel 1952 e successivamente — continua Carpitella

7 11 momento preparatorio delle “spedizioni” di Ernesto de Martino ¢ ben descritto in tut-
ti gli aspetti metodologici da Amalia Signorelli (2011 e 2015) con riferimento alla ricerca
sul tarantismo pugliese.
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(Ibidem) — durante le quali si cercava di mettere a fuoco, soprattutto, quali
avrebbero dovuto essere i presupposti tecnici e le indicazioni di metodo, sul
come comportarci, in loco. In Franco vi era soprattutto la curiosita di come
sarebbero andate le cose e di quali sarebbero state le eventuali difficolta.

Allo stesso tempo il fotografo, in quanto “figura tecnica” non assogget-
tata ai vincoli intellettuali e scientifici “alti”, ma anche per la differente li-
berta d’azione consentita da un lato dall’essere un libero professionista, al
contrario del fonoreporter dipendente Rai, dall’altro dalle apparecchiature
fotografiche di gran lunga piu leggere e maneggevoli rispetto a quelle fo-
nografiche del tempo, si ritagliava dei margini pit 0 meno ampi di autono-
mia di movimento, sia sul campo specificamente inteso e sia con incursioni
nel contesto territoriale. Lo attesta Diego Carpitella quando parla del modo
di fotografare di Pinna come “controtempo”.

Un fotoreporter, dunque, come, soprattutto, era il piu volte richiamato
Franco Pinna — ma lo stesso discorso vale per Ando Gilardi — ragionava
egli stesso, prima che i1 suoi referenti scientifici, nei termini di
un’autonomia professionale che lo guidava verso la realizzazione di un ser-
vizio fotografico da poter collocare in differenti contesti d’uso: a parte
quello primario della ricerca scientifica e accademica, in quello di piu am-
pio respiro pubblico e sociale del fotogiornalismo, del fototesto e del foto-
documentario. Lo si evince anche dai documenti dell’Archivio Pinna con-
sultati da Francesco Faeta (1999, p. 77), il quale, a proposito del fotografo
sardo, scrive:

A differenza degli altri fotografi impegnati sul terreno con de Martino, vi-
veva strettamente di fotografia ed era indotto a pensarla, dunque, anche in
funzione della stampa progressista per la quale lavorava, e non soltanto per
la documentazione scientifica, sprovvista di proprie e sufficienti risorse fi-
nanziarie (Ivi, p. 76).

Accanto a questo, tuttavia, i fotografi che hanno partecipato alle spedi-
zioni di de Martino lo hanno fatto per motivazioni in primo luogo di carat-
tere culturale e politico e con la consapevolezza delle ristrettezze finanzia-
rie in cui si svolgevano quelle attivita di ricerca. Nuovamente, Carpitella
(1980, pp. 5-6) cosi scrive:

Allora Franco Pinna aveva una sua autonomia di vita: lo attraecva un certo
mondo “realistico” che la letteratura della generazione bruciata (Faulkner,
Hemingway, Dos Passos, etc.) ci aveva dato anche in senso antifascista uni-
tamente al cinema. [...] La scelta di determinati soggetti, dovuta
nell’esperienza di Franco Pinna, dal 1952 a circa il 1960, ad un inserimento
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in una visione etnologica-politica del Sud italiano [...], il tormento de “la
questione meridionale”, che attraverso solo pochi attendibili scrittori o le
notarili inchieste, da quelle napoleoniche a quelle post-unitarie, volevano
“documentare” una realta: i poveri, i contadini poveri, il latifondo, la fatica,
la poverta, materiale e psicologica, 1’ingiustizia sociale, la mediazione del
potere attraverso il clero, anch’esso sovente povero. Questo intendimento vi
era dietro la facciata, apparentemente piu intellettuale ed erudita, dei viaggi
etnografici in Lucania, Calabria e Puglia degli anni ’50, ai quali Pinna par-
tecipo costantemente.

Ugualmente si esprimevano gli stessi fotoreporter rievocando la loro
adesione a quei progetti di ricerca, per esempio Ando Gilardi:

Io facevo queste cose totalmente gratis. La mia era una prestazione profes-
sionale non retribuita, eravamo amici e contribuivo a un lavoro di ricerca su
aspetti delle tradizioni popolari italiane. C’era da parte mia un intento, un
interesse particolare e c’era fra di noi una certa intesa a portare avanti un
progetto in comune. Le mostre che facemmo testimoniano questa concor-
danza di interessi, prima fra tutte quella sulla famiglia italiana nelle imma-
gini fotografiche, di cui venne pubblicato il catalogo®.

Sembra, dunque, normale pensare che dei professionisti della fotografia
avessero e cercassero dei contatti in ambito giornalistico tramite i quali po-
ter proporre i temi fotografici svolti per scopi scientifici e culturali. E avve-
nuto cosi anche per Franco Pinna che tra gli anni Cinquanta e Sessanta ¢
stato collaboratore di varie testate della sinistra italiana di ambito politico e
sindacale, alcune particolarmente attente alla componente fotografica come
«Lavoro», il settimanale della CGIL dove lavorava anche Ando Gilardi,
«Noi Donne», «Vie Nuovey, «Il Mondo», «Le Ore». Nel 1955 ¢ ingaggiato
come fotografo ufficiale del «Radiocorriere TV», settimanale della pro-
grammazione Rai che ha gia pubblicato sue fotografie relative alle ricerche
etnografiche del CNSMP trasmesse nei programmi radiofonici. Nel 1959 ¢
entrato a «L’Espresso», rivista che si ¢ caratterizzata subito per 1’uso inten-
so e innovativo della fotografia: tra il 1960 e il 1961 esce il supplemento
mensile «L’Espresso Mese» a cui il fotografo ha contribuito attivamente.
Negli anni a venire la sua attivita fotogiornalistica si ¢ dilatata a compren-

8 Intervista da me effettuata ad Ando Gilardi il 2 aprile 2000. La mostra a cui si riferisce
¢ La famigliaitaliana in 100 anni di fotografia (La famiglia italiana, 1968), cfr. Ricci (2019,
pp. 445-490).
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dere le collaborazioni con «Panoramay, «L’Europeo», «La Domenica del
Corriere»’.

Molto diversa ¢ stata invece 1’esperienza di Ando Gilardi, connotata da
un impegno militante a cominciare dall’immediato secondo dopoguerra con
I’impiego in una commissione inter-alleata per la documentazione dei cri-
mini nazi-fascisti, riproducendo e restaurando immagini della guerra. E sta-
to giornalista e fotografo di «L’Unita» e poi dei periodici «Lavoro» e «Vie
Nuovey, tutte testate giornalistiche di stretto riferimento politico di sinistra.
Proprio in questo contesto lavorativo i due fotografi si sono incontrati e
hanno stretto un sodalizio amicale e professionale che li ha portati a com-
piere anche dei reportage insieme, come il «fotoservizio sindacale fra le
raccoglitrici di olive. Che ricordo bene — riporta Gilardi (2007, p. 98) — per-
ché stavo con Franco Pinna, un grande fotografo, un amico, morto troppo
giovane». Dopo i primi anni Sessanta Gilardi si € occupato a tempo pieno
di fotografia, ma con interessi sempre piu rivolti alla storia del medium, alla
promozione culturale, alla sperimentazione espressiva inerente, piu ampia-
mente, all’immagine. In tal senso ha collaborato a diverso titolo, anche con
ruoli direttivi, con riviste del settore come «Popular Photography Italiana»,
«Photo13», nelle quali, anche grazie alla sua presenza, Diego Carpitella e
Annabella Rossi hanno pubblicato articoli di carattere etnometodologico.
Per alcuni decenni ¢ stato collaboratore di «Progresso fotografico», rivista
che poi ha cambiato testata in «PCPhoto».

La sua esperienza di ricerca con Ernesto de Martino in Lucania (Faeta,
1999), nel 1957, ¢ stata anch’essa frutto dell’intesa amicale con Pinna; Gi-
lardi cosi la raccontava nel suo stile dissacratorio:

Ernesto de Martino che guidava con pochi soldi la spedizione nel ghetto lu-
cano, aveva chiesto un preventivo a Franco Pinna, che aveva chiesto piu di
quanto Ernesto poteva dargli. E fu proprio Franco a dire a Ernesto di rivol-
gersi a me, notoriamente morto di fame, che perd gia avevo una paga da ri-
dere dalla CGIL come redattore del suo rotocalco Lavoro, godevo di un me-
se di ferie e chiesi a Ernesto de Martino solo il rimborso di spese per la pel-
licola e la stampa di una cinquantina di foto.

Ricordo ancora lo sguardo di Ernesto che prima mi chiese se fotografare sa-
pevo, poi disse che mi avrebbe dato il pasto di mezzogiorno, e che in quanto

® Sull’attivita fotogiornalistica di Franco Pinna si vedano Pinna (1996) e Faeta (1999).
Quest’ultimo scritto segue le vicende, oltre che di Pinna e di Gilardi, anche di Arturo Zavat-
tini, cronologicamente primo tra i fotografi demartiniani. Nel testo sono ben messi in luce
sia I’importante nesso che lega I’etnografia visiva con il neorealismo, come codice estetico e
corrente politico-culturale, sia la pratica fotogiornalistica di alto livello veicolata dalle prin-
cipali riviste italiane.
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al dormire e senza spendere niente trovavo di certo qualcuno che mi avreb-
be ospitato come avvenne di fatto (Gilardi, 2009).

La seconda esperienza di Gilardi come etnofotografo ¢ stata con Tullio
Seppilli e Diego Carpitella in Umbria nel 1958, documentando aspetti ce-
rimoniali e musicali della tradizione popolare di quella regione (Ricci,
2007). Ambedue le attivita hanno costituito un importante passaggio della
sua formazione culturale e professionale: egli stesso piu volte ha avuto mo-
do di rifletterci, anche sotto il profilo metodologico (Gilardi, 1957), e le ha
volentieri rievocate (Gilardi, 1971; Ricci, 2007, pp. 59-67).

I due fotografi avevano stili e modi di usare la camera molto diversi. Lo
ha ben evidenziato Francesco Faeta nel suo scritto sull’etnografia visiva
demartiniana a cui faccio riferimento. Il confronto critico tra i due pone in
evidenza per Pinna una sostanziale aderenza al codice estetico neorealista
«con cui la cultura dell’epoca filtrava la vita, il dramma di emancipazione,
la contraddittoria presenza dei poveri» (Faeta, 1999, p. 76). Ma era anche
un codice estetico necessario affinché le fotografie potessero essere “spen-
dibili” sul mercato del settore pubblicistico dell’epoca, come ¢ possibile
dedurre dai fotoarticoli su cui mi soffermero nel successivo paragrafo. Fae-
ta evidenzia anche un progressivo affinamento etnografico e descrittivo nel-
lo stile di Pinna, man mano che I’etnografia, nel senso denso ¢ complesso
con cui la intendeva de Martino, ¢ diventata per lo studioso «strumento in-
dividuante e storicizzante» (Ivi, p. 78), a testimoniare, nonostante tutto,
un’intesa profonda tra i due. Diverso il discorso per Ando Gilardi nelle cui
fotografie Faeta individua «una valenza pertinente alla ricerca [...] libera
dal criterio estetico, dal canone realista» (Ivi p. 83). Sono fotografie docu-
mentarie, nel senso piu pieno e ricco del termine, pensate e scattate cercan-
do di seguire e interpretare le richieste esplicite e implicite dell’etnologo
napoletano. «Gilardi — scrive Faeta (Ibidem) — si mette a disposizione
dell’etnologo e cerca di interpretarne i bisogni visivi € mnemonici».
L’esperienza etnografica e il contatto con lo studioso napoletano, da Gilardi
in piu occasioni definito come intellettualmente inarrivabile e, dunque, da
seguire precisamente nelle indicazioni di metodo, cosi come da imitare nel
rapporto con il contesto sociale, appaiono aspetti centrali del percorso di
formazione professionale del fotografo. In un articolo scritto subito dopo la
ricerca in Lucania, Gilardi (1957) espone in maniera ampia e con un taglio
metodologico le sue idee di approccio etnofotografico.
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5. Fotoarticoli etnografici

I tre esempi che propongo in questo scritto fanno parte della produzione
fotografica e giornalistica di Diego Carpitella, Ernesto de Martino, Ando
Gilardi, Franco Pinna e sono pubblicati sul «Radiocorriere» (Pinna), su
«L’Espresso mese» (de Martino, Pinna) e su «Lavoro» (Carpitella, Gilardi).
In tutti e tre i casi, con finalita e stili diversi, si tratta di fotoarticoli, una
forma di giornalismo che si ¢ affermata nell’Italia del secondo dopoguerra,
con particolare riguardo al contesto politico, culturale e intellettuale del
neorealismo, con esiti anche di alto livello espressivo e divulgativo'®. In-
sieme al cinema — medium di sicuro piu incisivo e influente — ¢ stato un
veicolo di costruzione di una cultura visiva orientata in senso estetico e
contenutistico, con un intento di denuncia e con la prospettiva di portare
alla luce le emergenze sociali determinatesi in seguito alla devastazione
della dittatura fascista e della guerra, ma anche al senso etico della ricostru-
zione e della solidarieta come forma politica di edificazione di una nuova
dimensione civica e di un senso dello Stato. In tale orientamento si € posta
in maniera quasi emblematica la “scoperta” etnografica del sud Italia come
luogo primario di espressione della cultura contadina frutto delle condizioni
economiche e sociali seguite all’unificazione della Nazione, denunciate
come arretrate e piu volte rese pubbliche sotto la denominazione di Que-
stione meridionale. In tale contesto soprattutto le fotografie di Franco Pinna
sono diventate emblema di uno stile etnofotografico tutto italiano, entro
I’orientamento demartiniano, diventando un modello espressivo, estetico e
conoscitivo per generazioni di fotografi che hanno continuato quel-
I’esperienza: un’etnofotografia in stile italiano.

19 La dimensione creativa ed espressiva della fotografia giornalistica in Italia si afferma in
questo periodo con esperienze fondative come quella della rivista «Il Politecnico», creata da
Elio Vittorini, che ha avuto nei fotoracconti di Luigi Crocenzi una modalita sperimentale e in-
novativa di giornalismo impegnato. Pitt ampiamente e sulla scia delle esperienze americane
della FSA (Farm Security Administration) e di rotocalchi come «Life» impostati sul foto-
giornalismo, si collocano le esperienze di riviste italiane come: «Tempo», che dagli anni Tren-
ta ha pubblicato fototesti; dal 1945 «Oggi» e «L’Europeo», quest’ultimo nel 1948 ha pubblica-
to la celebre fotoinchiesta di Tino Petrelli (Tra la perduta gente, 1990) su Africo (RC) sulla scia
dello storico lavoro del 1928 di Zanotti Bianco; dal 1949 «Il Mondo» di Mario Pannunzio;
«Epocay» dal 1950; «Le Ore» dal 1953, rivista a cui, negli anni Sessanta e Settanta ha collabo-
rato anche Annabella Rossi; e anche «Comunitay, «Vie Nuove», «Cinema Nuovoy. Per un ar-
ticolato e specifico panorama del fotogiornalismo italiano, dei suoi legami con il Neorealismo
e con I’etnografia italiana, si rimanda a Russo (2011) e, per quanto riguarda lo specifico colle-
gamento tra fotogiornalismo e fotografia etnografica demartiniana, a Faeta (1999).
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Le fotografie “etnografiche” di Franco Pinna [...] — scrive Carpitella (1980,
p. 11) — hanno un valore ed un significato, sia da un punto di vista, suo, per-
sonale che da un punto di vista sociale, suo e per gli altri. Suo, perché le fo-
to etnografiche guidate sono state un controllo ed una misura di gusto, di
pertinenza, rispetto ad una determinata realta (quella meridionale italiana
degli Anni 50-60). Sociale, perché la documentazione etnografica di Franco
Pinna ¢ eccezionale, unica, ormai classica, € puo ancora servire per chi vo-
glia fare, qui da noi, un particolare tipo di fotografia professionale.

Franceso Faeta (1999, p. 76), con una certa sintonia verso le riflessioni
di Carpitella appena riportate, rileva un’evidente ambivalenza mostrando,
le fotografie di Pinna, il tratto stilistico neorealista con cui era percepito il
mondo contadino dell’epoca, utile, come gia detto, per poter essere propo-
ste nel mondo del fotogiornalismo, sua principale attivita professionale.
Ma, continua Faeta (Ibidem), a un’osservazione piu specifica le immagini
mostrano un “carattere prettamente etnografico”.

Come gia accennato, fra il 1955 e il 1961 Franco Pinna ¢ stato fotografo
ufficiale del «Radiocorriere», settimanale di informazione della Rai, e qui
ha avuto modo di pubblicare molte delle sue fotografie etnografiche negli
articoli di presentazione delle trasmissioni radiofoniche di cui si ¢ parlato in
precedenza. Nel numero relativo alla settimana 14-20 ottobre 1956, in par-
ticolare venerdi 19 ottobre, ¢ ampiamente pubblicizzata la messa in onda di
una puntata della trasmissione giornaliera “Chiara fontana” dedicata alle
registrazioni effettuate in Basilicata dal gruppo di ricerca demartiniano dal
2 al 17 agosto dello stesso anno e confluite nella raccolta 32 del CNSMP
(Ricci, 2007, pp. 48-52). Si ¢ trattato di una delle “spedizioni” centrali per
la raccolta del materiale poi confluito in Morte e pianto rituale e Pinna vi
ha avuto un ruolo di primo piano. Alle pagine 11 e 12, in una spettacolare
doppia pagina a colori ¢ presente un fotoarticolo, con cinque grandi foto-
grafie, che promuoveva la trasmissione. Lo stile un po’ enfatico del testo di
William Weawer'' (1956), che descrive i contenuti del programma come
una proposta di immersione nella dimensione genuina e “incontaminata”
della realta contadina della Basilicata, ¢ sostenuto dalle fotografie di Pinna,
scelte proprio per accrescere e rendere inequivocabile la reale presenza sul
territorio di musica e di suoni non consueti ¢ non edulcorati (fig. 1). A con-
ferma e a maggiore sostegno ¢ anche la fotografia della copertina, pure a co-
lori, e ugualmente spettacolare, che ritrae una contadina con un fazzoletto
rosso nel gesto tipico del cantare all’aria aperta con la mano a coppa accanto

11 ' William Weawer, scrittore, saggista e traduttore statunitense, nell’immediato secondo
dopoguerra ha lavorato per alcuni anni alla radio italiana e al “Radiocorriere” (Monteleone,
1992).
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alla bocca: «Una contadina di Ruoti (Basilicata) mentre intona un canto per
la trebbiaturay si legge, fra I’altro, nel commento alla fotografia di copertina
a pagina 2 del settimanale'2. A mio avviso si tratta di uno dei fotoarticoli tra i
piu rappresentativi di quel carattere ambivalente, riscontrabile nelle fotogra-
fie di Franco Pinna, di cui parla Faeta, ma anche della doppia identita perso-
nale e sociale che rileva Carpitella nel progetto fotografico di Pinna. E, altre-
si, un esempio molto calzante di un utilizzo pubblico di materiali di ricerca
etnografica, nello specifico di fotografie, in un contesto di comunicazione e
diffusione di massa da parte di un’azienda culturale come la Rai, che restitui-
sce in maniera chiara I’interesse di un ampio mondo intellettuale per la novita
della prospettiva di studio della nascente antropologia che oggi potremmo
definire “in stile italiano” (Ricci, 2019): un interesse e un’accoglienza che si
protrasse per circa due decenni e che oggi ¢ difficilmente immaginabile negli
stessi termini.

Fra maggio 1960 e marzo 1961 «L’Espresso» ha pubblicato un supple-
mento mensile, «L’Espresso Mese», una rivista di impianto moderno e di
respiro internazionale che, nei primi quattro numeri, contiene degli spetta-
colari fotoarticoli con le immagini etnografiche di Franco Pinna e i testi di
Ernesto de Martino. Il primo articolo, dal titolo La taranta. S liberano dal
cattivo passato (de Martino, 1960a), si puo definire, come gia accennato,
un’anticipazione del volume La terra del rimorso. A seguire, da maggio ad
agosto, vengono pubblicati altri tre fotoarticoli con le immagini di Pinna e 1
testi di de Martino (1960b, 1960c) e di Vittorio Gorresio (1960)".

Seguendo ancora ’intento conoscitivo e documentario esplicitamente
espresso da de Martino nella presentazione ai Panorami etnologici e folklo-
ristici sul «Radiocorriere», il testo del primo articolo ¢ una densa sintesi,
operata con uno stile di scrittura piu in sintonia con la divulgazione di buon
livello del periodico e molto diverso dalla densa e sofisticata prosa di La
terra del rimorso. L’apparato fotografico di Franco Pinna vi ricopre un ruo-
lo decisivo nella comunicazione e nella esplicitazione dei contenuti descrit-
ti. L’impaginazione delle immagini si sviluppa spesso su piu di una pagina:
a volte una fotografia si dilata attraversando la meta pagina verso quella ac-
canto, altre volte si ricorre ad articolati mosaici di piu fotografie che rico-
prono circa I’ottanta per cento della superficie del giornale (fig. 2). Sembra

12 L’immagine ¢ visionabile nell’archivio on line del Radiocorriere, fascicolo n. 42 del
1956: http://www.radiocorriere.teche.rai.it/.

13 Nel numero di novembre 1960, infine, viene pubblicato un articolo sulle controverse
pratiche religiose legate alla figura di Padre Pio a S. Giovanni Rotondo (de Martino, 1960d),
questa volta senza fotografie di Pinna, ma con una sola immagine di repertorio.
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evidente la volonta di stupire il lettore mediante una proposta iconografica
inedita, inaspettata e sorprendente.

Nell’editoriale del primo numero viene esplicitato I’intento di questa
proposta pubblicistica:

Quando abbiamo chiamato a collaborare all’«Espresso Mese» uno studioso
come Ernesto de Martino, il quale ci ha dato un bellissimo saggio (“La ta-
ranta”), non ci siamo proposti solo d’arricchire il sommario del primo nu-
mero, ma di indicare ai lettori un motivo che riprenderemo spesso: la sco-
perta di un’Italia antica, coesistente con I’Italia moderna illustrata fin troppo
dai giornali e dai libri, di un’Italia cio¢ dove operano miti, indizio di un pas-
sato che non vuole svanire («L’Espresso Mese», 1960, p. 5).

A tale proposito ¢ interessante osservare, nelle pagine della rivista, la coe-
sistenza dei due mondi, antico € moderno, rappresentati il primo dal racconto
di de Martino e dalle fotografie di Pinna e il secondo dalle inserzioni pubbli-
citarie, impaginati I’uno accanto all’altro (fig. 3).

Gli altri due articoli dello studioso napoletano, dedicati a una pratica
esorcistica collegata alla figura religiosa di San Bruno in Calabria (de Mar-
tino, 1960b) e a una rappresentazione rituale della mietitura in Basilicata
(de Martino, 1960c), sembrano maggiormente pensati ¢ realizzati per la
pubblicazione sulla rivista e come tali, con poche variazioni anche di stile
di scrittura, si ritrovano raccolti in Furore Smbolo Valore (de Martino,
1980, pp. 203-220). Le fotografie di Pinna vi appaiono grandemente valo-
rizzate lasciando intendere un’intenzione fotogiornalistica ¢ un utilizzo del-
le immagini con funzione anche di contraltare narrativo al testo scritto. Di-
versamente da quanto ampiamente sostenuto per il contesto delle pubblica-
zioni scientifiche (Mazzacane, 1996; Faeta, 1999), negli articoli di «L’E-
spresso Mese» il ruolo delle fotografie appare paritario rispetto al testo
scritto se non, a volte, preponderante, attraverso la valorizzazione che ne
viene fatta mediante I’impaginazione e che sembra far arretrare in secondo
piano le parti scritte, attribuendo a esse quasi una funzione esplicativa della
parte iconografica del fotoarticolo e non viceversa (figg. 4-5).

Gli articoli di Diego Carpitella con fotografie di Ando Gilardi presenti
sul settimanale “Lavoro” della CGIL mostrano un taglio ancora diverso. Il
rotocalco, infatti, ha rappresentato un caso esemplare nell’ambito della
stampa sindacale: non un organo politico, ma una rivista di taglio moderno
e in linea con le principali testate del giornalismo di attualita degli anni
Cinquanta. Pensata secondo la prospettiva di orientamento popolare gram-
sciano di Giuseppe Di Vittorio, la rivista si ¢ segnalata per ’ampiezza dei
temi trattati, per la modernita dell’impianto fotogiornalistico e del linguag-
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gio, trattando non solo temi sindacali, ma anche di letteratura, musica, foto-
grafia, cinema, tempo libero. In tal senso ¢ collocata la serie di tre articoli
di Diego Carpitella (che si firmava Zarlino) dedicata a “musica di massa e
musica popolare” (Carpitella, 2008; Tucci, 2008), con le fotografie scattate
da Gilardi in Basilicata insieme a de Martino (Faeta 1999) e in Umbria in-
sieme a Tullio Seppilli e allo stesso Carpitella (Ricci, 1998). La tematica
trattata riguarda la distinzione terminologica, scientifico-culturale e di con-
tenuti fra le differenti forme di espressivita musicali diffusamente identifi-
cate con la nozione di “popolare”. Carpitella in quegli anni, oltre
all’impegno della ricerca etnografica ed etnomusicale, portava avanti
un’intensa attivita di critico musicale ad ampio raggio (Giannattasio, 1991;
Tucci, 1992 e 1999-2000) con un’attenzione particolare anche alle forme
della cosiddetta musica “leggera” e al Festival di Sanremo come principale
veicolo di diffusione di quel genere musicale. Gli articoli in questione, col-
locati non a caso in un contenitore pubblicistico di forte spinta progressista,
indirizzato a diverse categorie di lavoratori, probabilmente ritenute destina-
tarie privilegiate di quella proposta musicale, erano volti a mettere in di-
scussione la nozione di popolare come sinonimo di consumo. Al contrario,
negli scritti si voleva affermare il carattere mistificante della musica di
massa come fenomeno consumistico, in contrapposizione all’autenticita
popolare delle forme musicali contadine portate alla luce e fatte conoscere
tramite la ricerca sul campo, le registrazioni sonore, le trasmissioni radio-
foniche, le fotografie. Infatti, le immagini scattate da Ando Gilardi sono
impaginate negli articoli in una maniera che ¢ possibile definire contrap-
puntistica e documentaria, richiamando, di volta in volta, anche con ampie
didascalie di commento, i passaggi piu incisivi del testo di Carpitella a raf-
forzarne il contenuto (fig. 6).

I tre esempi qui proposti non sono gli unici possibili, ma sono esempli-
ficativi di un uso pubblico degli esiti della ricerca etnografica italiana volto
a stimolare un’azione di politica culturale in grado di contribuire alla cre-
scita e allo sviluppo della societa del tempo: una sorta di pratica di “terza
missione” ante litteram.

Riferimenti bibliografici

Adamo G., Giannattasio F., a cura di (2013), L’ etnomusicologia italiana a sessanta
anni dalla nascita del CNSMP (1948-2008), L’arte armonica, Roma.

Agamennone M. (2019), Viaggiando per onde su onde. Il viaggio di conoscenza, la
radiofonia e le tradizioni musicali locali nell’ltalia del dopoguerra (1945-
1960), Squilibri, Roma.

58

Copyright © 2020 by FrancoAngeli s.r.l., Milano, Italy. ISBN 9788835115946



Bindi L. (2002), “Postfazione. Ernesto de Martino alla radio”, in E. de Martino
(2002), pp. 131-173.

Bindi L. (2005), Bandiere, antenne, campanili. Comunita immaginate nello spec-
chio dei media, Meltemi, Roma.

Carpitella D. (1973), Musica e tradizione orale, Flaccovio, Palermo.

Carpitella D. (1980), Franco Pinna e la fotografia etnografica in Italia, in Viaggio
nelleterrede silenzio, fotografie di Franco Pinna, Idea Editions, Milano, pp. 4-11.

Carpitella D. (1992), Conversazioni sulla musica. Lezioni, conferenze, trasmissioni
radiofoniche 1955-1990, Ponte alle Grazie, Firenze.

Carpitella D. (2008), Inchiesta sulla musica “ di massa” ela musica “ popolare’, a
cura di R. Tucci, «Voci», V/1-2, pp. 164-180.

Charuty G. (2010), Ernesto de Martino. Le precedenti vite di un antropologo, ed.
or. 2009, FrancoAngeli, Milano.

Dei F., Fanelli A. (2015), “Magia, ragione, storia: lo scandalo etnografico di Erne-
sto de Martino”, in E. de Martino, Sud e magia, a cura di F. Dei e A. Fanelli,
Donzelli, Roma, pp. IX-XLV.

De Martino E. (1954), Panorami etnologici e folkloristici. La Lucania, «Radiocor-
riere», XXXI/14, pp. 16-17.

De Martino E. (1958 [1975]), Morte e piano rituale nel mondo antico: dal lamento
pagano al pianto di Maria, Bollati Boringhieri, Torino (1975 nuova ed. col tito-
lo Morte e pianto rituale. Dal lamento funebre antico al pianto di Maria).

De Martino E. (1959), Sud e magia, Feltrinelli, Milano.

De Martino E. (1960a), La taranta. S liberano dal cattivo passato, «L’Espresso
mese», 1/1, maggio 1960, pp. 58-65¢ 111-114.

De Martino E. (1960b), Purificazione di giugno. Nel piccolo Gange di Serra San
Bruno, «L’Espresso mese», 1/3, luglio 1960, pp. 81-87.

De Martino E. (1960c¢), Il gioco della falce. Ogni estate in Lucania la Passione del
grano, «L’Espresso mese», 1/4, agosto 1960, pp. 57-65.

De Martino E. (1960d), Un arcangelo sul Gargano. L’'indagine vaticana a S. Gio-
vanni Rotondo, «L’Espresso mese», I/7, novembre 1960, pp. 34-37.

De Martino E. (1961), La terra del rimorso. Contributo a una storia religiosa del
Sud, 11 Saggiatore, Milano.

De Martino E. (1975), Mondo popolare e magia in Lucania, a cura di R. Brienza,
Basilicata editrice, Roma-Matera.

De Martino E. (1980), Furore Smbolo Valore, Introduzione di L.M. Lombardi Sa-
triani, Feltrinelli, Milano.

De Martino E. (1995), Note di campo. Spedizione in Lucania, 30 sett.-31 ott. 1952,
a cura di C. Gallini, Argo, Lecce.

De Martino E. (1996), L’ opera a cui lavoro. Apparato critico e documentario alla
“ Spedizione etnologica” in Lucania, a cura di C. Gallini, Argo, Lecce.

De Martino E. (2002), Panorami e spedizioni. Le trasmissioni radiofoniche del 1953-
54, a cura di L.M. Lombardi Satriani ¢ L. Bindi, Bollati Boringhieri, Torino.

De Martino E. (2008), Ricerca sui guaritori e la loro clientela, Introduzione di C.
Gallini, a cura di A. Talamonti, Argo, Lecce.

De Martino E. (2011), Etnografia del tarantismo pugliese. i materiali della spedi-
zione nel Salento del 1959, a cura di A. Signorelli e V. Panza, Argo, Lecce.

59

Copyright © 2020 by FrancoAngeli s.r.l., Milano, Italy. ISBN 9788835115946



De Simone R., a cura di (1979), La tradizione in Campania, cofanetto discografico
con 7 dischi LP e volume, EMI, Milano.

EM (1993), Numero inaugurale della rivista «kEM. Annuario degli Archivi di etno-
musicologia dell’ Accademia nazionale di Santa Ceciliay, 1.

Faeta F. (1999), Dal paese al labirinto. Considerazioni intorno all’ etnografia visi-
va di Ernesto de Martino, in Gallini C., Faeta F., a cura di (1999).

Faeta F. (2003), Strategie dell’occhio. Saggi di etnografia visiva, FrancoAngeli,
Milano.

Faeta F. (2005), Questioni italiane. Demologia, antropologia, critica culturale,
Bollati Boringhieri, Torino.

Faeta F. (2011), Le ragioni dello sguardo. Pratiche dell’ osservazione, della rap-
presentazione e della memoria, Bollati Boringhieri, Torino.

Gallini C. (1995), “La ricerca e la scrittura”, in E. de Martino (1995).

Gallini C. (1996), “Dai taccuini a Sud e magia”, in E. de Martino (1996).

Gallini C., Faeta F., a cura di (1999), | viaggi nel sud di Ernesto de Martino, Bollati
Boringhieri, Torino.

Giannattasio F. (1991), L’attivita etnomusicologica di Diego Carpitella, «Lares»,
LVII/1, pp. 93-109.

Giannattasio F. (2019), ““Folk documenti sonori” (1977). Le idee cambiano, i fatti
restano”, in A. Ricci, a cura di (2019).

Gilardi A. (1957), Una tecnica di awicinamento: fotografie di “ maciari” lucani e
dellaloro clientela, «Ferrania», V1/12, pp. 27-40.

