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Nel corso dei primi due decenni del ventunesimo secolo la digitalizzazione dei processi di produzione 

e consumo di immagini e la crescente pervasività delle piattaforme di social media hanno contribuito 

a ridefinire pratiche sociali e aspettative culturali in diversi campi professionali e nella più ampia 

cultura visuale pubblica. A quasi sessanta anni dalla pioneristica ricerca empirica coordinata da 

Bourdieu (1965) sugli usi sociali e i significati della fotografia (analogica) nella società francese, i 

confini simbolici del campo del «fotografabile» appaiono oggi fortemente estesi, mentre le «occasioni 

per scattare fotografie» – di cui, nella ricerca bourdieusiana, veniva evidenziato il carattere 

socialmente costruito, legato all’appartenenza a distinte classi sociali e comunità di pratica, nonché a 

radicati rituali sociali – risultano non solo digitalmente mediate, ma moltiplicate, mutevoli, talvolta 

strategicamente indotte, sicuramente costitutive della vita sociale anche più ordinaria. «Oltre a rituali 

o momenti cerimoniali», come notato da Van Dijck (2008, 71), «i dispositivi di produzione fotografica 

sono sempre più utilizzati come strumenti per mediare le esperienze quotidiane… La funzione della 

fotografia personale come atto di memoria sta sempre più cedendo il passo ai suoi usi… comunicativi 

ed esperienziali». Le pratiche d’uso quotidiano di smartphone e social media per comunicare e 

condividere in rete esperienze e contenuti visivi, anche a fini di costruzione e promozione identitaria, 

sono state quindi interpretate enfatizzando il graduale passaggio verso una natura sempre più 

«ubiqua» (Hand 2012), «conversazionale» (Gunthert 2015) e «social» (Jurgenson 2019) delle fotografie 

e immagini contemporanee. 

In questo contesto, in particolare, il campo giornalistico è stato investito dalla moltiplicazione di 

nuovi attori e pratiche non professionali di produzione di immagini e contenuti visivi potenzialmente 

rilevanti in termini informativi. Dallo scandalo di Abu Ghraib alle primavere arabe, dai materiali di 

testimonianza visiva raccolti e diffusi da cittadini durante attentati terroristici (da Londra a Boston, 

da Parigi a Nizza), fino al racconto dell’emergenza causata dalla diffusione del Covid, la dimensione 

visiva del cosiddetto citizen journalism è divenuta componente ormai prevedibile dell’ecologia 

dell’informazione globale (Anden-Papadopoulos e Pantti 2011; Allan 2017). Contestualmente, il 

campo della comunicazione e delle cronaca politica è stato parzialmente riconfigurato da crescenti 

pratiche di auto-rappresentazione visiva dei leader politici via social media, nonché – come emerso 

con particolare evidenza, in Italia, nel caso di Salvini – di pianificate photo-opportunity in cui cittadini 

ed elettori, nel ruolo di fan del politico-celebrità, partecipano al micro-rituale della condivisione 

esperienziale (online), in termini in realtà funzionali anche all’accumulo di capitale di visibilità e alla 

gestione del potere politico. In questo contesto, la performance del selfie (con) politico è stata 

interpretata come interazione di prossimità che produce senso di intimità, strumento di branding 

politico, e strategia di disintermediazione che elude i media tradizionali attraendone al contempo 

l’attenzione, soprattutto durante eventi politicamente e giornalisticamente rilevanti (Karadimitriou e 

Veneti 2016; Marino 2019; Mazzoni e Mincigrucci 2020; Proni 2021a). 

