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Donne che vanno,
donne che vengono in fotografia.
Figurazioni vintage

Paola Ghione
Federica Turco

1. Introduzione

1l presente intervento nasce dal duplice interesse delle
due autrici che trovano un punto in comune nell’analisi
semiotica. In particolare, 1 due interessi sono da un lato
il rapporto tra immagine femminile e rappresentazio-
ni mediatiche nell’ottica socio semiotica e dei gender
studies, dall’altro le forme di replicazione audiovisive
considerando in specifico i testi televisivi.
Le domande a cui tenteremo di rispondere rientrano
nell’ottica semiotica dell’immagine fotografica intesa
come particolare oggetto sociale, oggetto di culto che
nasce da pratiche di ri-uso e con un forte carattere per-
formativo, tale per cui anche una sen{plice immagine
pud far sorgere riflessioni sulle forme di rappresenta-
zione del corpo femminile, sulla rivendicazione del non
ancora rappresentato e la problematicita del rappre-
sentabile, sulla modaliti costitutiva delle immagini e sul
loro carattere riflessivo, ma anche sulle condizioni di
Lm{ien'alizzazione ¢ di iscrizione del senso sul corpo.
Prima di prendere in considerazione le due immagini
_ fotografiche oggetto della nostra analisi, ¢ bene riflet-
tere sul significato di fotografia o immagine fotogra-
fica come oggetto sociale. Utili al nostro intento. sono

stati diversi autori, semiologi, filosofi e linguisti tra
cui Ferdinand De Saussure, Charles Sanders Peirce,
Maurizio Ferraris, Roland Barthes e, in ultimo, ma non
per importanza, Walter Benjamin.

2. Parte prima

2.1 Teoria del’immagine fotografica come og-
getto sociale

In primo luogo, si prenda in consxderazmne 11 carattere
sociale delPoggetto che, andando a ritroso nella storia
della semiotica e nella definizione di segno, ricorda la
definizione di semiologia presente nel Corso di linguisti-
ca generale di Ferdinand De Saussure: “una scienza che
studia la vita dei segni nel quadro della vita sociale” (De
Saussure 1979, p. 26). 1l carattere sociale della semiolo-
gia vale non solo come punto di riferimento (la-vita so-
ciale), ma anche come oggetto di studio poiché studiare
1sistemi di segni signiﬁca studiare delle relazioni sociali (e
anche culturali) in cui il significato & una classe di con-
tenuti mentali, Pinsieme di tutti i possibili sensi ‘che quel
segno pud avere, e il significante il puro dato materiale,
oggettivo e individuale.

Anche Peirce, fondando la corrente interpretativa del-
la semiotica, conferma l'interesse per il mondo sociale:
egli infatii si sofferma piti sulla comunicazione che sulla .
significazione in quanto non ritiene possibile studiare i
segni senza tener presente ambiente esterno e il processo
d’interpretazione a €sso legato.

In secondo luogo, si prenda in considerazione il ter-
mine oggetto. Secondo la teoria semiotica, I'oggetto &
Paltro qualcosa che troviamo nella definizione di segno
di Peirce: “il segno & qualcosa (representamen) che sta
a qualcuno (Vinterprete) per qualcosa ('oggetto) sot-
to qualche aspetto o capacitd™ (Peirce 1980, p. 132).
L’oggetto considerato all’interno di questo schema ¢
definito Immediato, cioé il risultato dell'interpretazione
stessa; ad esso si oppone quello Dinamico, che non pud
essere all'interno del triangolo perché ¢ Poggetto al dila
di ogni interpretazione (la cosa in sé).

Il segno, o representamen, ¢, dunque, un prime che in-
trattiene con un secondo, il suo oggetto, una relazione
che diviene triadica per la mediazione di un interpre-
tante, il quale costituisce pitt 0 meno il suo senso. In
particolare, essendo I'interpretante un significante, per
essere compreso richiede di essere interpretato da un
altro interpretante, cio¢ da un altro significante:

gatto (representamen) —> cat (primo interpretante)
—> animale domestico (secondo interpretante)
~> Garfield (terzo interpretante)

E cosi via, in una catena potenzialmente infinita di in-
tepretanti che Peirce. chiama semiosi illimitata. Il con-
cetto di semiosi illimitata & doppiamente importante nel
nostro contesto di analisi: :

1..in; prlmo luogo: perché; ricollegandoci al carattere
sociale: dell’oggetto, nel circuito della semiosi, il prima-




to va attribuito alla realtd esterna: il punto di partenza
¢, dunque, I'oggetto che costituisce il primo motore delle
semiosi. Sappiamo che gli oggetti reali non significano
alcunché almeno fino a quando non sono percepiti
come cose autonome da una societa, diventando unita
culturali; & proprio per rendere conto degli oggett del-
la realta esterna che abbiamo bisogno di segni, i quali
costituiscono la mediazione tra oggetto e interpretante.
Per svolgere questa funzione il segno deve illuminare
Poggetto, coglierne delle qualita; Poggetto viene illu-
minato poiché viene interpretato, ovvero si fanno delle
ipotesi;

2. in secondo luogo perché la semiosi, intesa come 'idea
che ogni segno venga interpretato da un segno successi-
vo in una progressione potenzialmente infinita, implica
che la cultura e la societa continuamente inferpretino €

' traducano segni in altri segni, producendo una serie di in-
terpretazioni che “fanno riferimento”, che “si basano”,
che “s’incrostano” su interpretazioni precedenti (Volli
2000, p. 29). La realta sociale e la cultura sono, secondo
un certo punto di vista e in questo particolare contesto
d’analisi, pratica di una continua interpretazione e, dunque,
di un continuo riufifizzo.

Ma proseguiamo col nostro ragionamento. Unendo i
due termini, oggetto e sociale, e riconducendoci a una
sorta di “ontologia del quotidiano” o “fenomenologia
degli oggetti di uso comune”, & possibile meglio com-
prendere il concetto di oggetto sociale di Maurizio Ferraris
(Ferraris 2008, 2009).