Gilardi A. (1971), Comelavora e con cheil fotografo folklorico, «Photo13», 11/7-8, p. 35.

Gilardi A. (2007), Meglio ladro che fotografo. Tutto quello che dovreste sapere sulla
fotografia ma preferireste non aver mai saputo, Bruno Mondadori, Milano.

Gilardi A. (2009), | suoni e lo sguardo. Etnografia visiva e musica popolare nel-
|"Italia centrale e meridionale di Antonello Ricci, recensione, «PCPhoto», lu-
glio/agosto, p. 14.

Gorresio V. (1960), Processioni. Comincia con la bella stagione la politica delle
feste, «L’Espresso mese», 1/2, giugno 1960, pp. 51-57.

Imbriani E. (2019), “Sugli usi del folklore”, in A. Ricci, a cura di (2019).

La famiglia italiana (1968), La famiglia italiana in 100 anni di fotografia, redazio-
ne grafica di C. Colombo, testi a cura di D. Macchieraldo, Catalogo della mo-
stra a cura di A. Gilardi, M. Muzi Falconi, T. Seppilli, Il Libro Fotografico,
Bergamo.

Lombardi Satriani L.M. (1980), “Introduzione”, in E. de Martino (1980).

Lombardi Satriani L.M. (2002), “Introduzione. I tratti di un impegno”, in E. de
Martino (2002).

Mazzacane L. (1996), “Pinna e De Martino: una vicenda complessa”, in Pinna G.,
Bruno M.S., Domini C., Olmoti G., a cura di, Franco Pinna. Fotografie 1944-
1977, Federico Motta Editore, Milano.

Monteleone F. (1992), Soria delaradio e delatelevisionein Italia, Marsilio, Venezia.

Musica folklorica (1965), Musica folklorica ethomusicologia e musica tradizionale
nelle trasmissioni della Radio italiana, Notizia presentata alla riunione del
“Radio and Record Library Committee” dell’International Folk Music Council,
Stoccolma 12-15 settembre 1965, Rai-Radiotelevisione italiana, Roma.

60

Copyright © 2020 by FrancoAngeli s.r.l., Milano, Italy. ISBN 9788835115946



Pinna G. (1996), ““Biografia mia: 27 anni di fotogiornalismo”. Franco Pinna, I’im-
magine ritrovata”, in Pinna G., Bruno M.S., Domini C., Olmoti G., a cura di,
Franco Pinna. Fotografie 1944-1977, Federico Motta Editore, Milano.

Ricci A. (1998), Le fotografie di Ando Gilardi per le raccolte 37 e 38 degli Archivi
di Etnomusicologia, “EM. Annuario degli Archivi di etnomusicologia”, VI, pp.
97-104 e I-XXXII.

Ricci A. (2007), | suoni e lo sguardo. Etnografia visiva e musica popolare nel-
I’ Italia centrale e meridionale, FrancoAngeli, Milano.

Ricci A. (2015), Alcune riflessioni sulla restituzione fra archivi sonori, radiofonia,
patrimoni immateriali, studi antropologici in Italia, «L’Uomoy, 2, pp. 127-150.

Ricci A. (2019), a cura di, L'eredita rivisitata. Sorie di un’antropologia in stile
italiano, CISU, Roma.

Ricci A. (2019), “Note introduttive su folklore, demologia, cultura popolare, tradi-
zioni contadine...”, in A. Ricci, a cura di (2019).

Russo A. (2011), Soria culturale della fotografia italiana dal Neorealismo al
Postmoderno, Einaudi, Torino.

Signorelli A. (2015), Ernesto de Martino. Teoria antropologica e metodologia del-
laricerca, L’asino d’oro, Roma.

Tra la perduta gente (1990), Tra la perduta gente. Africo 1948, reportage fotografi-
co di T. Petrelli, scritti di Q. Ledda, U. Zanotti Bianco, T. Besozzi, A.C. Quin-
tavalle, Grisolia Editore, Marina di Belvedere M. (CS).

Tucci R., a cura di (1992), Diego Carpitella: bibliografia, con un’appendice na-
stro-disco-videofilmografica, «Nuova Rivista Musicale Italiana», XXVI1/3-4,
pp. 523-572.

Tucci R. (1999-2000), Diego Carpitella “ oltre |I’accademia” : scritti su quotidiani
e periodici culturali negli anni cinquanta e sessanta, «<EM. Annuario degli Ar-
chivi di etnomusicologia», VII-VIIL, pp. 7-39.

Tucci R. (2008), L'inchiesta sulla musica “ di massa” e la musica “ popolare” di
Diego Carpitella (1958), «Voci», V, pp. 157-163.

Vereni P. (2019), “Dalla censura preventiva al paradosso dell’intimita. Mass me-
dia, small media e revival folklorico”, in A. Ricci, a cura di (2019), pp. 603-
615.

Weawer W. (1956), Chiara fontana, «Radiocorriere», XXXVI1/42, pp. 12-13.

61

Copyright © 2020 by FrancoAngeli s.r.l., Milano, Italy. ISBN 9788835115946



Immagini e referenze iconografiche

Fig. 1 — Pagine 12-13 del «Radiocorriere» del 14-20 ottobre 1956, testo di W. Weawer, fotografie
di F. Pinna
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Fig. 4 — Pagine 86-87 di «L'Espresso mese», luglio 1960, testo di E. de Martino (1960b),
fotografie di F. Pinna

& 3 ! .

Fig. 5 — Pagine 64-65 di «L’Espresso mese», agosto 1960, testo di E. de Martino (1960c),
fotografie di F. Pinna
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Fig. 6 — Pagine 14-15 di «Lavoro», 30 marzo 1958, testo di D. Carpitella (2008), fotografie
di A Gilardi
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2. Questioni di sguardo.
Etnografia, pratiche visuali, immagini

di Francesco Faeta

Premessa dei curatori

Francesco Faeta, Professore ordinario di Antropologia culturale, ci invi-
ta a riflettere su molte questioni, mettendo innanzitutto in discussione il mi-
to dell’oggettivita (la «postura cognitiva oggettivista» di cui si parla anche
nel saggio del sociologo Uliano Conti) sollecitando, nello stesso tempo, un
Suo «ripensamentoy.

Faeta mette in discussione la prospettiva positivistica (e cripto-
positivistica) secondo la quale lo sguardo dell’etnografo ¢ presuntivamente
in grado di restituire 1’oggettivita della realta o, piu sottilmente, ma non
meno ingenuamente, di restituire cid che [’osservatore crede sia
I’oggettivita della realta osservata ed esperita.

Non nega il paradigma visualista, pero sottolinea la necessita di una
«revisione critica dello sguardo», sia facendo riferimento a orientamenti
quali la fenomenologia e la sociologia critica di Pierre Bourdieu, sia riflet-
tendo sul nesso tra etnografia e fotografia in una specifica esperienza di ri-
cerca, di natura sperimentale, condotta in un contesto periferico dell’Italia
meridionale.

In sintesi, Faeta auspica una ridefinizione dell’orizzonte teorico dello
sguardo, che appare tanto piu necessaria se si considera, da un lato, la cen-
tralita visiva nella pratica della disciplina antropologica e, dall’altro, una
serie di aspetti: la poca attenzione riservata all’articolazione interna delle
stesse pratiche visuali; la scarsa distinzione rivolta a qualificare i differen-
ziati processi del guardare, del vedere, dell’osservare e del rappresentare;
I’implicita considerazione positivistica e cripto-positivistica di cui lo sguar-
do dell’etnografo ¢ investito. Conseguentemente, non ¢ cosi importante CO-
sa si guarda, ma come si guarda, portando a compimento tutti gli stadi del
processo conoscitivo (dal vedere al rappresentare), esercitando un vigile e
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severo sforzo critico e autocritico di sistematica analisi del proprio modo di
conoscere |’altro.

In sintesi, Faeta delinea un quadro articolato e complesso, nel quale teo-
ria e ricerca si fondono, restituendo quello che dovrebbe essere il “senso”
non solo dell’etnografia ma, piu in generale, il “senso” della ricerca sociale.

LR

1. Etnografia e paradigma visualista

Il mio contributo, dando per acquisita in questa sede una considerazione
specifica e complessa dell’etnografia, vertera su alcune questioni di sguar-
do connesse con I’esperienza di terreno. Mi soffermero sull’esiguita critica
della riflessione antropologica in merito, ¢ sulla necessita di definire in
termini teorici, anche con 1’ausilio di apparati concettuali tangenti il campo
disciplinare, la natura dello sguardo etnografico, nella prospettiva della co-
struzione visiva del soggetto e dell’accesso di tale soggetto alla consapevo-
lezza del rapporto etnografico. Daro, in questa prospettiva, rilievo ai rap-
porti corpo-sguardo e corpo-mondo, sullo sfondo della considerazione che
hanno avuto, e hanno, i processi visivi e rappresentativi nella costruzione
della conoscenza nell’Occidente contemporaneo. Tentero, infine, di soffer-
marmi sul nesso esistente tra etnografia e fotografia (individuata come pre-
zioso strumento di critica dello sguardo), con attenzione ad alcune possibilita
di declinazione sperimentale e “concettuale” di tale nesso.

L’etnografia quale pratica di terreno, ¢ opportuno comunque brevemen-
te ricordarlo, come convenzionalmente si ¢ affermata nel nostro contesto
disciplinare, sia nella fase classica della speculazione e della ricerca, sia in
quella riflessiva, ¢ basata essenzialmente sullo sguardo ed ¢ fondata su di
un paradigma visualista. E molto tenace e duratura tale preminenza dello
sguardo; qualcosa che si perpetua anche in epoche assai recenti, nonostante
le profonde revisioni critiche intraprese a partire dagli anni Settanta del se-
colo scorso. E malgrado 1’affermarsi di antropologie dei sensi e di etnogra-
fie multisensoriali e multisituate, e il delinearsi, su di un piano piu solido e
teoreticamente suffragato, sullo sfondo della riflessione di Walter Ong, di
un’opposizione tra etnografie dello sguardo ed etnografie dell’ascolto.

Se, tuttavia, cosi insistita ¢ 1’assunzione della centralita visiva nella pra-
tica disciplinare, una centralita che, per parte mia, certamente non intendo
qui mettere in discussione, inversamente ristretto ¢ 1’orizzonte teorico al cui
interno ¢ inscritto lo sguardo dell’etnografo.
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Uno sguardo, innanzitutto, “cartesiano”, prodotto cio¢ di una mente
pensante, che astrae dalle reali e concrete condizioni fenomenologiche del
guardare; uno sguardo basato sul presupposto che i sensi «[siano] ‘finestre
sul mondo’ [...], trasparenti in natura e percio preculturali» (Herzfeld,
2006, pp. 300-301); uno sguardo definito, infine, attraverso rappresentazio-
ni inscritte all’interno delle categorie spazio-temporali funzionali alla con-
figurazione del mondo occidentale (come esemplarmente appare nel lavoro
di Johannes Fabian').

Nessuna attenzione, di conseguenza, viene riservata all’articolazione in-
terna delle pratiche visuali; a distinguere il guardare, processo caratterizza-
to da una certa impronta biologica, dal vedere, attivita intellettuale e cultu-
rale, dall’osservare, prassi di visione prolungata e socialmente orientata, dal
rappresentare, procedura finalizzata, culturale e sociale; lo sguardo di cui
I’antropologo ¢ portatore, e cui gli antropologi riservano attenzione, diviene
cosi un luogo opaco, in cui momenti e passaggi fortemente distinti, vengo-
no concepiti e affrontati in modo del tutto indistinto.

Prevale cosi un’implicita considerazione positivistica (e cripto-
positivistica). Lo sguardo dell’etnografo sarebbe in grado di restituire
I’oggettivita del mondo e delle cose o, piu recentemente e piu avvertita-
mente, sarebbe in grado di restituire quel che I’etnografo ritiene sia
I’oggettivita del mondo e delle cose (lo sguardo garantirebbe, insomma, in
modo abbastanza paradossale, 1’oggettivita come la soggettivita). Il fatto
che lo sguardo, di per sé dotato di regimi d’uso (regimi scopici) estrema-
mente complessi, immerso poi in una pratica composita e contraddittoria
qual ¢ I’etnografia, vada sottoposto a un’analisi assai tagliente, dalla quale
oggettivita del mondo e delle cose cosi come soggettivita individuale usci-
rebbero a pezzi, raramente viene preso in considerazione nei nostri studi.

Va, per altro, sia pur incidentalmente, rilevato che lo sguardo del-
I’etnografo raramente viene inquadrato all’interno della vicenda, lunga e
complessa, che caratterizza il visualismo in Occidente; sembra piuttosto
originare dal nulla, da una prassi immediata e circoscritta, da un incontro,
da uno scatto di curiositd o meraviglia. In realta lo sguardo dell’etnografo ¢
del tutto organico ai processi che costruiscono la visione occidentale come
strumento indispensabile di organizzazione gerarchica e di dominio (e, a
sua volta, ha largamente contribuito a costruirla). Herzfeld, ricorda come
«in Europa il senso della vista si distanzio significativamente dagli altri sensi

!'Si veda Fabian (2000), particolarmente il capitolo L'altro e I’occhio. Il tempo e la reto-
rica dello sguardo, pp. 133-168.

2 Su questi temi rinvio a Faeta (2003), in particolare il capitolo Guardare, vedere, osser-
vare, rappresentare. Prolegomeni per un’etnografia visiva, pp. 15-28.
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in termini di importanza culturale, a partire dal diciottesimo e diciannovesi-
mo secolo, quando la vista fu associata al germogliante campo della scienza»
(2006, p. 43). Io sarei propenso a retrodatare ulteriormente questo inizio e a
collocarlo in quel complesso punto di incontro e scontro costituito dalla na-
scita della visione prospettica e dal quasi parallelo scandalo della visione
dell’Altro, quale si veniva affermando attraverso le esplorazioni e le conqui-
ste coloniali; al crocevia, insomma, tra bisogno di ordine razionale al fine di
propiziare, in termini di early modernity, il dominio della realta, e riottosita
di quest’ultima a farsi circoscrivere, inquadrare, misurare, regolare.

Piuttosto che negare il paradigma visualista, dunque, ben radicato nella
cultura occidentale, con 1’affannosa e macchinosa ricerca di etnografie al-
ternative (a occhi chiusi), occorre lavorare ad allargare I’orizzonte ristretto
dentro cui ¢ stato considerato lo sguardo. Il lavoro di revisione critica dello
sguardo, del resto, che fa capolino qua e la anche nel campo antropologico,
sia pur in punta di piedi (Thomas Csordas, Tim Ingold), ¢ stato fatto con
una certa efficacia in altri contesti disciplinari, in particolare quelli legati
alla filosofia e alla fenomenologia (Maurice Merleau-Ponty), alla sociolo-
gia (Pierre Bourdieu), alla storia e alla critica delle produzioni artistiche.
Specialmente attorno alla pittura e alle operazioni di costruzione del senso
che essa promuove rispetto al cosiddetto reale, sono state effettuate osser-
vazioni illuminanti. Penso, a esempio, buon ultimo in una genealogia illu-
stre e folta, a John Berger, non a caso pittore prima di tutto, che non soltan-
to ha offerto pubblica testimonianza, attraverso I’analisi dell’esperienza
quotidiana, della basilare ragione relativistica del vedere (uno sguardo ¢,
per cosi dire, relativo in S&, prima ancora di ogni declinazione nella Storia o
nel teatro sociale), quanto ha consentito di esplorare cosa esso in effetti sia
in rapporto al contesto sociale, storico, individuale.

2. Limiti della critica antropologica

Malgrado i timidi approcci antropologici che ho testé evocato,
I’antropologia stenta a elaborare una critica sistematica e radicale dello
sguardo (qualcosa che muta, per altro nel corso del tempo, e oggi con verti-
ginosa rapidita), e in particolare, non sembri un paradosso, dello sguardo
dell’etnografo; la complessita dell’esperienza dello sguardo, innanzitutto,
nella sua costruzione del corpo del ricercatore e della dinamica delle rela-
zioni sociali con 1’ Altro; la centralita del processo di traduzione in immagi-
ni dei dati del terreno, immagini che, lungi dall’essere «devices for illustra-
ting our themes» o «recording instruments» (Bateson, 1942, p. 49) appaio-
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no come strumenti per forgiare (e riconoscere) forme e modelli dello sguar-
do all’interno della prassi etnografica.

Qualche remind attorno al gap che ipotizzo.

Il testo chiave che ha introdotto a un ripensamento radicale delle prati-
che etnografiche, oltre a spostare I’attenzione sulle modalita di restituzione
piuttosto che su quelle di indagine (the making of ethnographic texts), obli-
tera del tutto la restituzione visiva (Clifford e Marcus, 1986). Come analo-
gamente la obliterano i lavori critici cui maggiormente abbiamo fatto ricor-
so, nel momento di massima problematizzazione dell’etnografia come pra-
tica di terreno e come pratica di scrittura, a partire dagli anni Ottanta dello
scorso secolo sino ai primi anni del presente, che saltano a pi¢ pari il pro-
blema del rapporto corpo-sguardo-terreno-etnografia, sia per quel che con-
cerne gli aspetti teorici che quelli metodologici; con un grave impoveri-
mento del discorso attorno all’etnografia. Qualche breve richiamo, senza
pretesa alcuna di esaustivita. Observers observed, il volume di storiografia
critica dedicato al lavoro di terreno curato da George W. Stocking Jr. cui
generazioni di studiosi hanno attinto, ignora del tutto ’esistenza del nodo
problematico di cui ci stiamo occupando. Il saggio del curatore dedicato
all’antropologia britannica passa sulla spedizione agli Stretti di Torres, ri-
cordando soltanto, con un lapidario inciso, la presenza di un personaggio
complesso e sfortunato quale Anthony Wilkin, «recruited to handle the
photography» (1983, p. 76), dimenticando anche le cogenti questioni di
sguardo connesse con quell’esperienza, cosi come 1’uso delle prima cine-
presa in indagini effettive di terreno, per poi omettere del tutto I’importanza
della fotografia nel processo di costruzione del dato etnografico in Malino-
wski. Il lavoro dedicato alla costruzione dell’antropologia attraverso le note
di terreno, curato da Roger Sanjek, scorda che, quantomeno a partire da
Malinowski, parte delle field notes sono state realizzate con la macchina
fotografica, con la cinepresa o con la videocamera, il che ha comportato
una loro struttura formale del tutto peculiare, che ha largamente contribuito
a ridisegnare forme e modelli dell’osservazione. L’oblio largamente si
estende, ancora, a due testi, per altri versi pregevoli, curati da Kirsten Hastrup
(uno in collaborazione con Peter Hervik), dedicati al rapporto etnografico
come risultato dell’incontro tra teoria ed esperienza, malgrado ’attenzione
della studiosa per gli aspetti legati al corpo, all’incorporazione delle tecniche
etnografiche, a partire dalla rimessa in discussione del paradigma visualista,
sulla scorta di una serrata critica ai modelli cartesiani. Qualche timido ac-
cenno alla specificita di un ethnographic gaze ¢ possibile rintracciare tra le
righe del testo dedicato ai confini e ai livelli di elaborazione delle scienze
sociali, curato da Akhil Gupta e James Ferguson, mentre nessuna specifica
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riflessione appare nelle considerazioni sul fieldwork portate avanti da Paul
Rabinow e da Michael Agar. Soltanto nel libro curato da Allan Megill dedi-
cato al ripensamento dell’oggettivita, con forti riferimenti al realismo e alle
pratiche etnografiche, rinveniamo un saggio, scritto da Dogmar Barnouw
che, a partire dall’analisi del pensiero di Siegfried Kracauer, s’interroga sul
rapporto tra storiografia e immagine, con una riflessione sulle forme
dell’oggettivitad quali si costruiscono attraverso i media visivi. Si ammettera
che vi ¢ una certa disattenzione®. Disattenzione che si riscontra anche in testi
con una piu scoperta vocazione didattica e che si estende, sia detto per inciso,
anche al contiguo campo dei Visual Sudies’.

3. Ways of seeing

Alla base della nostra prassi etnografica, dunque, specialmente quando
essa, come oggi sempre piu frequentemente accade, comporti un’attivita di
ripresa fotografica e video-filmica, credo debba essere posta una severa e
costante opera di sorveglianza dello sguardo. Non ¢ importante cosa si
guarda, ma come si guarda e lo sforzo critico e autocritico di ciascun etno-
grafo deve essere improntato a una sistematica analisi del proprio, oltre che
dell’altrui, way of seeing. L’etnografia visiva, di conseguenza, pud porsi
come fondamento delle piu estese pratiche di ricerca, non in base ai pre-
supposti ingenui con cui la si € per lo piu pensata (qualcosa di molto pros-
simo, ahime¢, al luogo comune che “un’immagine vale piu di mille parole™),
ma in quanto strumento per una sistematica critica dello sguardo e della sua
attivita di costruzione del corpo dell’operatore e del campo di relazioni si-
gnificative che attorno a esso si costruisce. Il senso dell’etnografia, in sinte-
si, non risiede nel comprendere come stanno le cose in una determinata se-
zione della realta di cui abbiamo scelto di occuparci, ma come stanno quel-
le cose dentro di noi; come si sono andate costruendo attraverso il corpo
senziente che abitiamo. Soltanto questa percezione della realta puo portare
alla costruzione di un’etnografia che restituisca in modo non ingenuo o su-

3 Si vedano: Stocking (1983), in particolare il capitolo The Ethnographer’s Magic. Field-
work in British Anthropology from Tylor to Malinowski, pp. 70-120; Sanjek (1990); Megill
(1994); Barnouw (1994); Hastrup e Hervik (1994); Hastrup (1995); Gupta e Ferguson (1997);
Rabinow (2007); Agar (2008).

4 Per una palmare dimostrazione della distrazione di tale corrente di studi riguardo alle
forme concrete in cui si plasma lo sguardo dell’etnografo, si vedano Clifford (1993 e 1999),
nel secondo, particolarmente, il capitolo Pratiche spaziali: il lavoro sul campo, il viaggio e
la definizione dell’antropologia come disciplina, pp. 70-121; ma si veda pure Mirzoeff
(2002 € 2017).
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perficiale la consistenza dei dati che ci sono di fronte. Come si comprende
¢ questo un approccio che puo promuovere pratiche etnografiche e video-
grafiche del tutto differenti da quelle cui siamo avvezzi.

Si ricordera la contrapposizione evocata da Merleau-Ponty tra il corpo
come macchina dell’informazione e il corpo effettuale del soggetto senzien-
te. L’uno presuppone un mondo esterno, un apparato percettivo e
un’intenzionalita, nuovamente esterna al soggetto, di comunicazione di
quanto percepito ed elaborato. La finalita fondamentale dell’etnografia pro-
dotta attraverso il corpo come macchina dell’informazione ¢ quella di tra-
smettere ad altri (i nativi o, comunque, i soggetti direttamente interessati e
il piu vasto mondo) la nostra visione delle cose, cosa abbiamo osservato. In
questo processo scompare del tutto il corpo effettuale e, di conseguenza,
non si comprende pit come tale visione si sia formata e quali livelli di
coinvolgimento della coscienza siano stati raggiunti. Se, infatti, il senso
della vista percorre quegli stadi conoscitivi che ho prima ricordato (guarda-
re, vedere, osservare, rappresentare), 1’etnografo deve assicurarsi circa la
completezza e la profondita del processo. Attraverso un pieno e consapevo-
le utilizzo dello sguardo, egli pud costruire il soggetto dentro di sé, trasfor-
mandolo da mero referente analogico in realtd vissuta. L’etnografia parte
dunque da questo primo indispensabile gradino, che comporta 1’assunzione
del soggetto alla coscienza dell’osservatore, attraverso il corpo e lo sguar-
do; il primo step della pratica etnografica sta nel trasformare un’istanza ri-
stretta del nostro corpo e nel costruire al nostro interno la realta del sogget-
to osservato.

Ma tale costruzione apre il campo a un altro e simmetrico processo di
emersione. E il soggetto, che attraverso la completezza della pratica visiva
dell’etnografo, acquisisce consapevolezza di sé. Se il compito
dell’etnografia ¢ quello di portare maieuticamente gli attori sociali alla nar-
razione della propria vicenda, se 1’etnografia ha il compito di evidenziare la
meccanica attraverso la quale i corpi divengono attori sociali, la consapevo-
lezza dell’etnografo procede di pari passo con la consapevolezza del sog-
getto coinvolto nell’etnografia. Si ricordera come nel pensiero di Bourdieu
¢ proprio un processo di rappresentazione, cio¢ di cosciente coagulo dello
sguardo in una formazione culturale complessa, qual ¢ quello che si realiz-
za con la fotografia, che innesca, da un lato la “conversione dello sguardo”
di chi osserva e dall’altro I’entificazione di chi & osservato come soggetto.
In quel luogo d’incontro che ¢ I’immagine gli uni e gli altri vanno rinve-
nendo le ragioni del loro ritrovarsi in un comune terreno. Non ¢ casuale che
Bourdieu identifichi nella fotografia uno strumento che abbia avuto decisi-
va influenza sulla conversione del suo sguardo, sulle posture relazionali in-
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tercorrenti tra lui e gli attori sociali, perché ¢ soltanto attraverso la comple-
tezza del processo che si ha un’effettiva visione; soltanto quando la rappre-
sentazione abbia portato a termine un corso difficile e complesso di entifi-
cazione, possiamo effettivamente dire di aver visto. E soltanto
un’etnografia che giunga, dunque, sino al cuore del processo di costruzione
delle immagini puo dirsi effettivamente basata sullo sguardo. Questo era
stato intuito sia da Malinowski che da Bateson quando, sia pur a diverso
titolo, invocavano il potere correttivo ed ermeneutico delle rappresentazioni
fotografiche e filmiche nell’ambito della ricerca sul campo. E questo puo
essere il passaggio finale che permette di comprendere, da un lato, perché il
paradigma visualista abbia cosi forte importanza nella pratica etnografica e
dall’altro quale possa essere, ben al di 1a della sua negazione, la sua funzio-
ne critica essenziale.

4. Un esempio fotografico

Vorrei tentare di rendere tangibili (o visibili) le opzioni epistemologiche
e metodologiche sin qui espresse con un solo esempio, per brevita, che in-
troduce al mio modus operandi fotografico in un contesto di ricerca sul
campo.

Le immagini cui faro riferimento sono state realizzate durante una lunga
ricerca condotta in un piccolo villaggio di montagna della Calabria centrale,
Ragona, nel periodo 1978-1979; ricerca etnografica e fotografica effettuata
al fine di costruire una sorta di sceneggiatura sperimentale su cui girare un
film, realizzato in pellicola 16 millimetri colore. La mia indagine fotografi-
ca, condotta in bianco e nero e in formato Leica, ha dato esito a poco meno
di 4000 immagini su di una comunita di quasi 400 abitanti, osservata inten-
sivamente per un periodo di circa un anno’.

Ho avuto modo di verificare come il significato delle operazioni concet-
tuali che avevo effettuato sul terreno venisse frequentemente disatteso o
equivocato da parte degli spettatori. Sono stato costretto molte volte a so-
prassedere rispetto agli ordini problematici che ho sin qui evocato, e a ri-
piegare su una basilare (e, quella si, irrinunciabile) affermazione del carat-
tere non oggettivo della mia rappresentazione, sul suo tratto di sperimenta-
zione formale in rottura con le istanze del tardo neorealismo, all’epoca an-
cora presenti sul terreno quando si trattava di raccontare universi contadini

3 Ho dato conto di questa ricerca e dei problemi di etnografia e di etnografia visiva che
poneva in un saggio, dal titolo Lontano da dove? Lontano da tutto. Breve resoconto di
un’indagine di etnografia visiva, presente in Faeta, 2006, pp. 74-88.
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del Mezzogiorno italiano. Aspetti questi ultimi, che incontravano la sensi-
bilita dei miei interlocutori, ma ben lontani dalla mia. Elusioni ed equivoci,
tuttavia, mi hanno condotto per mano verso zone piu riposte e problemati-
che della creazione del senso delle immagini e, di conseguenza, verso
aspetti di piu radicale problematizzazione delle etnografie visive.

Nella vasta gamma di materiali realizzati, mi soffermero sul ritratto di
un bambino, che chiameremo Salvatore (figg. 1-3). Si tratta di un ritratto,
articolato in tre fotogrammi. Avviato il set, ho lasciato che le nostre posi-
zioni reciproche restassero invariate per una manciata di minuti, durante i
quali ho, a un certo punto, scattato i tre fotogrammi, a distanza di pochi se-
condi I’uno dall’altro. Qual era la ragione di questo procedimento, di questa
voluta dilatazione temporale? Essa si ¢ resa necessaria al fine di costruire il
soggetto ritratto alla mia coscienza; qualcosa di cui mi sembrava indispen-
sabile, in prospettiva etnografica, rendere conto. I bambini costituivano sul
terreno osservato un insieme numeroso, deprivato, avviato a una marginali-
ta sociale assoluta (che si sarebbe risolta, pochi anni dopo, in una falcidian-
te emigrazione), presente sulla scena sociale costantemente come gruppo.
Ma qual era I’effettiva identita individuale di questi piccoli abituati a vivere
in una totale promiscuita? Occorreva trovare chiavi di comprensione. Sal-
vatore si ¢ eretto al mio occhio come soggetto attraverso i tre scatti distan-
ziati e ravvicinati. Questo tempo leggermente dilatato della situazione foto-
grafica ha consentito di sedimentare dentro di me il processo d’immagine.
Ma, al contempo questo tempo leggermente dilatato ha costituito la piatta-
forma dentro la quale si ¢ andato collocando 1’affidamento del soggetto, la
sua consapevolezza di andarsi costituendo come tale. Berger, in un suo
saggio dedicato agli usi della fotografia, metteva in guardia circa la sterilita
dell’immagine fotografica quando essa venga costruita con I’atteggiamento
di chi ¢ «un cronista che si rivolge al resto del mondo», ricordando al con-
trario che il fotografo deve divenire qualcuno che ha il compito di incorpo-
rare ’immagine nella memoria sociale e politica coeva, invece di usarla
come sostituto significativo della realta. Rammentava, inoltre, che le mi-
gliori immagini, quelle che hanno la possibilita di essere nel tempo narrato,
come tempo storico assunto dalla memoria sociale e dall’azione sociale dei
protagonisti, sono le immagini che non si fanno per un mondo terzo (dello
spettatore) ma per i soggetti ritratti e, aggiungo io, per se stessi (1995, pp.
39-68)°. Perché soltanto la costruzione del soggetto dentro la nostra co-
scienza osservante puo trasformare un referente in soggetto di sé stesso.
Dunque, per riassumere, Salvatore, il mio Salvatore in tre fotogrammi, non

% Ma dell’autore si veda anche: Berger, 2015.
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¢ certamente il bambino com’¢, da mostrare ad altri; ma non & neppure,
come spesso € stato invece inteso, un bambino tradotto in immagine attra-
verso una sperimentazione estetica che soddisfi le aspettative di uno spetta-
tore stanco dei modelli vetero-realisti con cui si ¢ guardato al mondo del
sottosviluppo e dell’emarginazione sociale. Azzardo a dire che Salvatore ¢
I’immagine etnografica di se stesso, riconosciuta come tale sia da me che
da Iui (nel momento in cui costruisce la propria condizione di soggetto).

Non mi dilungo ulteriormente in un’esemplificazione che potrebbe aiu-
tarci a rileggere in una prospettiva critica ’intero corpus delle mie fotogra-
fie etnografiche e a riscrivere le ragioni stesse del rapporto d’immagine
quale si configura all’interno della prassi antropologica. Spero di aver sug-
gerito un’idea, prospettato un modello di rapporto, dato ragione di una con-
creta forma della raffigurazione.

Di aver saputo introdurre, per concludere, a un’idea complessa
dell’etnografia visiva: attraverso la delineazione, prima, del nesso teorico
che intercorre tra lo sguardo e la costruzione critica del sapere etnografico e
antropologico; attraverso I’individuazione, dopo, di una postura riflessiva
che si faccia carico dell’analisi dei campi relazionali stabiliti dall’attivita
rappresentativa (dalle immagini).
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Immagini e referenze iconografiche

Figg. 1-2 — Ritratto (Salvatore), Ragona (W), 1979 (foto di F. Faeta)
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Fig. 3—Ritratto (Salvatore), Ragona (VV), 1979 (foto di F. Faeta)
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3. L’antropologia visuale, tra documentario e fiction

di Thierry Roche’

Premessa dei curatori

I tre fotogrammi, scattati «a distanza di pochi secondi I’'uno dall’altroy,
riportati alla fine del saggio di Francesco Faeta, sono un autorevole esem-
pio di come fare ricerca sociale con le immagini. Abbiamo visto, pero, che
¢ possibile fare ricerca non solo con le immagini, ma anche sulle immagini,
utilizzando materiale gia esistente: immagini non prodotte da ricercatori
possono comunque essere fonti fondamentali per la ricerca, non solo antro-
pologica, ma anche sociologica, come ricordato nell’Introduzione.

