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Capitolo primo 
Il linguaggio fotografico 

1.1. Il contesto generale: la cultura delle immagini 

Il mondo della comunicazione è fatto sempre più di 
immagini che di parole. Il giornalismo, la televisione, la 
pubblicità, il cinema, ma anche, in maniera sempre più 
pervasiva, la saggistica, i periodici di consumo e di setto­
re, i rotocalchi, in generale l'editoria a stampa e quella 
elettronica, tendono oggi a sostituire l'espressione argo­
mentata e progettata attraverso il linguaggio scritto, con 
una nuova testualità fondata sul percepire significati, di­
scorsi e opinioni tramite le immagini. L'uso sempre più 
esteso di Internet come media tipico dell'informazione glo­
bale ha reso l'espressione visiva il linguaggio elettivo del­
l'attività intellettuale. Molto più dei giornali e della stampa 
scritta in generale, esso ha raggiunto vasti strati della po­
polazione: come è accaduto per la televisione, la semioti­
ca dell'immagine digitale è diventata il linguaggio di mas­
sa più diffuso, l'idioma più "parlato" nelle moderne società 
tecnologiche. 

Il fenomeno della nuova cultura dell'immagine non può 
non avere riflessi nell'istruzione e nella formazione: se­
condo alcuni importanti psicologi, sociologi e linguisti la 
sostituzione progressiva della parola con l'immagine, com­
porta una sorta di mutamento cognitivo nella specie uma­
na post-moderna. Per Domenico Pari si: "la visualità, aiu­
tata dalla tecnologia, conquista spazi di capacità comuni­
cativa e cognitiva a spese del linguaggio" (2000: 20). Ad­
dirittura, per Raffaele Simone (2001), la tendenza a re­
gredire della cognitività verbale in competizione con la mul-
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timedialità delle nuove tecnologie dell'immagine, costitui­
rebbe l'inizio di una "terza fase" (dopo quella della scrittu ­
ra e della stampa) nella storia del conoscere: l'era dell'i­
eonismo nella quale i vecchi saperi muoiono e nuove for­
me di pensiero "visivo" disegnano l'intelligenza del XXI se­
colo. 

Il dibattito che si è innescato a partire da questi inter­
venti così autorevoli riguarda soprattutto due grandi questio­
ni, di ordine diverso ma strettamente collegate, della cultura 
contemporanea, particolarmente sentite anche in Italia. 

La prima è di carattere generale ed approfondisce le 
valenze psico-cognitive di questa pretesa mutazione evo­
lutiva dell'intelligenza umana chiedendosi come cambieran­
no le procedure cognitive passando da un'interpetazione 
linguistica ad un'interpretazione visiva del mondo. 

La seconda è di natura sociologico-culturale e riguarda 
il modo di riorganizzare la scuola e le altre istituzioni edu­
cative adeguandole alle necessità imposte dai repentini 
cambiamenti delle tecnologie dell'immagine. Da questo 
punto di vista la posizione assunta, specialmente da D. Pa­
risi, appare radicale: con un coraggio di cui gli va dato at­
to, sostiene, infatti, che l'evidente crisi della scuola ha po­
co a che fare con i problemi che sino a questo punto abbia­
mo ritenuto essenziali - riorganizzazione dei cicli, forma­
zione degli insegnanti, stipendi e autonomia del personale, 
struttura statale o privata, incentivazione, logistica, etc. -
mentre va interamente attribuita all'incapacità di prepara­
re i giovani a interpretare e modificare la realtà attraverso 
strumentazioni e formae mentis tecnologiche tutte centra­
te sulla cultura dell'immagine. 

Su entrambe le questioni le considerazioni di Parisi e 
di Simone appaiono fondate e ben argomentate, provoca­
torie e, certamente, utili a capire cosa sta succedendo e 
perché. Proprio per la loro fondatezza e proprietà argomen­
tativa, tuttavia, tali considerazioni preoccupano. Se davve-
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ro tutto fosse come i due libri cercano di far apparire ci tro­
veremmo nella situazione di dover ammettere che una gran­
de rivoluzione degli strumenti può portare ad una forse ir­
reversibile involuzione delle menti e dei corpi sociali. 

Non credo che sia così e vorrei cercare in questo libro 
di contribuire a spiegarne il perché proprio a partire dall'a­
nalisi tecnica del linguaggio fotografico, il primo e più im­
portante media visivo. Quest'analisi si fonda, tuttavia, su 
due presupposti teorici senza chiarire i quali ogni tecnica ci 
apparirebbe priva di fondamento euristico. 