Nel complesso, questi mutamenti da un lato hanno contribuito a esacerbare preesistenti condizioni 

di incertezza professionale nel campo giornalistico e fotografico, scaturite dalle ristrettezze della 

struttura delle opportunità verificatesi a seguito della crisi finanziaria ed editoriale alla fine del primo 

decennio degli anni duemila e del ricorso abituale da parte di testate informative all’uso di immagini 



(anche generiche) disponibili online. Dall’altro lato, hanno contribuito a stimolare o accelerare 

processi di innovazione. «Se un miliardo di persone dotate di cellulari con fotocamera si ritrovano in 

una condizione di maggiore prossimità a eventi improvvisi e giornalisticamente rilevanti, o singolari 

manifestazioni della condizione umana», come sostenuto da Ritchin (2013, 48), «allora i 

fotogiornalisti e fotografi documentari, avendo perso la propria privilegiata posizione di osservatori 

nella società, devono ripensare i propri approcci, tanto destabilizzati quanto liberati da questa 

dirompente fase di mutamenti paradigmatici». 

Su queste basi, recenti ricerche hanno indagato le strategie di resistenza, riposizionamento e 

innovazione di pratiche e linguaggi da parte di fotografi professionisti all’interno del campo 

internazionale dell’informazione giornalistica, politica e documentaria, rivelando una serie di «effetti 

di campo» che hanno accentuato istanze di distinzione simbolica e riconoscimento professionale di 

uno status autoriale. Tale processo di costruzione identitaria si è spesso fondato sul riequilibrio 

creativo di tradizionali concezioni di valore costitutive della fotografia giornalistica – come il realismo 

della testimonianza «oggettiva» – a favore dello sviluppo di forme di produzione fondate su cifre 

stilistiche maggiormente soggettive, espressive, emotive, interpretative e simboliche (Solaroli 2016). 

La ricerca di personalizzazione della pratica fotografica ha gradualmente rappresentato un vettore di 

mobilità ascendente per i fotografi nella gerarchia simbolica del prestigio professionale e, al 

contempo, della fotografia giornalistica e documentaria nella gerarchia delle legittimità culturali e 

artistiche, tramite processi di creazione di valore simbolico particolarmente evidenti nei meccanismi 

di consacrazione istituzionale dei sistemi museali e dei premi fotografici internazionali, come il World 

Press Photo (Solaroli 2020). 

Alcuni casi particolarmente esemplari di questo processo di sperimentazione, innovazione e 

consacrazione possono contribuire a indagarne le principali tendenze e tensioni, che investono il 

ruolo pubblico e l’autorità professionale del campo della fotografia giornalistica e documentaria 

anche in relazione al campo politico e al campo artistico – in una duplice riflessione, quindi, sulla 

fotografia della politica e sulla politica della fotografia. 

In questo contesto, un primo significativo caso è dato dalla produzione del fotografo italiano Alex 

Majoli. Con una formazione nel campo delle belle arti e un praticantato fotografico che lo espone a 

pratiche sia di ritrattistica concettuale che di cronaca giornalistica, dopo una prima fase di carriera su 

scala nazionale, nel corso del primo decennio degli anni duemila – divenuto membro (secondo 

italiano ammesso, dopo Ferdinando Scianna) della Magnum, una delle più antiche e prestigiose 

agenzie fotografiche internazionali – lavora come fotogiornalista per note testate statunitensi, 

fotografando conflitti ed eventi di rilevanza internazionale. Nel corso del decennio successivo 

intraprende un percorso di ricerca espressiva, stilistica ed estetica di superamento di tradizionali 

concezioni della fotografia giornalistica a favore dell’articolazione di una poetica autoriale 

gradualmente centrata sull’idea di rappresentazione della teatralità della vita sociale. 

La presa di consapevolezza dell’opportunità di mutamento dei linguaggi e di posizionamento nel 

campo è in realtà situabile già a partire dal periodo tra il 2004 e il 2005 – anche a seguito di un 

percorso di auto-riflessività sul mutamento del proprio ruolo professionale con l’avvento del digitale 

(e di forme di citizen journalism)1. 

 

 
1 Nel periodo tra il 2004 e il 2005 l’attenzione pubblica e professionale era centrata sul significativo impatto 
giornalistico e politico di alcuni casi di fotografie non professionali (dallo scandalo di Abu Ghraib agli attentati 
terroristici di Londra), mentre una nuova elite generazionale di fotografi professionisti (prevalentemente europei, 
tra cui, oltre a Majoli, l’italiano Paolo Pellegrin) stava iniziando un processo di innovazione del campo, anche a 
partire dall’interno della storica agenzia Magnum (cfr. Solaroli 2016). 