Il saggio di Thierry Roche, antropologo dell’Universita di Aix-
Marseille, ci aiuta a fare luce anche su questo aspetto facendoci capire, fra
I’altro, I’importanza della fiction come fonte per la ricerca sociale. Non a
caso la fiction entra nel saggio di Roche, che ¢ anche un profondo conosci-
tore, nonché estimatore, dell’opera di Michelangelo Antonioni, di cui parla
anche nel saggio che qui presentiamo precisando di non voler dimostrare
che il noto regista italiano ¢ un antropologo, né tanto meno che fa antropo-
logia senza saperlo. Tuttavia — scrive Roche — si pud «provare a vedere co-
sa, in un film di finzione, possa indurci a riflettere sulla nostra disciplinax.

Un altro aspetto sul quale vogliamo richiamare 1’attenzione ¢ il fatto che
I’ Autore non sembra preoccuparsi di perseguire un’astratta e rassicurante
obiettivita scientifica, alla ricerca di dati di dubbia utilita e di discutibile at-
tendibilita, troppo spesso frutto di interpretazioni affrettate e preconcette,
quanto piuttosto di compiere il delicato tentativo di penetrare i meandri del-
le relazioni umane, di promuovere, sul piano filmico, un percorso di com-
prensione delle emozioni, dell’intelletto, dei desideri e delle reciproche per-
cezioni dei partecipanti al contesto di ripresa.

In ultima analisi, Roche invita a svolgere un’opera costante di scompo-
sizione e ricomposizione dei punti di vista, di contestualizzazione e di de-

* Traduzione dal francese di Gianfranco Spitilli.
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contestualizzazione dei frammenti del mondo, fondata sull’attenzione mi-
nuziosa e aperta all’inatteso; un processo di osservazione e di immersione
nel sensibile costitutivo della pratica etnografica — in quanto pratica emi-
nentemente sensoriale e di per s¢ audiovisuale, ricorda Roche —, consape-
vole di avvicinare e studiare una realta necessariamente modificata dalla
propria stessa presenza.

*khk

1. Alle origini dell’antropologia visuale

Non voglio tornare sulla questione del confine, fluido, inevitabilmente
sfumato, tra il documentario e la fiction, ma piuttosto interessarmi al pro-
blema della scientificita nell’antropologia visuale, che si tratti di film do-
cumentari o di fiction.

Le premesse dell’antropologia visuale si situano ai margini dell’in-
venzione ufficiale del cinema con i primi filmati di Dickson, I’assistente di
Edison, nel 1894. In effetti, tra i film che ha realizzato, dei cortometraggi di
circa trenta secondi, due assumono particolare rilevanza rispetto al mio inten-
to: Indian War Council e Soux Ghost Dance. Si tratta di una rappresentazio-
ne teatralizzata di un simulacro di rituali eseguiti su uno spazio scenico ridot-
to e davanti a un fondale nero. Questa ripresa si colloca poco dopo il massa-
cro di Wounded Knee, 1’ultimo massacro perpetrato dall’esercito americano
proprio contro gli adepti della danza dei fantasmi, e che pose fine alle guerre
indiane.

Gli indiani che vediamo sullo schermo sono Sioux reclutati da Buffalo
Bill per il suo spettacolo, The Buffalo Bill Wild West Show. Dopo il mirino
delle mitragliatrici, il visore delle cineprese. Un modo per dire loro che so-
no sconfitti e che d’ora in poi saranno agli occhi del mondo gli ultimi so-
pravvissuti di un’epoca passata e appartenente alla storia. Niente di scienti-
fico in queste immagini, ma una veritd primaria: questi indiani sono
un’immagine in divenire, un’immagine in via di mondializzazione attraver-
so quella che sara la macchina hollywoodiana, nel momento stesso in cui
cessano di esistere come nazioni indipendenti. A partire da questa data gli
indiani saranno visti attraverso un’iconografia, a volte favorevole a volte
degradante, ma sempre irreale, finiranno per essere amati per qualcosa che
sono stati e quasi ignorati per cio che sono, iper-visibili nell’immaginario e
quasi invisibili nel presente.
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Alcuni anni dopo, Edward S. Curtis gir6 un film presso i Kwakiutl, In the
land of the war canoes', un film che riporta alla luce e in scena delle pratiche
precedenti la conquista dei bianchi (figg. 1-2). Non si tratta della trasposi-
zione visiva di una verita ma di cio che resta di una memoria collettiva, di
un passato reinventato e riattualizzato. Il film acquisisce una dimensione
abissale quando negli anni Settanta i figli di coloro che vediamo sullo
schermo post-sincronizzano le scene, improvvisando dialoghi e canti. Sia-
mo quindi di fronte a un oggetto filmico che copre uno spettro temporale
ampio, dai ricordi immemorabili di prima della conquista fino al secondo
terzo del XX secolo, e crea, tra le immagini e il suono, una zona interstizia-
le di grande ricchezza interpretativa. Se ce ne fosse bisogno, il film ci ri-
corda che I'immaginazione ¢ realtd tanto quanto cid che pensiamo sia la
realta. Si potrebbe replicare che questo film, come quello di Dickson, non
abbia ambizioni antropologiche. E sarebbe giusto. Tuttavia, [’antropologia
non puo a sua volta ignorare cio che arriva, piu o meno attraverso la pelli-
cola cinematografica, ad alimentare, corroborare o contraddire le teorie che
la strutturano. E questo film ¢ una fonte inesauribile per chi desiderasse sa-
perne di piu sui Kwakiutl, una popolazione diventata imprescindibile nel
campo degli studi antropologici in particolare per la pratica del potlatch, il
rituale di scambio studiato da Boas (1895) e ripreso da Mauss (1923-1924).

Piu tardi ancora, i film di Margaret Mead e Gregory Bateson. Si tratta di
film realizzati a Bali (fig. 3)>. La questione che si pone, a questo punto, &
I’articolazione tra il suono e le immagini, tra il commento della voce fuori
campo e cio che vediamo. Le immagini possono sostenere da sole il discor-
so scientifico o sono condannate a non essere altro che un mezzo illustrati-
vo per un discorso che passa necessariamente attraverso la voce e il testo
scritto? Concretamente, i film sono stati realizzati senza audio. In seguito,
Margaret Mead 1i ha post-sincronizzati sovrapponendo una voce sfalsata
nel tempo e nello spazio, una voce che commenta quello che vede, un modo
di procedere che sara enormemente potenziato da Jean Rouch in Moi, un
noir ma da una prospettiva del tutto diversa (fig. 4)°. I film realizzati da
Mead e Bateson hanno chiaramente una vocazione scientifica. Cionono-

U1l film si chiamava in un primo momento In the land of the head hunters (1914), alla
sua riscoperta (1972) sara ribattezzato con un titolo un po’ meno sanguinario.

2 Nel corso di un lungo soggiorno a Bali, dal 1936 al 1939, Mead e Bateson hanno rea-
lizzato una serie di sei film intitolata Character Formation in Different Cultures, pubblicata
tra il 1951 e il 1954; un settimo film, Learning to Dance in Bali, ¢ uscito nel 1978.

3 Jean Rouch, Moi, un noir, 1958. Girato senza suono in sincrono il film & basato sulla vo-
ce fuori campo dei principali protagonisti, che commentano in diretta la loro vita proiettata sul-
lo schermo. Uno spostamento spaziale e temporale particolarmente stimolante per lo spettatore,
generato dalla voce che commenta al presente e da un altrove un’azione gia passata.
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stante, cio che ne tratteniamo, visionandoli oggi, ¢ I’attenzione rivolta dalla
videocamera ai corpi e ai volti piuttosto che la voce fuori campo, troppo si-
cura di se stessa. Disporre parole su quello che vediamo non apporta mag-
giore scientificita. Al contrario, tende a ridurre lo sguardo a una sorta di es-
senzialita e a privarsi di una parte di cio che I’immagine porta in germe. Un
altro esempio, un’altra data. Timothy Asch e Napoleon Chagnon con gli
Yanomami del Venezuela. Appena arrivati nel villaggio di Mishimishima-
bowei-teri, scoppia un conflitto e la situazione degenera. Asch filma senza
sapere cosa sta succedendo e chi registra i suoni fa lo stesso. Dopo venti
minuti Asch non ha piu pellicola nel suo caricatore. Il film si interrompe
ma il tecnico del suono continua a registrare. Ascoltiamo quindi Chagnon
dare una spiegazione a cid che abbiamo appena visto. Una spiegazione che
si rivelera completamente sbagliata®.

Non ¢ sufficiente filmare per dare senso, perché prima devi comprende-
re per sapere cosa filmare. La spiegazione arrivera piu avanti nel film, con
I’aiuto di diagrammi che mostrano i legami di parentela tra i diversi prota-
gonisti € un minuzioso lavoro di identificazione condotto da Chagnon.
Quando si filma senza un preciso obiettivo si perde 1’esatto significato, cer-
tamente si pud proporre una descrizione che possa chiarire una situazione,
ma in nessun caso renderla intelligibile. Soprattutto perché non sapere puo
portare a una sovrainterpretazione di cio che si vede. In questo stesso film
un’inquadratura attira la nostra attenzione. Asch, a un certo punto, coglie
un giovane armato di una lancia nell’atto di tracciare una linea sul terreno,
come una linea che non dovrebbe essere attraversata. Gli Yanomami sono
spesso presentati come una societa incline alla violenza e nel contesto di
quello che sembra essere un combattimento d’ascia, che ¢ poi il titolo del
film, The ax fight, questo gesto assume un certo significato. In realta, asso-
lutamente disinteressato al conflitto, il giovane si annoia e disegna figure al
suolo. Comprendiamo, attraverso questo esempio, che il rischio di sovrain-
terpretazione ¢ sempre in agguato nel lavoro di decodifica. Tanto piu che le
interpretazioni, inevitabilmente, si radicano: quella del regista quando fil-
ma, quella degli spettatori successivamente.

John Marshall, il regista che ha dedicato parte della sua vita a filmare i
!Kungs del Kalahari, racconta: «Mio padre pensava che avremmo potuto
scoprire la verita attraverso metodi oggettivi, qualunque fosse il terreno»
(MacDougall, 2004). Il padre diede a suo figlio una telecamera Bell &
Howell, una pellicola kodachrome, un’edizione del 1929 di Notes and Que-

4 Chagnon e Asch tra il 1968 ¢ il 1975 hanno realizzato assieme una serie di film con gli
Yanomami del Venezuela. The ax fight ¢ uno di questi (1975).
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ries on Anthropology e gli disse di filmare la tecnologia. John Marshall ini-
zi0 a farlo coscienziosamente, ma molto presto arrivo a girare scene di inte-
razione sociale, lasciando le rassicuranti sponde dell’oggettivita per entrare
nei meandri delle relazioni umane (figg. 5-6)°.

L’oggettivita ¢ un tranello. Nella migliore delle ipotesi i metodi possono
essere esplicitati, ma inquadrare riconduce sempre a scegliere e quindi a
escludere. La comprensione di una situazione ¢ una questione di contestua-
lizzazione. Ma fino a dove spingersi senza smarrire il film, qual ¢ il livello
adeguato per una comprensione che non sia restrittiva®?

Jean Rouch ha seguito un cammino simile. Iniziando a filmare la tecno-
logia e i rituali, ha rivolto rapidamente la sua attenzione agli ambiti sociali
e psicologici della caccia, dell’iniziazione e della possessione. Fino a rela-
zionarsi sempre piu chiaramente con la fiction, mediante film inventati al
momento e realizzati a partire da situazioni vissute, o tramite storie intrise
di malizia. I suoi film hanno documentato numerosi rituali, in particolare
tra 1 Dogon, ma onestamente, i film di Rouch che oggi catturano
’attenzione sono quelli che flirtano con la fiction, i film in cui la sua voce
ci porta sempre piu lontano e quelli in cui 1 suoi protagonisti si guardano
vivere nello schermo e commentano nel presente le azioni passate’.

Gli approcci di Marshall e Rouch all’antropologia visuale erano in radi-
cale contrasto con quelli della maggior parte dei loro contemporanei. Il loro
obiettivo era cogliere le relazioni umane. Per raggiungere questo scopo,
filmare le apparenze non era piu sufficiente: era necessario costruire un di-
scorso filmico. Il risultato non consisteva in un insieme di dati bruti da ela-
borare in ulteriori analisi. Richiedeva il coinvolgimento dello spettatore in
uno spazio geografico e sociale immaginario creato dal film. La riuscita an-
tropologica dei loro film, spiega David MacDougall (2004), non risiede

3 John Marshall & un regista americano che ha realizzato numerosi film importanti di an-
tropologia visuale, oltre a partecipare ad alcune grandi realizzazioni del cinema diretto negli
Stati Uniti, in particolare Titicut follies di Wiseman (1967). I suoi primi lavori sono film di
osservazione classici ma nel corso degli anni, lavorando quasi tutta la vita con i !Kung della
Namibia, si ¢ aperto ad altri approcci cinematografici, fino a realizzare N!ai, the story of
a 'Kung Woman nel 1980, un film che ripercorre in immagini circa quarant’anni di una vita.
In questo film tutte le modalita del cinema documentario sono messe in campo: cinema di-
retto, interviste, archivi.

¢ La contestualizzazione & necessaria ma fino a che punto bisogna prendere in considera-
zione lo spazio locale, globale, la periodizzazione immediata, inscrivere un avvenimento in una
lunga durata, qual ¢ il limite? Non contestualizzare pone interrogativi dal punto di vista della
scienza, farlo in eccesso li pone in termini di comprensione e di rischio di indebolire gli intenti.

7 La carriera di Rouch ¢ lunga, e ha visto alternarsi film di testimonianze, film inscritti
nel tempo dilatato dei rituali, film a vocazione antropologica, racconti in forma di fiction,
film sperimentali. L’antropologia visuale ha esplorato con lui tutte le direzioni possibili.

85

Copyright © 2020 by FrancoAngeli s.r.l., Milano, Italy. ISBN 9788835115946



nella produzione di un contenuto etnografico come quello riassumibile o
riproducibile da uno scritto antropologico, € neppure in una evocazione fi-
sica delle persone e dei luoghi che la parola scritta avrebbe difficolta a ren-
dere, ma in una comprensione, creata sul piano filmico, delle emozioni,
dell’intelletto, dei desideri, delle relazioni umane e delle percezioni reci-
proche dei partecipanti.

2. Intorno alla parola

Le informazioni che ci giungono dal mondo passano attraverso i nostri
sensi. La vista e I’udito svolgono un ruolo determinante e sono, come sap-
piamo, al cuore della pratica antropologica. In tal senso, tutta I’etnografia in
quanto scienza dell’osservazione ¢ di per s¢ audiovisuale anche se, natu-
ralmente, la comprensione del mondo transita allo stesso modo
dall’odorato, dal gusto, dal tatto. Una prima difficolta deriva dallo statuto
accordato a ciascuno di questi sensi e dal posto concesso alla parola
nell’intero processo.

Dovrei dire alle parole, in termini piu generali. Quella prodotta nel con-
testo di interazioni specifiche, una parola che ¢ al contempo lingua e lin-
guaggio, espressa mediante vocaboli che rinviano a una determinata lingua,
una parola sempre associata al linguaggio corporeo, alla gestualita, allo
sguardo ecc. Una parola ispirata da un ambiente sonoro, un paesaggio, un
contesto. Tutto tranne una parola cristallizzata. Al cinema, questa parola
non ¢ stata pienamente possibile che a partire dalla diffusione generalizzata
del suono in sincrono, una tecnologia esistente dalla fine degli anni Cin-
quanta. Curiosamente, tuttavia, c’¢ bisogno di attendere il 1972 ¢ To live
with herds di David MacDougall per ascoltare una conversazione quotidia-
na tra un Jie (popolazione del Camerun nord-orientale) e la sua famiglia.
Come se questo tipo di dialogo non potesse avere interesse per
I’antropologia visuale.

L’altra parola a cui penso ¢ quella finora dominante, la voce fuori cam-
po, basata esclusivamente sulla lingua e che impone e sovrappone un testo
scritto all’immagine. Una parola influenzata da nient’altro che dalla padro-
nanza del narratore stesso. Forse dovrei precisare. Conosciamo
I’importanza assunta della grana della voce nell’orientare un testo in un
senso o in un altro. Il testo scritto da Marcel Griaule e declamato da un
commentatore sportivo nei film riportati dalla missione di Dakar Gibuti, da
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un tono razzista a un testo che alla lettura non lo ¢, o comunque meno aper-
tamente®.

La questione della conoscenza in antropologia visuale ¢ situata nel cuore
di queste domande, che sono lungi dall’essere le uniche.

3. Ai margini dell’antropologia

Dopo aver parlato di alcuni autori canonici dell’antropologia visuale, e
mostrato rapidamente che i loro film non offrivano molte garanzie in termi-
ni di scientificita, mi riferiro adesso ad altri registi che non hanno una rela-
zione diretta con la disciplina ma che, io credo, possono aiutarci a progredi-
re nella ricerca di cid che un’antropologia visuale potrebbe essere.

Van der Keuken non ¢ un antropologo, dichiard apertamente di lavorare
contro 1’etnografia e di preferire il momento in cui il modello si rompe,
quando la rappresentativitd non funziona piu. A meta strada, preciso, tra
qualcosa di rappresentativo e qualcosa che non lo ¢ affatto. Cos’¢ per lui
questo scrivere di culture, un modo diverso di parlare di etnografia? Posi-
zionandosi in tal modo, desidera spogliarsi di ogni velleita scientifica? Met-
te in discussione 1’obiettivo, la pratica, la categoria film etnografici?

Tutto questo senza dubbio, e con buone ragioni, finché ¢’¢ stato un tem-
po in cui I’associazione tra antropologia e cinema tendeva verso un modello
nel quale la forma, pensata come una scrittura della conoscenza, avrebbe
dovuto fornire garanzie di oggettivita a discapito, il piu delle volte, delle
persone filmate. Van der Keuken si posiziona raramente nella durata, ¢ un
viaggiatore, a volte anche un turista. Inoltre, ¢ a dir poco scettico rispetto
all’idea di vivere assieme a coloro che filma e conferma le sue riserve sulla
possibilita stessa di comprendere il mondo studiandolo in modo scientifico:
«Non sono uno di quelli che vivranno con le persone per sei mesi. Ho
I’impressione che spesso sia una forma di esibizione e di finzione» (Tou-
biana, 1997, p. 48).

Il suo obiettivo finale non ¢ la costituzione di un sapere. «Nel cinema —
afferma — la dimensione della non conoscenza ¢ sempre enorme. E anche
per questo che sono anti etnologico, se non contro il sapere. La piaga del
cinema documentario ¢ voler spiegare il mondo senza questa enorme vora-
gine del dubbio, della non conoscenza» (van der Keuken, 1998, pp. 148-

8 Au pays des Dogons (1931), Sous les masgues noirs (1939), due film realizzati nel
quadro della missione Dakar-Gibuti da Marcel Griaule a partire dalle immagini sopravvissu-
te filmate da Eric Lutten, mentre la maggior parte del girato ¢ andato perduto o distrutto.
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149). Ha ragione e si sbaglia, perché anche 1’etnografo sa di non sapere e sa
che la sua descrizione, in una certa misura, come la fotografia di Thomas in
Blow-up, rischia di sfociare in una forma astratta, illeggibile’. Il dubbio
guida anche 1 passi dell’antropologo.

L’etnografia ¢ un’opera di descrizione, una descrizione pitt 0 meno den-
sa — Geertz parlava di descrizione spessa, profonda (1973) —, un lavoro che
consiste nel trasformare lo sguardo in linguaggio, nel tradurre in dicibile, o
piu esattamente in leggibile, il visibile. Per questo ¢ necessario, come dice
Francois Laplantine, «stupirci di cio che ci ¢ piu familiare [...] e sforzarci di
rendere piu familiare cio che ci sembrava originariamente strano, estraneo»
(1995, p. 28). Si puo anche, non ¢ contraddittorio, rendere insolito cio che ¢
familiare. In definitiva, si tratta sempre di trovare la giusta distanza da cio
che studiamo, guardiamo o filmiamo.

Rendere insolito cio che ci € familiare, non € in tal caso il motore del
primo film di van der Keuken, Paris a I’aube (1957-1960), con la figura
del passante vestito di nero, le mani in tasca, il cappello a tesa larga calato
sulla fronte, un uomo che sembra avere molta fretta di rientrare — forse
prima che la luce sia troppo vivida — e che, verso la fine del film, inquadra-
to leggermente dal basso, lancia uno sguardo preoccupato in lontananza?

La funzione del cinema ¢ misurare la distanza dall’altro, diceva Serge
Daney. Van der Keuken lo sa e si assicura che questa relazione sia sempre
misurata anche dallo spettatore. L’etica ha un prezzo. Scrive:

I1 dato fondamentale di una messa in scena del reale ¢: come attraversare i
dieci metri che mi separano dall’altro, come arrivare a stare nello stesso
spazio. [...] Se io mi trovo alla distanza in cui possono colpirmi, le persone
sono in posizione di uguale potere. Se sono distante, posso riprendere e sal-
varmi. [...] In linea di principio, filmo alla distanza in cui posso toccare e
posso essere toccato (van der Keuken, 1998, p. 171).

Cosi come Godard non vede alcun interesse nel filmare se tutto ¢ gia ri-
solto, gia noto o scritto, 1I’etnografo deve a sua volta lasciare uno spazio
ampio per I’improvvisazione, la noia, I’attesa senza mai abbassare la guar-
dia. Una buona postura per 1’etnografo non consiste solo nello stare attento,
ma anche e soprattutto disattento, nell’essere aperto all’inatteso e
all’imprevisto.

 Michelangelo Antonioni, Blow-up, 1966. Un fotografo ingrandisce progressivamente
degli scatti realizzati in un parco alla ricerca delle prove di essere stato testimone di un cri-
mine. Da un ingrandimento all’altro si avvicina alla verita ma allo stesso tempo I’immagine
diventa sempre meno leggibile, fino a trasfigurarsi in una serie di punti simili a certe prati-
che dell’arte contemporanea.
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L’antropologia € un processo di immersione nel sensibile. Lavorare sugli
universi sensoriali € costitutivo dell’approccio degli etnologi, della loro prati-
ca sul campo. E necessario accogliere prima di raccogliere e solo in seguito
costruire. Bisogna stare in una condizione di disponibilita, non per rendere
facilmente comprensibile, esplicito, ma, al contrario, per rimanere aderenti
all’equivocita del sociale, al minuscolo, all’infinitesimale, che 1’immagine
riesce bene a tradurre giocando soprattutto sulla diversificata prossimita dei
piani di inquadratura.

Gli antropologi hanno capito da tempo di essere uno degli elementi del
mondo che osservavano, e di contribuire a modificarlo. Ma I’approccio et-
nologico consiste esattamente nello studiare il mondo in quanto modificato
dalla nostra presenza. La maniera con cui van der Keuken interviene nei
suoi piani incrocia questa idea. E in questo senso che il suo corpo entra in
gioco. I leggeri tremori della cinepresa, i movimenti che le imprime per ri-
cordarci che qualcuno ¢ li ed ¢ parte integrante della scena. Il reale ¢ cio
che resiste. E vero. Cosi come ¢ vera la nozione di tensione, una tensione
legata al fatto che la nostra appartenenza al mondo rende difficile, se non
impossibile, la postura dell’osservatore. Il regista non € uno spettatore di
cio che filma, ma ne ¢ uno degli attori.

Nei film che abbiamo appena presentato la fiction non ¢ ancora considerata,
ma ¢ onnipresente sullo sfondo. Molto spesso ¢ correlata alle nozioni di verita e
di oggettivita che solo i documentari garantirebbero.

4. Dal versante della fiction

La presenza della fiction ¢ parsa ancora piu evidente dopo la pubblica-
zione del libro di Geertz che presentava 1’antropologo come un autore
(1996). Egli sottolinea la natura costruita dei testi e le strategie di scrittura
utilizzate da ciascuno per generare un effetto realistico, sufficiente a far ca-
pire al lettore che quanto seguira ¢ legato a un’esperienza vissuta.

Da questo punto di vista, il cinema ha alcuni vantaggi. Fatta eccezione
per I'utilizzo di immagini d’archivio, facilmente riconoscibili, un film esi-
ste solo grazie alla presenza del regista. Anzi, gli sguardi in camera ci dico-
no molto sul modo in cui il regista ha lavorato, che sia un antropologo o
meno, e contribuiscono a informarci sulla distanza dall’altro.
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Ampliero il mio discorso parlando di un regista di fiction, Michelangelo
Antonioni'®. Non si trattera di dimostrare che Antonioni sia un antropologo
e ancor meno che faccia antropologia senza saperlo. Sarebbe assurdo. Il
campo dei suoi interessi € vasto e I’antropologia non ne ¢ il centro. Tutta-
via, come antropologi possiamo provare a vedere cosa, in un film di finzio-
ne, possa indurci a riflettere sulla nostra disciplina.

Quando Thomas, il protagonista di Blow-up, sviluppa le sue foto, le
scopriamo assieme a lui e soprattutto (ri)scopriamo la scena a cui noi, in
qualita di spettatori, abbiamo assistito poco prima. Ovviamente, Thomas
non ¢ piu in campo (la composizione dell’immagine in triangolo, Thomas e
i due amanti diventa un duo — i due amanti — prima di diventare un altro
triangolo, i due amanti e I’assassino) ma soprattutto i corpi dei personaggi
sono decontestualizzati. Per come 1’abbiamo vista, la scena ci era sembrata
leggibile: un parco verde, un uomo, una donna, i caratteristici giochi
d’amore di un corteggiamento. La stessa cosa ritagliata all’interno
dell’inquadratura fotografica intriga, interpella: il parco deserto diventa un
luogo pieno di presagi, una sorta di metafora, i corpi degli innamorati sem-
brano I’espressione di una meccanica mal regolata e gli sguardi fuggono
piu di quanto si incrocino. Fissando momenti ritagliati di una continuita, il
fotografo impone una lettura che, quanto meno, dirige il nostro sguardo.

Se non avessimo visto la scena svolgersi nella realta — la realta del film
— potremmo immaginare che la coppia litighi. In altre parole, cio che il no-
stro sguardo non ci permette di capire, la foto, attraverso una deviazione e
una manipolazione, ci aiutera a scoprirlo.

Cosi, I'immagine non avrebbe la vocazione di restituire fedelmente il
vero ma di produrre una finzione, intesa come costruzione, dalla quale la
verita emergerebbe attraverso una pista secondaria. Vedere cio che 1’occhio
non pud vedere, non usando una tecnologia che offre accesso
all’infinitesimale ma semplicemente inquadrando il reale in modo tale che
si offra a noi sotto una nuova luce. Sono chiamati in causa due processi di-
stinti. Il primo, classico da un punto di vista dell’antropologia: suddividere
il mondo in frammenti pertinenti per meglio comprenderlo. Il secondo, piu
insolito: decontestualizzare per analizzare. Dire questo non ¢ un paradosso
da poco per un antropologo perché, al contrario, ¢ proprio un incessante la-
voro di contestualizzazione a fondare I’approccio metodologico della disci-
plina. Ma forse ¢ un paradosso solo in apparenza.

19 Una parte di questa argomentazione si trova nel libro Blow up, un regard anthropolo-
gique (Roche, 2010).
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Una cosa mi sembra certa. Nelle nostre discipline, la scientificita si fonda
sulla capacita del regista di esplicitare le modalita di costruzione della cono-
scenza, e di specificare allo spettatore il modo in cui procede nel mostrare cio
che mostra, nel decidere eliminazioni e nel compiere scelte, anche radicali.
Esattamente ¢io che fa Thomas in Blow-up. Giunge alla verita scorrendo le
sue fotografie, interrogandone gli interstizi e andando nel parco per avere la
prova che cio che non ha visto, lo abbia fotografato (figg. 7-8).

Quando filmiamo, tra noi e il mondo introduciamo la videocamera. Fil-
mare consiste nel suddividere frammenti di spazio durante un certo tempo.
E nel montaggio che il senso si costruisce. Ma tra ogni immagine ¢’¢ un in-
terstizio, un vuoto che rappresenta anch’esso un tempo e il piu delle volte il
tempo di modificare la relazione iniziale con lo spazio (cambio di asse).
L’arte del cinema si basa sulla gestione di questi vuoti. Come diceva Go-
dard, il montaggio ¢ 1’'unica vera invenzione del cinema, mentre nella scrit-
tura si tratta quasi sempre di non lasciare apparire dei vuoti, per timore che
il lettore cominci a dubitare.

In un articolo del 1975, Jay Ruby poneva la domanda: «Un film etno-
grafico ¢ un’etnografia filmica?» (MacDougall, 2004). Spiega David Mac-
Dougall che I’articolo rappresenta un passo importante verso 1’esplicita
formulazione di cio che prima di allora era stato soltanto un vago atto di fe-
de: che il film assolverebbe, nel campo dell’antropologia, un compito ana-
logo a quello della scrittura etnografica, ma in termini propriamente filmici.
Un film potrebbe, di fatto, presentare modelli culturali e renderne conto
all’interno di un quadro teorico. Nel suo articolo, Ruby proponeva alcuni
requisiti di base per un’etnografia scientifica e sosteneva che non fossero
meno applicabili ai film che alla scrittura. Ne concludeva, tuttavia, che po-
chi film rispondessero effettivamente a tali criteri.

L’opinione di Ruby, sempre ben fondata, ¢ che I’antropologia visuale
debba imparare a fare film antropologici piuttosto che film
sull’antropologia. Troppi film etnografici rientrano nella seconda categoria.
Si riferiscono all’antropologia, ma non danno un contributo originale alla
conoscenza antropologica. Alcuni divulgano idee antropologiche con talen-
to, ma in realta il loro obiettivo non ¢ quello di contribuire alla costruzione di
un sapere antropologico.

L’idea che vorrei qui sostenere € quella di un’antropologia visuale crea-
tiva e capace di esplorare delle forme inedite, libera di prendere tutte le
strade possibili, anche quelle che non portano da nessuna parte, o che pas-
sano per la fiction, a patto pero di tenere presente la preoccupazione di pro-
durre una conoscenza e di condividerla. Non si tratta di replicare metodi
ripiegati su se stessi; al contrario, Dziga Vertov aveva aperto la strada a
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un’esplorazione del mondo attraverso le immagini. Credo resti un modello
ancora oggi.
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Immagini e referenze iconografiche

Figg. 1-2—Fotogrammi del filmdi Edward S. Curtis*“ In the land of the head hunters’, [ Vi-
deo] ripresi da Wikimedia Commons, https://commons.wikimedia.org/wi-
ki/File:In_the Land of the Head Hunters (1914).webm
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A

Fig. 3— Fotogramma di “ Trance and dancein Bali” di Margaret Mead e Gregory Bate-
son, [Video] ripreso dall’archivio digitale della Library of Congress (USA),
https: //mww.| oc.gov/itemymbrs02425201/

(1] a iy |

Fig. 4 — Fotogramma di “ Mai, un noir” di Jean Rouch, [Video] ripreso dal trailer online
di Icarus Films, https://youtu.be/12nq75j-daw
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Figg. 56 — Fotogrammi di “N!ai, the story of a 'Kung Woman” di John Marshall,
[Video] ripresi dal preview online del Documentary Educational Resources (DER),
https://youtu.be/InL WevhitPM

96

Copyright © 2020 by FrancoAngeli s.r.l., Milano, Italy. ISBN 9788835115946



Figg. 7-8 — Fotogrammi di “ Blow-up” di Michelangelo Antonioni, [Video] estratti dalla rivi-
sta “ 1977Magazne’ , https://mwww.1977magazi ne.convblow-up/
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4. Diritto d’ autore e tutela delle immagini fotografi-
chetra ordinamento nazionale e diritto comunitario

di Lucia G. Sianndlla

Premessa dei curatori

Abbiamo visto che ¢ possibile fare ricerca non solo con le immagini, ma
anche sulle immagini, utilizzando ad esempio opere cinematografiche, co-
me chiarisce molto bene Thierry Roche nel capitolo precedente.

Il saggio che segue, della giurista Lucia Sciannella (Universita degli
Studi di Teramo), aggiunge un altro importante tassello facendoci capire
che, nel fare ricerca sulle immagini, bisogna tener presente la normativa in
materia. Seguendo una prospettiva diacronica, 1’ Autrice ricorda i progressi-
vi mutamenti intervenuti parallelamente all’evoluzione tecnologica, pren-
dendo le mosse dalle prime forme di tutela, a partire dalla seconda meta del
XIX secolo in Italia e in diversi ordinamenti giuridici europei, parallela-
mente alla capillare diffusione della fotografia come mezzo di rappresenta-
zione della realta e alla conseguente necessita di salvaguardare il “valore
intellettuale” e la componente autoriale.