Abbracciando una sorta di oggettivismo realistico,
Ferraris trova un’applicazione alla filosofia trascenden-
tale kantiana negli oggetti sociali. La tesi di fondo & che
la distinzione tra ontologia ed epistemologia, unita al
riconoscimento dell’autonomia ontologica della sfe-
ra degli oggetti sociali (regolata dalla legge costitutiva
“oggetto = atto iscritto”), consente di rileggere la tesi
derridiana secondo cui “niente esiste fuori del testo”
come “niente di sociale esiste fuori del testo”. Quello
che ci interessa della teoria di Ferraris & il considerare
I'immagine fotografica nella sua dimensione sociale (e
anche culturale).

La dimensione sociale degli oggetti emerge poiché*:

1. non ¢ possibile considerare la presenza fisica degli
oggetti, come P'unica presenza possibile. Esistono og-
getti invisibili, che hanno un’esistenza indipendente ri-
spetto ai singoli atti di immaginazione, i cui inferiora
sono costituiti da oggetti fisici (da cui traggono la loro
solidita, esempio: un tavolo o una sedia), e oggetti un
po’ pitt complessi (entiti come gli Stati, le Universit3)
che non possiedono una controparte fisica;

2. gli oggetti hanno conseguenze reali nel sociale intrat-
tenendo un rapporto con i soggetti. I soggett si riferi-
seono a oggetti, se li rappresentano, li hanno in mente,
~’se ne fanno qualcosa, ossia sono dotati di intenzionalita
{da ricordare che, nel caso opposto, gli oggetti non si
riferiscono a soggetti).

Gli oggetti sono principalmente di tre tipi™:
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1. gli oggetti fisici (montagne, fiumi), che esistono nello
spazio e nel tempo indipendentemente da soggetti
che li conoscono, anche se possono averli fabbricati,
come nel caso di artefatti (sedie, cacciavite);

2. gli oggetti ideali (numeri, teoremi, relazioni), che esi-
stono fuori dallo spazio € dal tempo e indipenden-
temente da soggetti che li conoscono, ma una volta
conosciuti possono socializzarli (per esempio, pubbli-
care un teorema: ma sara la pubblicazione ad avere
un inizio nel tempo, non il teorema);

3. gli oggetti sociali, che non esistono nello spazio, ma
hanno una durata nel tempo e dipendono, per la loro
esistenza, da soggetti che li conoscono.

Dati questi elementi & possibile, dunque, affermare che
Pimmagine fotografica pud rientrare nella categoria de-
gli oggetti sociali poiché: '

- si trova a meta strada tra ghi oggetti fisici e ideali per-
ché esistono. solo nella misura in cui deghi uomini pen-
sano che ci siano; '

- sl costituisce attraverso un atto (lo scatto fotograﬁco)
caratterizzato dal fatto di essere iscritto su un documen-
to. Si ha, dunque, a che fare con una poiesis (una prima
forma dell’azione in prospettiva produttiva) e non con
una praxis (una seconda forma dell’azione in prospetti-
va pratica). Fare una fotografia ¢ scrivere chimicamente
su una lastra una certa immagine di un oggetto, & una
scrittura, in parte automatica, dal momento che basta
un semplice clic del soggetto, ma che comunque dipen-
de dall’intenzionalita del soggetto. Parlare di iscrizione
riconduce i termini di analisi non solo a un livello co-
municativo, in cui prendono parte due persone, bensi a
un livello di regisirazione in cui sono presenti una persona
€ un oggetto;

- Pimmagine fotografica, come gli altri oggetti sociali
(una tazza da the, uno stato) non solo pud essere con-
siderata come una biografia (descrizione della vita di
qualcuno), ma ha una sua biografia®. Sicuramente ha
una storia (nascita, sviluppo) ed entra nella vita delle
persone rappresentando per loro una costellazione di
significati (che cambiano a secondo della cultura, del
periodo storico, eccetera) e un condensato di relazioni
sociali. Proprio in funzione della costellazione di signi-
ficati, ¢ possibile giustificarne il 7-uso: fotografie come
documenti storici, fotografie come segnalibri, fotografie
come ricordi personali, ecc. F. bene, perd, ricordare che
la metafora biografica ha un limite preciso: gli ogget-
t possiedono qualcosa che difetta ai soggetti, ovvero il
tempo che & dalla loro parte. Non bisogna dimenticare
quanto detto anche da Susan Sontag “collezionare fo-
tografie ¢ collezionare il mondo” (Sontag 1992, p. 3).
Si precisa che Patto del collezionare, come Patto del
fotografare & tutt’altro che “pacifico”. Per la studiosa
¢’¢ un atteggiamento di aggressione e di invadenza an-
che violenta nell’uso dell’apparecchiatura al punto tale
da essere paragonata a un’arma, a una pistola (Sontag

1992, pp. 4-7 ¢ 12:15). Dopo tutto, c semplice ‘usarla,




emere un grilletto (lo slogan pubblicitario della
nel 1888 era il seguente “Voi premete il pulsan-
té',fk'noi facciamo il resto”). La conseguenza di questa
aggressione non ¢ tanto la produzione di un rendiconto
_ delle immagini del mondo, bensi quella di pezzi di im-
magini;

- Pimmagine fotografica ha un contenitore, ovvero il ca-
talogo. In questo caso, Ferraris ricorda Walter Benjamin
e 1 Passages parigini, utilizzando la metafora dell'iper-
mercato come contenitore di oggetti di uso quotidiano:

“I...] si scoprira che il pit delle volte quei miti si solidifica~
no in oggetti di culto, cio in oggetti tout court, quelle cose di
cui rigurgitano le nostre case, i negozi, i centri commerciali
[...]- Instancabile produttore di miti, il quotidiano trabocca
di oggetti, di articoli da emporio di modeste dimensioni, di
cose ordinarie” (Ferraris 2008, p. 238).

2.2 L’immagine fotografica come oggetto vin-
tage dal carattere performativo

Considerando che & complicato definire Pambito del
fotografico perché spesso ci si deve rivolgere, a seconda
del testo preso in considerazione, alla semiotica della
pubblicita, a quella dell’informazione, ma anche a quel-
la della pittura, le riflessioni proposte precedentemente
necessitano di ulteriori approfondimenti. A seconda de-
gli ambiti discorsivi e testuali, infatti, 'immagine foto-
grafica pud comportare problemi e metodi d’indagine
che spesso riguardano i testi sincretici (testo che utilizza
pit codici). Tra questi risulta essere molto interessante
la questione sugli effetti di senso veridittivi sintetizzabi-
le nel seguente quesito: la fotografia ¢ da considerare
un’icona (somiglianza con il reale) o un indice (prodotto
di una tecnica)?