Il primo, di natura filosofica, potrebbe essere descritto 
come il presupposto dell'intrinseca linguisticità della nozio­
ne stessa di immagine. O - se volessimo apparire più radi­
cali, rispetto all'idea forte di una "terza fase" in cui la pa­
rola sparirebbe pian piano di fronte ai nuovi linguaggi del­
l'immagine - il presupposto dell'impossibilità stessa di pen­
sare l'immagine senza la parola. Già Franco Lo Piparo 
(2000) ha ricordato, a questo proposito, come per buona 
parte del pensiero filosofico antico e moderno sul linguag­
gio sia sempre stato chiaro che non può formarsi un'imma­
gine dell'immagine che non abbia prima un significato lin­
guistico, che un mondo iconico umano è impensabile sen­
za un mondo linguistico umano e che, insomma, una se­
mantica visiva non possa prescindere dall'eta-sistema lin­
guistico che l'ha generata. Per usare un'espressione di Wit­
tgenstein si potrebbe dire che i confini del mondo sono sem­
pre i confini del linguaggio di chi in quel mondo vive e "ve­
de". Questa ragione filosofica è d'altrocanto pienamente av­
valorata dalle ricerche contemporanee sull'ontogenesi pre 
e post-natale della cognitività umana e sulla sua specie­
specificità, che dimostrano la profonda differenza e la cen­
tralità nell'apporto biologico, culturale e sociale che la com­
ponente uditivo-verbale riveste nella formattazione prima­
ria dei sistemi cognitivi umani rispetto a quello fornito da 
tutti gli altri sensi (Pennisi, 1994), visione compresa. 
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Il secondo presupposto è invece di natura tecnico­
scientifica e, in un certo senso, rappresenta la proiezione 
del primo in chiave socio-cognitiva. Potremmo chiamarlo il 
presupposto della circolarità analogica della tecnologia di­
gitale, perchè fondato sul paradosso secondo il quale la tec­
nologia tout-court, e quella digitale in particolare, può es­
sere generata solo da procedure di pensiero analogico. 

Cos'è e come si forma, in qualunque cultura, una "tec­
nologia"? Di quali mezzi cognitivi ci serviamo per realizzar­
la? È possibile immaginare un'evoluzione tecnologica che 
non sia costruita attraverso il linguaggio e la scrittura? Si 
può pensare la nostra attuale tecnologia senza i libri se­
quenziali e alfabetici di matematica, di logica, di fisica, di 
chimica, di filosofia? Si può ideare e realizzare un manufat­
to tecnologico senza approfondire sin nei dettagli più micro­
scopici le formule fisico-chimiche con cui costruire i nuovi 
chip? Senza scandire punto per punto i faticosi algoritmi che 
ne permettono la funzionalità degli automatismi - tanto bel­
li da vedere quando ci appaiono come graziose immagini dal 
WEB o come splendide fotografie prodotte da fotocamere 
elettroniche -? Insomma, per dirla in breve, esisterebbe la 
tecnologia dell'immagine, digitale e "parallela", senza la cul ­
tura della parola e dei linguaggi, sequenziali e alfabetici? 

Il solo pensarlo fa credere che la raffigurazione della 
tecnologia è concepita troppo spesso - dal punto di vista 
socio-culturale - solo come mezzo di utenza e non come for­
ma cognitiva che produce strumenti per permetterne la sua 
fruizione e consumo. E come farebbe una cultura di "simul­
tanei" a produrre le proprie tecnologie se privassimo i sog­
getti pensanti di "sequenzialità" riducendone la componen­
te linguistica? Al di là di ogni polemica bisognerebbe innan­
zitutto riconoscere che non c'è prodotto più sequenziale e 
alfabetico dell'immagine digitale e dello stesso personal 
computer che ci permette di progettarla e realizzarla ; che 
non c'è produzione di tecnologia visivo-multimediale che 
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non sia duro studio di manuali, riviste, stesure di flow chart, 
listati in linguaggi di programmazione; che non c'è, insom­
ma, rivoluzione dell'immagine se non c'è prima dura analisi 
alfabetica, proposizionale, articolazione linguistica e verba­
lizzazione controllata e dialogicamente verificata di ipotesi. 

Dati questi presupposti teorici dovremmo, quindi, con­
cludere che la tecnologia dell'immagine non è altro che un 
particolare tipo di linguaggio, particolarmente raffinato, ma 
sempre derivante da forme di pensiero fondate su quello 
verbale: cosa che Tuili o De Mauro, già nel 1982, aveva af­
fermato di qualsiasi linguaggio formale ejo tecnico. Da que­
sto punto di vista non solo la cultura delle immagini non 
può soppiantare quella della parola, ma non potrebbe nep­
pure "pensare" la propria esistenza o i propri progressi tec­
nologici senza le procedure linguistiche per realizzarli. 

Come mai allora si è potuta affermare quest'idea così 
forte della centralità dell'immagine? Perchè si tende ad esal­
tare solo ciò che della tecnologia per immagini è puro epi­
fenomeno, cioè la sua dimensione rappresentativa, la sua 
spettacolarità grafica, addirittura scambiandole per una (la) 
nuova forma di pensiero? 