Leggendo il saggio, il lettore capira anche che non si pud parlare di im-
magini in generale, ma occorre distinguere tra “opere fotografiche”, intese
quali opere dell’ingegno umano dotate di carattere creativo, € “semplici foto-
grafie” relative alla rappresentazione di persone o elementi della vita naturale
e sociale, incluse le immagini ottenute con processo analogo, come i foto-
grammi delle pellicole cinematografiche, o altri tipi di riproduzione fotogra-
fica di carattere documentale.

Uno specifico approfondimento ¢ dedicato alle fotografie autoprodotte
con tecnologie digitali e direttamente immesse in Internet, cosi come ven-
gono analizzate le pratiche di download di immagini fotografiche, in rela-
zione alla connessa problematica della tutela del diritto d’autore, conside-
rando i piu recenti aggiornamenti legislativi, gli orientamenti giurispruden-
ziali che definiscono le condizioni di condivisione di contenuti fotografici
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attraverso 1 Social Network, nonché le innovazioni introdotte dalla Direttiva
Copyright del 2019 rivolta a stabilire un quadro globale di riferimento ade-
guato all’era digitale, che possa armonizzare 1’interesse di tutti: autori, edi-
tori, fornitori di servizi, utenti.

Kk

1. Cenni introduttivi

Sin dalle origini, I’'uvomo ha cercato di riprodurre il mondo che lo cir-
conda sotto forma di immagini. Gia le prime pitture rupestri hanno consen-
tito di trascrivere scene di vita vissuta. La funzione di queste immagini era
quella di agire come mezzo di trasmissione di informazioni o semplicemen-
te come strumento per aiutare a conservare la memoria (Madesani, 2005;
Menduni, 2008).

Nel tempo, nuove tecniche, basate su strumenti via via sempre piu inno-
vativi, si sono succedute per perfezionare la rappresentazione della realta. Il
know-how dei pittori e la qualita dei pigmenti usati molto presto hanno
permesso di rapportarsi con la realtd. Ma la fedelta totale alla realta va oltre
la sfera di competenza dell’'uomo ed ¢ stata resa possibile solo
dall’invenzione e dal miglioramento di un processo chimico che ha consen-
tito, grazie all’azione della luce su una superficie sensibile, di ottenere
un’immagine duratura della realtd. E stato quindi possibile disegnare
(graphein) con la luce (photos) (Gernsheim, 1981).

La fotografia, intesa come tecnica che consente, appunto, di “disegnare”
con la luce, ¢ nata e si ¢ diffusa a partire dagli anni Quaranta dell’Ottocento
e ha perseguito il fine di registrare, in maniera obiettiva, la realta. In parti-
colare, I’arte e la tecnica per “catturare” lo sguardo si sono sviluppati con il
perfezionamento della camera oscura, ossia un dispositivo ottico collocato
in una scatola dotata di un piccolo foro. Quando la luce entra in questo pic-
colo foro proietta, sulla parete opposta della scatola, I’immagine rimpiccio-
lita e capovolta dell’oggetto osservato (Zannier, 1988).

Ma il progresso tecnico non si ¢ fermato qui. Dalla diffusione di mac-
chine fotografiche sempre piu complesse e sofisticate, 1’avvento della tec-
nologia digitale, da ultimo, ha consentito di memorizzare e riprodurre
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I’immagine, rendendo il prodotto fotografico un file che puo essere trasferi-
to su un qualsiasi dispositivo, condiviso in Rete, stampato su carta’.

La fotografia si ¢ quindi gradualmente affermata come uno strumento
privilegiato per fissare la realta, assumendo dignita artistica. In ragione di
cio, dopo un lungo percorso, la legge ha finito con il riconoscere il carattere
di originalita e di espressione di ingegno dell’opera fotografica, consenten-
dogli di accedere a forme articolate di tutela’.

Partendo da questa costellazione di temi, che sembrano addensarsi tutti at-
torno al concetto di “fotografia”, ci si vuole qui interrogare sulle molteplici
sfaccettature della sua disciplina giuridica: diritto d’autore, beni culturali,
nuove tecnologie, fino alle novita racchiuse nella recente riforma del diritto
d’autore approvata dal legislatore europeo.

2. La disciplina dell’opera fotografica nell’ordinamento italiano

In TItalia, il riconoscimento dell’importanza di accordare una qualche
forma di tutela alla fotografia risale al XIX secolo. Il diritto d’autore su tali
prodotti venne, per la prima volta, disciplinato nel 1865 da una legge del
Regno di Baviera. Tale regolamentazione fu poi ripresa il 10 gennaio 1878
da un atto dell’Impero germanico, per poi essere integrata nella nota Con-
venzione di Berna per la protezione delle opere |etterarie e artistiche del 9
settembre 1886°.

Nell’ordinamento italiano, la prima legge organica sul diritto d’autore
venne approvata nel 1865 (1. n. 2337/1865), ma non ricomprendeva la foto-
grafia nell’alveo delle opere dell’ingegno. Tuttavia, di li a breve, la que-
stione del carattere artistico della fotografia fu affrontata in ambito giudi-
ziario. Infatti, nel 1868, il fotografo veneziano Carlo Naya chiamo in causa
famosi fotografi veneziani per «contraffazione di fotografie», mentre qual-

! Come da qualcuno ben evidenziato, la «riproduzione dei contenuti in un numero infinito
di esemplari, senza alcuna perdita di qualita ¢ cosi semplice che gli stessi concetti di “origina-
le” e di “copia” ne escono stravolti» (Menduni, 2008, p. 112).

2 Sulle origini della fotografia, cfr. Mormorio, 1996; Newhall, 1984.

3 La Convenzione di Berna, elaborata su proposta di Victor Hugo, consenti di superare le
limitazioni cui erano soggette le opere artistiche nella circolazione tra Paesi, in quanto questi
ultimi spesso si rifiutavano di riconoscere sul materiale proveniente da nazioni straniere il dirit-
to d’autore. Cosi, ad esempio, un lavoro edito in Francia era protetto all’interno dei confini na-
zionali, ma poteva essere liberamente riproducibile in un altro Pase. Per far fronte a tale situa-
zione, la Convenzione di Berna stabili che ogni Paese contraente dovesse impegnarsi a ricono-
scere come soggetto a diritto d’autore un’opera originale e creativa prodotta da cittadini di un
altro Paese contraente. In tal caso, la tutela operava automaticamente, senza necessita di una
previa azione di registrazione o dell’apposizione di un avviso di Copyright.
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che anno dopo, nel 1885, il fotografo Carlo Brogi diede alle stampe il vo-
lume, significativamente intitolato In proposito della protezione legale sul-
le fotografie. Considerazioni, in cui venne, per la prima volta, sollevata e
affrontata la questione relativa alla necessita di tutelare la fotografia in qua-
lita di opera dell’ingegno artistico.

Fu poi la Corte di Cassazione che, in un provvedimento del 3 giugno
1867, riconobbe per la prima volta la necessita di accordare una qualche
forma di protezione alla fotografia, in quanto opera avente un «valore intel-
lettuale». Tuttavia, subito dopo, la Corte d’Appello decise di revocare tale
provvedimento, considerando la fotografia come «un mero svolgimento
tecnicon®.

Durante il regime fascista, la fotografia venne per la prima volta consi-
derata nel Regio decreto del 28 ottobre 1925, n. 1949, quale «opera d’arte
intellettuale». Nel frattempo, sotto la spinta della necessita di rafforzare, in
chiave autoritaria, il controllo sulla produzione intellettuale, venne appro-
vata una nuova legge sul diritto d’autore — il Regio decreto-legge del 7 no-
vembre 1925, n. 1950 — che introduceva nuovi principi nell’ordinamento
nazionale ma, al contempo, concentrava tutte le attivita riconducibili
nell’alveo dell’attivita di stampa nelle mani di pochi editori.

La nascita della radiotelevisione spinse all’ammodernamento della di-
sciplina sul diritto d’autore, tanto che gia nel 1936 veniva istituita una
commissione di studio per la revisione del regio decreto del 1925. Il lavoro
di questa commissione forni la base per la redazione della legge del 22 apri-
le 1941, n. 633, intitolata Protezione del diritto d’autore e di altri diritti
connessi al suo esercizio (di seguito, LDA)’.

Nella versione originaria della legge del 1941, la fotografia non era
menzionata nel novero delle opere dell’ingegno, ma regolamentata come
opera “connessa”, tutelata ai sensi del Capo V, Titolo II, art. 87 ss., con un
sistema di protezione piu limitato rispetto a quella accordato ad altre opere
dell’ingegno.

A seguito della Convenzione di Parigi del 24 luglio 1971, il legislatore
italiano, con DPR dell’8 gennaio 1979, n. 19, ha esteso la tutela del diritto
d’autore alle opere fotografiche, e a quelle ottenute con procedimento ana-

4 Per un approfondimento in chiave storica del diritto d’autore, cfr. De Vecchis e Tra-
niello, 2012.

3 Tra le novita introdotte sono senza dubbio da annoverare I’affermazione del requisito
della creativita dell’opera per 1’acquisto della titolarita di un diritto d’autore su di essa e la
valorizzazione dei “diritti connessi” al diritto d’autore in senso stretto, oltre alla definizione
della funzione degli enti intermediari per 1’esercizio di tale diritto, quali la SIAE, che nel
1927 era stata elevata a ente di diritto pubblico, oltre alla istituzione del Comitato consultivo
permanente per il diritto d autore.
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logo, inserendole nell’elenco di cui all’art. 2, della legge sul diritto d’autore
del 1941. Vengono previsti due tipi di protezione: (i) quello del diritto
d’autore, che viene riservato per le opere fotografiche di carattere creativo;
(i1) quello del diritto connesso — previsto dagli art. 87 LDA — per le «foto-
grafie semplici» che non possiedono carattere creativo. Nessuna tutela € in-
vece accordata alle «fotografie di scritti, documenti, carte d’affari, oggetti
materiali, disegni tecnici e prodotti simili»®. Inoltre, veniva prevista una du-
rata dei diritti di utilizzazione economica dell’opera fotografica decorrenti
per tutta la vita dell’autore e sino al termine del settantesimo anno dopo la
sua morte, indipendentemente dal momento in cui 1’opera fosse stata resa
lecitamente disponibile al pubblico.

3. La disciplina normativa: tassonomia e modalita di tutela

Alla luce di tale complessa evoluzione normativa e focalizzando
I’attenzione sull’oggetto della disciplina giuridica, sembra utile riprendere
la categorizzazione proposta dal legislatore, il quale, come gid accennato,
distingue tra: (i) «opere fotografiche», quali opere dell’ingegno dotato di
carattere creativo; (ii) «semplici fotografie», che rappresentano «immagini
di persone o di aspetti, elementi o fatti della vita naturale e sociale ottenuto
con processo fotografico o con processo analogo, comprese le riproduzioni
di opere dell’arte figurativa e i fotogrammi delle pellicole cinematografi-
che; (iii) «riproduzioni fotografiche» (o fotografia documentale), consisten-
ti in fotografie di scritti, documenti, carte d’affari, oggetti materiali, disegni
tecnici e prodotti simili.

Come puo evincersi da questa prima definizione, ad ognuna delle citate
tipologie, il legislatore ha inteso accordare una diversa estensione dei diritti
concessi, nonché una diversa durata del relativo regime di tutela.

3.1 L’ opera fotografica
L’opera fotografica — prevista dall’art. 2 della legge sul diritto d’autore

— costituisce un prodotto dell’ingegno dotato di carattere creativo, ossia di
elementi individuali cosi marcati da far riconoscere I’impronta personale

6 La legge sul diritto d’autore n. 633/1941 ¢ stata poi soggetta a molte modifiche succes-
sive, le principali sono: d.lgs. n. 154/1997; d.lgs. n. 169/1999; d.lgs. n. 148/2000; d.lgs. n.
68/2003; d.1gs. n. 8/2016.
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dell’autore. Tale elemento di originalita giustifica il riconoscimento del
monopolio del diritto d’autore, con I’impossibilita per terzi non autorizzati
di utilizzare autonomamente 1’opera fotografica (Badiali, 2019).

Nel caso dell’opera fotografica ¢ chiaro che I’elemento creativo, pur ri-
coprendo un’importanza centrale, non ¢ accompagnato da un’agevole defi-
nizione. Cid ¢ dovuto agli elementi di peculiarita della fotografia rispetto ad
altri prodotti artistici, in quanto 1’oggetto della fotografia ¢ ad essa preesi-
stente e, quindi, non viene creato dall’intelletto umano e, inoltre, la fotogra-
fia richiede necessariamente 1’interazione dell’intelletto umano con uno
strumento tecnico da cui, in ultima istanza, dipende la realizzazione.

In relazione ai due profili evidenziati, la dimensione di creativita
dell’opera fotografica deve percio cogliersi nel grado di caratterizzazione
personale che il fotografo riesce a evidenziare nella rappresentazione della
realta, al di la dell’apporto tecnico offerto dall’utilizzo dello strumento fo-
tografico.

Piu in particolare, ’apporto creativo dell’opera fotografica deve potersi
valutare dalla risultanza di piu elementi, quali la prospettiva, la luce, il colore
attraverso i quali il fotografo da la sua particolare forma di rappresentazione
della realta. In tale contesto, si evidenzia la particolare forza espressiva di
un’idea personale, di un sentimento o di un fatto, che denoti il particolare im-
pegno estetico e creativo del fotografo e che induca, in chi usufruisce
dell’opera, riflessioni e sentimenti.

La particolare indeterminatezza della definizione offerta lascia, come
puo agevolmente intuirsi, ampi spazi di intervento all’autorita giudiziaria,
cui viene sovente demandato il compito di pronunciarsi circa la creativita di
un’opera fotografica.

Cosi, ad esempio, con una sentenza del 16 febbraio 1994, il Tribunale di
Firenze spiegava che «costituisce opera dell’ingegno, protetta dal diritto
d’autore, una fotografia che, per [Ioriginalita dell’inquadratura,
I’impostazione dell’immagine e la capacita stessa di evocare suggestioni
che trascendono il comune aspetto della realta raffigurativa, rappresenta
una realizzazione artistica ¢ non costituisce un mero fatto riproduttivo ido-
neo soltanto a documentare determinate azioni o situazioni reali». Parimen-
ti, il Tribunale di Bari, con una sentenza del 17 settembre 2006 ha eviden-
ziato che il «carattere della creativita emerge ogniqualvolta il fotografo rie-
sca ad inserire nell’opera la propria fantasia, il proprio gusto, la propria
sensibilita, tali da trasmettere le proprie emozioni a chi la esamini».

In una pronuncia piu recente, I’autorita giudiziaria — muovendosi lungo
un filone che sembra ormai piu che consolidato — torna a evidenziare come
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I’opera fotografica richieda «l’esplicazione dell’originale interpretazione
personale dell’autore»’.

Il prevalente carattere di originalita dell’attivita di un fotografo deve es-
sere altresi ravvisabile in precise scelte che lo stesso si trova a dover com-
piere nella realizzazione dell’opera, tra cui «una particolare suggestione»
del luogo rappresentato grazie a un «uso sapiente delle luci», tale da rileva-
re un contributo «artistico nell’uso, originale e di effetto, del rapporto tra
luci e ombre»®.

Come ¢ stato recentemente ribadito nell’ambito di un giudizio dinanzi al
Tribunale di Roma, «la fotografia, quale opera d’arte presuppone difatti una
lunga accurata scelta da parte del fotografo del luogo, del soggetto, dei co-
lori, dell’angolazione, dell’illuminazione e si concretizza in uno scatto uni-
co, irripetibile nel quale 1’autore sintetizza la sua visione del soggettoy,
percio, «il fotografo deve avere in mente un obiettivo pittorico e creativo di
valore artistico ed innovativo che tende a realizzare in una rappresentazione
che non ¢& grafico-pittorica bensi fotografica»’.

Al contrario, non possono essere ritenute «produzioni artistiche» quelle
fotografie che, «pur presentando un’elevata professionalita nella cura
dell’inquadratura e nella capacita di cogliere in modo efficace il soggetto
fotografato (...) non costituiscono, per il loro carattere formale ed ufficiale,
espressione di un’originale interpretazione personale dell’autore, tale da
imprimere alle immagini un peculiare carattere di creativita»'®. Dunque,
viene valorizzata la qualita realizzativa e la riuscita estetica dell’immagine
fotografica, le quali, unitamente alla personale interpretazione del fotogra-
fo, rappresentano i fattori determinanti perché possa aversi una fotografia
d’autore.

Resta, in ogni caso, da osservare come tale categorizzazione operi su da-
ti essenziali, fondati in gran parte sulle caratteristiche intrinseche dell’opera
fotografica.

Non mancano, tuttavia, taluni orientamenti giurisprudenziali in cui il ca-
rattere “creativo” della fotografia ¢ stato in verita ricostruito non tanto alla
luce del suo carattere intrinseco, quanto sulla base del riconoscimento “so-
ciale” derivante dalla fama dell’autore e, anche dal fatto che la foto sia ap-
parsa in “pubblicazioni di pregio artistico”'".

7 Trib. Milano, sent. n. 6099, del 30-05-2017.
8 Trib. Bari, sent. n. 36554, 07-01-2014.

9 Trib. Roma, sent. n. 75066, 01-07-2019.

10 Trib. Milano, sent. n. 6099, 30-05-2017.

1 Trib. Roma, sent. n. 26554, 20-12-2006.
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Alla luce di tale orientamento, appare chiaramente come la distinzione
operata dalla legislazione rinvii a processi di costruzione sociale: un ogget-
to puo ritenersi “arte” se viene definito tale dal mondo dell’arte, indipen-
dentemente dal giudizio estetico.

Dunque, cio testimonia tutta la difficolta che incontra il giudice nel do-
ver trasporre nella pratica la distinzione di principio che detta la legislazio-
ne sul diritto d’autore, la cui concreta applicazione ha dato luogo, come
emerso poco sopra, a orientamenti giurisprudenziali discordanti.

La legge accorda tutela alla sola forma espressiva dell’opera e, ovvia-
mente, non ricomprende 1’oggetto raffigurato. Questo implica che ¢ consen-
tita la realizzazione di altre opere fotografiche del medesimo oggetto, salvo
non sussista un contratto di esclusiva che vincola quell’opera in particolare.

In linea generale, 1’opera fotografica gode di ampia tutela che discende
dal mero atto creativo dell’opera, atto che fa nascere, in capo all’autore, tut-
ti 1 diritti previsti dalla normativa, senza alcuna necessita di ulteriori attivita
di registrazione. Nel caso di specie, 1’opera fotografica ¢ tutelata non per
I’originalitd, ma in ragione di essere espressione dell’attivita creativa
dell’autore.

Conformemente all’art. 20 LDA, 1’autore ha potesta sull’opera, poten-
done rivendicare la paternita anche dopo la cessione dei diritti economici.

Inoltre, ai sensi della normativa italiana sulla tutela dei diritti
dell’autore, le opere protette non possono essere rielaborate, modificate o
inserite come parti di nuove creazioni senza il consenso dell’autore, a meno
che I'opera finale si possa considerare a sé stante, completamente diversa
da quella di partenza.

In ogni caso, la tutela cessa trascorsi settanta anni dalla morte
dell’autore dell’opera, ma ¢ prevista la possibilita che la stessa possa essere
utilizzata a fini didattici, di ricerca scientifica, di critica o di discussione,
purché sia rispettato il diritto di paternita.

Il diritto di paternitd viene rispettato tramite la citazione della fonte. Ai
sensi dell’art. 70 LDA, «il riassunto, la citazione o la riproduzione di brani
o di parti di opera ¢ la loro comunicazione al pubblico sono liberi se effet-
tuati per uso di critica o di discussione, nei limiti giustificati da tali fini e
purché non costituiscano concorrenza all’utilizzazione economica
dell’opera; se effettuati a fini di insegnamento o di ricerca scientifica
’utilizzo deve inoltre avvenire per finalita e per fini non commerciali».
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3.2 Lefotografie «semplici»

Le fotografie «semplici» non sono contemplate — dall’attuale normativa
— nel novero delle opere dell’ingegno. Pertanto, I’unica protezione ad esse
accordata si fonda sui diritti connessi di cui al Capo V della legge sul diritto
d’autore.

Ai sensi dell’art. 87 LDA, «sono considerate fotografie ai fini
dell’applicazione delle disposizioni di questo capo le immagini di persone o
di aspetti, elementi o fatti della vita naturale e sociale, ottenute col processo
fotografico e con processo analogo, comprese le riproduzioni di opere
dell’arte figurativa e i fotogrammi delle pellicole cinematografiche». Re-
stano esclusi «scritti, documenti, carte d’affari, oggetti materiali e prodotti
similiy», sottratti, dunque, dall’alveo della tutela normativa.

Inoltre, a norma dell’art. 88 LDA I1’autore di una semplice fotografia
gode del diritto di riproduzione, diffusione, rielaborazione e distribuzione
della stessa.

La ratio della norma rinvia, da un lato, all’opportunita di limitare ogni
forma di monopolio nell’ambito della produzione e diffusione della foto-
grafia, in grado di nuocere all’industria creativa e mediatica e, dall’altro,
all’oggettiva difficolta di individuare un apporto creativo in opere in cui la
procedimentalizzazione tecnica risulta ben preminente rispetto all’apporto
personale dell’autore.

Secondo una consolidata giurisprudenza, cio che, in sostanza, ¢ richiesto
ai fini della tutela autoriale della fotografia ¢ che dall’immagine riprodotta
traspaia la personale “visione della realta” dell’artista. Diversamente, nel ca-
so della fotografia “semplice”, tale centralita dell’autore diventa irrilevante,
in quanto manca una personale lettura di quest’ultimo del dato oggettuale,
oltre che un reale trasporto comunicativo ed emotivo che deve essere rac-
chiuso nell’opera fotografica.

Nel momento in cui lo sforzo creativo dell’autore ¢ insignificante, anche
il regime di tutela accordato viene sostanzialmente circoscritto alla sola ca-
tegoria dei diritti connessi. Per questa ragione, lo sfruttamento economico ¢
garantito per un periodo di venti anni dalla produzione della fotografia ed ¢
condizionato all’adempimento di alcune formalita, quali I’indicazione del
nome dell’autore, la data dell’anno di produzione e il nome dell’autore
dell’opera d’arte fotografata'?.

Il riferimento alla data ¢ necessario al fine di stabilire il momento da cui
decorre il termine di venti anni ai fini del riconoscimento del regime di tu-

12 Art. 90 LDA.

107

Copyright © 2020 by FrancoAngeli s.r.l., Milano, Italy. ISBN 9788835115946



tela. Resta inteso che tali indicazioni devono essere riportate solo sui nega-
tivi, sulla prima stampa e sulle fotografie elaborate in formato digitale e
non anche sulle riproduzioni ulteriori. La carenza di uno o piu dei dati ap-
pena citati non inficia la riproduzione degli esemplari della semplice foto-
grafia, la quale non puo ritenersi «abusiva» e, dunque, non sono dovuti i
compensi indicati dagli art. 91 e 98 LDA, a meno che il fotografo non provi
la malafede del riproduttore'?.

Secondo consolidata giurisprudenza, non ¢ prevista I’attribuzione dei di-
ritti morali agli autori di semplice fotografia'*.

Regole particolari si applicano alla fotografia semplice «ottenuta nel
corso e nell’adempimento di un contratto di impiego o di lavoro, entro i li-
miti dell’oggetto e delle finalita del contratto, il diritto esclusivo spetta al
datore di lavoro»'.

Lo stesso principio si applica «quando si tratti di fotografia di cose in pos-
sesso del committente medesimo e salvo pagamento a favore del fotografo,
da parte di chi utilizza commercialmente la riproduzione, di un equo corri-
spettivon'®. In questo caso, il diritto di utilizzazione economica compete al
datore di lavoro, entro i limiti dell’oggetto e delle finalita del contratto. Infat-
ti, il datore di lavoro ¢ titolare dei diritti sulle opere dell’ingegno e sulle in-
venzioni dei dipendenti. In ogni caso, il fotografo ha il diritto ad un equo
compenso nel caso in cui della fotografia fosse fatto un uso commerciale.

3.3 Leriproduzioni fotografiche

Le riproduzioni fotografiche non godono di una particolare protezione e
sono liberamente utilizzabili. Sono contemplate all’art. 87 LDA e sono fo-
tografie di «scritti, carte di affari, oggetti materiali, disegni tecnici e prodot-
ti simili». Si tratta di immagini aventi mera finalita riproduttiva
dell’oggetto materiale e, quindi, non destinate a funzioni ulteriori quali la
commercializzazione o promozione di un prodotto.

13 Art. 90, c. 2, LDA.
14 Trib. Milano, sent. n. 16254, 09-11-2000.
15 Art. 88, c. 2, LDA.
16 Art. 88, c. 3, LDA.
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4. La riproduzione fotografica dei beni culturali

La riproduzione di immagini di beni culturali ¢ disciplinata dal Codice dei
beni culturali (art. 108), cosi come modificata dal decreto-legge n. 83 del 31
maggio 2014 (Disposizioni urgenti per la tutela del patrimonio culturale, lo
sviluppo della cultura e il rilancio del turismo, meglio noto come Decreto
“ArtBonus”), il quale ha adeguato I’impianto normativo alle esigenze di una
maggiore circolazione dei beni culturali in Rete, liberalizzando lo «scatto fo-
tografico nei musei». In altre parole, alla luce di tali recenti modifiche nor-
mative, ¢ ora consentita la generale e libera utilizzabilita e riproducibilita del-
le immagini fotografiche delle opere d’arte custodite nei 3400 musei italiani.

Sono, dunque, da ritenersi libere da ogni vincolo, la riproduzione di beni
culturali e la divulgazione con qualsiasi dispositivo delle immagini di beni
culturali, purché realizzate per fini non di lucro, ma per finalita di studio,
ricerca, 0 mera espressione creativa, nonché promozione del patrimonio
culturale'’.

E la stessa relazione tecnica al progetto di decreto a evidenziare che &
consentita «la libera pubblicazione, ad esempio su blog o social network, di
fotografie che riproducano beni culturali, tutte le volte in cui cid avvenga
senza scopo di lucro, neanche indiretto, per finalita di studio, ricerca, libera
manifestazione del pensiero o espressione creativa, promozione della cono-
scenza del patrimonio culturale».

La novella legislativa non modifica, in ogni caso, le norme per i soggetti in-
teressati all’uso di immagini relative a beni culturali per fini di lucro, i quali re-
stano vincolati alla previa corresponsione di un canone.

5. Le immagini fotografiche nell’era di Internet

Internet ha rafforzato in maniera straordinaria la velocita e la capacita di
propagazione delle immagini fotografiche'®.

La possibilita, in capo a ciascun utente, di scattare foto con il proprio
smartphone e di pubblicarle su una piattaforma digitale ha rappresentato
una svolta senza precedenti nella sfera sociale, contribuendo a ridefinire in-
terrelazioni e rapporti interpersonali. Tali mutamenti non potevano non ri-
guardare la sfera giuridica, in quanto la velocita di immissione di immagini
fotografiche in Rete rende poco incisivi i tradizionali strumenti di tutela che

17 Art. 108, decreto-legge 83/14.
18 Su questi temi, cfr. ex multis, Piola Caselli, 2003, p. 206.
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I’ordinamento ha predisposto ai fini della salvaguardia dei diritti dell’autore
e della sua immagine. Oltretutto, la pervasiva diffusione di piattaforme di
foto sharing, rende ormai virale la circolazione di immagini fotografiche,
consentendo la diffusione di prassi che derogano in maniera significativa (e
illegittima) alle disposizioni di legge.

In tal modo, nonostante il quadro giuridico a tutela del diritto d’autore
trovi in Rete piena applicazione, si assiste invece a una situazione generale
dominata da una estesa — quanto deprecabile — deregolamentazione.

Giova, in proposito, ricordare come, anche nel Web, I’autore di un’opera
fotografica goda pienamente dei diritti sull’opera stessa, mentre il titolare di
una semplice fotografia gode dei diritti connessi. Pertanto, chiunque in Rete
intenda utilizzare una fotografia digitale deve necessariamente richiederne
I’autorizzazione al legittimo proprietario, per evitare di incorrere in richie-
ste di risarcimento del danno. In altri termini, la mancata autorizzazione
all’appropriazione di immagini fotografiche appartenenti ad altri, deve co-
munque ritenersi illegittima, in quanto anche nella dimensione online trova
pieno riconoscimento il contenuto di cui all’art. 88 LDA, secondo cui spetta
all’autore il diritto esclusivo di diffusione e commercializzazione della fo-
tografia.

Al fini dell’esatta individuazione dei vari profili di responsabilita ¢ ne-
cessario, tuttavia, distinguere lo scambio e la condivisione di fotografie sul-
le piattaforme Social dal download di fotografie da un sito Internet (Men-
duni, 2016).

Il Social sharing ¢ un fenomeno molto diffuso nel Web e vede coinvolti
innumerevoli soggetti nella condivisione di contenuti multimediali. Nel ca-
so delle fotografie digitali, 'uso della funzione di condivisione non espone
ad alcun rischio, in quanto consente sempre di risalire all’autore della foto,
il cui nominativo compare nella foto condivisa.

Al contrario, il download di una foto da una pagina Web puo invece com-
portare rischi sul piano del rispetto del diritto d’autore qualora la riproduzio-
ne di una fotografia venga pubblicata su una pagina Web riconducibile al tito-
lare dei diritti. Talché, se si vuole utilizzare un’immagine fotografica trovata
su una pagina Web, ¢ sempre necessario ottenere 1’autorizzazione da parte del
suo autore, conformemente a quanto previsto all’art. 90 LDA. Nella specie,
non puo applicarsi il principio del “silenzio-assenso” e, dunque, qualora
I’autore non dovesse rispondere alla richiesta, la fotografia non potra essere
riprodotta.

Resta tuttavia inteso che, in mancanza dei dati personali dell’autore e
della data, non sussiste 1’obbligo dell’autorizzazione e la riproduzione potra
senz’altro avvenire senza alcun problema.
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Ai fini della tutela dell’opera fotografica in Rete, ¢ possibile far ricorso
a diverse tecnologie dirette a proteggere 1’identita “virtuale” della stessa e,
dunque, anche i diritti dell’autore. Tra le tecniche piu utilizzate, ¢ da anno-
verarsi il Digital Watermarking, che consente di incorporare in un file digi-
tale, come ad esempio, nelle fotografie, informazioni sulla sua paternita e
provenienza, inibendone quindi la riproduzione abusiva'’.

Sul punto ¢ intervenuto il decreto legislativo n. 68/2003 (di attuazione
della Direttiva 2001/20/CE), ai cui art. 102quater e 120quinquies, ammette
la possibilita che i titolari del diritto d’autore possono apporre sulle proprie
opere tutte quelle misure tecnologiche di protezione al fine di impedire o
limitare atti non autorizzati dai rispettivi autori e, al contempo, fornire le
informazioni necessarie a identificare i titolari dei diritti medesimi.

In merito all’individuazione dei profili di responsabilita in Rete, ¢ altresi
necessario interrogarsi sul ruolo degli Internet Service Provider (ISP).

Il punto di partenza al fine di inquadrare la disciplina giuridica dei vari
operatori di Rete ¢ costituito dalla Direttiva 2000/31/CE (meglio nota come
“Direttiva e-commerce”), attuata nel nostro ordinamento con decreto legi-
slativo n. 70/2003. In linea generale, non vi ¢ un obbligo preventivo e in-
condizionato di controllo del materiale immesso e circolante in Rete da par-
te dell’Internet Service Provider, tranne i casi in cui non abbia provveduto
a rimuovere, su segnalazione, atti, video o immagini contraffatti.

5.1 La condivisione di immagini sui Social Network: orientamenti giuri-
sprudenziali

Tramite il Web puo essere condiviso di tutto. Tuttavia, dietro la sempli-
cita della condivisione si nascondono delle insidie che possono ledere i di-
ritti degli utenti.

La condivisione di fotografie sul Web e, in particolare, su Facebook, ¢
ormai una pratica diffusa. Come gia in parte accennato, problemi non sussi-
stono nelle condivisioni che avvengono all’interno del gruppo di “amici”,
in quanto la condivisione comporta anche la pubblicazione dell’autore della
foto; ma puo accadere che un terzo si appropri della fotografia pubblicata
sulla nostra pagina Facebook per utilizzarla in contesti diversi, ponendo in
tal modo questioni sul piano del rispetto dei diritti d’autore.

19 Cfr., in merito, Sirotti Gaudenzi, 2012, p. 326.
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Il tribunale di Roma, in una recente sentenza, ha ritenuto che le foto
pubblicate su Facebook non possono essere riprodotte al di fuori dei Social
Network senza 1’espresso consenso del titolare dei diritti*!. Nel caso di spe-
cie, il giudice ha ritenuto, anzitutto, che le fotografie contestate fossero pri-
ve di un carattere creativo e, dunque, oggetto della protezione piu limitata
riconosciuta ai «diritti connessi» dall’art. 87 LDA.