Proprio quest’ultima domanda introduce un’osserva-
zione interessante: grazie alla sua proprieta di essere
riproduzione, la fotografia ha introdotto la relativizza-
zione dei concetti di aufore e opera.

Per Walter Benjamin la tecnica di produzione della fo-
tografia non segue pit quella delle mani, ma della mac-
china (pit veloce e istantanea). Il suo prodotto non &
piu classificabile come opera d’arte, ma come qualcosa
d’altro. Se Popera d’arte tradizionale possedeva un’au-
ra perché era unica e istantanea, I'immagine fotogra-
fica perde questo aspetto di autenticita (hinc et nunc).
11 passaggio da riproduzione a riproducibilitd tecnica ¢ me-
diato dall’apparecchiatura: I'operatore della fotografia
¢ come un chirurgo, in quanto penetra nella realta di-
scontinua portando alla vista quella discontinuita ottica
che & celata all’occhio umano. L'immagine fotografica,
dunque, permette di ﬁ-co:lfiderare Pidea di originali-
ta e di differenziazione qualitativa: non essendo pit un
unico, pud essere moltiplicato, riprodotto’.

Infine, il fotografico si avvicina, grazie alla sua mec-
canizzazione e alla sua semplicitd di esecuzione, alla
massa; diversamente da un ritratto che necessita della
»tecnkiczi di un pittore e necessita di una fruizione indi-
viduale € contemplativa, una fotografia pud essere fat-

ta da chiunque e la sua comunicazione di esperienza
avviene tramite un flusso di informazioni che tende a
saturare Pesperienza personale, diventando ricezione
nella distrazione®.

La riproducibility tecnica permette di considerare la
fotografia nella misura in cui possiamo ri-vederla, ri-
pensarla, ri-produrla e anche citarla. AlPinterno di que-
ste pratiche, & possibile chiarire il rapporto tra Pemo-
zione del passato che ritorna nel contesto del presente.
Questo sentimento di nosialgia, ancora una volta, era gia
stato visto da Benjamin: il diciannovesimo secolo ¢ la
riproduzione meccanica non alterarono soltanto la pro-
liferazione e accessibilita delle immagini, ma consenti-
rono anche una particolare, moderna sensibilitd basata
sulla preminenza del guardare ¢ del collezionare’. Inteso
come produttore di nostalgia, il fotografico diventa un
generalore di miti e ritualizzatore di epoche (operazione per
la quale serve una potente industria dell’'immaginario,
elemento che sia il fotografico sia il cinema possiedono).
Perché ¢ cosi importante la nostalgia? Secondo Susan
Sontag quando siamo d’umore nostalgico, noi scattia-
mo fotografie. Dopotutto:

“la nostra & un’epoca nostalgica e i fotografi sono promotori
della nostalgia. La fotografia & un’arte crepuscolare. Quasi
tutti i suoi soggetti, per il fatto solo di essere fotografati, sono
tinti di pathos [...] Ogni fotografia & un memento mori. Fare
una fotografia significa partecipare della mortalita, della
vulnerabilitd e della mutabilita di un’altra persona [...] tut-
te le fotografie attestano l'inesorabile azione dissolvente del
tempo.” (Sontag 1992, pp..14-15).

Seguendo il paradigma nostalgico di Bryan S. Turner Ia

fotografia vi rientra in quanto sono presenti'®:

- Pidea della storia come declino (mancanza di un lega-
me di continuita tra passato e presente);

- il senso di perdita di totalitd (immagini e frammenti
emotivamente soverchianti);

- il sentimento di perdita di espressivita e spontaneita
(recupero ex post della funzione di spettatore e con-
sumatore nell’infanzia e nella giovinezza, accompa-
gnato dalla tenerezza verso immagini amate nella loro
miserial;

- il senso di perdita di autonomia individuale (ripiega-
mento verso un sé solipsistico, che condivide pero i
propri segreti con gli altri appartenenti alla sua gene-
razione).

Si prenda in considerazione una fotografia dei nostri

bisnonni oppure la foto di un divo del cinema: in que-

sti casi, si pud notare che 'oggetto sociale, 'immagine
fotografica, genera un sentimento di nostalgia. Alla base
del paradigma nostalgico c’¢ I'assenza: la nostalgia me-
diale ha come presupposto la separazione tra memoria
¢ storia nella direzione di un passato che viene fruito
pubblicamente e privatamente in maniera non esclusi-
vamente storica, ma mitica'. E’ proprio questo carattere

“mitico” o “mitologico” a rendere I'immagine fotogra-

fica oggetto. sociale con una forza trasformativa e un




carattere performativo, reale in quanto fattuale, non
necessariamente in quanto storico.

Possiamo ora considerare ’oggetto sociale dell’immagi-
ne fotografica come oggetio vintage in quanto sottoposto a
una pratica di riutilizzo performativo utilizzata per suscitare
nostalgia. Spesso utilizzato nell’ambito della moda, come
’abbigliamento usato d’epoca, di lusso o firmato, la sua
origine ¢ da ricercare nel campo della viticoltura: il ter-
mine francese vintage ("age du vin) si riferisce al vino
d’annata. Sono oggetti vintage gli oggetti di culto (pro-
dotti almeno vent’anni prima) per diverse ragioni tra le
quali le qualitd superiori con cui sono stati prodotti, se
confrontati ad altre produzioni precedenti o successive
dello stesso manufatto, o per ragioni legati a motivi di
cultura o costurme (eccentrico, eccessivo).
Semioticamente parlando, un oggetto vintage non sol-
tanto & un oggetto gid semiotizzats, ha ricombina elementi
¢ pratiche giocando sulla distanza tra noto ¢ visibile. La
sua forza trasformativa, il suo caratiere performativo € occa-
sione di nuove ¢ diverse narrazioni'”. Sta alla sensibilita del
fruitore, alla sua enciclopedia, il compito di prosegui-
re questo invito narrativo in una delle tante direzioni.
L’oggetto vintage di culto presenta dei frame narrativi,
terminali di senso da riempire. Ma ¢ anche un oggetto
“giano bifronte” in cui le due facce sono rispettivamen-
te una rivolta verso il passato, all’indietro e una rivolta
verso il futuro, in avanti. Mentre quella rivolta al passa-
to, porta con sé echi del feticismo tradizionale, una sor-
ta di ennesima versione del sex appeal dell’inorganico
(utilizzando una terminologia cara a Benjamin), quella
rivolta al futuro, invece, convoca mondi mitici ed evoca
il potere di ri-rappresentanza'’. In altre parole, il carat-
tere performativo di riproporre immagini attiva giochi
sociali e relazionali che molto Spesso sono inerenti alle
esperienze soggettive.