È difficile rispondere a questa domanda senza ricorre­
re alla semplicistica spiegazione che studiare, analizzare, 
argomentare, istituire relazioni logiche, causali, compiere 
inferenze e deduzioni attraverso l'intelligenza linguistica è 
difficile, mentre guardare, commuoversi e stupirsi è facile. 
C'è, certamente, qualcosa di più che non il grande equivo­
co del volgarizzamento della cultura semiotica della comu­
nicazione di massa, secondo cui "vedere è capire", assiste­
re ad una rappresentazione, ad una simulazione, ad una 
proiezione, ad una mostra fotografica, significa già spie­
garle o interpretarle. C'è, in realtà, il fallimento della reto­
rica umanistica del XIX secolo posta di fronte al duro im­
patto con l'affermarsi incondizionato e - ovviamente - ag­
gressivo della cultura tecnico-scientifica. C'è il distanziarsi 
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progressivo dalle radici pragmatiche dell 'umanesimo e, 
quindi, il suo indiscutibile indebolimento valoriale. 

Di fronte a questo tracollo credo, tuttavia, che i r imedi 
proposti da una iper-tecnologizzazione acritica della scuola, 
e dalla reductio iconico-visuale di tutto il sistema cognitivo 
della formazione nelle società complesse, siano rimedi peg­
giori del male che si vuoi combattere. Le proposte, ad es., di 
Parisi, di sostituire gli insegnanti con "esperti che progettano 
e realizzano i nuovi sistemi tecnologici con funzione educati­
va" (id.: 32), con "tecnici che fanno funzionare in modo flui­
do la tecnologia nella scuola" (ib.), o di trasformare il mae­
stro in "tutor individuale e di gruppo che regola le interazioni 
tra gli studenti e la tecnologia" (ib.), rischiano di affossare 
definitivamente la possibilità di rifondare un umanesimo lin­
guistico adeguato alle possibilità strumentali delle nuove tec­
nologie. Se guardiamo agli effetti dirompenti della cultura 
"visuale" nelle nuove generazioni, all'abbassamento dei livel­
li quantitativi e, soprattutto, qualitativi delle loro letture, è 
facile prevedere che la cosiddetta "terza fase" (se dovesse 
avverarsi) non ammetterà che due categorie di superstiti: i 
protagonisti o le vittime, quelli che studiano le tecniche per 
idearle, produrle, dominarle e rinnovarle continuamente at­
traverso l'analisi "analogica" e "linguistica", e quelli che vi as­
sistono, facendo finta di "interagire" con queste, secondo le 
modalità, finite e meccaniche, rigidamente previste dai pri­
mi. Senza trascurare l'apporto che la multimedialità fondata 
sulla sincreticità dell 'immagine fornisce alla capacità di riflet­
tere "proposizionalmente" sui problemi, occorrerà , quindi, 
esser capaci di distinguere la strumentalità offerta dai mezzi 
visivo-digitali dalle abilità cognitive reali che ci servono per 
utilizzarli e dominarli interamente. Le capacità e le compe­
tenze tecniche dovrebbero soprattutto essere considerate co­
me antidoti alle certezze metodologiche, all ' incondizionata 
fiducia nei manufatti che sono capaci di produrre, all'idea 
stessa di "norma" che, continuamente, cercano di imporre. 
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La competenza fotografica è un esempio tipico di questa 
consapevolezza strumentale che potrebbe farsi conoscenza 
critica. Come vedremo nel corso del libro, l'idea ingenua che 
la fotografia sia la forma di "referenza" primaria, l'indicale più 
puro della "realtà", è del tutto priva di fondamento. L'immagi­
ne fotografica non è altro che una funzione di funzioni, cioè 
una costruzione arbitraria fondata sulla scelta di variabili che 
condizionano altre variabili in una catena complessa nella qua­
le ogni variazione parametrica istituisce trasformazioni "cata­
strofiche", cioè capaci di trasformare un oggetto in un altro 
oggetto, un concetto in un altro concetto, un segno in un al­
tro segno: tutti diversi l'uno dagli altri. Produrre immagini è 
quindi il frutto di una tecnica potentissima manipolando la 
quale possiamo fornire "testi" e "discorsi" talmente diversi tra 
loro da poter risultare addirittura opposti. Tale tecnica va co­
nosciuta e dominata a fondo, proprio per evitare di subìrla. 