Quando è arrivato il digitale, a un certo punto mi sono chiesto «cosa voglio fare?». Non posso continuare a lavorare 

duecentocinquanta giorni all’anno per «Newsweek», e fotografare tutto quel che loro vogliono che fotografi… 

Non ero soddisfatto. No, non ha senso, basta fare queste foto qua. Devo essere più libero. Non posso sradicare 

dodici anni di fotogiornalismo, è chiaro, però devo usarlo al meglio per quello che voglio fare io… Ho fatto tre 

passi indietro e sono tornato da dove tutto è iniziato… a tutto quello che mi ha sempre interessato in letteratura, 

in arte, ecc.2 

 

Nell’estate del 2004, per il settimanale statunitense «Newsweek» Majoli fotografa le convention 

democratiche e repubblicane di Boston e New York. Nelle sue parole, 

 
La mia idea era di isolare la gente nella realtà. E questo è iniziato con One Vote. Nel 2003-2004, ero in assignment per 

«Newsweek», uno dei tanti fotografi che seguivano le campagne elettorali, in particolar modo la convention, e mi 

ricordo che a un certo punto nella convention… io, Luc [Delahaye, ndr] e Illka Uimonen eravamo liberi di fare 

quel che volevamo… poi verso le otto, le nove di sera avevi un posto e non potevi più muoverti, c’erano le guardie 

del corpo, tu decidevi dove stare e non ti potevi più muovere. E io a un certo punto ero attaccato al palco, di lato, 

e non potevi fare niente, perché quelli che parlavano erano lì, non avevi il teleobiettivo, io usavo le mie macchine 

piccoline, e ho detto «va beh»… Avevo la gente davanti e ho iniziato a giocare, mi sono messo su le cuffiette 

dell’iPod, i Radiohead, e cominciavo a fotografare le facce, così… Quando sono tornato a casa, in hotel, e dovevo 

mandare le foto a «Newsweek», quando tu apri la tua schermata delle foto che hai scattato… a un certo punto 

c’erano queste facce, e ho detto: «This is what it is about!», questa è la storia, non il tipo con la bandiera americana: 

questa è la storia… e da lì… l’ho rifatta alla convention dei repubblicani, e poi è diventata una installazione d’arte, che 

è andata molto bene, con una edizione di cinque, tre sono andate vendute… Wilson, uno dei più grandi collezionisti 

di fotografia al mondo, gli è piaciuta, ne ha comprata una, e mi ha fatto la prefazione per questo libricino che si 

chiama One Vote. 

 

Retrospettivamente, il progetto One Vote rappresenta un tassello originario dello sviluppo di una 

poetica autoriale perfezionata negli anni successivi: 

 
Ho iniziato a… Scompongo il concetto di teatro. Perché da One Vote in poi per me era tutta una questione di teatro, era 

legato al fatto che noi secondo Pirandello recitiamo una parte, e questi qua recitano la parte di quelli che votano, 

in One Vote, sono delle facce, dei caratteri, dei characters… Nell’installazione di One Vote c’erano i democratici e i 

repubblicani… io non scrivevo chi erano, il gioco stava anche nel capire chi erano i democratici e i repubblicani, 

che poi in effetti non si capiva molto, se vedi queste installazioni non capisci chi sono i democratici e i repubblicani, 

non tanto… 

 

 
Fig. 1. Alex Majoli, One Vote (2004). Installazione all’interno della mostra di Alex Majoli, Andante, MAR – Museo 

d’Arte della città di Ravenna, aprile 2018 (foto di Marco Solaroli). 

 
2 Alex Majoli, intervista con l’autore, New York, gennaio 2014 (i successivi estratti provengono dalla stessa 
intervista). 