Proprio quest’ultimo elemento costituisce 'ultima os-
servazione che ha come punto di riferimento Roland
Barthes e il suo testo La Camera chiara. Secondo I'autore,
nel momento in cui si viene fotografati ci si presta a un
“gloco sociale” e ci si modifica: il nostro io non coincide
mai con Pimmagine, che ¢ legata ad una espressione,
pertanto, osservando una foto, ci troviamo di fronte a
una dissociazione di identitd. Sara pzlcon la lezione

pirandelliana sul concetto di maschera che Barthes
considerera le mille possibilita dell’essere-dell’individuo
poiché ognuno & propriamente sé stesso quando non
prende forma.

Focalizzandoci sullo spectator, ossia colui che gode del
prodotto fotografico, egli pud assumere due atteggia-
menti, o emozioni, davanti ad una fotografia: studium e
punctum'. Lo studium significa un interessamento senza
particolare intensitd, “appartiene all’ordine del to like e
non del to love”, possiamo definirlo pertanto come un
semidesiderio privo di qualsiasi coinvolgimento emoti-
vo. Lo studium & ¢id che la fotografia fa vedere, ¢ una
_ sorta di educazione che consente di rivivere oggettiva-
mente le scelte che hanno portato il fotografo a fissare
una determinata foto.
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In contrapposizione allo studium sta il punctum che
corrisponde a cid che interessa, colpisce e “punge”.
Lo stesso Barthes non da una definizione precisa in
quanto questo aspetto coinvolge Pemotivitd del singolo.
E un’espen'enza simile a quella del rivedere 'immagine
della propria madre in fotograﬁa

Proprio su questo punto, si sofferma Rosahnd Krauss
nel capitolo intitolato Corpus Delicti in cui il “punctum”
viene prima definito come “dettaglio fotografico che
blocca I'attenzione ¢ la “punta’™ (Sontag 1992, p..199) e
poi precisa che lo stesso intrattiene un particolare rap-
porto con il soggetto guardante poiché I’esperienza che
suscita & affine a quella della visione di un fantasma:
“al tipo di spaventi improvvisi che si aprono un varco
nelle difese dell’organismo o ai brmdl provocati dal
fatidico” (Sontag 1992, p. 199). E proprio qui che la
Krauss introduce 1episodio della visione da parte di
Barthes dell’album di fotografie dopo la morte della
madre: produzione di shock (Benjamin) perché il sog-
getto guardante si scontra con I'essere di sua madre
come essere-passato, eterizzato dal medium ‘stesso che
la coglieva in quanto essere-destinato-alla-morte'. In
questo episodio, ribadisce la Krauss, emerge il sogget-
tivismo di Barthes poiché quella fotografia 7i-trova un
senso, esiste come qualcosa di fabbricato “solo per me”,
per gli altri non sarebbe altro che una foto indifferen-
te, al massimo potrebbe interessare lo studium loro
(Barthes 1980, p. 75).

3. Parte seconda 31
3.1 Premesse all’anali dei testi fotografici di

riferimento

Riepilogando, possiamo considerare la fotografia come:

- un oggetto sociale che va studiato nel quadro della vita
sociale, ha una durata e la sua esistenza dipende da
uno o pit soggetti;

- un oggetto vintage che, attraverso la pratica del ri-uso,
produce nostalgia;

- un-oggetto che, essendo ri-prodotto, viene anche ri-
interpretato in diverse maniere;

- un oggetto con carattere performativo in quanto inne-
sca un orizzonte di ipotesi narrative che il fruitore pud -
colmare grazie alla propria enciclopedia; {J

- un oggetto che, quindi, si presta a far vivere o rivivere
esperienze soggettive.

Infine, Pimmagine fotografica pud essere considerata

un oggetto di culto. Per poter essere considerato commie

cult, l’oggetto richiede il passaggio di alcune stazioni
chiave'®: :

- il passaggio da valore d’uso a rappresentazioni di va-
lore sociali condivisi;

- la presenza di una collettivita virtuale di fedeli;

- la morte della merce come prodotto funzionale ¢ la
sua ascesa alPempireo dei valori € dei:simb '~,~dell<:‘
‘merci-memoria, una sorta di deificazione profan

Nei paragrafi a seguire si presenteranno due b

lisi di due testi fotografici e, infine, si cercher:
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come le due immagini possano far sorgere riflessioni
sulle forme di rappresentazione del corpo femminile e
se, effettivamente, le due immagini sono da considerarsi
nella categoria di oggétto sociale vintage e di culto.
Un'ultima precisazione prima di cominciare: & chiaro
che, nel nostro caso, cid che ci fa “mettere insieme” le
due fotografie ¢ la consapevolezza (culturale) che esse
sono frutto della stessa mente. L’istanza autoriale per-
siste passando dalla prima immagine alla seconda e
portandosi dietro tutto quanto & compreso sotto al suo
“nome”: Toscani come trasgressore delle regole, come
provocatore, come creatore dei contrast e, soprattut-
to (e questo ¢ davvero bene non dimenticarselo), come
colui che ha inventato in Italia la sovrapposizione tra
pubblicita commerciale e messaggi di tipo sociale (a
partire sicuramente dal caso Benetton con le etnie che
si incrociavano e le suore che si baciavano, per arriva-
re perd a casi molto pill recenti e forse meno noti, ma
non per questo meno efficaci come la campagna contro
’anoressia firmata Nolita),

3.2 La campagna Jesus Jeans di Toscani e lo slo-
gan di Pirella

Nel primo caso abbiamo la campagna di Jesus Jeans
“Chi mi ama mi segua”. Siamo nel 1975, pochi, po-
chissimi anni dal movimento studentesco. I giovani di
(quasi) tutto il mondo hanno iniziato a organizzare la
propria ribellione contro gli schematismi convenzionakh
della societd borghese € i jeans sono certamente una
delle icone di questo fermento.