Una tecnica, beninteso, non si esaurisce nella pratica (sep­
pur importantissima) degli strumenti con la quale opera. La 
linguistica di una tecnica è parte integrante della tecnica me­
desima. Nella fattispecie la tecnica fotografica non si limita al­
la conoscenza approfondita delle macchine, degli obiettivi, 
delle pellicole, etc., ma si realizza pienamente nella gramma­
tica e nella semantica che quegli strumenti permettono di at­
tuare. Lo studio, quindi, della tecnica fotografica, comprende 
anche le modalità "semiotiche" dello scrivere per immagini. 
Come quindi si legge una fotografia, come si dispongono le 
unità minime della sua testualità nello spazio, nel tempo, nel­
la dimensione del colore o in quella delle sue geometrie. Co­
me, infine, tutti questi elementi compositivi si integrano con 
il sostrato culturale del fotografo e della società in cui opera. 

La tecnica fotografica, diventa, così, una dimensione 
dell'essere culturale e, come nella scrittura, nella musica, 
nell'arte, nello spettacolo, il fotografo resta sempre al cen­
tro dell'universo rappresentativo: mai testimone ma inter­
prete del suo tempo. 
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1.2. Cos'è un'immagine? 

In greco non esiste un termine che traduce esattamen­
te il latino imago, l'inglese image, il francese image, il te­
desco Einbildung: <j>avw o f..ta, <j>avmma indica per Aristotele 
una similitudine o segno delle cose, che può conservarsi in­
dipendentemente dalle cose stesse. Nel De anima le imma­
gini sono come le stesse cose sensibili, solo che non hanno 
materia (D.A. , III, 8, 432a 9): sono il prodotto dell'imma­
ginazione. Gli Stoici aggiungevano che l'immagine è un'im­
pronta della cosa sull'anima, e che ciò che viene impresso 
muta l'anima stessa. Lontanissimi, quindi , da un'idea per­
vicacemente radicata nella società della informazione, gli 
antichi avevano ben chiaro che un'immagine non è una per­
cezione ma una costruzione creativa dell'intelletto. Perce­
pire immagini è solo il primo atto del produrre immagini. 
L' immagine prodotta, inoltre, non svolge un ruolo passivo: 
non è un puro dato fenomenico o una "cosa", ma è un "af­
fezione " dell'anima che crea "pathos": così come la parola 
(Aristotele D.l. 16a). Immagini e parole hanno questo in 
comune: che modificano le idee, le opinioni, l'anima di chi 
le produce e di chi le sente/vede. 

Anche quando si parla di immagine fotografica il con­
cetto non cambia. La fotografia non ci fa vedere "cose", non 
incarna "percezioni " : ci rappresenta il mondo così come lo 
abbiamo voluto raffigurare in quel dato momento, in quel 
particolare contesto, in quello stato d'animo nel quale vi­
vevano chi lo produceva da una parte e chi lo riceveva dal­
l'altra. Sembrerebbe, quindi, poco importante, da questo 
punto di vista, quale sia il processo fisico che porta alla co­
stituzione dell'immagine fotografica. Tale processo, infatti, 
è varie volte cambiato nel tempo: dal dagherrotipo al fer­
rotipo, dal negativo agli alogenuri d'argento dei processi 
chimico-analogici, a quelli elettronico-digitali, il modo in cui 
si realizza un'immagine su un certo supporto è il frutto, 
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continuamente rinnovato, di tecnologie in evoluzione. Le 
cose non stanno, tuttavia, esattamente in questo modo, 
per una serie di motivi: 

A. Pennisi , Bastardi ni , 1974 

(a) La fotografia non è un sistema 
a totale arbitrarietà materiale dei 
segni. Così come non è indifferen­
te la cognitività che si forma a par­
tire da un sistema nervoso "for­
mattato" sull'udito e sulla parola 
parlata , rispetto ad altri sistemi di 
segni (come il linguaggio dei sordi 
o dei cieco-sordi), così non è se­
condario il problema dei limiti po­
sti dai processi fisici adottati (e 
possibili) nello sv i luppo storico 
delle diverse tecniche fotografiche. 

Un esempio facile potrebbe essere costituito dalla diversa 
sensibilità che certi procedimenti fisico-chimici hanno ri­
spetto alla "scrittura" della luce: una lastra al collodio è in­
finitamente meno sensibile alla luce d i una pellicola agli alo­
genuri d'argento ad alta sensibilità. Questo, in termini di 
possibilità espressive, significa non poter rappresentare 
ambienti, figure , paesaggi e quant'altro non si trovi in con­
dizioni di luce ottimale, oppure di non poter "congelare " il 
movimento nei casi di 
scarsa illuminazione. Un 
intero settore del dicibile 
resterebbe permanente­
mente inespresso. 