 

Influenzato da diverse fonti3, l’obiettivo di «isolare la gente nella realtà» e «scomporre l’idea di teatro» 

permette quindi di sperimentare un’estetica della tipizzazione che gradualmente si allarga ad 

accentuare la dimensione drammaturgica e performativa della vita sociale, grazie anche a scelte 

tecniche, come l’uso di potenti flash – impiegati indistintamente in momenti ordinari di vita 

quotidiana come in «teatri» di crisi umanitarie – che amplificano la «messa in scena» (fotografica e 

sociale), ponendo apertamente in discussione tensioni di valore («oggettivo»-«soggettivo») costitutive 

del campo della fotografia documentaria, e generando in definitiva una consapevole ambiguità 

(Franklin 2020) sullo statuto della rappresentazione e il significato delle fotografie. 

La consacrazione del percorso autoriale – anche tramite premi professionali, mostre internazionali e 

volumi fotografici, come Scene (Majoli 2019) – ha quindi premiato l’innovazione di un linguaggio e 

una pratica fotografica focalizzati sugli aspetti performativi della messa in scena della vita sociale 

quotidiana rivelati (illuminati) attraverso la performance di una messa in scena fotografica. 

D’altronde, come ricorda, nell’elaborazione di una filosofia delle apparenze sociali, Carnevali (2012, 

19), il fatto «che il mondo sociale somigli a un teatro, e che tra l’arte dell’attore e quella di vivere con 

gli altri esista un’affinità profonda, è un topos antico», affrontato a più riprese e da molteplici punti 

di vista nel corso del Novecento, nel campo culturale e artistico, da Pirandello a Bergman4, e nelle 

scienze umane e sociali, da Simmel a Goffman (1959), tra i molti altri. In questo contesto, come 

evidenziato nel saggio Sulla maschera da Pizzorno (1960), è utile ricordare come una ricostruzione 

storico-etimologica della parola latina «persona» condurrebbe a constatarne l’ampliamento verso 

termini dai significati vicini come «personaggio», «parte», ma anche «maschera», che indica il ruolo di 

un soggetto di fronte agli altri, fino a «carattere» (che non a caso nell’inglese character designa il 

carattere personale e il personaggio teatrale), e infine «personalità», dotata di particolare dignità, 

rilevanza o notorietà. Su queste basi, Pizzorno concepisce la persona come proprietaria di un 

magazzino di maschere da indossare per gli altri, e la maschere come dispositivi sociali e simbolici di 

mediazione tra ruolo e persona, come metafore di pratiche sociali, cultu(r)ali e performative di 

interazione, partecipazione e costituzione della soggettività sociale e politica – quindi di produzione 

di apparenze sociali. 

Prodotte nel costante gioco dell’interazione percettiva e rituale, le apparenze sono per definizione 

mutevoli in base a contesti e punti (letteralmente) di vista, e perciò risultano «difficili da fissare» 

(Carnevali 2012, 37). Nel corso del tempo, tuttavia, possono stratificarsi in «agglomerati di 

sembianze» che mediano i rapporti sociali che compongono la sostanza estetica del sociale, sotto 

forma di «figure» o «immagini sociali», centrate sul volto (Carnevali 2012). Nel repertorio di immagini 

sociali disponibili in una data società, in cui convergono caratteristiche personali, pratiche di 

comunicazione, percezioni cognitive e significati simbolici, un rilevante ruolo pubblico è giocato 

dall’«immagine del leader» (Barisione 2006). 

Le immagini sociali dei leader politici sono state studiate da varie prospettive disciplinari. 

Scandagliando «il corpo del capo» berlusconiano, ad esempio, Belpoliti (2009, 70) osserva come in 

 
3 Majoli cita vari riferimenti dal campo della letteratura e delle arti visive, da Pirandello e Artaud, a Caravaggio, ad 
Antonioni. Sulla ritrattistica fotografica della vita quotidiana, si veda anche il volume L’Autre di Luc Delahaye 
(1999), esperimento fotografico di cattura dei volti di passeggeri della metropolitana parigina da parte di un collega 
di Majoli che dai primi anni duemila ha rappresentato un caso significativo di avvicinamento della fotografia 
giornalistica al campo dell’arte (Morel 2008; Solaroli 2016). 
4 A cui si potrebbe aggiungere, come recente esempio, il concept album Persona (2019) del rapper italiano Marracash, 

dal titolo esplicitamente ispirato all’omonimo film di Bergman. 