Sono perd anche gli anni dei movimenti femministi,
delle rivendicazioni di uguaglianza (o di differenza) da
parte delle donne. Sono gli anni della minigonna e, per
contrasto, delle donne coi pantaloni. In questa atmosfe-
ra culturale va collocata questa immagine.

Da un punto di vista puramente figurativo, analizzando
lo spazio all'interno del quadro dell’immagine, noi ve-
diamo il dettaglio di un corpo femminile, o, per usare
una locuzione politically correct, vediamo il “lato B” diuna
bella ragazza (la ragazza & bella perché il lato B & bello,
¢ chiaramente una sineddoche) in una posa sensuale, o
che noi leggiamo come tale, per la posizigne delle gam-
be leggermente sovrapposte e anche per§ oco di vedo
non vedo: non possiamo vedere la parte ;g:}periore del
corpo della ragazza ma, dai pochi centimetri di pelle
che sono posti davanti al nostro sguardo, possiamo im-
maginarne la nudita. Sensualita che viene moltiplicata,
in prospettiva plastica, dalla presenza di forme curve e
arrotondate (le curve sono, per antonomasia, la princi-
pale caratteristica seduttiva dei corpi femminili). I jeans
in questo caso sono solo degli oz pants, oggetto di culto
degli anni 80 e qui quindi usati con un po’ di antici-
pazione e lungimiranza, che ingabbiano il corpo di lei
senza coprirlo realmente. L’abito in questo caso & usa-
to davvero per il suo valore simbolico € non per il suo
valore d’uso. Usando il modello dei regimi discorsivi,

~potremmo dire che siamo non in un regime di causali-

ta (che all'interno di un mondo reale prevedrebbe una
comunicazione di tipo prevalentemente informativo),
bensi in un regime multi prospettico (basato appunto
sulla seduzione all’interno di un mondo utopico).

E si apre, gia con questa immagine, la questione della
bellezza come valore centrale della nostra societa (valo-
re che, peraltro, permane inalterato dall’inizio del pen-
siero fino ad oggi: gid in Platone troviamo traccia della
bellezza come valore, come cornice necessaria della
bont e della divinita, come oggetto di ideale di comu-
nicazione. In Platone dunque la bellezza era accostata
al bene e questo dice molto rispetto all’uso che se ne
fa in pubblicita allo scopo di creare un’ambientazione
euforica).

Fig. 1 - Jesus Jeans, Oliviero Toscani, 1975

Da Barthes noi sappiamo che’ “la struttura della foto-
grafia non ¢ una struttura isolata; essa comunica quan-
tomeno con un’altra struttura, che ¢& il testo (titolo, di-
dascalia o articolo) da cui ogni fotografia di giornale
¢ accompagnata. La totalita dell'informazione dipende
percio da due diverse strutture (una delle quali ¢ lingui-
stica); queste due strutture si trovano in concorrenza tra
loro, ma poiché le loro unita sono eterogenee, esse non
possono mescolarsi” (1985, p.7).

E volgiamo quindi lo sguardo al messaggio, al playoff
di questo cartellone pubblicitario: “Chi mi ama mi se-
gua”. Chiaramente Toscani ha giocato qui con un dop-
pio livello di siggxiﬁcazione che usa il corpo femminile
come metafora della moda. Se, infatti, il “seguire la
moda” ¢ esortazione finale il cui niessaggio implicito &
ovviamente “se compri i jeans jesus segui la moda”, ad

pratica sociale




una prima lettura del messaggio appare con prepotenza
che “Poggetto” da seguire ¢ evidentemente la ragazza.
C’¢ un cambiamento nel soggetto e nel destinatario.
Mentre in un caso, infatti, ¢ la moda a parlare esortan-
do il proprio potenziale pubblico di ragazzi e ragazze
(ma forse soprattutto ragazze) a seguirla, nel secondo
caso & una ragazza a parlare e il suo pubblico ¢ eviden-
temente tutto maschile.

Vada aggiunto, a questo, che la posizione stessa della
scritta, proprio al centro dello spazio, evoca una lettura
ambigua tra le due possibili.

Ancora alcune osservazioni sullo slogan.

La scritta, pur nella sua semplicitd, ha un certo grado
di blasfemia: da un lato abbiamo, infatti, un’icona, sim-
bolo di desiderio, dall’altro enunciato di uno dei sacra-
menti religiosi. Pasolini', nell’analisi di questo messag-
gio ha sottolineato come questo slogan sia un’eccezione
all’interno del mondo pubblicitario. Infatti, se la gran-
de maggioranza degli slogan dell’epoca possedevano
un’espressivita stereotipata e rigida, quello di Emanuele
Pirella (il copywriter) rivela, invece, un’espressivita im-
prevista, non convenzionale. La spiegazione che ne da
Pasolini ¢ prevalentemente storica: nell’epoca del capi-
talismo, la Chiesa ha fatto un patto con il diavolo met-
tendosi in alleanza con lo Stato borghese (instrumentum
regni), mascherando Pilliberismo e Pantidemocraticita
di questo. Ora il linguaggio della tradizione (quello del-
la Chiesa, uno dei suoi comandamenti), utilizzato dalla
borghesia/ capitalismo, propone una Chiesa ridimen-
sionata e una borghesia con una nuova laicita. Che ci
sia una nuova laicita per la borghesia, non & una novita.
Interessante, invece, ¢ il caso del ridimensionamento
della Chiesa: che immagine di questa pud venire fuo-
ri, se il suo linguaggio viene utilizzato dalla borghesia?
Sicuramente un messaggio che veicola un certo consu-
mo, ma non solo: I'utilizzo di un certo linguaggio reli-
gioso, rende la Chiesa meno “religiosa”, ridimensionata
e, in questo caso, in uno stato di espiazione delle colpe
(nemesi). Ecco da dove nasce la blasfemia, e, dunque,gi{
tono sconsacratorio dello slogan.

Ma in questo caso, ¢ pit blasfemo seguire la moda o il
bel corpo di una donna? Giocando su questa doppiez-
za, il ragionamento di-Pasolini trova una spiegazione
nel fatto che, in entrambi i casi, il linguaggio “religioso”
utilizzato dalla borghesia ha centrato Pobiettivo: segui-
re qualcosa, che sia la donna o che sia la moda (imper-
sonificati poi dallo stesso corpo) significa rendere meno
religiosa la Chiesa.