(b) Il rapporto tra "poten­
za" ed "atto" nella fotogra­
fia è essenziale per coglie­
re i limiti del mezzo foto- a 
grafico medesimo. In altri A. Penn isi, Icona vot iva, 200 1 
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termini bisogna prima sapere cosa possiamo realizzare con 
un dato strumentario fisico prima di decidere la modalità più 
adatta alla realizzazione di un'immagine. Esempio: una pelli­
cola capace di vedere lo spettro delle radiazioni infrarosse ci 
permette di poter rappresentare una campagna, una città, 
una qualunque serie di soggetti "caldi" anche di notte, nella 
più completa oscurità. Senza quel tipo di pellicola non potrem­
mo rappresentarci il pathos inimmaginabile della vita nel buio. 

(c) Bisogna sempre distinguere tra il 
produttore di immagini e il fruitore 
delle medesime. Per il primo la non­
arbitrarietà materiale del mezzo foto­
grafico e il rapporto fra "potenza ed 
atto" nell'attività "immaginifica" sono 
essenziali; per il secondo non lo sono. 
La coscienza dei limiti agisce consa­
pevolmente sul primo, inconsapevol­
mente sul secondo. Ad esempio foto­
grafando lo sport, chi produce l'imma­
gine di un atleta che corre i cento me­
tri deve preventivamente sapere se 
vuoi "congelare" o meno il movimen­

A. Pennisi , I cona sacra, 2001 tO, UtilizzandO pellicole, tempi di SCat-
tO, diaframmi, e quindi macchine e 

obiettivi adatti a soddisfare questi tre parametri. A seconda 
della sua scelta enfatizzerà o meno il momento documentari­
stico (fermando il momento esatto del taglio del traguardo) o 
quello evocativo (la sequenza di "mossi" data dal succedersi 
degli stati temporali fermati in un unico fotogramma a tempi 
lenti) che drammatizzerà l'estetica dello sforzo. Per chi guar­
da questa foto, tuttavia, tutto il problema del sostrato mec­
canico-fisico che si è reso necessario per ottenere uno dei due 
(o più) effetti è del tutto trascurabile, limitandosi a interpre­
tare il risultato finale e i suoi modi di "agire" nell'animo. 
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(d) Questa inconsapevolezza o 
indifferenza del fruitore rispetto 
agli aspetti fisico-meccanici del­
la produzione dell'immagine ridi­
venta essenziale, tuttavia, quan­
do lo scopo della visione fotogra­
fica non è solo la fruizione del­
l'immagine ma la sua ricostruzio­
ne metalinguistica, ovvero quan­
do "vedere" serve a "capire" co­
me è stata generata l'immagine 
allo scopo di ri-crearla o, meglio, 
di ri-produrre la tecnica che l'ha 
realizzata. Ancora una volta il pa­
rallelo con il linguaggio verbale è 
del tutto appropriato: è vero che 
gli utenti di una lingua possono 
parlare quest'ultima senza ne­
cessariamente conoscerne la 
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A. Pennisi, Pozzillo, 1989 

grammatica, ma se devono passare da una competenza im­
plicita ad una esplicita diventa impossibile disconoscerne 
le regole generative. 

A. Pennisi, Schwarzwald , 1989 

(e) Al di là, comunque, delle 
diverse fasi evolutive attraver­
so cui è passata la realizzazio­
ne dell ' immagine fotografica 
nel corso del tempo, con il re­
lativo mutare di materiali e 
strumenti, esistono una serie 
di costanti universali che uni­
ficano tutte le pratiche foto-
grafiche e che definiscono in 

termini espliciti la differenza tra il linguaggio fotografico e 
tutti gli altri modi di espressione. Queste costanti possono 
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essere perfettamente individuate e costituiscono la base 
della "biologia fotografica", il nocciolo duro della disciplina. 

Da questo punto di vista il primo fondamento della fo­
tografia è proprio la nozione fisica di immagine fotografica 
e, cioè, un'immagine ottenuta con un qualunque metodo 
che "scriva con la luce". 

1.3. Il mondo a colori e in bianco e nero 

Un'immagine scritta con la luce è un'immagine scritta 
col colore. Anche le immagini in bianco e nero, infatti, non 
sono altro che immagini derivate dall'uso combinato dello 
spettro dei colori. Per comprendere ed usare il colore co­
me strumento espressivo bisogna familiarizzare con la teo­
ria del colore. 

La luce, infatti, che non si può dire abbia un vero e pro­
prio colore, è composta in realtà da una combinazione di ra­
diazioni di diverse lunghezze d'onda (quindi da diversi colo­
ri). Facendo passare un raggio di sole attraverso un prisma 
di vetro si possono osservare le diverse componenti croma­
tiche della luce diurna . Il raggio si apre a ventaglio forman­
do lo spettro dei colori. Esso comprende tre grandi bande di 
radiazioni: il rosso, il verde e il blu, detti anche colori prima­
ri dellà luce. L'occhio umano è limitato alle lunghezze d'onda 
comprese tra i 400 e i 700 nanometri. Agli estremi si collo­
cano le radiazioni invisibili all'occhio umano: l'ultravioletto, 
sotto i 400 nanometri, e l'infrarosso, sopra i 700. Qualsiasi 
cosa illuminata assorbirà radiazioni misurabili entro questo 
spettro e restituirà solo alcune bande di colore (così una ci­
liegia assorbe tutti i colori e rimanda solo il rosso). 