assenza di un corpo che si presti facilmente a una politica della bellezza, «sopperisce a questo 

l’assunzione di una maschera, che gli permette di esprimere, secondo i casi, forza o tenerezza, 

innocenza o esperienza, virilità o bontà» (ivi, 39), rilevando la persistenza di «un istinto, a tratti persino 

diabolico, di pensarsi in rapporto allo spettatore di turno, d’indossare degli abiti-maschera adatti a chi 

lo guarda … si fa fotografare … come se fosse uno specchio in cui contemplarsi»5. 

Analizzando, all’interno di una storia culturale del volto, i ritratti fotografici di leader politici 

pubblicati dal settimanale «Life» dalla seconda metà degli anni trenta, e il declino della rivista 

sopraggiunto con l’avvento delle trasmissioni televisive, Belting (2013, 223) ricorda come i 

fotoreporter abbiano a lungo cercato di superare la rappresentazione dello stereotipato «sorriso per 

la telecamera», a favore di una possibile operazione di s-mascheramento: «Impassibili, cercano 

dunque con gli occhi un momento insperato nel quale la maschera si sollevi svelando qualcosa di sé». 

Al contempo, in un invito complesso ma – come sottolinea anche Belpoliti – cruciale, Baudrillard 

(1995, 93) sostiene che «vi è sempre un istante fotografico da scegliere, in cui l’essere più banale dà a 

vedere la sua identità segreta. Ma quel che è interessante è la sua alterità segreta, e, piuttosto che cercare 

l’identità dietro le apparenze, occorre cercare la maschera dietro l’identità» (enfasi aggiunta). 

Si potrebbe sostenere che il volume Il Corpo del Capitano dei fotografi Luca Santese e Marco P. Valli 

(2020) rappresenti una possibile risposta a tale sfida. Già assistenti e in sostanza allievi di Majoli, 

nonché membri del collettivo fotografico Cesura in cui Majoli è membro e mentore, Santese e Valli 

hanno intrapreso un percorso di analisi fotografica del campo politico italiano, che ha trovato forma 

in un progetto editoriale in cinque volumi intitolato «Realpolitik». Tra il 2018 e il 2019 hanno seguito 

e fotografato, con spirito «etnografico», le campagne elettorali di Matteo Salvini, osservandone da 

vicino le strategie comunicative, le microinterazioni con le comunità di riferimento, e l’uso politico 

del corpo. La ricerca fotografica presentata nel Corpo del Capitano rivela un significativo grado di auto-

riflessività sulla propria pratica professionale che si articola in uno sviluppo progettuale analizzabile 

nella sua dimensione politica, comunicativa ed estetica. Innanzitutto, dalle fotografie emerge il tratto 

di apparente ordinarietà e al contempo camaleonticità che contraddistingue l’immagine del leader e 

il suo corpo mediale nell’era del neo-populismo social. Nelle loro parole, 

 
Ci siamo sentiti di aprire il volume con la maschera… Salvini è «autentico» nel mostrarsi, ma al contempo è una 

maschera che ha la faccia di Salvini ma ha la faccia di milioni di elettori-follower… Anche dal punto di vista della 

comunicazione fisica, corporale… se Salvini è in grado di mostrarsi quasi in forma «autentica», in quella dimensione 

di camera da letto, o di selfie, con l’Isoardi, allo stesso tempo quell’autenticità nasconde, è la mimesi dell’autenticità 

di milioni di persone che si sentono vicine a Salvini… è come un venditore che differenzia il suo business anche 

da un punto di vista comunicativo, e se uno di questi prodotti non va più di moda, è capace di incarnarne un altro, 

e rimanere...6 

 