3.3 Il lancio dell’Unita: Toscani cita sé stesso

E passiamo all'immagine di fig. 2. Osservando questa
immagine vengono immediatamente alla luce sia le so-
miglianze sia le differenze rispetto allo scatto precedente.
Partendo nuovamente dall’analisi dello spazio interno
al quadro, ancora una volta abbiamo il lato B di una
presumibilmente bella ragazza (sineddoche), ancora
una volta abbiamo Pelemento jeans che si porta die-
tro tutta la sfera semantica della sportivita, della gio-
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vinezza, dell’essere fuori dalle convenzioni {ma molto
meno di prima: nel 2008 ¢ possibile indossare i jeans
per andare a insegnare all’universiti e per andare ad un
colloquio di lavoro, cosa che nel 1975 forse era meno
usuale). Abbiamo I'elemento della mini (che prima era-
no hot pants ma d’altra parte oggi gli hot pants in jeans
sarebbero estremamente fuori moda e al pubblico ita-
liano ricorderebbero solo scenari provocatori da varietd
televisivo) che lascia anche qui vedere alcune nudit (le
gambe) di una donna.

Fig.2 - L/Unita, Oliviero Toscani, 2008

Ma, a differenza di prima, abbiamo scritte su tutta la
supetficie della fotografia (il che porta ad un regime di
sguardi completamente diverso: nella fotografia di pri-
ma gli occhi dello spettatore si posano al centro dell’im-
magine assumendo, addirittura in maniera coercitiva,
un punto di vista veyeuristico; adesso invece lo sguardo
¢ pitt libero, in continuo movimento, sfuggente rispetto
alla parte figurativa del cartellone pubblicitario).

Non solo: anche da un punto di vista plastico si eviden-
zia una forte differenza rispetto a prima: la “curvosi-
ta” dell’immagine del 1975 lascia il posto ad una certa
verticalita (con un evidente cambiamento nell’effetto di
senso generale). '

Cio nonostante guardando questa fotografia e inse-
rendola nel suo contesto di senso (la campagna di pro-
mozione abbonamenti della nuova dell’Unita sotto la
direzione di Concita de Greg&rio)‘ inevitabilmente ci si
interroga sulle motivazioni chevhanno indotto all’uti-
lizzo dell'immagine di un corpo femminile per pubbli-
cizzare un giornale che dovrebbe essere progressista €
svincolato dal vecchio stereotipo di donna oggetto, il cui
corpo usato in pubblicitd “fa vendere di pitt” {tanto pit
che & proprio una donna, per la prima volta nella storia
dei quotidiani italiani, a dirigerlo).

In realty, le “giustificazioni” a questa decisione di
Toscani di “citare se stesso” usando la stessa matrice
della sua immagine del 1975 per questa campagna sono
molte. e
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In primis il fatto che tutti gli aggettivi riferiti al gior-
nale sono declinati al femminile (perché femminile ¢ il
sostantivo che da il nome proprio al quotidiano) e solo
in presenza di una donna possono creare quello slitta-
mento di senso su cui avevamo visto basarsi anche la
fotografia precedente. Come la donna che la porta in
tasca, quindi, la nuova Unitd & bella, forte, indipen-
dente, indomabile, intelligente, ecc.. Con un ulteriore
slittamento, il giornale diventa anche “mini” (nel senso
del formato) come cid-che-la ragazza-della fotografia
indossa. :

Torna, dunque, la questione della bellezza: I'Unita
sarebbe bella come ¢ bella la ragazza che la legge e,
come dicevamo, la bellezza & un valore che ci portia-
mo dietro dalla filosofia antica e che Aristotele ci ha
spiegato _essere anche qualcosa di tecnico, perché. ¢

™~

simbolico e costruito, che si sovrappone all’universo
reale, nella semiosfera in cui siamo immersi e da cui
attingiamo le informazioni utili al nostro “saper stare
al mondo”.

Come ha sostenuto Cristina Demaria (2003), anche le
rappresentazioni del soggetto sessuato influenzano e
sono determinate dall’enciclopedia e dai meccanismi
dell’interpretazione; emergono e sono frutto dei discor-
si e delle prassi enunciative di una cultura. Esse inoltre
innescano quei meccanismi di valorizzazione che han-
no il potere di determinare il senso del nostro vivere.
Mentre rappresentano la realtd, dunque, questi testi
mediatici la trasformano, cosi come gli individui, men-
tre fruiscono di questa realta illustrata, le attribuiscono
significati e narrazioni molteplici, cangianti e polisemici
e si trasformano essi stessi per rispondere ai modelli co-

realizzazione di simmetria e misura. Dunque PUnita
sarebbe bella in tutti questi sensi, perché ha la misura
delle cose, propone una giusta, corretta visione della
realtd sociale ¢ in un modo o in un latro, sta dalla parte
del bene. Garatteristiche, queste, fondamentali per un
quotidiano.

Particolarmente interessanti ci sembrano gli aggettivi
“rivoluzionaria” e “libera” che evocano una certa at-
mosfera di ribellione e di anticonformismo evidente-
mente sottolineati dalla minigonna in jeans.

4. Le due immagini fotografiche e il carattere
performativo del ri-uso: riflessioni sulle forme
di rappresentazione del corpo femminile

Proseguendo nel nostro ragionamento, le fotografie
analizzate aprono il problema della rappresentazione
femminile, o meglio, dell’uso del corpo femminile come
veicolo, metafora e strumento del messaggio pubblici-
tario. Quali elementi espressivi traduce nei due casi il
corpo della donna?

Chiaramente anche il corpo pud essere considerato

stesso sistema di classificazione e oggetto governato e
disciplinato. Le parole sul corpo, lo trasformano simbo-
licamente. E dunque, quali sono le condizioni di mate-
rializzazione e di iscrizione del senso del corpo?

Una prima considerazione da fare ¢ che sebbene il cor-
po, in queste fotografie come in altre, sembri presentar-
si in modo immediato, spontaneo, senza mediazioni o
filtri, esso ¢ sempre una realta ricostruita: ricostruita dai
linguaggi che lo parlano e lo descrivono, dalle pratiche
che lo animano, dalle idee di sfondo entro cui puo ve-
nire descritta (e capiamo come soprattutto quest’ultimo
punto sia cruciale nel nostro caso: quali sono, cultural-
mente, le idee di fondo evocate da un corpo femminile
di cui vediamo solo uno scorcio?).