In realtà la struttura fisiologica del nostro occhio (co­
stituita dai coni) è fatta per selezionare solo i tre colori pri­
mari e ogni altra tinta è percepita grazie ad un fenomeno 
di combinazione tra queste sensazioni elementari. Tutti i 
colori risultano dalla mescolanza dei tre colori primari. La 
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luce bianca risulta dalla mescolanza di tutti e tre. In so­
stanza coesistono e si intersecano in natura due diversi fe­
nomeni di produzione e percezione dei colori, a loro volta 
riprodotti nei sistemi fotografici: 

Sintesi sottrattiva 
Pigmenti di varia natura stesi o incorpo­
rati in opportuni supporti, sottraggono 
alla luce che li colpisce i diversi colori 
dello spettro, rimandando all'osservato­
re solo la propria tinta. Utilizzando tre 
colori primari fotograficamente definiti 
come giallo, magenta e cyan, è possibi­
le ottenere tutte le altre tinte ricorren­
do a varie sottrazioni. I filtri che si usa­
no nella stampa a colori provvedono a 
questa sottrazione controllando il colore complementare. Ad 
esempio il filtro giallo controlla il blu lasciando passare alla 
luce bianca dell'ingranditore solo il rosso e il verde che mi­
schiati insieme lo generano. Se si usano contemporanea­
mente un filtro giallo e uno cyan si sottraggono rispettiva­
mente il blu e il rosso, facendo passare solo il verde. La so­
vrapposizione dei tre primari dà un grigio più o meno scuro 
in dipendenza delle densità dei colori usati, sino ad arrivare 
al nero. È un sistema usato in pittura e fotografia. 

Sintesi additiva 
Le luci monocromatiche dei colori pri­
mari impiegati in questa tecnica, defi­
niti come rosso, verde e blu, sono in 
grado di produrre, per addizione e fon­
dendosi in varia misura, ogni colore. La 
somma dei tre colori dà il bianco. Se 
manca il blu si ottiene il suo comple­
mentare (il giallo), se manca il rosso la 
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combinazione additiva produce il cyan, se manca il verde 
la combinazione additiva produce il magenta. Così funzio­
na il sistema della televisione a colori. 

Questi metodi, sebbene diversi in apparenza, possono 
essere ricondotti ad una sola logica: dal punto di vista pra­
tico, infatti, i loro effetti si presentano spesso contempora ­
neamente. L'additivo e il sottrattivo sono insomma due di­
versi aspetti di un unico fenomeno che compete contem­
poraneamente a tecniche tra loro diversissime (fotografia, 
pittura, televisione ecc.). 

Carte e pellicole fotografiche sono costruite in modo si­
mile, più complesso è il caso del colore digitale che vedre­
mo in seguito. Nelle pellicole lo strato superiore dell'emul­
sione è sensibile solo al blu, poi troviamo un filtro giallo, 
che essendo complementare al blu, ne impedisce il passag­
gio in modo che non vada a sensibilizzare gli strati sotto­
stanti. Segue uno strato sensibile al verde e al blu (che però 
non gli arriva), cioè con caratteristiche ortocromatiche e 
uno strato pancromatico sensibile al rosso. 

Sia che si tratti di pellicola negativa o diapositiva, gli 
strati che abbiamo identificato sono sempre sensibili al blu, 
rosso e verde e nello sviluppo sono trattati in modo da di­
ventare gialli, magenta, cyan (primari sottrattivi comple­
mentari appunto al blu, verde, rosso). Ne consegue che 
l'impressione della pellicola è effettuata secondo il sistema 
sottrattivo. 

Per stampare sulla carta da negativo, invece, si può 
usare un metodo additivo (tre successive esposizioni con 
luci dei tre colori primari verde, rosso, blu) o il sistema sot­
trattivo (filtratura con esposizione unica della luce dell 'in­
granditore corretta con tre tipi di filtri da inserire nel fascio 
di luce della lampada). 

Il problema del colore come linguaggio della fotogra­
fia, al di là dell'aspetto puramente tecnico che una stan­
dardizzazione della nomenclatura e delle procedure può 
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aiutare a fissare in una sorta di valori ideali di default (pe­
raltro mutabili nel tempo e attraverso le nuove tecnologie) 
è, in realtà, ben più complesso. 

Nessuna macchina fotografica e nessuna pellicola ritrar­
rà mai il colore "così com'è" per il semplice motivo che que­
sto preteso riferimento oggettivo non esiste nella realtà. 