La controversia ha richiesto al giudice I’esame preliminare delle condi-
zioni di licenza dettate dalla piattaforma in questione. A tal riguardo, 1’art.
2 delle suddette condizioni stabilisce che le pubblicazioni di immagini o
video su Facebook non comporta la cessione integrale dei diritti, in quanto
I’utente, all’atto dell’iscrizione, accorda alla piattaforma una licenza non
esclusiva per 1’utilizzo dei contenuti coperti da Copyright che conserva va-
lidita finché il contenuto rimane presente sulla piattaforma social. Questo
comporta che ¢ consentito a chiunque accedere alle immagini e ai video
pubblicati su Facebook o su altre piattaforme Social ad esso connesse, ma
non ¢ possibile riprodurre e diffondere in altre sedi tali contenuti, senza il
previo accordo del suo autore.

In un successivo passaggio, il giudice fa chiarezza su un profilo partico-
lare del fenomeno della condivisione sui Social, ritenendo che la pubblica-
zione di una fotografia su tali piattaforme possa costituire una presunzione
di titolarita del Copyright in capo a chi ha pubblicato la foto stessa. Pertan-
to, affinché la riproduzione non violi la legge spetta a chi ha riprodotto il
contenuto dimostrare che 1’uso si ¢ basato su un file non coperto da Copy-
right.

Nel caso di specie, il Tribunale di Roma, ritenendo provata la paternita
delle foto in capo al titolare della pagina Social, ha accolto le richieste di
tutela presentate da quest’ultimo contro i convenuti (rappresentati, in tal ca-
so, da coloro che avevano ceduto le foto al quotidiano e dal quotidiano

20 Trib. Roma, sent. n. 12076/2015.

21 La vicenda origina da un quotidiano che aveva riprodotto, a corredo di una serie di ar-
ticoli sul rapporto tra giovani e discoteche, alcune fotografie ottenute da un terzo. Le foto
non riportavano né il nome dell’autore, né la fonte dalla quale erano state ottenute. Un mino-
renne aveva riconosciuto, tra le foto pubblicate, tre foto che egli stesso aveva scattato e pub-
blicato sul proprio profilo Facebook. I genitori del minore si erano rivolti al Tribunale di
Roma chiedendo che alle fotografie del figlio fosse riconosciuta, in quanto opere di ingegno,
la tutela dell’art. 2 della 1. 633/1941 e che il responsabile del quotidiano e la persona che
aveva fornito le foto al quotidiano stesso fossero condannati per violazione del diritto
d’autore nonché al risarcimento dei danni. Il quotidiano aveva evidenziato, a difesa della
propria posizione, che mancavano le prove che il minore fosse 1’autore delle foto, che la
pubblicazione di fotografie su Facebook comporta automaticamente il trasferimento al So-
cial dei diritti di sfruttamento e, infine, che il terzo che aveva fornito le fotografie al giornale
non aveva rivelato la provenienza delle immagini.
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stesso). Al contempo, il giudice ha respinto la difesa dei convenuti secondo
cui la pubblicazione delle foto su Facebook da parte del suo autore ne
avrebbe implicato la perdita di titolarita dei diritti, in ragione di quanto sta-
bilito nelle condizioni d’uso di tale piattaforma Social. In merito, il giudice,
nel precisare la portata delle condizioni di utilizzo della piattaforma di Fa-
cebook, pone due importanti principi. In primo luogo, il titolare
dell’account si presume titolare dei diritti sulle foto pubblicate sul proprio
profilo e, in secondo luogo, I’accettazione delle regole interne della piatta-
forma non limita in alcun modo 1 diritti dell’autore delle foto ivi pubblicate.

Anche la Corte di giustizia dell’Unione europea si ¢ inserita, con
un’interessante pronuncia, nella complessa problematica del rapporto tra
Copyright e nuove tecnologie, in tema di circolazione e diffusione digitale
delle opere fotografiche.

Nella specie, la questione pregiudiziale ¢ stata sollevata dalla Corte fe-
derale di giustizia tedesca nell’ambito di una controversia tra il Land
Nordrhein-Westfalen e il sig. Dirk Renckhoff e concerneva la necessita di
chiedere una nuova ed ulteriore autorizzazione all’autore per pubblicare su
un sito Internet la sua opera, gia liberamente accessibile perché inizialmen-
te pubblicata su un altro sito previo consenso dello stesso. Nel caso di spe-
cie, ’oggetto del contendere era rappresentato una fotografia raffigurante la
citta di Cordoba pubblicata su un sito Internet dedicato alla promozione tu-
ristica, con 1’espresso consenso del suo autore. Ma, successivamente, la
stessa foto era stata scaricata da una studentessa tedesca e ripubblicata in un
lavoro laboratoriale svolto nell’ambito delle attivita scolastiche. La scuola,
a sua volta, aveva pubblicato il lavoro della studentessa sul proprio sito In-
ternet accessibile a chiunque.

L’autore della foto ha adito il Landgericht di Amburgo per chiedere ri-
storo del danno subito, a seguito della pubblicazione non autorizzata della
sua foto. In prima istanza, il ricorso del sig. Renckhoff ¢ stato accolto e il
tribunale ha condannato il Land della Renania settentrionale-Vestfalia (in
veste di ente competente sulla scuola) a rimuovere la fotografia e al paga-
mento della somma di Euro 300. Le due parti hanno appellato la sentenza
dinanzi all’Oberlandesgericht di Amburgo, il quale ha confermato che la
fotografia fosse protetta dal diritto d’autore e che la sua pubblicazione in
Rete da parte della scuola costituisse una violazione del diritto d’autore.

In sede di ricorso in cassazione, il giudice ha tuttavia ritenuto che
I’accoglimento dello stesso dipendesse dall’interpretazione dell’art. 3, § 1,
della Direttiva 2001/29/CE, ponendo dubbi sul fatto che la messa in Rete
della fotografia da parte della scuola costituisse una violazione del diritto
d’autore, ai sensi della citata Direttiva. In effetti, secondo quanto stabilito
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da quest’ultima, «Gli Stati membri riconoscono agli autori il diritto esclusi-
vo di autorizzare o vietare qualsiasi comunicazione al pubblico, su filo o
senza filo, delle loro opere, compresa la messa a disposizione del pubblico
delle loro opere in maniera tale che ciascuno possa avervi accesso dal luogo
e nel momento scelti individualmente».

Nel caso di specie, la Corte ¢ stata chiamata a pronunciarsi sulla nozione di
«comunicazione al pubblico», cosi come disciplinata all’art. 3, § 1, della Diret-
tiva 2001/29/Ce del 22 maggio 2001 sull’armonizzazione della normativa sul
diritto d’autore e sui diritti connessi, ovvero se quest’ultima dovesse essere in-
terpretata «nel senso che essa ricomprende la messa in rete su un sito internet
di una fotografia precedentemente pubblicata, senza restrizioni € con
I’autorizzazione del titolare del diritto d’autore, su un altro sito internety.

La Corte di giustizia ha statuito che la nozione di «comunicazione al
pubblico» contenuta nella Direttiva deve essere interpretata «nel senso che
essa ricomprende la messa in Rete su un sito Internet di una fotografia pre-
cedentemente pubblicata, senza restrizioni atte ad impedire che venisse sca-
ricata e con ’autorizzazione del titolare del diritto d’autore, su un altro sito
Internet»®.

Secondo la Corte, la nozione di «comunicazione al pubblico» consta di
due elementi, ossia un atto di comunicazione dell’opera, per il quale «¢& suf-
ficiente che ’opera sia messa a disposizione del pubblico in modo che co-
loro che compongono tale pubblico possano avervi accesso, senza che sia
determinante che utilizzino o meno tale possibilita» e una comunicazione
dell’opera a un «pubblico», inteso come un «numero indeterminato di de-
stinatari potenziali piuttosto considerevole». Nel caso di specie, la Corte ha
ritenuto sussistenti entrambi tali elementi, in quanto il ripubblicare la foto-
grafia della citta di Cordoba costituirebbe «atto di comunicazione» e gli
utenti del sito della scuola costituirebbero il «pubblico» richiesto.

Dunque, per il giudice comunitario, la ripubblicazione in Rete di
un’opera fotografica protetta dal Copyright su un sito Internet diverso da
quello sul quale ¢ stata effettuata la comunicazione iniziale con
I’autorizzazione del titolare rappresenta una messa a disposizione a un pub-
blico nuovo dell’opera stessa. Non rileva in alcun caso il fatto che il titolare
del diritto d’autore non avesse posto restrizione alcuna alla possibilita di
utilizzo della fotografia in Rete. Un caso diverso, secondo i giudici, sarebbe
invece stato se I’'immagine “ripostata” dallo studente fosse stata pubblicata
con un Link che avesse rinviato al sito internet originario.

22 Corte giust., sent. 7-08-2018, causa C-161/17.
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In via incidentale, la Corte ha avuto modo di precisare che una fotogra-
fia ¢ suscettibile di essere protetta dal diritto d’autore «a condizione che sia
una creazione intellettuale dell’autore, riflettendone la personalita e manife-
stando le sue libere scelte creative durante la realizzazioney.

Dunque, la giurisprudenza sembra tendere alla difesa di un’inter-
pretazione estensiva della portata del diritto d’autore sulle opere fotografi-
che, imperniata sulla necessita di tutela del diritto di controllo della diffu-
sione dell’opera stessa.

6. La Direttiva Copyright: quali novita per la tutela delle immagini foto-
grafiche?

La disciplina giuridica che tutela I’autore di immagini fotografiche ¢ sta-
ta recentemente innovata dalla Direttiva 2019/170 del 17 aprile 2019 (nel
prosieguo Direttiva Copyright), pubblicata sulla Gazzetta Ufficiale dell’UE
n. 130 del 17 maggio 2019, dopo una lunga gestazione™. Ora gli Stati
membri disporranno di due anni di tempo per recepirla e attuarla®*.

Secondo la Commissione europea, 1’obiettivo della Direttiva Copyright
¢ quello di stabilire un quadro globale, in cui creazioni intellettuali, autori,
editori di contenuti, fornitori di servizi e utenti possano trarre vantaggio da
un sistema piu trasparente e adeguato all’era digitale, garantendo un piu
maturo bilanciamento tra 1’interesse degli autori e quello generale.

La Direttiva in esame apporta diverse modifiche per quanto concerne la
portata del diritto d’autore, innovando la previgente disciplina (Direttive
2001/29/CE e 96/9/CE).

L’obiettivo ¢ quello di armonizzare la disciplina del diritto d’autore
all’interno dell’ordinamento comunitario, spingendo gli Stati membri ad
adottare basi comuni.

23 Su questi aspetti, cfr. Bently e Falce, 2017; Falce, 2017.

24 Per quanto concerne la procedura di recepimento della Direttiva nell’ordinamento ita-
liano, il 23 gennaio 2020, il Consiglio dei Ministri, su proposta del Ministro per gli Affari
europei, ha approvato lo schema di disegno di legge recante la delega al Governo per il re-
cepimento e I’attuazione degli atti di provenienza comunitaria (c.d. “legge di delegazione
europea 2019”). L’art. 9 del testo contiene i criteri e principi direttivi per il recepimento del-
la Direttiva 2019/790 del Consiglio e del Parlamento europeo sul diritto d’autore e sui diritti
connessi nel mercato unico digitale, approvata in sede europea il 17 aprile 2019 (nota anche
come Direttiva DSM). L’iter parlamentare si preannuncia particolarmente complesso, in
quanto non si tratta solo di modificare la struttura normativa degli atti di recepimento della
precedente Direttiva 2001/29/CE sull’armonizzazione del diritto d’autore, ma ¢ necessario
intervenire su una serie di istituti giuridici provenienti da fonti diverse, quali la Convenzione
dell’Unione di Bernae i TRIPsdel 1995 cui hanno aderito 162 Stati, tutti membri del WTO.
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11 processo di elaborazione della nuova disciplina ¢ stato particolarmen-
te lungo e articolato, caratterizzato da un confronto serrato e duro tra i
gruppi parlamentari e membri del Consiglio, oltre che con i portatori di in-
teresse rappresentati da operatori di Rete, addetti ai lavori e tecnici.

La Direttiva innova, in linea generale, i vari profili relativi al diritto
d’autore, offrendo ad autori ed editori fattivi strumenti di tutela nella sfera
digitale.

Due sono i disposti che toccano, piu da vicino, la tutela delle immagini
nel Web.

Quanto al primo, l’art. 15.1 della Direttiva mira a concedere agli editori
di pubblicazioni di stampa un diritto esclusivo al fine di autorizzare o vieta-
re ’'uso online delle loro pubblicazioni da parte di «fornitori della societa
dell’informazione». Tale diritto non ¢ piu esercitabile dopo due anni, a par-
tire dal 1° gennaio dell’anno successivo alla data di pubblicazione
dell’articolo (art. 15.4).

Pertanto, gli editori di pubblicazioni a stampa possono negoziare com-
pensi con le piattaforme di aggregazione delle notizie interessate. La Diret-
tiva prevede inoltre che una «quota adeguata» della retribuzione pagata agli
editori debba essere destinata ai giornalisti (art. 15.5).

In questa fase, in attesa del recepimento nazionale, ¢ difficile prevedere
I’impatto che tale norma avra sulla stampa. In effetti, I’art. 15.1 della Diret-
tiva prevede numerose deroghe a questo nuovo diritto relativo agli editori
di pubblicazioni di stampa. Esso non si applichera: (i) all’uso, a fini privati
o non commerciali, di articoli di stampa realizzati da singoli utenti; (ii) ad
atti associati a collegamenti ipertestuali; (iii) all’uso di parole isolate o
estratti molto brevi di un articolo di stampa.

A scopo illustrativo, sara quindi sempre possibile per un utente condivi-
dere un articolo di stampa sui Social Network. Inoltre, 1’espressione «estrat-
ti molto brevi» ¢ particolarmente vaga e, per questo, potrebbe essere ogget-
to di numerosi interventi giurisprudenziali. In assenza di chiarimenti nella
legge di recepimento, non si pud escludere, ad esempio, che I’offerta di
Google News rimanga invariata.

Altra questione dirimente toccata dalla Direttiva attiene ai servizi di
condivisione di contenuti online. Attualmente, le piattaforme di condivisio-
ne, come Youtube o Dailymotion, beneficiano di una forma di responsabili-
ta attenuata per quanto concerne i contenuti pubblicati dagli utenti, in quan-
to eventuali forme di responsabilita possono essere fatte valere solo se
espressamente avvertiti di contenuti illecitamente pubblicati sul loro sito
Internet, in merito ai quali essi decidano di non intervenire sollecitamente
per la loro rimozione. In questo modo, tali piattaforme riescono a generare
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enormi profitti “Copyright free”, proprio grazie ai contenuti che vengono
pubblicati costantemente dagli utenti.

L’art. 17 della Direttiva statuisce che «il prestatore di servizi di condivi-
sione di contenuti online effettua un atto di comunicazione al pubblico o un
atto di messa a disposizione del pubblico ai fini della presente direttiva
quando concede I’accesso al pubblico a opere protette dal diritto d’autore o
altri materiali protetti caricati dai suoi utenti. Un prestatore di servizi di
condivisione di contenuti online deve pertanto ottenere un’autorizzazione
dai titolari dei diritti (...) al fine di comunicare al pubblico o rendere dispo-
nibili al pubblico opere o altri materiali». Dunque, I’immissione non auto-
rizzata in Rete di prodotti fotografici creativi tutelati dal diritto d’autore
comportera una diretta responsabilita giuridica in capo alla piattaforma, la
quale dovra rispondere dell’accusa di violazione del Copyright, salvo di-
mostrare di «aver compiuto i massimi sforzi per ottenere un’autoriz-
zazione» 0 «aver agito tempestivamente» per impedire ’accesso ad altri
utenti.

Non tutte le piattaforme saranno soggette agli stessi obblighi; la Diretti-
va prevede un regime piu “soft” per i nuovi operatori sul mercato. Difatti,
I’art. 17, c. 6 specifica che le piattaforme «di etd inferiore a tre anni € con
un fatturato annuo inferiore a 10 milioni di Euro» dovranno solo giustifica-
re di aver fatto tutto il possibile per ottenere un’autorizzazione dal titolare
dei diritti e di aver agito prontamente dopo aver ricevuto una notifica suffi-
cientemente motivata per bloccare I’accesso alle opere o ai contenuti coper-
ti dalla notifica e per rimuoverli dal sito.

Ulteriore deroga ¢ prevista all’art. 17, c. 7, ai sensi del quale I’'immissione
in Rete, da parte degli utenti, di opere protette a scopo di «caricatura, parodia
o pastiche» ¢ autorizzata come eccezione o limitazione al Copyright. Sul
punto, va notato che il legislatore europeo ha inserito una norma che rende
obbligatorio il recepimento di tale comma negli ordinamenti degli Stati
membri. Con cio0, si ¢ voluto “rassicurare” coloro che hanno visto nell’art. 17
della Direttiva un limite alla liberta di espressione in Rete.

Come specificato al c. 8, I’applicazione dell’art. 17 non pud comportare
«alcun obbligo generale di sorveglianza» imposto dalla Direttiva sul diritto
d’autore. Pertanto, agli Stati membri ¢ vietato richiedere alle piattaforme di
condivisione forme di controllo prima della pubblicazione dei contenuti,
utilizzando filtri automatizzati®.

25 Su questo punto, la Commissione europea ha pubblicato una scheda informativa, al fi-
ne di chiarire che «le nuove regole non richiedono 1’uso di filtri in download. Inoltre non
richiedono piattaforme per il caricamento di contenuti da parte degli utenti per applicare una
tecnologia specifica per il riconoscimento di contenuti illeciti. In base alle nuove regole, al-
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Ma se, da un lato, le istituzioni europee hanno fornito tutte le rassicura-
zioni del caso per scongiurare che, attraverso il sistema di filtri, si possano
surrettiziamente introdurre forme di censura online, dall’altro, i colossi del
Web, da Youtube a Facebook, hanno gia da tempo implementato sistemi di
filtro dei contenuti che fanno in qualche modo adombrare la possibilita che
possano essere operate forme di controllo ex ante sui contenuti immessi in
Rete, attivando, in tal modo forme indite di censura.

Al fine di rafforzare ulteriormente la posizione degli utenti, la Direttiva
garantisce altresi la possibilita — prevista al c. 9 dell’art. 17 — di attivare un
meccanismo di reclamo «celere ed efficace che sia disponibile agli utenti
dei loro servizi in caso di controversie in merito alla disabilitazione
dell’accesso a, o alla rimozione di, specifiche opere o altri materiali da essi
caricati». In pratica, la piattaforma che rimuova contenuti leciti o ricompre-
si tra le eccezioni al Copyright, potra essere chiamata a doverne dare conto
direttamente all’utente.

Oltre ai due articoli appena descritti, la Direttiva ¢ intervenuta anche in
tema di Text and Data Mining, ovvero per «le riproduzioni e le estrazioni
effettuate da organismi ai fini dell’estrazione di testo e di dati da opere o
altro materiale cui essi hanno legalmente accesso per scopi di ricerca scien-
tifica» (art. 3 ¢ 4). Sebbene i Big Data, I’'Intelligenza Artificiale e il Data
Mining siano onnipresenti nella realta contemporanea, solo pochi Paesi eu-
ropei hanno, ad oggi, previsto limitazioni ed eccezioni che consentano la
raccolta di grandi set di dati al fine di delineare nuove conoscenze che non
possono essere rilevate attraverso tradizionali metodologie di analisi. An-
che se 1 ricercatori possono accedere legalmente a tali materiali,
I’estrazione di essi pud comportare una violazione del Copyright. Ora, la
Direttiva europea ha previsto un’eccezione che consente ai ricercatori di
poter estrarre opere protette da Copyright per fini di data analysis.

L’obiettivo perseguito dal legislatore europeo ¢ quello di liberalizzare il
Text and data mining per finalita di ricerca scientifica, per scopi didattici e
per la conservazione del patrimonio culturale, a condizione che coloro che
conducono tale tipologia di analisi abbiano accesso legittimo alle opere e al
loro contenuto. La direttiva esclude da tali eccezioni gli organismi di ricer-
ca la cui gestione ¢ influenzata da un ente privato.

cune piattaforme online dovranno stipulare accordi di licenza con i titolari dei diritti — ad
esempio produttori di musica o di film — al fine di utilizzare opere musicali, video o altri
contenuti protetti da Copyright. In assenza di accordi di licenza, queste piattaforme dovran-
no fare il possibile per garantire che i contenuti non autorizzati dai titolari dei diritti non sia-
no disponibili sul loro sito Web. L’obbligo di “fare tutto il possibile” non impone alcun
mezzo o tecnologia specifici».
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Il Text and data mining si applica non solo al testo, ma anche alle im-
magini. Di conseguenza, gli enti che operano in tale settore dovranno valu-
tare le possibili implicazioni dello stesso per il proprio modello di business,
nonché per I’esatta individuazione dei diritti connessi al Copyright.

Al momento, 1’esatta portata di tale importante innovazione non ¢ del
tutto predicibile; bisognera attendere ’intervento della Corte di giustizia
per chiarire talune questioni lasciate aperte dalla Direttiva, a partire
dall’esatta portata delle locuzioni di «accesso lecito» e di «riserva appro-
priata» cui fa riferimento il testo della Direttiva.

Un’ulteriore eccezione ai diritti di Copyright & prevista all’art. 5 della
Direttiva, laddove si consente 1’utilizzo digitale di opere e materiali coperti
da Copyright per finalita illustrativa ad uso didattico, purché cid avvenga
sotto la responsabilita di un ente di istruzione e con il solo coinvolgimento
degli studenti e del personale docente. Questa eccezione consente, dunque,
a tutti gli operatori scolastici di sfruttare appieno le opportunita offerte dalle
tecnologie digitali per favorire 1’apprendimento.

La Direttiva mira, dunque, a garantire che i diritti e gli obblighi in mate-
ria di Copyright si applichino anche a Internet, rafforzando la possibilita dei
titolari di diritto d’autore, in particolare musicisti, interpreti, fotografi, non-
ché giornalisti, di concludere accordi per I’utilizzo delle loro opere allor-
quando queste ultime siano presenti sulle piattaforme Internet.

Infine, la Direttiva semplifica 1’utilizzo gratuito del patrimonio protetto da
Copyright attraverso il Text and Data Mining, eliminando cosi un significati-
vo svantaggio competitivo che i ricercatori europei attualmente vivono. Essa
consente inoltre di utilizzare gratuitamente materiale protetto da Copyright
per preservare il patrimonio culturale.

7. Considerazioni conclusive

La ricostruzione in chiave diacronica del diritto d’autore nel campo del-
le immagini fotografiche ci ha consentito di inquadrare, in un’ottica piu
ampia, I’evoluzione che lo stesso ha conosciuto a seguito dei mutamenti in-
tervenuti con il progresso tecnologico: I’avvento della stampa prima e di
Internet poi ha letteralmente rivoluzionato il concetto di circolazione del
prodotto creativo, con conseguenze sul piano della previsione di adeguati
strumenti di tutela. Difatti, la diffusione incessante di immagini ha favorito,
nel tempo, un confronto acceso non solo tra gli addetti ai lavori, ma anche
all’interno della societa nel suo complesso, legato al bilanciamento tra gli
indubbi diritti che devono essere riconosciuti in capo all’autore e le avverti-
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te esigenze di divulgazione e di informazione, ormai connaturate a una so-
cieta digitalmente avanzata, avida non solo di notizie ma soprattutto di im-
magini.

L’era digitale ha portato con sé 1’ascesa di piattaforme come Youtube o
Facebook. La loro popolarita li ha incoraggiati a “fingere” che chiunque
potesse immettere in Rete opere protette dal diritto d’autore senza dover
legittimamente compensare le legittime aspettative di remunerazione dei
rispettivi autori. In tal modo, le stesse sono state in grado di accumulare
enormi ricchezze, senza che anche una minima parte di queste ultime po-
tesse arrivare agli autori (“value gap”).

L’ambiguita della normativa previgente ha contribuito a consolidare la
visione delle piattaforme quali meri servizi di hosting e, dunque, non re-
sponsabili del rispetto delle regole sul diritto d’autore.

Ora, la Direttiva Copyright ha tentato di adeguare tali regole alle esi-
genze legate all’era di Internet, riequilibrando i rapporti di forza tra gli inte-
ressi preminenti degli autori con quelli di un mercato sempre piu dominato
dai grandi colossi del Web. Questi ultimi sono responsabili per il contenuto
immesso nelle loro infrastrutture. Cio significa che dovranno giocare con
equita e ottenere una licenza per le opere protette, garantendo agli autori un
equo compenso per lo sfruttamento economico delle stesse. Allo stesso
tempo, la Direttiva cerca di non ostacolare la libera diffusione delle opere e
delle informazioni online, introducendo uno speciale regime di deroghe, a
beneficio di tutti quegli utenti che vorranno immettere in Rete contenuti e
immagini a scopo di citazione, critica o, ancora, di caricatura, parodia o pa-
stiche. Inoltre, gli Stati membri dovranno consentire non solo 1’utilizzo digi-
tale di opere creative per finalita illustrativa ad uso didattico, ma anche
I’estrazione di testi e di dati da documenti e materiali liberamente accessibili.

In questo contesto, un rapido processo di attuazione della Direttiva
all’interno dei singoli Stati membri non potra che rafforzare 1’ecosistema
culturale europeo.

Riferimenti bibliografici

Badiali E. (2019), La fotografia eil diritto d' autore, in www.iusinitinere.it, 20-02-2019.

Bently L., Falce V. (2017), Sul diritto d'autore dalla UE soluzioni ancora contro-
verse, «Il Sole 24 Orey», 02-10-2017, consultabile al Link: https://www.ilso-
le24ore.com/art/sul-diritto-d-autore-ue-soluzioni-ancora-controverse--
AEOPhacC.

De Vecchis C., Traniello P. (2012), La proprieta del pensiero. Il diritto d'autore
dal Settecento a oggi, Carocci, Roma.

120

Copyright © 2020 by FrancoAngeli s.r.l., Milano, Italy. ISBN 9788835115946



Falce V. (2017), La direttiva Ue sul copyright si ispira all’Italia, “Il Sole 24 Ore”,
18-12-2017, consultabile al Link: https://www.ilsole24ore.com/art/la-direttiva-
ue-copyright-si-ispira-all-italia-AErlUJTD.

Gernsheim H. (1981), Le origini della fotografia, Electa, Milano.

Madesani A. (2005), Soria della fotografia, Bruno Mondadori, Milano.

Menduni E. (2005), La fotografia. Dalla camera oscura al digitale, il Mulino, Bologna.

Menduni E. (2016), Fotografia prima e dopo: rotture e continuita intorno alla
svolta digitale, «Comunicazioni Sociali», 1, pp. 15-23.

Mormorio D. (1996), Soria della fotografia, Newton Compton, Roma.

Newhall B. (1984), Storia della fotografia, Einaudi, Torino.

Piola Caselli B. (2003), Internet e il diritto d’ autore (voce), in Digesto delle disci-
pline privatistiche, sez. civile, UTET, Torino.

Sirotti Gaudenzi A. (2012), Il nuovo diritto d'autore. La tutela della proprieta in-
tellettuale nella societa dell’ informazione, Maggioli, Rimini.

Zannier 1. (1988), L’ occhio della fotografia. Protagonisti, tecniche e stili della“ in-
venzione maravigliosa” , Carocci, Roma.

121

Copyright © 2020 by FrancoAngeli s.r.l., Milano, Italy. ISBN 9788835115946



Copyright © 2020 by FrancoAngeli s.r.l., Milano, Italy. ISBN 9788835115946



5. Sociologia visuale: il rapporto tra immagine,
ricerca e mutamento sociale

di Uliano Conti

Premessa dei curatori

Proseguiamo nella riflessione sul rapporto tra immagine e ricerca socia-
le con il lavoro del sociologo Uliano Conti, dell’Universita degli Studi di
Perugia, il quale offre un quadro articolato delle tappe fondamentali della
sociologia visuale.

A proposito degli anni Sessanta e Settanta, Conti osserva che ¢ in questi
anni che la sociologia inizia a riflettere sul potenziale euristico e cognitivo
dell’immagine fotografica che, nel corso del tempo, viene sempre piu con-
siderata come una fonte fondamentale per comprendere il mutamento socia-
le: I’'immagine non solo come documento di fatti accaduti, ma anche come
documento e testimonianza di trasformazioni sociali. Nei due decenni suc-
cessivi, gli anni Ottanta e Novanta, 1’attenzione dei sociologi si focalizza,
in particolare, sulla «trasformazione consumistica della societa e dell’attore
sociale» (emblematici, in proposito, alcuni lavori di Jean Baudrillard). Pe-
raltro, la stessa immagine fotografica diventa un oggetto di consumo, grazie
all’invenzione di una macchina fotografica in grado di realizzare fotografie
istantanee con pellicole autosviluppanti: la Polaroid. In tale contesto, la so-
ciologia visuale inizia a rivolgere I’attenzione anche alla pubblicita, al ci-
nema, alla comunicazione televisiva, al giornalismo, confrontandosi con un
ampio dibattito sul rapporto tra realta e rappresentazione. Un dibattito che
si sviluppa ulteriormente con 1’emersione pervasiva dei dispositivi portatili
e le conseguenze ambivalenti che ne derivano: autoreferenzialita, ma anche,
nello stesso tempo, ipersocializzazione e una permanente condizione di os-
servabilita, di se stessi e degli altri.

Oggi utilizzare le immagini nella ricerca sociologica significa muoversi
in un universo complesso e variegato composto di moltissime sollecitazioni
visive: dalle immagini presenti su Youtube, a quelle prodotte con gli
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smartphone, oppure con videocamere di sorveglianza, per fare solo alcuni
possibili esempi. E cio perché viviamo in una societa delle immagini. Para-
dossalmente, pero, 1I’occhio del sociologo ¢ stato finora piuttosto “distratto”
e diffidente. Non a caso, Uliano Conti osserva che spesso la sociologia vi-
suale continua a praticarsi secondo una “epistemologia della tolleranza”.

*kek

1. Introduzione

La sociologia visuale da la possibilita di indagare, tramite 1’analisi di
immagini realizzate appositamente per una ricerca o preesistenti, ambiti so-
ciali altrimenti difficilmente esplorabili. Si pensi, ad esempio, alla cultura
materiale, ai comportamenti osservabili grazie ai video delle telecamere di
sorveglianza (Collins, 2014; Secondulfo, 1997), alla pubblicita e alla co-
municazione politica. In tal senso, Douglas Harper (1988), parlando di so-
ciologia con le immagini e sociologia sulle immagini e ordinando gli stru-
menti, le tecniche utilizzate e le ricerche realizzate, sosteneva:

Visual sociology is a collection of approaches in which researchers use pho-
tographs to portray, describe, or analyze social phenomena. Visual sociology
can be, however, broken down into two major areas. The first area involves
using photographs in the conventional sense of data gathering. The “visual-
methods” people are usually working on a specific research problem and a
middle-range theory. Visual sociologists also study photographs produced by
the culture, for example, in advertising, newspapers or magazines, or family
photo albums. Using this approach, sociologists typically explore the semiot-
ics, or sign systems, of different visual communication systems. These two
areas of visual sociology remain fairly distinct from each other. Put simply,
the distinction between these approaches is that some sociologists take photo-
graphs to study the social world, whereas others analyze photographs others
have taken in institutionalized occupational settings or in their family lives
(Harper, 1988, p. 2).

Con la diffusione di dispositivi per la produzione e la diffusione
d’immagini sempre piu sofisticati, la sociologia visuale ha dedicato atten-
zione anche allo studio delle comunita e delle piattaforme online e dei so-
cial network, declinando in modo nuovo I’osservazione partecipante e gli
strumenti etnografici (Ciampi, 2016; Castells, 2004; Margolis e Pauwels,
2011). Per pensare a come la sociologia visuale possa apportare un contri-
buto metodologico alle tecniche e agli strumenti della ricerca sociale, e, piu
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in generale, al campo sociologico, si possono considerare differenti pro-
spettive in campo visual.

La ricerca fotografica sul campo, ad esempio, rimanda a una prospettiva
micro-etnografica attenta alle pratiche quotidiane, alle abitudini, alle con-
suetudini comportamentali, al modo di apparire, ai luoghi, alle espressioni
identitarie (figg. 1-3). In questa prospettiva, la sociologia visuale assume
una postura cognitiva oggettivista: alla fotografia, e al video, ¢ attribuita
I’oggettivita; sarebbero in grado di mostrare i contesti sociali cosi come so-
no, nelle loro caratteristiche effettive. Si tratta di una scelta prospettica: fo-
tografia e video possono restituire la concretezza e la tangibilita delle situa-
zioni sociali. Allo stesso tempo, pero, implicano una selezione soggettiva
che concerne che cosa guardare (Faeta, 2011). La postura oggettivista
emerge, ad esempio, nel cinema documentaristico. Il valore conoscitivo di
un documentario si fonda sull’assunto che cid che viene mostrato rimanda
alle situazioni sociali concrete cosi come sono.