Ogni rappresentazione fa ampio uso di simboli per in-
carnare concett, impressioni, idee, inessaggi. Noi, di
fronte a ciascuna rappresentazione, ci poniamo come
lettori e come autori, come fruitori e come produtto-
1i, come ricéventi e come emittenti di quell’universo

un tipo particolare di testo, mobile e aperto; al tempo {n

struiti dalla tecnologia, o, quanto meno, vi si riconosco-
no, rispondono all'interpellanza nel senso althusseriano
del termine.

Le rappresentazioni diventano in questo modo una
fonte privilegiata, di senso per la nostra esperienza (han-
no senso per noi, e non sarebbero comprensibili per
gli altri), perché attraverso esse noi immaginiamo noi
stessi e definiamo, anche se inconsciamente, la nostra
soggettivita.

I testi (nel nostro caso le fotografie), dunque, non solo
rendono il reale significante, ma lo costruiscono, sono
azione e relazione. Tornando al gender, nelle rappresen-
tazioni testuali delle donne confluiscono tutte le isoto-
pie € le metafore dell’esperienza quotidiana e, vicever-
sa, tali rappresentazioni contribuiscono alla formazione
di abiti (dove per “abito” intendiamo il processo conti-
nuo di semiosi in cui confluiscono aspettative, perce-
zioni, pratiche, ecc. Tali abiti sono sia il risultato sia la
condizione della produzione sociale del significato'’),
interpretazioni, definizioni dell’identita sessuale.
Ritornando al tema dello sguardo, ciascuna rappresen-
tazione femminile provoca una tensione nel regime di
sguardi dentro al testo, da parte dei personaggi maschili
interni alla narrazione, e fuori dal testo, da parte degli
spettatori. Solitamente I'elemento attivo di questa ten-
sione & Puomo, colui che posa lo sguardo. La donna &
invece 'oggetto (erotizzante) su cui tale sguardo viene
soffermato, divenendo, quindi, spettacolo. Il modo in
cui le donne vengono rappresentate (per esempio nel-
le pubblicitd) & quello di un’entitd su cui posare uno
sguardo ludico, un corpo da osservare come oggetto di
desiderio e di passione, uno spettacolo da ammirare. Le
donne rappresentate sarebbero, cosi, non pit soggetti
del fare, ma superfici seducenti ¢ immobili, sottoposte
ad un fare altrui. @

In questa articolazione’tra osservatore e osservato, si
realizza chiaramente una determinata costruzione va-
loriale che-contribuisce alla costruzione del significato
generale del testo, oltre a favorire ’eventuale immedesi-
mazione dello spettatore.

Le prime riflessioni femministe sullo sguardo e sui mec-
canismi di identificazione tra spettacolo e spettatore, fa-

o ! La fotografia - Oggetto teorico e pratica sociale




cevano riferimento all’ambito cinematografico e furono
condotte da Laura Malvey negli anni Settanta.
All’interno di una societd patriarcale, il piacere del-
lo sguardo appartiene all’ordine del maschile: 'uomo
guarda e la donna viene guardata, mantenendo un ruo-
lo passivo. La presenza femminile nel cinema analizzato
da Mulvey & elemento spettacolare: la frammentazio-
ne del corpo femminile in dettagli (gambe, volti, scolla-
ture, ecc.) interrompe il flusso dell’azione per diventare
temporaneo momento di contemplazione.

E interessante che il sagglo della Mulvey sia contempo-
raneo all’uscita della prima nostra fotografia (1975) e
che parli proprio della frammentazione del corpo come
elemento di spettacolanzzazxone Anche nei nostri casi
fotografici, le donne non sono considerate nella loro in-
terezza di corpo, testa, mente, ma sono frammenti atti
alla contemplazione, allo sguardo (che come dicevamo
¢ uno sguardo voyeuristico soprattutto nel primo caso).
Lo sguardo inscritto nelle immagini € cio che mette in
relazione la rappresentazione con le istanze dell’enun-
ciatore e dell’enunciatario; lo sguardo delimita una
posizione di senso. Tale categoria dello sguardo corri-
sponde ovviamente a cid che chiamiamo osservatore,
che definiamo come “il punto verso cui le immagini
guardano e da cui attendono di essere viste”.

Questo ragionamento si sovrappone e si fonde con la
questione del corpo come superficie significante, come
oggetto sociale e culturale che pud riguardare sia il cor-
po in sé, sia le immagini prodotte e diffuse intorno al
corpo. Che rapporto ¢’¢, dunque, tra corpi concreti e
immagini di corpi? Come si adeguano le seconde ai pri-
mi e, viceversa, 1 primi alle seconde?

Le nostre fotografie sono un chiaro esempio di uso del
corpo femminile come strumento di seduzione pub-
blicitaria, anche se propongono due scenari diversi di
rappresentazione. Nel primo caso, infatti, abbiamo un

corpo che ¢ tutto oggetto, nel secondo un corpo che di-

venta soggetto del fare, principio di azione. La ri-signi-
ficazione ¢ la ri-presentazione del secondo corpo ¢ favo-
rita anche dalla presenza, nell’immagine, di un secondo
oggetto (il giornale appunto) che suggerisce I'idea di un
corpo che vive nello spazio da cui si fa modificare e che
modifica (a differenza della prima immagine in cui non
si istituisce alcuna relazione con altro da sé).
Anche la posizione dello stesso frammento di corpo
crea differenze di significazione tra la prima e la secon-
da fotografia.
Nel primo caso, infatti abbiamo una posizione perfet-
tamente frontale rispetto all’oggetto dello sguardo. La
donna si offre pienamente alla nostra osservazione e
anche se il verbo “seguire” del playoff evocherebbe un
movimento, quel frammento di corpo ¢ fermo e stabile.
Non si sottrarra allo sguardo dello spettatore.
Nella seconda fotografia, invece, il corpo della ragazza
ci viene proposto quasi di tre quarti. L’idea del movi-
mento & suggerita dalla posizione delle gambe, che ac-
- cennano ad un camminare. Nessuna staticita in questo
caso, ma piu relazione con 'ambiente circostante.

Le conditions of embodiement cambiano nettamente: un
corpo-oggetto si contrappone ad un cOrpo—soggetto.