Il colore è una funzione a molti argomenti: le condizioni 
generali della luce, la sua quantità, la sua incidenza (cioè il 
lato da cui proviene), il contrasto generato dalle contrappo­
sizioni dei primi tre argomenti, la struttura fisica delle forme 
che illumina, la loro testura (texture), le distanze che ci se­
parano da loro e che le separano tra loro, la simmetria o 
asimmetria, il loro ordinamento nella sequenza spaziale, la 
saturazione che assumono secondo il "calore" visuale che 
emanano, etc. Ognuno di questi argomenti costituisce, a sua 
volta, una funzione ad altri argomenti plurimi e interrelati. 

Così la quantità di luce varia anche col variare della te­
stura o delle forme, che a loro volta variano con la tempe­
ratura del colore, e così via sino a dar vita ad una combina­
toria praticamente infinita. Ciascuna di queste funzioni di 
funzioni è poi sottoposta ad alterazione volontaria: l'enfasi 
con cui si vuoi sottol ineare un particolare, accentuando uno 
o più elementi della ripresa (tempi, diaframmi, etc.) può dar 
luogo ad un riassetto di tutti i parametri: nel sistema foto­
grafico, come nella lingua, "tout se t ient", cambiando un 
sottoinsieme di scelte tutto l'insieme subirà contraccolpi. 

Questa consapevolezza è ancor più marcata quando dal 
linguaggio del colore si passa al linguaggio del bianco e ne­
ro. In questo caso anche l'osservatore è coinvolto in un pro­
cedimento di astrazione di cui è cosciente. 

Tranne, infatti, rari casi di acromatopsia (cecità ai co­
lori) , nessun soggetto umano " vede" in bianco e nero. L'im­
magine in bianco e nero è uno scoperto gioco di reinterpre­
tazione della realtà. Un gioco in cui se volessimo approssi­
marci sempre più alla realtà " naturale" (che pure non esi-
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ste), tanto più dovremmo alterarla, "immaginando" in che 
modo quell'alterazione possa produrre risultati verosimili. 

Un classico esempio di questo apparente paradosso è 
la procedura di manipolazione dei soggetti dei ritratti in 
bianco e nero. Le complesse operazioni di maquillage cui 
vengono sottoposte le modelle (o i modelli) nella fotogra­
fia professionale in bianco e nero, non sono, ad esempio, 
stratagemmi per far venire "più belli" queste/i ultimi. 

Per riprodurre con sfumature di grigi in maniera quanto 
più naturale possibile l'incarnato della pelle di tali modelli, 
occorrerà forzare, ad es., i rossi del volto, della labbra, del­
le diverse parti del corpo che saranno riprese nell'immagi­
ne. Tradurre un bel colore rosato in un grigio non confinan­
te col bianco, eliminare, quindi, ogni pallore indesiderato dal 
volto del modello, comporterà una sapiente operazione di 
trucco fortissimo che, visto a colori, risulterebbe una paro­
dia, una maschera inverosimile del volto ritratto. 

La fotografia digitale rende questo tipo di traduzioni 
immediatamente visibili e stimabili in "camera chiara". Ope­
rando al computer una sottrazione di tutti i colori di un'im­
magine resterà, infatti, impressa su di essa solo il rapporto 
fra le sfumature di grigi e le variabili luminosità e contra­
sto. "Rafforzando" i rossi attraverso l'immissione di neri 
(che corrisponde nella fotografia analogica alla preparazio­
ne del volto del modello con un trucco particolarmente for­
te che accresca la saturazione del rosso, attraverso, ad es. 
l'uso di fondo tinta o rossetti) genereremo una rappresen­
tazione più vicina alla realtà e, senz'altro, più gradevole (a 
meno che non ci interessa far risaltare il pallore). 

Applicato ad altissimi livelli dell'arte fotografica, il pro­
blema della traduzione dei colori in sfumature di grigi, in 
relazione alle diverse condizioni di luce, è stato affrontato 
dai più grandi nomi della storia della fotografia. 

Il più importante di tutti è senzaltro quello di Ansel Adams 
(ritratto al lavoro nella foto a destra), celebre autore del co-
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siddetto "sistema 
zonale", che è un 
metodo per rende­
re quanto più ve­
rosimile possibile, 
e in tutta la ric­
chezza della gam­
ma tonale del 
bianco e nero, la 
realtà (che nel ca­
so di Ansel Adams 
coincideva soprat­
tutto con la realtà 
naturale dei pae­
saggi boschivi che 
amava ritrarre a 
tutte le ore del •' 
giorno). 