In tale prospettiva, il realismo ontologico, il riconoscimento del-
I’immagine video come presenza verosimile «si traduce nel cinéma-verité,
nel cinema di osservazione e di partecipazione» (Toti, 2016, p. 207; Bazin,
1975 ¢ 1979; Burri, 2012). Allo stesso tempo, ogni sguardo implica una se-
lezione e una scelta. L’analisi delle raccolte fotografiche che le persone rea-
lizzano online, diversamente, rimanda a una prospettiva interpretativista,
secondo la quale le immagini permettono di comprendere il modo in cui
I’attore sociale attribuisce significati alle azioni (Chalfen, 1987; Faeta,
2011). Tali prospettive possono apparire, a una prima lettura, eterogenee ed
eccessivamente diversificate. La diversificazione, invece, € un elemento co-
stitutivo della Visual Sociology sin dalle sue origini, caratterizzate da aper-
ture disciplinari e tolleranza metodologica, pur mettendo sempre al centro
della riflessione 1I’immagine e il suo rapporto con la societa (Pauwels,
2010). La sociologia visuale ha, nel corso della propria evoluzione, in Occi-
dente dagli anni Settanta circa, recepito suggestioni disciplinari non solo so-
ciologiche, ma provenienti anche dalla semiotica, dall’antropologia e dalla
psicologia e si € posta in relazione ai cambiamenti sociali principalmente in
due modi: I'immagine ¢ intesa come illustrativa dei cambiamenti e dei feno-
meni sociali oppure ¢ considerata come fattore di trasformazione sociale.
Queste due collocazioni cognitive dell’immagine si intrecciano, delineando
cosi un quadro complesso per la lettura della societa.
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2. L’immagine tra consumo, simulacro e narcisismo

Tra gli anni Sessanta e Settanta, la sociologia visuale non si ¢ ancora deli-
neata come ambito accademico con connotati chiari e identificabili. Le ricer-
che visuali sono illustrative di tematiche sociologiche, come il lavoro e la
marginalita sociale (Faccioli e Losacco, 2010; Margolis e Pauwels, 2011). I
temi privilegiati delle ricerche sociali visuali riguardano le relazioni tra at-
tore sociale e contesti professionali, come la fabbrica, 1’azienda e le grandi
organizzazioni, come l’esercito. In tale senso, gli studi visuali condotti in
ambito sociologico mettono in evidenza la collocazione della persona ri-
spetto all’organizzazione (Margolis, 1994 ¢ 2005; Pauwels, 2010), sulla
scia degli studi di Goffman (1961). Dal punto di vista visuale, ¢ privilegiato
uno sguardo attento alla gerarchia, alle dinamiche di condizionamento e
all’azione — esercitata anche attraverso 1’organizzazione spaziale — condi-
zionante dell’organizzazione, sia essa una fabbrica o un’azienda del settore
terziario, sulla persona.

Molte ricerche visuali di questo periodo sono analoghe a reportage fo-
tografici su contesti sociali svantaggiati e marginali, come le periferie urba-
ne, o su movimenti sociali emergenti, come quelli protagonisti delle ondate
di contestazione del 1968 (Gilardi, 1976; Sontag, 2003). I lavori visuali sui
movimenti sociali, mettono in evidenza I’azione esercitata dal gruppo, la for-
za condizionante degli schieramenti politici, la mobilitazione dei giovani in
opposizione ai poteri istituzionali (Mattioli, 2007; Faccioli e Losacco, 2010).

In tale prospettiva, considerare la fotografia come documento significa as-
segnare all’immagine fotografica il potere di prova, la forza di essere eviden-
za dal valore storico, di costituirsi metodologicamente come fonte informati-
va. La fotografia, pero, non ¢ solo un documento di fatti accaduti, ma ¢ anche
una testimonianza. Quando si parla di fotografia come testimonianza si sotto-
linea che I’informazione fotografica permette di cogliere i significati che gli
attori sociali attribuiscono alle azioni. Cio implica la consapevolezza della
selezione e delle scelte fatte a priori da coloro che realizzano le immagini, in
relazione a che cosa e a come fotografare (Bourdieu, 1962; Bourdieu et al.
1965). Apprezzare la fotografia come testimonianza aggiunge qualcosa al po-
tere documentale: I’immagine permette non solo di documentare, ma anche
di comprendere il mutamento sociale (Ferrarotti, 1974).

Negli gli anni Settanta, emergono percorsi per 1’utilizzo dell’immagine e
ricerche sociali visuali attente a nuovi temi. In tale prospettiva, il consumo
e gli stili di vita sono ambiti privilegiati di ricerca (Baudrillard, 1976; Mat-
tioli, 2007). Il consumismo, lo spreco, gli stili di vita dispendiosi sono in-
dagati attraverso indagini visuali, sia rivolte alle pratiche di consumo, sia
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attente alle immagini utilizzate per pubblicizzare e per “sedurre” (Séguéla,
1985; Eco, 2011; Baudrillard, 2014). L’attenzione si concentra sulla tra-
sformazione consumistica della societa e dell’attore sociale. Dalle analisi e
dalle ricerche visuali emerge la capacita dei consumi e degli stili di vita nel
contribuire all’identita dei gruppi sociali. Parallelamente, I’immagine foto-
grafica diventa oggetto di consumo. L’immagine “pronta per 1'uso” per ec-
cellenza ¢ la Polaroid. Essa viene prodotta e consumata in un breve lasso di
tempo, dopo lo scatto ¢ possibile apprezzare immediatamente il risultato,
senza attendere i tempi che erano necessari per sviluppare un rullino foto-
grafico. L’immagine ¢ oggetto di produzione e consumo immediati. In tal
senso, 1 sociologi visuali studiano come le persone utilizzano 1’istantanea
(Chalfen, 1987; Mattioli, 2007). La Polaroid trasformo la pratica fotografi-
ca, permettendo in modo immediato di stampare un positivo della fotogra-
fia scattata. In tal senso, la Polaroid ha un profondo valore indessicale:

Davanti a una Polaroid appena sviluppata ritroviamo la foto come indice
che ci rinvia a una regione del mondo che pure abbiamo davanti agli occhi:
in questo caso la foto recupera quella disponibilita, per una sintassi espe-
rienziale, di cogliere la relativa corrispondenza (morfologica, luministica,
ecc.) tra spazio fotografico enunciato e spazio-ambiente fotografato, cosi
come accade per I’indice puntato (Basso Fossali e Dondero, 2008, p. 182).

Nel momento in cui gli studiosi si concentrano sulla rilevanza e sullo
spazio sociale del consumismo, 1’immagine ¢ utilizzata per convincere a
consumare (Goffman, 1979; Margolis e Pauwels, 2011), come anche per
orientare le intenzioni di voto (Séguéla, 1985). In questa prospettiva, con-
sumismo, immagine e seduzione si intrecciano. Il potere condizionante del-
la comunicazione per immagini co-evolve in Occidente con i cambiamenti
sociali: 1’azione sociale dei media per immagini (come la televisione) si ac-
compagna alla trasformazione del ruolo di istituzioni come scuola e fami-
glia, la deistituzionalizzazione, ossia «l’indebolimento o la scomparsa di
norme codificate e garantite da meccanismi giuridici, e piu semplicemente
il venir meno dei giudizi normativi che venivano applicati ai comportamen-
ti regolati dalle istituzioni» (Touraine, 1997, p. 48) e con la desocializza-
zione, ossia la «scomparsa di quei ruoli, norme e valori sociali attraverso
cui si costruiva il mondo vissuto» (Ivi, p. 50).

Se negli anni Settanta I’immagine fotografica ¢ documento e testimo-
nianza — in altre parole, le dimensioni di fonte documentale e testimoniale
sono quelle privilegiate — negli anni Ottanta, ¢ la dimensione di segno ad
attirare 1’attenzione degli studiosi. Cosi, nel corso degli anni Ottanta, la so-
ciologia visuale recepisce la prospettiva semiotica. L.’ immagine fotografica
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¢ intesa e analizzata soprattutto come segno. Gli studi semiotici
sull’immagine degli anni Ottanta recepiscono una lezione interpretativa
consolidata (Greimas, 1991) e sono applicati alla comunicazione televisiva,
alla pubblicita, al cinema e al giornalismo (Eco, 2011).

Negli anni Novanta, la sociologia visuale amplia 1’orizzonte analitico e
si confronta con un ampio dibattitto sulla realtd e sulla rappresentazione.
Nel 1992 il libro Media Events. The Live Broadcasting of History (Dayan,
1992) punta I’attenzione sulle grandi cerimonie dei media e sul potere che
hanno i mezzi di comunicazione per immagini di istituire una dimensione
di solidarieta sociale. Il potere dell’immagine sta nell’essere un simulacro
della realta, in grado di sostituirla e di istituire un piano veridico ulteriore.
Per Baudrillard (1976) sono i simulacri di primo, secondo e terzo ordine a
delineare i significati della realta, in relazione a tre stadi del valore. I tre
stadi co-evolvono con i tre ordini di simulacri (o livelli di simulazione) —
contrefagon, production e simulation. In relazione ad essi si colloca il si-
gnificato di realtd. Ognuno dei tre stadi del valore — naturale, del valore
d’uso; mercantile, del valore di scambio; strutturale, del valore-segno — cor-
risponde a un periodo storico: rispettivamente, all’epoca classica (dal Rina-
scimento alla rivoluzione industriale), all’era industriale e alla fase coeva a
Baudrillard (1976, 1980 e 1995; Rose 2001 e 2003). Con il passaggio da un
periodo storico a un altro, un nuovo stadio del valore emerge su quelli pre-
cedenti, senza che essi scompaiano. Allo stesso titolo concettuale, con il
mutamento storico, un livello di simulazione si afferma sugli altri. I1 simu-
lacro di primo ordine € una copia della realta, come accade nell’arte rina-
scimentale. La forma del simulacro di primo ordine ¢, in altre parole, una
contraffazione. La contraffazione imita il mondo circostante, che fa da refe-
rente. Il simulacro di secondo ordine nasce nell’era industriale. La tecnica
consente la produzione seriale industriale di copie di immagini. La forma
del simulacro di secondo ordine ¢ la produzione, ossia una copia molto si-
mile all’originale; i confini tra realta e simulacro sono labili. Comunque, il
simulacro di secondo ordine permette di distinguere I’immagine, da una
parte, e la realta, dall’altra. I simulacro di secondo ordine ¢ frutto di

tecnologie di produzione di massa ¢ di standardizzazione seriale, 1’artificiale
si ritaglia un suo dominio rispetto al naturale, e la copia inizia ad erodere
I’egemonia dell’originale. Nell’arte si affaccia il problema dello statuto
dell’opera artistica (1’originale per eccellenza) nell’eta in cui la tecnologia
permette la produzione di infinite copie esatte di un originale, ed in cui al-
cune opere d’arte (ad esempio i multipli) nascono gia come famiglie seriali
di copie indistinguibili le une dalle altre, secondo il modello della produzio-
ne di merci di massa (Secondulfo, 2007, p. 29).
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Il simulacro di terzo ordine opera secondo la logica della simulazione.
La copia ¢ priva di un originale, di un referente. Disneyland, negli Stati
Uniti, € un esempio di simulacro di terzo ordine. Il terzo livello di simula-
zione ¢ |’iperreale:

Disneyland ¢ la per nascondere il fatto che ¢ il vero paese, la vera America
tutta, ad essere Disneyland [...]. Disneyland viene presentato come imma-
ginario per farci credere che (per contrasto) tutto il resto (all’esterno) ¢ rea-
le, quando di fatto tutta Los Angeles e 1’America che la circonda gia non
sono piu reali, ma dell’ordine dell’iperreale e della simulazione (Baudrillard,
2014, p. 34).

11 lavoro di Baudrillard ¢ stato recepito, anche in Italia, sia con riferimento
a ricerche empiriche sui consumi e sulla pubblicita (Codeluppi, 2000), sia dal
punto di vista teoretico delle trasformazioni sociali (Secondulfo, 2001 e
2007; Sassatelli, 2002).

Dagli anni Novanta, il tema dell’immagine si pone in relazione al dibattito
sociologico sul rapporto tra realta e rappresentazione. Da una parte, gli stu-
diosi evidenziano quanto le rappresentazioni visuali assumano uno statuto
ontologico indipendente dal referente, come avviene con la realtd virtuale o
con 1 dispositivi per la simulazione (Boccia Artieri, 2001); d’altra parte, la
diffusione e la pervasivita di dispositivi portatili, come i telefonini e gli
smartphone ad esempio, permettono di fotografare sempre e ovunque, non
solo luoghi e persone circostanti, ma anche se stessi, originando cosi
un’iconosfera autoreferenziale e monottica (Rose, 2001 e 2003).

Gli anni Novanta segnano, in tal senso, un cambiamento radicale, muta-
mento insieme tecnico, linguistico e sociale. Le trasformazioni nella direzio-
ne della progressiva individualizzazione (Lasch, 1979; Touraine, 1997; Boc-
cia Artieri, 2001; Eco, 2011) fanno parlare i sociologi di narcisismo minima-
lista. Con questo termine «si intende sul piano sociologico, quella deriva mi-
nimalista della soggettivita che chiude la persona nella propria autoreferen-
zialita privandola della capacita di costruire relazioni fondate sul riconosci-
mento dell’altro e di pensare a agire in ottica progettuale» (Cesareo e Vacca-
rini, 2012, pp. 10-11).

La pratica della fotografia selfie non solo riflette la deriva autoreferen-
ziale, ma ¢ il tratto della trasformazione delle capacita sociali di pensare e
agire progettualmente (D’Eramo, 2017). Allo stesso tempo, pero, la conti-
nua visibilita dell’attore sociale, la costante reperibilita ¢ la trasparenza
consentita dai media per immagini, fa si che all’atomizzazione e alla iposo-
cializzazione minimalista si accompagni un’ipersocializzazione, una peren-
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ne condizione di osservabilita, di sensibilita alle opinioni altrui e
un’interiorizzazione delle norme sociali.

La metafora narcisistica per caratterizzare il legame sociale rientra
nell’elaborazione di teoria sociologica. Tale elaborazione trova nella sociolo-
gia visuale un campo dialogico, dove individuare riscontri empirici e percorsi
di ricerca. Le analisi delle modalitd di utilizzo dell’immagine da parte
dell’attore sociale testimoniano, infatti, un’autoreferenzialita che convive con
il bisogno di essere costantemente visto e riconosciuto (Margolis e Pauwels,
2011). In tal senso, narcisismo minimalista ¢ sinonimo di autoreferenzialita
e di carenza di relazioni fondate sul riconoscimento dell’altro: «Il Sé rima-
ne confinato entro un orizzonte relazionale angusto, in cui i rapporti con gli
altri sono solo illusori, e, se esistenti, del tutto strumentali» (Cesareo e Vac-
carini, 2012, p. 10):

Privo di un vivo interesse, di una potente attrazione, di passione e di slancio
nei confronti del mondo e, come inevitabile conseguenza di cio, anche nei
confronti di se stesso in quanto soggetto che occupa una posizione nel mon-
do, il narcisista ¢ una sottospecie della specie degli egocentrici: ¢ un ego-
centrico minimalista. Pit precisamente ¢ una combinazione di minimalismo
sul piano del rapporto con la realta e di massimalismo sul piano del vissuto
del proprio sé grandioso (Ivi, pp. 19-21).

3. Immagine e Video Data Analysis

Le considerazioni sopra illustrate tentano di mostrare i collegamenti tra
I’immagine fotografica e 1’analisi delle trasformazioni sociali. Non solo la
fotografia, anche il video rappresenta un potenziale euristico per la ricerca
sociale. Di fronte alla crescente disponibilita di immagini video provenienti
da svariate fonti, il concetto tradizionale di cinéma-verité, considerato come
traduzione di realismo, si delinea come chiave per una lettura approfondita
del valore euristico delle immagini (Scarlato, 2018; Virilio, 1988). “Reali-
smo”, in Bazin (1979) e anche in Kracauer (1962), ¢ il concetto che consen-
te di leggere la rilevanza del video e delle immagini in movimento, nella
misura in cui il video riproduce tecnicamente, grazie alla macchina anche
in assenza dell’essere umano, il mondo circostante. Non si tratta di un reali-
smo ingenuo per cui cio che il video riproduce ¢ considerato come reale,
ma la sottolineatura della pregnanza sociale dell’immagine. Per Kracauer il
cinema «riproduce la realta fisica veramente esistente, il mondo passeggero
in cui viviamoy (Kracauer, 1962, p. 87), per Bazin, il cinema «prima ancora
di rappresentare la realta, vi partecipa al punto da riporne tutto lo spessore e
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la consistenza, da liberarne il senso nascosto, da mostrarne gli interni trasa-
limenti, in una parola da esibirne 1’essenza» (Casetti, 2002, p. 37):

Bazin con il realismo ontologico e Kracauer con il realismo fisico hanno da-
to vita a delle analisi e teorie sociologiche del cinema. Questi studiosi costi-
tuiscono il punto di massima esplicitazione negli anni ‘50 di un realismo
esistenzialista, legato alla capacita del cinema di partecipare alla vita del
mondo e di un realismo funzionale, legato alla possibilita del mezzo di ri-
produrre i contorni delle cose, di documentare I’esistente. Attraverso
I’immagine, la realta sociale viene ri-presentata, resa presente nello spazio e
nel tempo e viene liberata dalle contingenze temporali. Le immagini aiutano
a individuare dettagli sfuggiti e al contempo servono come dispositivo di in-
tensificazione dello sguardo. Il documentario aggiunge all’oggettivita della
fotografia la riproduzione del tempo (Toti, 2016, p. 207).

Oggi piattaforme come YouTube offrono immagini realizzate in contesti
sociali differenti, riferite a fenomeni sociali emergenti, senza che, pero,
queste immagini possano, in s€ per s¢, costituire un utile apporto empirico
alla ricerca sociale (Castells, 2004; Boccia Artieri, 2001). Se, da una parte,
la disponibilita di immagini video ¢ consistente, ¢ necessario operare una
selezione e farsi guidare da procedure metodologiche rigorose, per rendere
I’informazione un dato. In questa direzione vanno alcuni recenti approcci di
ricerca che utilizzano le immagini video reperibili online o negli archivi,
approcci che sono indicati con I’etichetta Video Data Analysis (VDA). Nel-
le immagini video si possono osservare la disposizione delle persone nello
spazio, le azioni e le reazioni interattive, le espressioni del volto, I’andatura,
la postura, elementi meta-comunicativi preziosi per ’analisi delle intera-
zioni (Collins, 2014; Legewie e Nassauer, 2018).

La disponibilita di video provenienti da telecamere di sicurezza,
smartphone e da altri dispositivi visuali mette a disposizione della ricerca
sociale un’entita sempre crescente di materiali empirici:

First, visual data offer a quantum leap in access to data on real-life situa-
tional dynamics and human interaction. Second, visual data provide ex-
tremely detailed and reliable information on situational dynamics as they
happened and avoid possible observer bias, post-event omission, and lack of
memory, all of which may taint situational detail in participant observation
and interviews [...]. Third, visual data allow extremely high transparency as
they enable researchers to share primary data on real-life human interaction
with colleagues and readers. In recent years, transparency is becoming an
increasingly central criterion of good practice in social science research [...]
(Nassauer e Legewie, 2019, p. 3).
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In tal senso, Collins (2014) e Nassauer (Nassauer ¢ Legewie, 2019) fo-
calizzano I’attenzione sull’utilizzo delle immagini video per lo studio delle
dinamiche situazionali: si tratta di analizzare situazioni sociali grazie a in-
formazioni visuali contingenti e circostanziali. L ’informazione visuale sulle
situazioni sociali consente di analizzare le espressioni non verbali, le inte-
razioni, le espressioni facciali e la postura del corpo, il piano prossemico (le
distanze spaziali, i contatti fisici...) e il piano cinesico (la gestualita delle
mani, le espressioni del volto, la postura del corpo):

Video data in general may provide unique analytic potential. For instance, if
a researcher is interested in studying the micro-situational processes or dy-
namics of social events, video data might be the only means to do so [...].
Videos enable researchers to study captured events frame by frame, replay
situations, observe them in slow-motion, focus on different actors at differ-
ent replays, examine behavior and emotion expression that only last very
briefly, and focus meticulously on temporal dynamics of events. Such dy-
namics in behavior or emotion expression can hardly be analyzed by partic-
ipant observation or interviews (Legewie e Nassauer, 2018, p. 5).

L’analisi situazionale e le procedure della Video Data Analysis si artico-
lano secondo un processo di codifica, analogo a quello proprio della Groun-
ded Theory, nella declinazione originaria di Glaser e Strauss (1967): le in-
formazioni visuali sul contesto concreto delle interazioni, sulla disposizione
delle persone, sulle dinamiche fisiche degli incontri sono utili se messe in re-
lazione, attraverso un processo circolare, alla dimensione teorica. In primo
luogo, disponendo di una base empirica di immagini, si individuano quelle da
analizzare. Le immagini sono commentate, esaminate attentamente, confron-
tate le une con le altre e raggruppate in categorie e sottocategorie. In altre pa-
role, attraverso la codifica aperta (open coding) si assegnano etichette concet-
tuali alle immagini e a gruppi di immagini, usando termini semanticamente
collegati ad esse, creando cosi categorie e sottocategorie, correggibili nel cor-
so dell’indagine. I concetti devono essere analitici e sensibilizzanti. Progres-
sivamente, occorre confrontare ogni nuova immagine individuata con quelle
gia codificate nelle categorie. In altre parole, tutti gli incidents sono codificati
in categorie concettuali.

La procedura, che ha carattere retroattivo, ha come obiettivo I’ela-
borazione teoretica: «La raccolta dei dati € una premessa appunto fonda-
mentale, cui fa riferimento il ragionare teorico per raggiungere la cogenza
della validita scientifica e per usufruire di un’autorevole plausibilita dei ri-
sultati» (Cipriani, 1993, p. 38).
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Attraverso il secondo passaggio, la codifica assiale (axial coding), i risul-
tati della codifica aperta vengono perfezionati. Le etichette concettuali delle
categorie e delle sottocategorie sono ri-esaminate e riconsiderate. In partico-
lare, si individuano le categorie piu importanti e si definiscono le relazioni e
le connessioni tra le categorie elaborate. Rispetto alle fasi precedenti, si cerca
di considerare un numero ridotto di concetti posti a un livello piu elevato, cio
grazie alla comparazione tra le categorie e all’individuazione delle uniformita
(Strauss e Corbin, 1990; Strauss 1987).

Infine, attraverso la codifica selettiva (selectiv coding) si individua la
categoria (core category) intorno alla quale organizzare le altre categorie e
si corroborano le ipotesi emerse durante 1’indagine, con 1’obiettivo
dell’elaborazione teoretica:

Il sociologo dovrebbe essere sufficientemente sensibile teoreticamente co-
sicché possa concettualizzare e formulare una teoria come essa emerge dai
dati [...]. La sensibilita teoretica di un sociologo ha due altre caratteristiche.
Primo, essa implica la sua personale e caratteriale inclinazione. Secondo,
essa comprende 1’abilita del sociologo ad avere intuito teoretico nella sua
area di ricerca, combinato con una abilita a trattare e codificare le sue intui-
zioni (Glaser e Strauss, 1967, p. 46).

In tale prospettiva, «generare una teoria partendo dai dati significa che
molte ipotesi e concetti non solo provengono dai dati, ma sono sistematica-
mente estrapolati in relazione ai dati durante il corso della ricerca. Generare
una teoria implica un processo di ricerca» (Ivi, p. 6).

4. Future prospettive d’indagine

Le prospettive sopra richiamate convergono tutte nell’intento di conso-
lidare I’utilizzo della sociologia visuale. A livello internazionale, la socio-
logia visuale ¢ utilizzata e progressivamente perfezionata dal punto di vista
metodologico:

While visual methods in sociology and anthropology today may rejoice in a
growing number of enthusiasts, along with a number of skeptics, most social
scientists are completely unaware of their existence or potential. Visual sociolo-
gy and visual anthropology are grounded in the idea that valid scientific insight
in society can be acquired by observing, analyzing, and theorizing its visual
manifestations: behavior of people and material products of culture (Pauwels,
2010, pp. 546).
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In ambito nazionale, emerge che «I’uso dei metodi visuali, benché da tempo
sia accompagnato da un’ampia riflessione teorica, appare ancora [...] una scel-
ta metodologica discutibile e non sempre totalmente legittimata all’interno
dell’accademia» (Lagomarsino, 2015, p. 27). In tale prospettiva, la sociologia
visuale si pratica secondo un’epistemologia della tolleranza che, in un qua-
dro di rigore etico e metodologico, apre le prassi della ricerca sociale a
strumenti quali la fotografia e il video (Cipolla, 1997; Secondulfo, 2001;
Margolis e Pauwels, 2011). E necessario, percio, insistere nel consolida-
mento e nel rafforzamento della sociologia visuale, recependo le opportuni-
ta offerte dall’immagine fotografica e video nella ricerca sociale.

I temi visuali trattati riguardano, come illustrato, il ruolo metodologico
dell’immagine nelle ricerche sociali e le caratteristiche dell’immagine come
fattore di trasformazione sociale. Da una parte, I’immagine ¢ un tool di ri-
cerca; allo stesso tempo, I’immagine si configura come agente di cambia-
mento su un piano di teoria sociale. Questa duplice accezione rende non
sempre immediata la comprensione della collocazione della sociologia vi-
suale; essa studia entrambi questi campi e si rivolge al dibattito scientifico
della sociologia e della ricerca sociale in modo dialogico.
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Immagini e referenze iconografiche

Figg. 1-2 — Immagini realizzate durante una ricerca fotografica sul campo, nel
guartiere romano di Corviale, 2015 (foto di U. Conti)
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Fig. 3 — Immagine realizzata durante una ricerca fotografica sul campo, nel quartiere ro-
mano di Corviale, 2015 (foto di U. Conti)
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6. Le sfide delle tecnologie digitali alla sociologia
visuale

di Mariella Nocenz

Premessa dei curatori

Con il saggio di Mariella Nocenzi, sociologa dell’Universita di Roma
“Sapienza”, proseguiamo nella riflessione sulla  digitalizzazione
dell’immagine approfondendo i principali effetti di questo processo.

Il saggio si articola su tre aspetti fondamentali, che corrispondono a tre
diverse fasi dell’evoluzione della ricerca con metodi visuali. Innanzitutto, la
progressiva affermazione dell’uso degli strumenti visuali in sociologia, co-
me vero e proprio metodo conoscitivo della ricerca sociale, a partire dallo
stimolo esercitato dalle sperimentazioni dell’antropologia.

Il secondo aspetto che viene approfondito ¢ il passaggio a una dimen-
sione digitale, sia per la strumentazione tecnologica utilizzata nella ricerca,
sia per cio che concerne i risultati stessi delle indagini, le produzioni e le
forme di restituzione. Infine, si approfondisce 1’iperconnettivita contempo-
ranea, colta nelle sue implicazioni per la ricerca sociale, in riferimento a
una serie di problematiche tra cui la progressiva sovrapposizione fra di-
mensione etica ed emica provocata dalla digitalizzazione.

Un invito a riflettere su numerose questioni, tra cui il fatto che, con la
digitalizzazione, I’immagine acquista caratteristiche nuove nella misura in
cui diventa modificabile, instabile e dubitabile. In particolare, la possibilita,
per il ricercatore, di modificare I’immagine fino alla versione desiderata
pone problemi di ordine etico: ¢ eticamente corretto manipolare
I’immagine?

Ed ancora, oggi tutti, anche senza una specifica preparazione tecnica,
possono produrre immagini di buona qualita, il che indubbiamente amplia
la possibilita di fare ricerche visuali con immagini realizzate da persone
comuni coinvolte nel fenomeno oggetto della ricerca. Come valutare questo
ampliamento di opportunita? Significa che, nella fase produttiva e realizza-
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tiva, la dimensione della conoscenza tecnica di tipo professionale non ha
piu importanza? Oppure 1’uso di strumenti digitali di tipo visuale altamente
professionali resta un’opzione difficile da sviluppare per un generico fruito-
re che non si professionalizzi?

*kk

1. Introduzione

La sociologia visuale si ¢ imposta negli ultimi cinque decenni, a partire
dalle esperienze condotte negli anni Sessanta negli Stati Uniti da ricercatori
quali Howard Becker (1974) e Douglas Harper (2012) quale un vero e pro-
prio metodo conoscitivo della ricerca sociale che puo fornire alla scienza
sociologica rappresentazioni esaustive — perché complete in termini di con-
tenuto e forma — di qualsiasi fenomeno sociale. Il successivo contributo alla
sua formalizzazione, specie in Italia offerto da Mattioli e Faccioli, ha defi-
nito le modalita di applicazione, fra 1’altro distinguendo fra una sociologia
visuale che opera con metodo quantitativo e qualitativo sulle immagini
prodotte per altro scopo al fine di analizzare un determinato oggetto di ri-
cerca e quella che opera con le immagini appositamente realizzate per stu-
diarlo attraverso lo strumento visuale.

Sia il metodo che, ancor prima, la determinazione delle ipotesi della ri-
cerca e, successivamente, le modalita di disseminazione dei risultati a livel-
lo scientifico, ma anche a un pubblico piu vasto, sono stati rapidamente ri-
visitati con il crescente e massiccio uso dei dati digitali. Fra le analisi di in-
teresse in tal senso si possono citare e verificare gli studi di Deborah Lupton
degli ultimi anni (ad esempio, 2015) relativamente ai processi indotti da que-
ste trasformazioni: la definizione degli “oggetti composti di dati digitali”, la
loro generazione indiretta per gli usi scientifici, oltre che costante e continua,
la progressiva necessita di accedere e utilizzare strumenti digitali per poterli
raccogliere, trattare e interpretare, I’ampliamento dei soggetti che possono
operare in modo analogo nell’uso di questi dati e, al contempo, la restrizione
del numero dei sociologi che sono davvero in grado di applicare conoscenze
informatiche a questi specifici usi.

Le sfide che la digitalizzazione pone alla sociologia visuale sono, per-
tanto, numerose, ma altrettante sono le opportunita connesse con le inedite
modalita di produzione, trattamento e interpretazione attraverso i dati digi-
tali di una societa che cambia allo stesso modo. Grazie alla rapida evolu-
zione delle tecnologie, in un lasso di tempo decisamente piu ridotto, si sta
assistendo, peraltro, a una vera e propria nuova fase dello sviluppo della
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sociologia visuale. La trasformazione delle tecnologie digitali e il conse-
guente effetto nei risultati ottenuti profila una sociologia visuale caratteriz-
zata dalla iperconnettivita, una condizione a tal punto incidente sui fonda-
menti di questa metodologia da porre nuovi presupposti non solo allo stru-
mento di ricerca, ma anche alle prospettive sociologiche per I’analisi della
societa contemporanea.

Le riflessioni successive intendono seguire un percorso diacronico fra le
fasi caratterizzanti la sociologia visuale, che possono essere individuate so-
stanzialmente in tre passaggi fondamentali. Questi possono riconoscere la
determinazione della sociologia visuale come metodo conoscitivo della ri-
cerca sociale (Parte Prima), il suo passaggio ad una dimensione digitale per
la dotazione strumentale e per i risultati delle indagini condotte (Parte Se-
conda) e giungere fino al tratteggiamento di possibili nuove prospettive in-
dotte dall’iperconnettivita e che incidono sui fondamenti della sociologia
visuale (Parte Terza). Questi fondamenti costituiscono il “filo rosso” delle
fasi di applicazione delle metodologie visuali su cui si fonda ’ipotesi che
queste riflessioni intendono esplorare.

2. La dimensione analogica della sociologia visuale

Non & possibile conoscere intellettual mente
qualcosa di cui prima non si abbia avuto sensazione.
Aristotele, De Anima, 354 a.C.

Le cose mentali che non sono passate
per il senso, sono vane e false.
Leonardo da Vinci, Quaderni di anatomia, 1510.

I primi decenni di uso e consolidamento della sociologia visuale quale
metodo conoscitivo nella societd occidentale caratterizzano le scienze so-
ciali per questo uso di un metodo innovativo che, in alcuni casi, si & propo-
sto come il piu indicato alla specificita delle indagini condotte. Si pensi, in
particolare, all’antropologia e alle prime esperienze di ricerca condotte uti-
lizzando la fotografia e altri mezzi audiovisivi descritti da Collier e Collier
(1986).