 
5 L’«artista della Polaroid» Maurizio Galimberti racconta che quando ha realizzato il ritratto a Berlusconi – 
ripetizione fotografica della sua immagine, «scomposta in tanti riquadri così da moltiplicare il punto di vista sul 
personaggio, e al tempo stesso parcellizzarlo in cinquantasei quadrati che costituiscono altrettanti dettagli della sua 
persona – dettagli ingranditi, a volte del viso, a volte della mano, a volte dell’abito» (Belpoliti 2009, 147) – questi 
ha voluto venisse allestito uno specchio per controllare anticipatamente il possibile risultato 
(https://tg24.sky.it/spettacolo/2013/02/12/maurizio_galimberti_paesaggio_italia_intervista_mosaico_ritratti, 
ultimo accesso: 1 ottobre 2021). 
6 Luca Santese e Marco P. Valli, intervista con l’autore, novembre 2020 (i successivi estratti provengono dalla stessa 
intervista). Interna al seminario online «Fotografia giornalistica, comunicazione e potere nell’era digitale: il caso di 
Matteo Salvini», Università di Bologna: https://www.youtube.com/watch?v=fDEnJWfrHoQ (ultimo accesso: 1 
ottobre 2021). 

https://tg24.sky.it/spettacolo/2013/02/12/maurizio_galimberti_paesaggio_italia_intervista_mosaico_ritratti
https://www.youtube.com/watch?v=fDEnJWfrHoQ


La metaforica maschera fotografica di Salvini pubblicata in copertina non rappresenta quindi più 

meramente una faccia fisica, ma una inter-faccia mediale e culturale; non l’immagine di un modello 

politico, ma una immagine-modello politica. 

Se, da un lato, la scelta della maschera rievoca la metafora drammaturgica della vita sociale e politica 

e la tensione tra (auto-)rappresentazione, riconoscimento e identificazione come fulcro del processo 

sociale di costruzione identitaria del leader politico, dall’altro lato è interessante osservare come sia 

in realtà intrisa di significati la cui genesi sia in parte rintracciabile nel processo di framing, reframing e 

counter-framing di un ritratto fotografico di Salvini scattato da Valli e Santese. Pubblicata sulla copertina 

dell’edizione europea del settimanale «Time» nel settembre 2018 a introduzione di un’intervista e un 

editoriale critico nei confronti del crescente potere salviniano, la fotografia era infatti stata ripresa 

online e – come ricostruiscono gli stessi fotografi – re-incorniciata interpretativamente, durante 

eventi della campagna elettorale, dalla macchina comunicativa del leader, a fini propagandistici e 

celebrativi (di costruzione dello status di celebrity) – prima di divenire maschera. 

 

                  

Fig. 2. Copertina di «Time», edizione   Fig. 3. Copertina del volume Il Corpo del Capitano 

europea, 24 settembre 2018.    di Luca Santese e Marco P. Valli (Cesura Publish, 2020). 

 

Nella maschera, lo sguardo si fa ghigno, con connotazioni ricercatamente mefistofeliche (indotte 

anche da consapevoli scelte tecniche, dall’uso del flash alla post-produzione), tradendo, nella 

sottrazione degli occhi, come la dimensione di «maschera» sembri in realtà costitutiva dello sguardo 

salviniano, che tende a permanere tale e quale in contesti eterogenei, anche negli apparenti sorrisi7. 

Al contempo, se Il Corpo del Capitano si apre con una dichiarazione di intenti atta a sottolineare la 

camaleonticità salviniana ma anche a suggerire la possibilità che il volto venga rivestito dallo 

spettatore, o fan-elettore, invocando così la condizione di condivisione, verosimiglianza e 

identificazione con il leader «ordinario», lo sviluppo visivo e narrativo del volume assume le forme 

di un progetto comunicativo di graduale scomposizione (fino alla scomparsa) del corpo – e 

decostruzione critica dell’immaginario – salviniano. Come raccontano gli stessi fotografi, 

 

 
7 Come notato anche dal collettivo Wu-Ming: 
https://twitter.com/Wu_Ming_Foundt/status/1008984774562799616 (ultimo accesso: 1 ottobre 2021). Sulla 
staticità dello sguardo e la camaleonticità dell’uso salviniano delle maschere (anti-Covid), cfr. Proni (2021b). 