Ma non sono solo le condizioni di personificazione a
mutare ¢ a essere interessanti, Infatti, se fino.ad ora ab-
biamo preso in considerazione la dimensione spaziale
delimmagine (la fotografia come: testo all'interno di

una cornice), ¢ necessari?ttolineare, ora, anche quel-
la temporale.

e

5. Il circuito del vintage e del culto

Il legame temporale tra i due testi & evidente data la
ripresa dello stesso oggetto fotografato. Ma Toscani, ci-
tando se stesso quando nel 2008 ha ideato la campagna
per I'Unita, ha creato un oggetto sociale vintage e di
culto?

Apparentemente le tappe che sono state precedente-
mente riportate sono presenti: ‘

- Poggetto ¢ tale non solo pit per il suo valore d’uso, ma
anche come rappresentazione di valori sociali e simbo-
lici (la seduzione, la blasfemia); o

- ¢’¢ un pubblico di adepti, una collettivita virtuale di
fedeli (persone che seguono il messaggio, riconoscono
il testo del 1975);

- una sorta di deificazione profana dell’oggetto con va-
lori e simboli che permettono una ri-interpretazione.
Tuttavia, ci pare che qui la questione sia, pitlt che al-
tro, da riferire al 7i-uso della suggestione visiva della
prima fotografia: attraverso una sorta di processo di re-
tncarnazione (metempsicosi direbbe qualcuno), la prima
(temporalmente parlando) fotografia vive una seconda
glovinezza, vi-semantizzandosi nella seconda.

Questo fenomeno del ri-uso, d’altra parte, ben si confa
ad una societd in cui il riciclo ¢ diventato paradigma di
correttezza e bonta. Ricicliamo la carta e la plastica, il
ferro e la stoffa. Ri-vendiamo quel che abbiamo usato
e ora portiamo anche 1 nostri vestiti a mercatini basati
sul principio del baratto: quel che non serve piti a te, lo
ri-uso io per un po’ prima di passarlo a qualcun altro
che lo ri-ri-usi dopo di me e cosi via in una catena conti-
nua di passaggi durante i quali una cravatta ¢ diventata
prim?f a una cintura e poi il partlcolare di una borsetta
alla moda.

Riciclare & quindi di moda. Ma bisogna saperlo fare,
perché Poggetto riciclato possa avere nuovi significati
ed essere vintage e non vecchio, E Toscani fa questo la-
voro ri-usando un’immagine che & certamente cult, non
solo perché & stata oggetto di una pubblicita di moda,
ma anche perché si & trascinata dietro un’epoca intera
di ri-usi: pensiamo a certi varieta televisivi degli anni
ottanta italiani, per finire alle varie rappresentazioni ca-
lendarizzate di veline, letterine, microfonine, ecc..

La re-incarnazione e la' ri-semantizzazione nella se-
conda i 1mmagme non nega la propria parentela con la
prima immagine, anzi, gioca appunto su questa. Ne ri-
mangono i tratti e alcuni elementi, tuttavia Pimmersio-
ne nel nuovo corpo porta con sé una certa dimensione

interpretativa che non sempre viene compresa. appleno ’

7SS (on-iine): 19707452
§ 1SSN (print): 1973-2716

1 EIC Serle Speciale
i AnnoV, nn. 7/8, 2011

{ ©2011°A81SS + Assoclazione tal
T.reg. Trib. di Pal

e che, soprattutto, si proietta verso qualcosa dinuovo.




Insoma, non si tratta pitt di seguire fedelmente un
certo oggetto/persona nella sua interpretazjone (come
accadeva nel primo caso), bensi si deve rispondere a un
conflitto interpretativo che si instaura tra il testo e il suo
lettore: si ¢ in accordo con il messaggio veicolato? La
decisione sembra poggiare su due dimensioni. Da un
lato quella temporale, in cui ci ricordiamo utilizzo pri-
mo di questa immagine (1975) e cio, fortl anche delle
rivoluzioni del pensiero e delle nuove consapevolezze
femminili nel frattempo accorse, comporta una sorta di
presa di distanza, di frattura, di “distacco dell’increduli-
ta” nella lettura del secondo esempio (2008). Dall’altro,
si fanmo considerazioni di tipo spaziale: se si legge 1
testo all'interno della cornice, non si focalizza solo Pat-
tenzione sull’immagine della donna, ma anche sugli ag-
gettivi. Linterpretazione, in questo caso, pud cambxare
perché “la donna ¢ rivoluzionaria, & mini.. ecc.”
Infine, non bisogna dimenticare che entrambe le dimen-
sioni apriranno ulteriori biforcazioni qualora ’enuncia-
tario sia identificabile in un uomo o in una donna. E
in questo caso, lo scontro interpretativo rimane aperto.

Note

1 1l presente articolo ¢ frutto di una ricerca svolta congiun-
tamente dalle due autrici. Dal punto di vista redazionale,
la prima parte ¢ attribuibile a Paola Ghione, la seconda a
Federica Turco.

2 1l contenuto delle tre parentesi & un’aggiunta.

3 Terraris 2008, pp. 240-242.

4 Ferraris 2008, pp. 252-253.

5 Ferraris 2008, pp. 241-242.

6 Benjamin 2000, pp. 67-75.

7 Benjamin 2000, p. 77.

8 Benjamin, Agamben 1986, p. 276-278 e 1028.

9 Morreale 2009, p. 25.

10 Morreale 2009, p. 41.

11 Morreale 2009, p. 9.

12 Carmagnola, Ferraresi- 1999, p. 163.

13 Barthes 1980, pp. 25-28.

14 Sontag 1992, p. 200.

15 Carmagnola, Ferraresi 1999, p. 90.

16 Pasolini ha pubblicato un commento a questo annuncio
pubblicitario nell’articolo “Il folle slogan dei jeans Jesus”, in
Corriere della sera, 17 maggio 1973. Successivamente il compar-
so & comparto con il titolo “Analisi linguistica di uno slogan,”
in Seritti corsari, 1975, pp. 13-19.

17 Si veda, a questo proposito, Teresa de Lauretis, 1987
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Still life tra arte, consumo
€ consunzione

Bianca Terracciano

1. Introduzione

Oggetti: di consumo’ che si consumano, consumatori

che si consumano pur di possedere Poggetto di valore
desiderato, una scarpa che si affranca dai canonici pro-
grammi d’uso.