La pertinenza del metodo visuale per 1’antropologia prima e le altre
scienze sociali, poi, si basa sull’attivita di osservazione di una struttura so-
ciale sempre piu complessa e con un mondo di significati costantemente in
trasformazione.
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E di sua competenza ’analisi di tutti i fenomeni sociali che sono oggetto di
osservazione — comportamenti sociali, interazioni, luoghi, simboli, oggetti —
e che vengono studiati in modo esauriente partendo da una prospettiva vi-
suale: la sua forza consiste nelle evidenti potenzialita euristiche entro speci-
fici ambiti di studio, ad essa congeniali, come quelli delle sub-culture e
dell’integrazione sociale, della devianza e della marginalita, della famiglia e
dei gruppi, delle interazioni e dei comportamenti comunicativi, del territorio
e delle comunita, del consumo e dei prodotti culturali, e cosi via (Ciampi,
2016, p. 219).

Una completezza degli obiettivi di analisi, dunque, che la stessa Autrice
riferisce a un “sociologo totalmente videns” che, grazie a uno strumento eu-
ristico come quello visuale, puo esplorare inediti profili dell’oggetto di in-
dagine (Solaroli, 2015). E questa caratteristica che, pit della dotazione tec-
nologica, ha conquistato ’interesse nell’applicazione nella ricerca sociale e
ne ha consentito un veloce test in tutte le fasi della ricerca tradizionalmente
condotta; le potenzialita dell’immagine sembrano aver ampliato le prospet-
tive di indagine:

Pensare e fare sociologia adottando un approccio visuale significa, dunque,
progettare, fin dall’inizio, il nesso conoscitivo con il materiale iconico: que-
st’ultimo puo essere costruito ad hoc per I’indagine (sociologia con le im-
magini), oppure selezionato da un portfolio di immagini prodotte da altri,
che risultino pertinenti con i concetti teorici di riferimento (sociologia sulle
immagini). In entrambi i casi I’immagine ricopre il ruolo di indicatore e, al
contempo, di variabile del concetto generale, per usare un lessico caro alla
sociologia quantitativa, poiché fonde in sé il piano della concettualizzazione
e quello dell’operativizzazione, la teoria ¢ la prassi (Ciampi, 2016, p. 220).

Non era poco per una ricerca sociologica impegnata a interpretare le radi-
cali trasformazioni che interessavano la societa fra gli anni Sessanta e Ottanta
avere 1’aspettativa di dotare anche la sociologia di strumenti piu adeguati dal
punto di vista epistemologico, quanto di pit complesso davanti al dissolvi-
mento dei riferimenti concettuali della modernita e alla impotenza delle spie-
gazioni teoriche e delle indagini empiriche tradizionali (Goffman, 1979).

Se Faccioli (2010) e Ciampi (2015, 2016) ritengono come prima espe-
rienza visuale fondamentale quella condotta da Pierre Bourdieu in Algeria
per operare un’attenta analisi sociologica della guerra coloniale in corso at-
traverso la fotografia (2012) — ricerca in realta pubblicata solo alcuni de-
cenni dopo la sua realizzazione —, il sociologo che piu si € impegnato ad
attestare una funzione ampia e pertinente del visuale nella ricerca sociolo-
gica del tempo ¢ stato senza dubbio Franco Ferrarotti. La fotografia, per il
sociologo italiano, non ¢ soltanto una nuova tecnica che si serve
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dell’immagine per interpretare i processi sociali, ma ha la funzione di forni-
re «documentazione sociologica, denuncia morale e militanza ideologica»
(Ferrarotti, 1974, p. 10). Insomma, una tecnica che si integra a quella tradi-
zionale arricchendola di strumenti di osservazione e partecipativi e, nel far
cio, si propone come dotata di un ruolo notificatorio che investe il ricerca-
tore di una responsabilita e di un potenziale di intervento inedito. Lo sapeva
bene Ferrarotti (1970), che aveva sperimentato il suo ruolo di sociologo e
ricercatore imprimendo sulla pellicola le immagini delle periferie romane
fra la fine degli anni Sessanta e I’inizio degli anni Settanta, dimostrando
come ’inedita tecnica di indagine, integrata all’interpretazione sociologica,
offriva come risultato il “prodotto” della capacita selettiva nella realta foto-
grafata del ricercatore: «La realtd umana non puo trovarsi nella fotografia,
ma nell’intenzione del fotografo» (Ferrarotti, 1974, p. 45). Pertanto, attra-
verso la fotografia, la sociologia non riproduce la realta o quanto essa pro-
pone, ma il frutto del suo lavoro analitico e interpretativo su quella realta.

Dalle evidenze della sociologia visuale di Ferrarotti non si poteva non
passare rapidamente a rilevare, con 1’uso crescente della fotografia nella
ricerca sociologica, possibili ulteriori implicazioni che seguono. Fra le piu
interessanti, spicca 1’aver riconosciuto all’immagine una funzione sociolo-
gica quale dato scientifico, distinguendola da tutte le altre fotografie che
ritraggono fenomeni sociali (fig. 1) e che possono essere successivamente
interpretate come rappresentative della vita quotidiana e dei fenomeni so-
ciali (Becker, 1974).

Un’altra implicazione di grande interesse nell’introduzione della fotogra-
fia nella ricerca sociale ¢ proprio il suo connaturato apporto all’indagine so-
ciale, quindi proponendosi non solo per il suo “prodotto”, ma anche come
strumento empirico di molte discipline delle scienze sociali, oltre alla socio-
logia. In molte indagini, infatti, la ricerca interdisciplinare si dipana con teo-
rie ¢ metodi condivisi nell’impiego degli strumenti visuali che, non a caso, si
sono rilevati anche come 1 piu duttili nella raccolta di diversificati dati scien-
tifici su una realta composita (Toti, 2015).

Rispetto al limite di una tecnica metodologica che in questo modo
avrebbe potuto non presentare criteri scientifici propri, la sociologia visuale
utilizzata interdisciplinarmente ha man mano affermato la sua scientificita,
al pari di altri strumenti metodologici. In particolare, I’uso delle immagini ¢
stato sottoposto a una progressiva validazione come strumento analitico,
adeguandolo alle specifiche ipotesi di partenza e alle dinamiche dei proces-
si sociali indagati nelle ricerche — ad esempio 1’uso “visuale” del video ¢
stato sempre piu spesso affiancato alla fotografia per studi di oggetti di ri-
cerca relazionali, in progress, etnometodologici ecc. Alla validita dei criteri
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analitici, si ¢ affiancata anche I’affidabilita come criterio specificamente ga-
rantito attraverso lo strumento visuale: ben piu che per la validazione, per
questa metodologia non standard si ¢ considerato affidabile soprattutto un
registro analitico chiaro e agevolmente reiterabile. Infine, molto ci si ¢ ado-
perati per perfezionare anche la fase restitutiva dei risultati ottenuti grazie
alle indagini visuali con la realizzazione di veri e propri “saggi sociologici
visuali”.

Insomma, anche la sociologia visuale ¢ stata in grado di adattarsi alle
necessita teoriche ed empiriche della disciplina, entrambe strategiche, of-
frendo dell’immagine «il ruolo di indicatore e al contempo di variabile»
(Ciampi, 2016, p. 234) delle visioni del mondo e delle prassi sociali ritratte,
strumento di analisi di tutti i fenomeni che sono oggetto di osservazione —
comportamenti sociali, interazioni, luoghi, simboli, oggetti. Cio ¢ stato an-
cora piu evidente nella sua scoperta, negli anni Settanta, come strumento di
indagine e di raccolta delle informazioni, ma aveva gia indicato la sua va-
lenza Benjamin quando, qualche decennio prima, sottolineava come «la
credibilita di cui la fotografia gode deriva non dalla sua analogia con il rea-
le, ma dal suo impiego per usi sociali ritenuti oggettivi»' (Benjamin, 2000,
p. 57). 1l filosofo tedesco avrebbe condotto un’attenta analisi sulla condi-
zione di oggettivita degli usi della fotografia per gli studi sociali, ripercor-
rendo le considerazioni sulla avalutativita di Weber rispetto alla scelta del
metodo e dello strumento piu opportuno per I’oggetto della ricerca (Weber,
2015).

Le rapide trasformazioni che seguirono gli anni Settanta in termini di
cambiamenti culturali e sociali, ma anche tecnologici, hanno richiesto un
sempre maggior ricorso all’interdisciplinarieta nell’analisi della mutante
realta e, specificatamente per I’interpretazione “con” e “sulle” immagini
resa possibile dalla sociologia visuale, a un potenziamento del suo apparato
tecnico di rilevazione.

A ragione Silverstone (1985) ha rilevato come si sia innescato in questo
modo un reciproco processo di sviluppo fra quanto € accaduto nella vita
quotidiana e nelle relazioni interindividuali grazie alle trasformazioni cultu-
rali e tecnologiche, e quello che I'uso quotidiano delle tecnologie ha indotto
in termini di abilita e usi innovativi per la progressione delle tecnologie.
Nella sua pragmatica organizzazione della ricerca — cosi come la descrive

U1 riferimento ¢ a un noto saggio di Walter Benjamin, L’ opera d’ arte nell’ epoca della
sua riproducibilita tecnica, pubblicato nel 1936 e successivamente inserito in un volume
edito da Suhrkamp Verlag, nel 1955 (trad. it. 1967 e successive edizioni).
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Grady (1996, 1999) — la sociologia visuale non poteva non fornire un pre-
zioso contributo.

3. La sociologia visuale alla prova della digitalizzazione

Con I’affermazione delle tecnologie digitali, le potenzialita euristiche
della ricerca “con” e “sulle” immagini presentano diversi profili degni di
nota da innestare sull’assunto del reciproco scambio fra dinamiche sociali e
progressione delle tecnologie. Si possono passare qui in rassegna nel tenta-
tivo di definire I’apporto combinato che ognuno di questi aspetti della digi-
talizzazione ha offerto alla sociologia visuale digitale (Mattioli, 2015).

Un primo elemento — non in ordine di importanza — su cui soffermarsi ¢
relativo alla definizione come oggetto di indagine proprio delle trasforma-
zioni tecnologiche sulla societa e sulla stessa metodologia di ricerca. Non
sfugge anche a un lettore medio come ’analisi di questo oggetto possa ri-
chiedere strumenti di indagine tecnologicamente sempre piu raffinati affin-
ché siano in grado di cogliere le trasformazioni, in questo modo incidendo
sulle stesse caratteristiche dello strumento di analisi.

Cio ha comportato, a sua volta, un crescente interesse per aspetti tecnici
sviluppati da altre discipline che hanno potenziato la innata multidisciplina-
rieta della sociologia visuale: non a caso, con I’affermarsi della digitalizza-
zione la tradizionale sociologia visuale si € trasformata in un pit composito
insieme di contributi teorici e metodologici meglio noti come visual studies
(Suchar, 1997).

Alcune caratteristiche della strumentazione digitale, in realta, oltre che
inedite, sono anche di per sé stesse innovative e hanno contribuito a una ra-
dicale modificazione dell’osservazione della realta. Si pensi alla realizza-
zione di una fotografia digitale che non richiede piu il processo chimico di
fotosensibilizzazione della carta fotografica o della pellicola grazie ai sali
d’argento contenuti (Barthes, 1980), quanto un fenomeno fisico di lettura
dell’intensita di luce e di colore di ogni parte componente di un’immagine,
definita pixel, grazie a chip elettronici. L’insieme di questi dati viene infatti
trasformato in un flusso di impulsi elettronici registrati su un supporto ma-
gnetico che li classifica, restituendo all’apparecchio digitale che lo contiene
il prodotto visibile con I’'immagine. La stessa “essenza” dell’immagine pas-
sa dall’essere una materialita chimicamente trattata a una consistenza gas-
sosa di luci dotata di trasferibilita a un computer o a qualsiasi altro disposi-
tivo che ne rende molto piu varia anche la fruibilita (Losacco, 2006).
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Se per una parte degli studiosi queste trasformazioni hanno messo in di-
scussione il legame indicale che sussiste tra fotografia e realta, la demate-
rializzazione dell’immagine ha reso possibile la sua “elaborazione” che si ¢
sempre piu evoluta grazie a potenti computer e relativi software, capaci di
agire anche sulle immagini tradizionalmente realizzate. L’elaborazione pud
consentire di modificare I’immagine e, quindi, incidere sulla relazione fra
immagine e realtd, ma cid pud avvenire sia per migliorare che per alterare
quella rappresentazione della realta.

L’immagine ¢ una matrice di numeri modificabile all’infinito tramite un
procedimento di calcolo: tra il colore blu Cina e il colore blu cobalto ci sono
tante sfumature quanti sono i decimali tra due numeri interi. Cio che noi ve-
diamo in definitiva non ¢ altro che un modello logico-matematico che si ¢
stabilizzato provvisoriamente e che ¢ sempre possibile altrimenti, pronto a
modificarsi con un click del mouse (Boccia Artieri, 2001, p. 87).

Con la dematerializzazione, che pur si basa su un complesso processo fi-
sico, la realizzazione di una fotografia digitale, pero, ha chiaramente benefi-
ciato nei termini di una sua migliore trasferibilita, trasmissione e disponibilita
di tecniche per la realizzazione. Si puo partire dall’assunto di una ormai tota-
le accessibilita agli strumenti digitali di fotografia per arrivare a sottolineare
come il lavoro con le immagini sia ormai una produzione soggettiva, fino an-
che a divenire una vera e propria auto-produzione. Si puo parlare di una vera
e propria autonomia dell’autore delle immagini e delle immagini stesse, que-
ste ultime dotate della massima trasferibilita, mentre i primi sono al contem-
po produttori e consumatori della comunicazione visuale, grazie alla migliore
accessibilita ai mezzi digitali e alla progressiva socializzazione tecnologica
nella produzione e nell’uso di materiale visivo.

Alla massima estensione della capacita di realizzare immagini e alla loro
massima trasferibilita risponde anche la conseguente possibilita di condivi-
sione delle immagini confezionate a fini di ricerca, grazie a tutte le ultime
acquisizioni metodologiche e sperimentazioni, senza che ogni autore debba
avviare uno specifico percorso formativo. Sebbene tradizionalmente il ri-
cercatore visuale aveva da apprendere solo I’uso della macchina fotografica
per effettuare poi la sua analisi sociologica, la digitalizzazione ha richiesto
ancor meno una specifica preparazione tecnica, dotando, pero, il ricercato-
re, proporzionalmente, di un insieme di opportunita decisamente inatteso.

A queste opportunita vanno assolutamente aggiunte due altre caratteri-
stiche tipiche della digitalizzazione della sociologia visuale, strettamente
connesse alle precedenti, relative alla quantita esponenziale della produzio-
ne e fruizione di immagini e alla versatilita dello strumento digitale per in-
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tegrare il linguaggio visuale con le altre forme scritte, sonore, quindi per un
risultato finale di tipo interattivo. Una vera rivoluzione rispetto ai risultati
dei visual studies, ma anche a tutte le fasi di raccolta, selezione e trattamen-
to dei supporti delle immagini che sono del tutto dematerializzati (Pasini e
Maggi, 2009).

Fra le caratteristiche tecniche che riguardano gli strumenti digitali per la
produzione delle immagini, un’altra processualita condiziona le dimensioni
temporali e spaziali del lavoro scientifico. Si pensi, infatti, alla possibilita di
lavorare “con” gli strumenti digitali per modificare fino alla versione “deside-
rata” I’immagine come risultato: la rappresentazione della realta, cosi ottenuta,
¢, quindi, depurata dal principio della serendipity e determinata dalla volonta
del ricercatore, nella quale possono esservi le sue “valutative” indicazioni.

Di contro, I’alta tecnologia ha favorito un’automazione spinta di tutti gli
strumenti digitali utilizzabili che puo portare a escludere I’intervento necessa-
rio del ricercatore, cosi da ridurre il suo naturale apporto che ¢ componente
strettamente integrata alla realizzazione tecnica dell’immagine. L uniformita
delle caratteristiche tecniche e anche realizzative dei materiali visuali prodotti
dalla tecnologia appare come uno dei risultati piu evidenti (Frisina, 2016).

Nell’iperbolica quantita e nell’uniforme qualita tecnica delle immagini
digitali la possibilita di distinguere i materiali considerandoli solo per le ca-
ratteristiche piu implicite — si pensi alle foto contenute in un blog visuale —ne
rende piu difficile ’impiego scientifico, oltre che la costituzione ragionata di
archivi e repositories. E questo ¢ ancora piu evidente se si compara ’uso del-
le immagini nella ricerca sociale rispetto a tutti gli altri impieghi per i quali
I’annullamento di ogni barriera temporale e spaziale pud costituire un van-
taggio, mentre ¢ interessante |’effetto che puo produrre sui processi di inve-
stigazione scientifica, ma non necessariamente costituirne un vantaggio.

La stessa estrema duttilita che la digitalizzazione consente nella lavora-
zione di un’immagine costituisce un potenziamento delle funzioni di chi
puo trasformare quella immagine in qualcosa di altro che ha anche abituato
il fruitore a uno “sguardo virtualizzato” (Boccia Artieri, 2001). Ma questa
virtualizzazione non porta solo a raggiungere nuove frontiere tecniche e in-
terpretative dell’immagine. Essa attiene a quella diversa indicalita fra realta
e immagine che nell’investigazione scientifica chiama in causa il legame
fiduciario che si instaura fra il ricercatore e il fruitore del suo lavoro e fini-
sce per investire anche la veridicita dell’oggetto ritratto.

Per lo spettatore, il problema non ¢ piu quello di sapere se la cosa rappre-
sentata ¢ realmente esistita davanti all’obiettivo, se quello che viene mostra-
to si ¢ avverato, ma determinare se colui che agisce davanti all’obiettivo
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agisce per 1’obiettivo o se, al contrario, ¢ ripreso dal vivo. La verita si giudi-
ca allora con il metro della sincerita (Jost, 2003, p. 52).

Paradossalmente, quindi, se ¢ aumentata 1’accessibilita e la trasparenza
di produzione, trasmissione ¢ fruizione delle immagini, puo dirsi limitata
Ieffettivita della realta rappresentata. Nella fig. 2 ¢ evidente non soltanto la
diversa qualita delle immagini, ma ¢ anche desumibile una possibile diversa
interpretazione dell’oggetto a partire dalla resa fotografica. Ci si riferisce, in
particolare, alla produzione dello stesso oggetto di osservazione attraverso
una tecnica analogica e una digitale (Lomography) in cui prima delle piu re-
centi acquisizioni tecniche la resa delle immagini ¢ palesemente differente.

Cio perché si ¢ del tutto trasformato il rapporto fiduciario fra produttore
e utilizzatore che un tempo si sorreggeva sulla competenza del primo e sul
riconoscimento della sua funzione da parte del secondo. Oggi, I’estrema fa-
cilita di produzione delle immagini che rende accessibile a tutti e, dunque,
trasparente la realizzazione, ha aumentato la quantita di immagini disponi-
bili e, in modo inversamente proporzionale, ha diminuito la loro attendibili-
ta. La questione della quantita e della qualita delle immagini digitali sembra
tutta ruotare intorno al processo di “ri-negoziazione” dei rapporti fiduciari
fra chi raccoglie e chi osserva le immagini, piu generalmente fra individuo
e realta. Quest’ultima appare all’individuo allo stesso modo anche quando ¢
finzione e solo la fiducia per chi ha prodotto I’immagine spesso diventa ga-
ranzia di autenticita.

Si comprende, pertanto, come sia essenziale ritrarre anche il sistema di
produzione digitale — piu estesamente mediale — per individuare quali for-
me di autorita possono garantire 1’autenticita dell’immagine e consentirne
una sua fruizione mirata, specie quando questa avvenga in relazione
all’investigazione scientifica. Alcune strategie descritte da Vergani (2009)
dimostrano come questi processi siano inseriti nel pit ampio scenario cultu-
rale contemporaneo. Il primo ¢ relativo alla maggiore attendibilita che & ri-
conosciuta a quelle immagini che, nonostante il contributo della tecnologia,
risultano non perfette, realizzate in modo estemporaneo, artigianale e cio
perché prodotte senza alcun tentativo di manipolazione per ritrarre in diret-
ta un evento quale esso ¢. La “passione per il reale” di cui parla Zizek
(2002), specie in relazione alle nuove generazioni, costituisce un bench-
mark utile per la definizione di caratteristiche univoche dell’immagine. Al
pari di un secondo elemento tecnico utile alla raccolta di immagini digitali
attendibili, quale quello rappresentato dallo strumento della videosorve-
glianza e, piu generalmente, della ripresa di immagini neutra e non inten-
zionale, che le sottrae da possibili manipolazioni e alterazioni.
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Il tema della misurazione di efficacia ed efficienza delle immagini si at-
testa, quindi, certamente come centrale nell’analisi dei visual studies alle
prese con la rapida evoluzione tecnologica in corso.

4. Quale indagine sociale visuale nell’era dell’iperconnettivita?

Una specifica dimensione delle piu recenti evoluzioni tecnologiche pro-
fila possibili ulteriori trasformazioni dello strumento dell’immagine per
servire I’indagine sociale. Ci si riferisce all’iperconnettivita favorita dal po-
tenziamento delle dotazioni tecnologiche sia in termini di prestazioni dei
dispositivi che delle modalita di fruizione delle stesse. Generalmente, que-
sta caratteristica ¢ considerata come un ulteriore avanzamento delle evolu-
zioni digitali, ma, specie se osservata dal punto di vista delle implicazioni
per la ricerca sociale, pud prospettare cambiamenti tali da ipotizzare una
nuova fase per i visual studies.

Alcune dinamiche tipiche della digitalizzazione, infatti, riformulate alla
luce dell’accelerata connettivitda modificano le connotazioni esplicitate nella
Parte Seconda per la definizione di una sociologia visuale digitale.

In particolare, fra queste caratteristiche si pud evidenziare il sempre mi-
nor apporto della tattilita per la produzione e la fruizione delle immagini. E
sufficiente riflettere sulle trasformazioni delle piu recenti versioni dei di-
spositivi digitali anche di uso quotidiano per accorgersi come molte funzio-
ni siano espletate con 1’uso della voce e non piu della digitazione, nono-
stante siano il prodotto proprio di una tecnologia “tattile”. Una rivoluzione
cognitiva si era gia avuta con il distacco della immagine dalla materia
quando, fin dall’epoca dei graffiti, proprio la sua innata consistenza gli ha
conferito una dimensione pubblica, le ha dato un’identita nello spazio e nel
tempo come dimensioni utili alla conoscenza. La digitalizzazione, in verita,
ha trasformato queste caratteristiche e ha iniziato a definire una dimensione
pubblica e un’identita condivisa delle immagini pur senza la loro materiali-
ta: esse sono comungque durevoli, facili da produrre e fruire, consistenti pur
senza un supporto cartaceo. Ne consegue che il regime cognitivo ha iniziato
a trasformarsi fino a definirsi, con I’iperconnettivita, secondo una nuova
dimensione che non necessita di materia ed estensione (spazio) e che si de-
termina anche all’istante (tempo). In modo autonomo e con il pitt completo
e agevole accesso alle fonti di conoscenza, ogni individuo vede azzerati li-
miti di spazio, tempo, relazione legati alla produzione e fruizione delle im-
magini. Di conseguenza, si modificano anche specifici istituti quali quelli
dell’abitudine, della fiducia, della autorevolezza rispetto alle fonti e acqui-
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siscono un minor rilievo i canali di trasmissione di contenuti visuali fra fon-
ti e pubblico, anche quando questi si costituiscono all’interno di una dina-
mica investigativa scientifica. Si tratta di qualcosa di piu della scomparsa
dell’intermediazione quale processo intrinseco alla conoscenza (Morin,
2007), che gia aveva caratterizzato I’avvento della digitalizzazione. Non
scompare solo il ruolo di chi produceva e gestiva i supporti fisici di produ-
zione e trasmissione delle immagini, né degli esperti della circolazione dei
contenuti tradizionali, ma si trasforma il modello cognitivo comune a
chiunque abbia a che fare con materiali visuali.

La lenta sostituzione della tattilitd con la vocalita, peraltro, definisce
nuovi contenuti della conoscenza in generale — e delle immagini nello spe-
cifico (fig. 3) — che possono essere dematerializzati, ma anche crossmediali
con I’innesto di altri linguaggi reso piu agevole dall’estrema duttilita delle
immagini stesse e dalla massima accessibilitd nell’'uso delle tecniche da
parte di ogni soggetto (Stagi e Queirolo Palmas, 2015).

Per la produzione e fruizione delle immagini questa totale accessibilita ¢
stata gia garantita dalla digitalizzazione che ha consentito di sovrapporre
completamente le due funzioni offrendo il profilo di un prosumer (Toffler,
1980) per ogni individuo che puod gestire la conoscenza, definendo signifi-
cati, linguaggi e traiettorie dei contenuti che maneggia e che consuma. Nel-
la societa post-industriale, dopo quella basata sulla produzione agricola e
quella dominata dalle macchine, la terza ondata di innovazione descritta da
Toffler corre sugli stessi binari della tecnica, ma ha un maggior impatto sul-
la dimensione culturale, incidendo in modo inedito sulla conoscenza e pro-
prio sulla definizione dei significati (Mirzoeft, 2005).

La digitalizzazione aveva gia messo in discussione il ruolo del “profes-
sionista” nella produzione delle immagini e i visual studies avevano gia fat-
to i conti con i criteri di scientificita del prodotto utilizzato, risolvendoli con
le potenzialita dell’accertamento e dell’attendibilita offerte dalle nuove tec-
nologie. L’iperconnessione anche in questo caso incide sulle dimensioni
temporali e spaziali della produzione e della fruizione di uno strumento
scientifico, creando, pero, non solo incertezza e disordine, come si potrebbe
definire assumendo una prospettiva tradizionale. Al contrario, si affiancano
al prosumer altri profili tipici di un sistema interconnesso, come sistemi e
costruttori di ordine — motori di ricerca, hub specializzate di contenuti, piat-
taforme, algoritmi ordinanti, applicazioni — che coadiuvano il soggetto in-
termediato in tutte le fasi di produzione e utilizzo dei contenuti digitali e ne
consentono una condivisione con un pubblico potenzialmente illimitato.

Fra le piu interessanti implicazioni dal punto di vista sociologico vi ¢ la
sovrapposizione delle fasi stesse di produzione, diffusione, fruizione, crea-

150

Copyright © 2020 by FrancoAngeli s.r.l., Milano, Italy. ISBN 9788835115946



zione di significati, condivisione di questi ultimi: la definizione dei contenuti
e la loro memoria sono contemporanei. L’iperconnettivitda promossa
dall’avvento di nuove tecnologie come quelle del 5G — che hanno una latenza
pari a zero — trasferira sui dispositivi ormai pervasivamente presenti in ogni
azione quotidiana ogni fase di elaborazione di un’immagine, rendendo intrin-
secamente “connessa” ogni forma di conoscenza, che altrimenti non sara tale.
Ogni immagine contiene in sé 1’oggetto che ritrae e la sua memoria.

Questa contemporaneita di dimensioni e significati dei contenuti cono-
scitivi — nello specifico visuali — presenta prospettive di sviluppo decisa-
mente significative per lo strumento di indagine, inserite in un piu generale
contesto culturale in cui si registrano analoghi segnali. Infatti, se la trasfor-
mazione che I’iperconnettivitd induce, modifica i meccanismi stessi della
conoscenza, gran parte dei limiti relativi alla definizione dei significati del-
le immagini, al ruolo dei produttori, dei fruitori e dei produttori-fruitori,
all’accertamento dell’affidabilita e attendibilita del dato sono assorbiti nel
modello cognitivo in via di affermazione. In questo modello, si inserisce
un’immagine sempre piu crossmediale che amplifica 1’offerta e favorisce le
interazioni fra i soggetti coinvolti nell’intero processo — si pensi alla realta
“aumentata”: si dimostra cosi quanto I’iperconnettivita abbia gia proiettato
la conoscenza in generale, e i visual studies nello specifico, in una dimen-
sione altra da quella che la digitalizzazione aveva tratteggiato.

Ne sono consapevoli, in primis, gli stessi ricercatori che hanno modulato
le loro tecniche con dispositivi e software correlati (Cipriani, 2008) secondo
tempi, spazi e relazioni favoriti dall’iperconnettivita.

Fra queste nuove acquisizioni una ¢ indicata qui in conclusione come
paradigmatica delle trasformazioni in atto e viene in prestito dalle scienze
sociali, in particolare dall’antropologia, che da sempre fa ricorso alle im-
magini come strumento analitico pertinente. Non a caso dai profondi mu-
tamenti cui si sta assistendo rispetto alle immagini, 1’antropologia, con Pike
(1943) e le scienze sociali piu in generale, avevano distinto due ben definite
dimensioni cognitive nel disegno della ricerca che va dalla formulazione
del problema scientifico, attraverso ipotesi investigative, fino alla rileva-
zione, eclaborazione e reporting dei dati ottenuti. In particolare,
I’antropologo Pike utilizzo le desinenze delle parole di lingua inglese pho-
nemics e phonetics per determinare una dimensione €tica, relativa alla rap-
presentazione dei fenomeni sociali ad opera del ricercatore, quindi scienti-
fica — ¢ da Pike associata alla fonetica —, e una dimensione emica, nella
quale rappresentare il punto di vista degli attori sociali, costruito da creden-
ze ¢ valori, nota anche come “ottica del nativo” secondo il riferimento ori-
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ginario che ¢ stato utilizzato in linguistica per questo termine e accostato da
Pike alla fonologia.

Sicuramente la digitalizzazione ha promosso, grazie a tutti i processi che
I’hanno caratterizzata, descritti nella Parte Seconda, una progressiva so-
vrapposizione di queste due dimensioni: sono confluite nel materiale visua-
le sia la prospettiva scientifica dell’esperto, sia quella del fruitore, come
consentito dall’accessibilita delle tecnologie e dalla trasferibilita delle im-
magini. L iperconnettivita pud apparentemente accelerare questo processo,
ma cio non nel senso di azzerare del tutto la valenza della prospettiva speci-
fica della ricerca sociale visuale. Le radicali trasformazioni del modello co-
gnitivo stanno promuovendo un’accelerazione nell’interazione fra i soggetti
che opera anche nel senso di diversificare le ottiche di chi produce, fruisce
ed elabora i multiformi materiali in cui prevale il linguaggio visivo. Nella
crescente quantita delle immagini e dei loro “produttori” la conoscenza se-
gue percorsi altrettanto numerosi, diversamente orientati e assumendo pro-
spettive differenziate. Nel caso del ricercatore, la sua prospettiva si afferma
per la dimensione etica, elemento che lo contraddistingue fra tutti quanti
coloro che, nella comune accessibilita e connettivita delle tecnologie, rap-
presentano una prospettiva emica nell’uso delle immagini.
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Immagini e referenze iconografiche

Fig. 1 — Fotografia scattata da Franco Ferrarotti nella borgata romana dell’ Acquedotto
Felice nel 1961 per ritrarre i segni di devozione popolare (fonte: Franco Ferrarotti, La
nuova periferia romana, http://archivio.archphoto.it/2009/04/30/franco-ferrarotti_la-nuova-
realta-della-periferia-romana/)
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Fig. 2 — Rappresentazione di due paesaggi con realizzazione fotografica analogica nella
parte superiore e digitale in quela inferiore (fonte: Lomografy Magazine,
https: /mmw.lomography.it/magazine/168343-foto-digitali-vs-foto-anal ogiche)

Fig. 3 — Jean-Luc Mélenchon, candidato della gauche radicale all’ Eliseo nelle ultime ele-
zZioni presidenziali del 2017 partecipa in ologramma a un evento pubblico della campagna
dettorale (fonte: ANSA, Mélenchon a Parigi in versione ologramma,
http: //www.ansa.it/sito/noti zie/mondo/eur opa/2017/02/05/mel enchon-a-parigi-in-versione-
ologramma_ec588e6a-0308-4859-9458-4a5a8eccefc6.html)
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7. La sociologia filmica come rottura euristica

di Joyce Sebag e Jean-Pierre Durand’

Premessa dei curatori

Oggi la sociologia visuale si confronta con una serie di nuovi interrogati-
vi, legati alla digitalizzazione dell’immagine, che sono stati messi a fuoco
molto bene nel precedente saggio di Mariella Nocenzi. Il saggio che segue, di
Joyce Sebag e Jean-Pierre Durand, sociologi dell’Universita d’Evry Paris-
Saclay/Centre Pierre Naville, propone invece di andare oltre la sociologia vi-
suale, facendo sociologia filmica.

Mentre nei visual studies e nella sociologia visuale propriamente detta si
lavora, generalmente, su immagini realizzate da altri (fotografi, cineasti,
etc.), continuando ad investire nella scrittura; fare sociologia filmica vuol
dire, innanzitutto, sforzarsi di pensare attraverso I’immagine e il suono.
Una vera e propria rivoluzione della pratica intellettuale consueta, che Se-
bag e Durand contestualizzano all’interno della storia culturale
dell’immagine in Occidente. Una storia che porta a interrogarsi su cosa si-
gnifichi pensare attraverso I’immagine, investigando il posto che questa oc-
cupa, rispetto alla parola, nella percezione del mondo e nel pensiero.