https://twitter.com/Wu_Ming_Foundt/status/1008984774562799616


Abbiamo scelto questa immagine in copertina per sottolineare la camaleonticità di Salvini, ma è stato anche un po’ 

un modo per riappropriarci dell’immagine… Salvini è riuscito a tagliare fuori gli intermediari… i fotografi, i 

giornalisti… dà lui stesso le notizie, le scrive sul suo Facebook e il suo Twitter… anche nel nostro caso siamo stati 

completamente tagliati fuori, e usare quell’immagine è stato anche un modo di riappropriarci del nostro ruolo di 

documentatori, di fotografi. Per fare questa cosa, oltre alla copertina, c’è anche il contenuto del libro, l’estetica e il 

linguaggio che abbiamo usato. Abbiamo giocato molto con le nostre armi, con la fotografia. Abbiamo ribaltato 

l’estetica salviniana… se lui regala sempre un’immagine colorata, sorridente, piena di abbracci, noi restituiamo un 

bianco e nero distopico, crudo, molto ravvicinato, molto tagliente. 

 

Da questo punto di vista, continuano i due fotografi, risulta «fondamentale avere un terreno 

mimetico-rappresentativo della realtà per poi poterne operare una sovversione», che «apre uno 

spettro di lettura del lavoro» in cui le immagini documentarie «racconteranno attraverso la memoria 

che generano una iconografia del potere alternativa a quella che Salvini ha prodotto», in un «rapporto 

dialettico tra rappresentazione e negazione della rappresentazione, propaganda politica e sua contro-

iconografia». 

Queste ultime parole confermano come i casi di sperimentazione, innovazione e consacrazione qui 

presentati permettano di riflettere sui ruoli e le direzioni – non solo estetiche – della pratica 

fotografica documentaria contemporanea – che, notoriamente, «si muove tra arte e giornalismo, 

cercando di fondere “trattamento creativo” e “attualità”» (Bate 2016, 64) – in relazione al campo 

dell’informazione giornalistica e politica. Innanzitutto, emerge come particolarmente rilevante la 

questione del controllo autoriale all’interno della cultura visuale e dell’ecosistema mediale digitale 

contemporaneo (non a caso, i progetti hanno tutti assunto forma di libri fotografici, dotati di coerenza 

e autonomia). Inoltre, appare evidente la convergenza verso una poetica autoriale fondata su un 

principio di «realismo espressivo», che ricerca un equilibrio tra tensioni di valore tradizionalmente 

costitutive della fotografia considerate non in opposizione dicotomica ma in reciproca legittimazione, 

in cui quindi immagini più facilmente intellegibili e giornalisticamente spendibili convivano con 

immagini più frammentarie, astratte, evocative e concettuali, costituendo nel complesso un bacino di 

memoria visiva di un dato fenomeno storico. In questa traiettoria, l’autorevolezza sociale del campo 

professionale alla base del contratto di fiducia con lo spettatore si rivela fondata sul doppio statuto 

di testimonianza e interpretazione dell’evidenza empirica, che risulta credibile proprio nel momento 

in cui afferma di non condurre necessariamente a una rappresentazione mimetica, sviluppando anzi 

una pratica auto-riflessiva che rivendica esplicitamente il carattere efficacemente costruito, ma non 

per questo meno autentico, della rappresentazione.8 Infine, in una tensione performativa costante tra 

narrazioni, auto-narrazioni e contro-narrazioni visive del potere politico, la fotografia documentaria 

autoriale, nei casi migliori, appare in grado di offrire mediazioni estetiche di identità politiche che ne 

oltrepassino il controllo ideologico, decostruendo immaginari egemonici e suggerendo nuovi percorsi 

di consumo visuale, costituendosi quindi come «arte pubblica» (Hariman e Lucaites 2016) che genera, 

non solo trasmette, significati, incoraggiando forme consapevoli di spettatorialità civica, o 

cittadinanza visiva. 

 

 

 

 

 

 

 
8 Una tendenza che ricorda la recente svolta riflessiva e interpretativa del cinema documentario (Demaria 2011). 
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