L’elaborazione concettuale implica necessariamente la scrittura? Puo
I’immagine prendere integralmente il posto della scrittura dando vita a un
nuovo modo di fare sociologia, sulla scia di quanto proposto da Pierre Na-
ville fin dagli anni Sessanta? La questione rimane del tutto aperta ancora
oggi e rappresenta una sfida non solo metodologica ma anche epistemolo-
gica, carica di implicazioni relative al rapporto teoria/ricerca. Di fatto, pen-
sare attraverso il suono e I’immagine significa, per esempio, mettere in
questione 1’egemonia della ragione, permettendo alle emozioni ¢ al corpo di
essere parte integrante del processo di conoscenza sociologica. Percio la
sociologia filmica non teme di lasciare spazio alla soggettivita del sociolo-
go e dei soggetti coinvolti nella ricerca ma, nello stesso tempo, vuole rima-

* Traduzione dal francese di Francesca Setzu (Centre Pierre Naville).
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nere all’interno dell’approccio rigoroso della sociologia come disciplina
scientifica, facendo emergere la pluralita dei punti di vista, e quindi alimen-
tando il dialogo senza «bloccare lo spettatore nel genere del film-dossier
(film militante)».

In sintesi, I’obiettivo ¢ quello di proiettarsi fuori della ristretta cerchia
della comunita scientifica evitando, nello stesso tempo, il rischio
dell’estetismo, nella consapevolezza che 1’uso di strumenti digitali di tipo
visuale altamente professionali resta un’opzione difficile da sviluppare per
un generico fruitore che non si professionalizzi.

fkk

1. Introduzione

Il presente contributo si propone di esaminare il modo in cui la sociolo-
gia filmica mostra diversi punti di rottura con la pratica scritturale della so-
ciologia. Analizza, inoltre, come la sociologia filmica apra una nuova via
verso una produzione pit democratica dei saperi.

Nata in ambito istituzionale nel 1996 all’Universita di Evry — oggi inte-
grata nell’Universita Paris-Saclay —, la nostra pratica scientifica intende
fondarsi su una sociologia che si interessa seriamente alla scrittura cinema-
tografica. Partendo da una riflessione epistemologica e dalla volonta di
cooperare con sociologi, etnologi, antropologi, storici, filosofi e professio-
nisti del cinema, ai quali si sono aggiunti i professionisti della fotografia, il
nostro approccio scientifico ha assunto una doppia valenza: da un lato, si-
tuandosi all’interno delle scienze umane, tra sociologia, antropologia ed et-
nologia, discipline che sono ricorse all’'uso delle immagini e dei suoni da
molto tempo; dall’altro, ponendosi tra sociologi e professionisti
dell’immagine che manifestavano una propensione per le scienze umane.
Tutto questo lavoro ci ha anche condotti a ritornare sulla lunga storia del
cinema documentario e della fotografia documentaria.

Questo testo ¢ fondato su una doppia esperienza pedagogica, quella della
creazione di un master di sociologia intitolato “Image et société” e del tutora-
to di tesi in Sociologia filmica, tesi di dottorato che prevedono un documen-
tario video e un elaborato scritto centrato sulle problematiche dell’uso
dell’immagine nella pratica sociologica; si basa inoltre sull’esperienza matu-
rata attraverso la realizzazione di cinque documentari sociologici e la pubbli-
cazione del nostro volume La sociologie filmique. Théories et pratiques (Se-
bag e Durand, 2020).
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2. Una riflessione epistemologica di lungo corso

Marcel Mauss, nelle sue descrizioni minuziose delle gestualita, delle
tecniche del corpo o dei rituali, si ¢ limitato all’analisi testuale senza ricor-
rere all’uso dell’immagine, come ha fatto, al contrario, Bronislaw Malino-
wski, 0 ancora come raccomandava Albert Kahn, che aveva finanziato ope-
ratori cinematografici per riportare foto e film dalle terre lontane e poco
conosciute dagli Occidentali. Sono stati Margaret Mead e Gregory Bateson,
Marcel Griaule e poi Jean Rouch, a porre I’immagine al centro della loro
pratica antropologica ed etnologica.

2.1 Premesse per una sociologia attraverso I'immagine

L’esperienza condotta congiuntamente da Jean Rouch ed Edgard Morin
per la realizzazione di Chronique d'un été (1960) ha fatto emergere la
preoccupazione della sociologia per 1’uso dell’immagine, filone di ricerca
che non si ¢ poi sviluppato come Pierre Naville aveva auspicato. Naville
condusse nel 1966 un lavoro di ricerca che chiamo la strumentazione au-
diovisiva, cosi come esiste una strumentazione statistica (Naville, 1966),
benché si possa osservare che questi “strumenti” non sono della stessa natu-
ra. Nel corso di un seminario che riuniva Jean-Luc Godard e il suo labora-
torio, Pierre Naville ha giustificato e valorizzato I’'uso dell’immagine nella
ricerca sociologica: ha cosi avviato un dibattito sull’uso dell’audiovisivo in
sociologia, a tal proposito molto reticente poiché numerosi sociologi ne
escludevano 1’utilizzo in nome della scientificita della disciplina, sulla base
di principi positivisti oggi abbandonati.

Per Pierre Naville, I’'immagine ¢ portatrice di una nuova forma di scrit-
tura sociologica. Non si tratta, secondo Naville, di produrre dei documenti
audiovisivi che accompagnino il testo scientifico, ma al contrario,
I’immagine diventa il principio che guida «un’intera concezione del proces-
so di creazione dei dati sociologi e del loro trattamento [...], in rottura con
le abitudini mentali acquisite, cio¢ un nuovo modo di gestire simboli e se-
gni» (Naville, 1966, p. 165). Questo porta Pierre Naville a porsi «la que-
stione di sapere se le immagini ottiche e sonore, che popolano il mondo in
cui viviamo quasi come le immagini significanti specifiche che sono le pa-
role, possano dare origine a una semiotica particolare che permetta il loro
impiego diretto nella ricerca» (Ivi, p. 166).

In altre parole, un’immagine puo sostituirsi a un concetto? Una teoria o
una ricerca scientifica puo essere direttamente condotta ed elaborata dalla
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videocamera senza un supporto scritto? Questo problema si era pitt 0 meno
presentato a Sergej Ejzenstejn nel momento in cui aveva accettato la sfida
di girare Il Capitale di Marx, film che non si ¢ mai potuto realizzare. Nean-
che Pierre Naville ha potuto concludere le sue ricerche cinematografiche.
La questione resta ancora oggi completamente aperta, ma non si presenta
piu negli stessi termini. Si pone piuttosto come un’evoluzione delle scienze
sociali verso una riflessione maggiormente centrata sulla relazione con il
soggetto? E del posizionamento intorno a questioni che I’immagine possa
agevolmente mettere in scena, come ad esempio la scelta tra il relativismo
culturale o I’universalita delle invarianti della cultura e del pensiero; o quel-
la dell’implicito nell’ambito del sociale?

La sfida ¢ oggi quella di fare del ricorso all’immagine-suono un approc-
cio sufficientemente istituzionalizzato affinché non sia una pratica effimera.
Tutto cio puo realizzarsi solo attraverso un lavoro cumulativo e riflessivo.
11 rapporto che la sociologia ha instaurato con I’immagine ha strettamente a
che fare con il rapporto che la stessa intrattiene con la concettualizzazione
dei suoi obiettivi.

2.2 L'immagine in gquestione: immagine e testo

Nella cultura occidentale I’immagine ¢ ancora associata, in modo domi-
nante, all’assenza o alla scarsa padronanza dello scritto. Permane 1’idea ra-
dicata che I'uso dell’immagine nella trasmissione dei valori, religiosi in
particolare (affreschi, quadri, scultura e pittura), non fosse estraneo alla vo-
lonta della Chiesa di estendere il proprio messaggio istruendo i fedeli illet-
terati attraverso le illustrazioni della Bibbia e dei Vangeli. Tuttavia, questo
uso dell’iconografia ¢ il risultato di una lunga evoluzione all’interno della
stessa Chiesa (Debray, 1992).

In effetti, ¢ impossibile rendere conto dell’insieme dei dibattiti che han-
no animato nei secoli il mondo occidentale sulla questione della rappresen-
tazione e sul valore del simbolo e del segno nella percezione del divino e
del reale. Nel suo libro, Regis Debray esamina la problematica
dell’iconoclastia, della rappresentazione dell’Invisibile, della repressione
dell’idolatria, nell’avvento di una religione che si separa da tutte le figure
allegoriche dei poteri soprannaturali. Perché, ci dice ancora Debray, «che
cosa raccontano queste allegorie ancora astratte? Il trionfo della fede sulla
morte. La resurrezione del Cristo, la sopravvivenza dei martiri. Le prime
immagini di questa nuova fede che diceva di rifiutare I’immagine sono sca-
turite dai miti biblici dell’immortalita dell’anima» (Ivi, p. 23). E aggiunge
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piu avanti, «gli stessi seguaci di Cristo non hanno potuto resistere
all’ammaliamento dell’immagine, benché avessero fatto loro il divieto mo-
saico per differenziarsi all’interno di una romanita idolatra» (Ivi, p. 25). Da
questa rappresentazione ha avuto origine I’arte cristiana del polittico e
dell’affresco a partire dal IV secolo.

Pierre Naville, vede in questo uso dell’immagine operato dal cattolice-
simo un’illustrazione dei testi sacri. L’immagine, ci dice, esisteva come
«complemento aneddotico». Al contrario, «I’illustrazione nella miniatura,
anteriore all’impiego della tipografia di Gutenberg, aveva una valenza sin-
tetica estremamente profonda» (Naville, 1966, p. 162). Questa idea ¢ sup-
portata da altre ricerche sulle immagini medievali in cui la miniatura come
illustrazione sembra essere il luogo di espressione della fantasticheria, della
trasgressione e della «parodia del rito cattolico» (Camille, 1987).

La dicotomizzazione dell’immagine e del significato all’interno della
societa occidentale ¢ stata studiata da Roland Barthes. Nella Rhétorique de
I"'image, analizza come «l’immagine sia stata considerata un luogo di resi-
stenza al significato». Secondo Barthes, «I’immagine & percepita come po-
vera di senso: alcuni pensano che ’'immagine sia un sistema molto rudi-
mentale comparato alla lingua, altri che il significato non possa esaurire
I’ineffabile ricchezza dell’immagine. [..] Come nasce il senso
nell’immagine? Dove il senso finisce? E se finisce, cosa c¢’¢ aldila?» (Bar-
thes, 1982, p. 25). Tutte queste domande nutrono le riflessioni dei sociologi
che intendono praticare la loro disciplina attraverso I’immagine.

2.3 Che cosa € la sociologia filmica?

Si puo quindi comprendere che affermare la possibilita di sviluppare la
sociologia filmica riapra anche determinati dibattiti epistemologici, e con-
duca a confrontarsi con le resistenze che possono nascere dal timore di ab-
bandonare le costruzioni teoriche che hanno attraversato la storia della so-
ciologia.

Come superare dunque questa concezione? Intraprendere un tale lavoro
presuppone approfondite riflessioni sull’approccio e sulle rotture che que-
sto implica. Fare della sociologia attraverso I’immagine (nel caso specifico
immagine animata, cinema, video...) conduce a distinguersi dalla sociolo-
gia visuale (e al di 1a dei visual studies cosi come si sono costituiti nel
mondo anglosassone) che, generalmente, lavora su immagini realizzate da
altri autori (fotografi, cineasti) piu che dai sociologi. Cosi, fare sociologia
filmica costituisce una prima rottura con la sociologia basata sulla scrittura,
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poiché si tratta di pensare attraverso I’immagine (e il suono), cosa che rap-
presenta di per sé una rivoluzione della pratica intellettuale.

3. Sociologia filmica: alcune rotture euristiche
3.1L’inversione del sensibile e della ragione

Cosa significa pensare attraverso I’immagine? Per rispondere a una tale
domanda, bisogna tornare al posto occupato dall’immagine rispetto alla pa-
rola nella percezione del mondo e nel pensiero. Per certi autori, come Ru-
dolf Arnheim (1976), la percezione visiva e I’immagine sono primarie ri-
spetto alla parola, che permette di elaborare concetti attraverso gli scambi
linguistici, e la scrittura che conduce verso ’astrazione e il pensiero razio-
nale. Un aspetto che ci riporta alla questione della complessita del rapporto
immagine/senso come era stata posta da Jean Mitry. Quest’ultimo riprende
i lavori del teorico russo Boris Eichenbaum che, gia nel 1927, evoca il le-
game indissolubile tra «la percezione e la comprensione del filmy», corri-
spondente alla «formazione di un linguaggio interiore che mette insieme le
immagini separate» (Mitry, 1987, p. 164). Un’ipotesi ripresa dai semiologi
contemporanei che evocano 1’idea di un «linguaggio interno» (I1bidem).

Pensare attraverso I’immagine significa rimettere in questione
I’egemonia della ragione (o della razionalita) nel pensiero umano e nelle
scienze (tra cui le scienze sociali!). L’immagine/suono permette
all’emozione, alla sensibilita, alla gestualita, al corpo, di far parte integrante
del processo di conoscenza sociologica (e delle altre scienze umane, natu-
ralmente). E un capovolgimento di pensiero che ci porta a considerare di-
versamente lo “statuto” dell’immagine e della parola che I’accompagna (in-
tervista o voce fuori campo nel documentario e dialoghi nella fiction). A
meno che non si voglia fare una “radio con immagini”, il sociologo-
cineasta si interroga sul processo di realizzazione delle sue immagini affin-
ché possano “parlare”; la loro pertinenza si determina in assoluto, senza
I’ausilio del testo. Questo vale anche nella conduzione di un’intervista fil-
mata dove I’ambiente, ma soprattutto il corpo, esprime un paralinguaggio
indispensabile alla comprensione profonda del testo.

Le riprese di un documentario sono dunque importanti per diverse ra-
gioni, e per questo si richiede al sociologo un lungo lavoro di preparazione:
immergersi nel contesto e instaurare una fiducia reciproca con i personaggi,
aspetti non sempre rispettati dai neofiti della disciplina. Ora, ¢ proprio que-
sta immersione di lunga durata ad essere:
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la condizione di una qualita delle immagini e dei suoni (non esiste una
sociologia filmica con materiali di scarsa qualita!);

la condizione per il sociologo-cineasta di essere agile con la videoca-
mera (e il microfono) in modo da poter risolvere rapidamente tutte le
difficolta delle riprese (movimento dei personaggi, cambi di luce...) e
ogni altro tipo di imprevisto;

il modo di scegliere i migliori punti di visone (Magny, 2001) o i posti
di osservazione (Guéronnet, 1997) per posizionare la videocamera (e i
microfoni), pensare ai propri spostamenti, scegliere le luci, e soprattut-
to scegliere le focali (mettere o non mettere in campo; pensare al fuori
campo) per far parlare le immagini piuttosto che i personaggi...

3.2 Lalentalavorazione di un film come processo di conoscenza

Pensare attraverso I’immagine va oltre il solo momento delle riprese, e
questo capovolgimento intellettuale accompagna il sociologo-cineasta du-
rante tutta la realizzazione del documentario; ¢ un lungo processo nel quale
il ritorno costante a mettere in discussione la natura del proprio rapporto
con I’immagine-suono, arricchisce anche ’approccio sociologico nel suo
insieme:

Il video € uno strumento di captazione etnografica che permette al
sociologo di realizzare un’osservazione attiva (un’0Sservazone
equipaggiata, supportata dall’attrezzatura), superiore alla sola os-
servazione visiva. Egli controlla ogni giorno il suo girato per veri-
ficarne non soltanto la qualita ma per assicurarsi che gli indicatori o
gli attributi di una situazione e dei personaggi siano presenti nelle
immagini (e nei suoni); completa le sue riprese, ingrandisce i detta-
gli e riorganizza il fuori campo. In effetti tutto quello che non ¢ sta-
to catturato dalla videocamera, resta assente; a differenza di una
scadente redazione di appunti, non si possono colmare le lacune
delle riprese (visive e sonore) con uno sforzo di memoria: queste
sono definitive.

La shobinatura, certamente la fase piu lunga del processo, ¢ quella
in cui I’attenzione si concentra sui risultati, cio€ sui materiali delle
riprese; le immagini e 1’audio sono riesaminati pit volte secondo
un ordine differente, con tentativi ed errori continui, che permetta-
no una conoscenza approfondita dei dati empirici molto piu ricca
della rilettura delle annotazioni o delle interviste: di fatto, ¢ durante
la fase di spoglio che viene ripensata la sceneggiatura originale, e
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che la produzione di conoscenze sociologiche ¢ la piu densa, grazie
a questa molteplicita di letture di sequenze e di inquadrature.

Infine il montaggio, come momento di associazione degli elementi
analizzati precedentemente, ¢ 1’ultimo processo di produzione della
conoscenza sociologica; questa operazione puo realizzarsi a dire il
vero anche nella scrittura su carta, ma con il cinema, associando
immagini, suoni di contesto e parole (tre tipi di informazioni),
I’attivita del sociologo risulta essere pit completa che non con il
solo testo.

3.3 La trasformazione del rapporto tra il sociologo e il suo oggetto di ri-

cerca

La sociologia filmica ha anche per obiettivo di fare emergere la parola
dell’oggetto sociologico (individuo filmato) che diventa soggetto.
L’oggetto-soggetto si trasforma in soggetto-soggetto, cio¢ in un soggetto
attivo. In altre parole, la sociologia filmica cerca di:

Fare del soggetto, oggetto di ricerca, un attore della ricerca.
Portare I’lo (le soggettivita) degli oggetti-soggetti ¢ quello del so-
ciologo nel “gioco” della ricerca in due modi:

o il personaggio-soggetto diventa |0;

o I’lodel sociologo diventa un |0 nella pratica di ricerca.

In tal modo, mettere in discussione la posizione della soggettivita
nella sociologia filmica: come generare il gioco sociale, come in-
cluderlo nei dispositivi di ricerca? Qual ¢ il posto della relazione
con I’altro? Possiamo osservare qui le convergenze con le correnti
interazioniste ed etnometodologiche; inoltre la sociologia filmica
non teme di lasciare che le soggettivita dei soggetti o del sociologo
si esprimano, a condizione perd che le prime siano oggettivate ¢
che la seconda sia governata attraverso un lavoro di riflessivita.

Ci si puo spingere ancora piu lontano in questo processo di parteci-
pazione dei soggetti, attraverso diverse vie:

o concepire i dibattiti che seguono le proiezioni dei docu-
mentari sociologici come momenti di produzione collettiva
dei saperi, poiché sono da considerarsi degli oggetti e dei
pretesti per alimentare la discussione e 1’approfondimento
di problematiche sociali;

o ricorrere al photovoice o al cinevoice, che consiste nel dare
una macchina fotografica o una videocamera ai protagonisti
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del documentario affinché diventino fotografi o registi del-
le immagini e dei suoni sulla loro condizione e sui loro
percorsi (Desille e Nikielska-Sekula, 2020): la problemati-
ca che in tal senso sussiste ¢ quella della temporalita sul
lungo periodo, che permette di formare 1 soggetti-attori del-
le loro produzioni visive. Nella foto-stimolo (Harper,
2002), il sociologo lascia parlare i soggetti delle loro rap-
presentazioni per immagini, fatte o meno dal sociologo-
fotografo; si puo procedere allo stesso modo proiettando ai
protagonisti riprese su loro stessi, e che questi ultimi com-
mentano. In ogni caso, la documentazione delle impressio-
ni soggettive dei personaggi fotografati o filmati appare so-
ciologicamente molto ricca;

o far partecipare i soggetti o i personaggi del film documen-
tario alla scrittura della sceneggiatura e alle fasi successive
di realizzazione (Queirolo Palmas, 2018, 2020).

Tutti questi procedimenti sembrano condurci verso la sociologia pubbli-
ca sostenuta da Michael Burawoy (2009), che intende far uscire la sociolo-
gia dai muri dell’Universita. Ma allo stesso tempo si tratta di rimanere
all’interno dell’approccio rigoroso della disciplina: la diversita dei punti di
vista proposta da un documentario sociologico mira a scatenare i dibattiti e
non a bloccare lo spettatore nel genere del film-dossier (film militante);
apre tensioni che possono dare vita alla narrazione, anche se cio ¢ general-
mente insufficiente a creare di per sé la struttura narrativa che sorregga il
film (e mantenga lo spettatore col fiato sospeso).

Lungi dall’essere relativismo, la molteplicita dei punti di vista ci riporta
alla tradizione filosofica classica. Possiamo parlare di conoscenza dialogata
cosi come la ritroviamo in Platone, per il quale i dialoghi socratici non fan-
no emergere una veritd ma piuttosto riportano 1’individuo a interrogarsi sui
fondamenti della societa in cui vive. Si pud pensare qui al SmMpoOsio, la cui
costruzione, con i suoi “piani d’ascolto” — per usare il gergo cinematografi-
co — rinvia alla struttura dei nostri stessi documentari.

4. Conclusione
Con la sociologia filmica emerge una modalita di narrazione, una co-
struzione del racconto che porta questa disciplina fuori dal solo spazio ac-

cademico, mantenendo tutto il rigore che contrassegna 1’approccio universi-
tario. Senza creare un’opposizione tra la pratica scritturale e I’immagine, la
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sociologia filmica opera in direzione della loro funzione complementare, ad
esempio nelle interviste riprese dalla videocamera: la sensibilita e la ragio-
ne si compenetrano sempre piu in profondita in una “societa dell’immagine
di massa”.

Infine, la sociologia filmica potrebbe tentare un ultimo tipo di rottura, di
carattere “estetico”, sperimentando una scrittura cinematografica del docu-
mentario. A differenza della scrittura di articoli o libri in cui lo stile, la sin-
tassi e la forma non sono quasi mai presi in considerazione, il documentario
sociologico non puo esimersi dal preoccuparsi dello stile: tono, narrazione,
qualita delle immagini, del suono e del montaggio. Deve andare alla con-
quista del pubblico al di fuori della comunita scientifica, ¢ questa ¢ rara-
mente la preoccupazione dei ricercatori nei loro scritti. La strada da percor-
rere ¢ ancora lunga, mentre su tali prove incombe un altro rischio: quello
dell’estetismo, con la perdita di valore e spessore sociologico.
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Immagini e referenze iconografiche

Questo album di foto intente mostrare in cosa consiste I’immagine documentaria
(fissa o animata): ogni foto deve essere esaminata, analizzata, letta per un certo lasso
di tempo, affinché il lettore o la lettrice possa impregnarsene e trovare le tracce, gli
indicatori, gli attributi e i significanti che ne fanno la sua ragion d’essere. In numero-
se foto, il valore estetico o il paradosso, I’effetto sorpresa, suscitano I’interesse im-
mediato per “catturare” lo spettatore e condurlo verso uno sguardo pit profondo.

Fig. 2 — Lacitta sovrapposta, Parigi, 2007 (foto di J.-P. Durand)
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Fig. 3—Muralesa Roxbury (estratto dal documentario “ 50 anni di affirmative
action a Boston” , 2013, di J. Sebag e J.-P. Durand). Gli artisti di questa peri-
feria di Boston, per molto tempo abbandonata, raccontano la loro storia degli
Sati Uniti; un documentario disponibile su Vimeo (per ottenere la passwvord
scrivere ajprg099@gmeail.com)

Fig. 4 — Kremlin-Bicétre, periferia di Parigi, 2014 (foto di J.-P. Durand). Le
sedi centrali delle banche s trasferiscono fuori da Parigi intra-muros. |l
nuovo tessuto urbano nerisulta un po’ pit frammentato e diseguale
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Fig. 5 — Il Grand Palais a Parigi, prima dell’'inaugurazione della Fiera internazionale dell’ Arte
contemporanea, 2007 (foto di J.-P. Durand)
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e

Fig. 7 — Una catena di montaggio di motori nella periferia parigina, 2015 (foto di J. Sebag e
J.-P. Durand)
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tazione subculturale, «Comunicazioni sociali», 1, 2017.

Mariella Nocenz ¢ professore associato di Sociologia generale presso il Diparti-
mento di Comunicazione e Ricerca sociale della “Sapienza” Universita di Roma,
dove insegna Politiche sociali per la cooperazione e Valutazione di impatto socia-
le. Ha dedicato studi e ricerche a vari aspetti della teoria sociale, con particolare
riferimento all’analisi del mutamento sociale ¢ all’indagine teorica ed empirica sul-
la diversita sociale e sulla sostenibilita. Questa attivita si sta sviluppando negli ul-
timi anni anche all’interno dell’Osservatorio di teoria sociale sulle nuove tecnolo-
gie e la sostenibilita “Sostenibilia”, di cui ¢ coordinatrice scientifica, cosi come
dell’omonima collana editoriale per i tipi della Nuova Cultura. Tra le sue ultime
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pubblicazioni: The Sociological Originality of Corrado Gini, in Fabbris L., Prévost
J.G., eds., Corrado Gini: Innovator and Leader of Italian Satistics, Themed sec-
tion, «Statistica Applicata — Italian Journal of Applied Statistics», vol. 28, issues 2-
3, 2016; Globalization and Gender Implications. Editorial, «Glocalism: Journal of
Culture, Politics and Innovation», 3, 2019; Verso una societa sostenibile. (Non)u-
mani, reti, citta e la sfida del cambiamento (La Nuova Cultura, Roma, 2019); con
A. Sannella, Perspectives for a Social Theory of Sustainability (Springer, AG
Switzerland, 2020).

Joyce Sebag ¢ professore emerito di Sociologia all’Universita d’Evry Paris-
Saclay/Centre Pierre Naville ed ¢ anche Responsabile della Sezione Sociologie
Filmique dell’ Associazione Francese di Sociologia. I suoi interessi di ricerca ri-
guardano la Sociologia visuale e filmica, la Sociologia generale e la Sociologia del
lavoro.

Jean-Pierre Durand ¢ professore di Sociologia all’Universita d’Evry Paris-Saclay,
dove ha fondato il Centre Pierre Naville. Da tempo fotografo (ha lavorato per ri-
nomate agenzie internazionali) si occupa anche di arte, in particolare di pittura non
figurativa. I suoi principali interessi di ricerca riguardano la sociologia generale, la
sociologia del lavoro e la sociologia visuale e filmica.

Nel 1995 Joyce Sebag e Jean-Pierre Durand hanno istituito un Master e successi-
vamente una Scuola di Dottorato in “Immagine e Societa” presso I’Universita di
Evry.

Sono autori di numerosi saggi e libri sull’utilizzo delle immagini e dei video nella
ricerca sociale e insieme hanno realizzato diversi documentari sociologici. Tra
questi, il documentario dedicato alla Nissan (2005) e quello incentrato sulle azioni
“positive” (affirmative action), ovvero sulla “discriminazione positiva” a Boston
(2013). Da anni condividono un impegno costante e appassionato finalizzato alla
valorizzazione degli approcci visuali e filmici in Francia e in Europa. Tra le loro
pubblicazioni piu recenti: La sociologie filmique: écrire la sociologie par le ciné
ma?, «L’Année sociologique», 2015/1 (65); con C. Louveau, L. Queirolo Palmas,
L. Stagi, Sociologie visuelle. Le point de vue dans la vie quotidienne (Genova
University Press, Genova, 2018), https://gup.unige.it/node/185; Réves de chaine:
retour sur la réalisation d’un documentaire sociologique, «Images du Travail,
Travail des Images», 6-7, janvier 2019; con R. Hamus-Vallée, “La sociologie
filmique & 1’Université d’Evry Paris-Saclay”, in Le Péron S., Sojcher F., dir., Ci-
néma a I’Université, le regard et le geste (Impressions nouvelles, Caméras sub-
jectives, Paris, 2020); La sociologie par |I'image. Essai de Sociologie filmique,
Editions du CNRS, Paris, 2020.
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Spe
Sociologia per la Persona

Ultimi volumi pubblicati:

PIERO DOMINICI, Dentro la societa interconnessa. La cultura della complessita per abitare i
confini e le tensioni della civilta ipertecnologica (disponibile anche in e-book).

VALENTINA GRASSI, La societa del Noi. Comunita responsabili nell'era della
globalizzazione.

ANTONELLA POCECCO, [l prisma della memoria. Cultura, identita e mass media
(disponibile anche in e-book).

FABIO INTROINI, Un mondo aperto. ltinerari nella sociologia della complessita (disponibile
anche in e-book).

DANIELA TURCO, Benedetta differenza. Uno studio su Azione Cattolica, Agesci,
Rinnovamento nello Spirito Santo (disponibile anche in e-book).

CATERINA R1270, Le dimensioni del cosmopolitismo. Un'indagine tra i giovani del Servizio
Volontario Europeo (disponibile anche in e-book).

VERA LOMAZz1, Donne e sfera pubblica. 1 valori degli europei a confronto (disponibile
anche in e-book).

ANGELA MARIA ZOCCHI, Robert K. Merton: un conservatore? (disponibile anche in e-
book).

DIANA SALZANO (a cura di), L'alchimia relazionale. Capitale sociale e Rete.

DIANA SALZANO (a cura di), Turning around the Self. Narrazioni identitarie nel social
web.

MARIO SALISCI, Il profeta. Padre Pio e la sua opera. Un'analisi sociologica (disponibile
anche in e-book).

RitA BicHI (a cura di), Europa e societa civile. Opinioni e atteggiamenti dei protagonisti
italiani. Vol. II (disponibile anche in e-book).

VINCENZO CESAREO, ITALO VACCARINL, L'era del narcisismo (disponibile anche in e-book).

ANDREA VARGIU, La ricerca sociologica tra valutazione e impegno civico. Saggi sulla crisi
e l'universita nelle societa delle conoscenze (disponibile anche in e-book).

STEFANO PoLl, Citta vecchia, nuovi anziani. Invecchiamento e postmodernita in una
periferia metropolitana.

GIUSEPPE MORO, DONATELLA PACELLI (a cura di), Europa e societa civile. Esperienze
italiane a confronto. Vol. I (disponibile anche in e-book).

GABRIELE POLLINI, ALBERTINA PRETTO, GIANCARLO ROVATI (a cura di), L'ltalia
nell'Europa: i valori tra persistenze e trasformazioni (disponibile anche in e-book).

COSTANTINO CIPOLLA (a cura di), L'identita sociale della sociologia in Italia.
RiTA BERTOZZI, Partecipazione e cittadinanza nelle politiche socio-educative.

GUIDO GIARELLI (a cura di), La persona ai confini della vita e della morte. Questioni di
bioetica tra medicina e societa (disponibile anche in e-book).
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IMMAGINI E RICERCA SOCIALE

[l volume propone una riflessione sul rapporto tra immagini e ricerca
sociale adottando un’originale prospettiva interdisciplinare basata sul dia-
logo tra sociologia e antropologia, da tempo coinvolte nella sperimenta-
zione di metodi visuali. Il dialogo ha assunto un respiro internazionale
attraverso un Convegno, svoltosi presso I’Universita degli Studi di Teramo
nel 2019, al quale hanno partecipato studiosi di diversi Atenei, non solo
italiani, Autori dei saggi raccolti nel volume.

In che senso le immagini sono fonti e strumenti della ricerca sociale?
Come sono state usate dalla sociologia e dall’antropologia? Come vengono
usate oggi, in un contesto profondamente modificato dall’innovazione tec-
nologica? Questi sono alcuni degli interrogativi ai quali risponde il volume,
che si rivolge non solo agli addetti ai lavori, ma anche a tutti coloro che
sono interessati alle potenzialita euristico-interpretative delle immagini.

Angela Maria Zocchi e professore associato di Sociologia generale presso la
Facolta di Scienze della Comunicazione dell’Universita di Teramo, dove inse-
gna Sociologia e Sociologia dei beni culturali.

Per i nostri tipi ha gia pubblicato: Tra storia e narrazione. L'intenzione inter-
pretativa in Robert K. Merton (1998), il volume Storicita della liberta: fram-
menti (2011) e la monografia Robert K. Merton: un conservatore? (2016). Tra
le sue pubblicazioni pilu recenti: Personne, personnage, fictions littéraires
(con B. Raggiunti), «<M@gm@- Rivista Internazionale di Scienze umane e
sociali», 17, 3 (2019); Scientistic prejudice and methodological pluralism,
«ISR-Italian Sociological Review», 10, 2S (2020).

Gianfranco Spitilli & professore a contratto di Antropologia culturale presso la
Facolta di Scienze della Comunicazione dell’Universita di Teramo e presso
“Sapienza” Universita di Roma, Facolta di Lettere e Filosofia.

Ha realizzato numerosi documentari, videoinstallazioni museali, produzioni
discografiche, archivi digitali. Nell’ambito dell’antropologia visiva ha pubbli-
cato, in particolare: I paese “di mezzo”. Storie di vita e fotografie familiari a
Intermesoli (Ricerche&Redazioni, Teramo, 2007, Premio Nigra 2009); L'a-
scolto e la visione. Don Nicola Jobbi e I’Appennino centrale del XX secolo
(Edizioni Centro Studi Don Nicola Jobbi, Teramo, 2020, catalogo della
mostra).
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