Ansel Adams 
nacque il 20 feb­
braio del 1902 e 
per tutta la sua 
vita (protrattasi 
sino al 1984) si 
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occupò di un unico problema: combattere, armonizzando­
lo, l'nsieme delle quantità e qualità di luci differenti che il­
luminano un qualunque soggetto, specie quelli a sfondo na­
turalistico, in cui tali differenze sono portate all'estremo. 

Da questo punto di vista il suo contributo va ben al di 
là della storia della fotografia: tutto intero il suo lavoro può 
essere riletto come un contributo determinante alla teoria 
naturale della visione umana. 

Se c'è, infatti, una caratteristica che contraddistingue 
il modo umano di vedere, è quella dell'omeostasi compen­
sativa delle differenziazioni di luce. 
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Dietro questa complicata espressione si nasconde un 
concetto molto semplice da comprendere, ma difficile da 
tradurre in forma tecnica: qualunque scena cui possono as­
sistere i nostri occhi è più o meno caratterizzata dalla di­
versità di quantità di luce che colpisce i diversi punti della 
scena medesima. 

Così nell'immagi­
ne qui mostrata possia­
mo distinguere (ma è 
solo una scala di como­
do) almeno nove livelli 
diversi di quantità di lu­
ce che colpiscono gli 
oggetti ritratti. Ognuno 
di questi livelli sarebbe 
quello corretto per con ­
ferire la giusta illumi­
nazione a quel singolo 
punto selezionato. 

Ma la selezione di 
uno di questi punti come 
oggetto privilegiato del­
l'esposizione dannegge­
rebbe l'esposizione degli 
altri. L'occhio fotografi­
co, come vedremo in se­
guito, può riprodurre la 
luminosità della scena, scegliendo tra una lista chiusa di cop­
pie "tempo per diaframma" (cioè quantità di tempo in cui re­
sta aperto l'otturatore per dimensione della apertu ra del foro 
del diaframma dell'obiettivo) per impressionare la pellicola. 

Tali liste chiuse sono formate da sequenze temporal i 
(1/1000 di secondo, 1/500, 1/250, 1/60, 1/30, 1/15, 1/8, 
1/4, 1/2, sino ai trenta secondi interi) e sequenze di am­
piezza (da foro 22, piccolissimo, a foro 1,2, o, addirittura, 
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1,0, grandissimo - vedremo in 2.2. il significato di questi 
valori) che non possono essere cambiati, costituendo limiti 
del sistema analogico, cioè confini discreti tracciati nel con­
tinuum temporale e spaziale. 

Si noti, per inciso, che il problema non cambia nep­
pure con la fotografia digitale che permette una variazione 
pressochè infinita dei tempi e dell'ampiezza dei fori (es. la 
scelta di un tempo di 1/788 oppure di un diaframma 3,69), 
perché, comunque, alla fine la scelta va sempre a fissare 
una coppia "oggettiva" tempo per diaframma. 

A questa regola non si sottrae neppure la soggettivi­
tà del fotografo che può anche violare le regole imposte 
dalla misurazione di questi valori, conferendo altri valori 
della stessa lista ma, anch'egli, resta, alla fine, obbligato a 
fare una scelta che costringa in una "gabbia" la quantità 
della luce stimata come mediamente adatta all'immagine. 

Cosa accadrebbe se la coppia scelta fosse adatta al pun­
to più chiaro o più scuro? Avremmo un risultato del genere 
raffigurato nelle due foto della pagina che segue: sovraespo­
sta la prima, sottoesposta la seconda . 
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Si noti che il difetto finale di queste foto non è solo l'ec­
cessiva luminosità od oscurità, ma anche la compressione 
della scala tona le dei grigi: cioè a dire la quantità di sfu­
mature con cui vengono rappresentate le zone che non so­
no né troppo vicine né troppo lontane dal bianco e dal ne­
ro purissimi 

Tecnicamente conservare la gamma tonale del bianco 
e nero corrisponde a rappresentare l'immagine così come 
tenta di fare l'occhio umano che, anche se non può riuscir­
ci appieno, tende sempre a compensare tra le differenze di 
luce per salvaguardare la ricchezza dell'informazione cro­
matica (in questo caso l'ampiezza della scala dei grigi) . 

Questa è appunto la procedura psico-visiva umana che 
abbiamo chiamato "omeostasi compensativa delle differen­
ziazioni di luce". 

L'opera di Ansel Adams passa, appunto, alla storia co­
me l'approssimazione procedurale tecnico-fotografica più 
vicina alle operazioni cognitive sottostanti la regolazione 
visuale dell'uomo: conoscendo la quale possiamo poi, be­
ninteso, violarne le regole a fini espressivi. 

Le soglie della scala tonale fissate nello standard del 
sistema zonale non hanno, infatti, un valore normativa, ma 
rappresentano una struttura flessibile fissata su un ipoteti­
co assestarsi delle luminosità attorno a valori di luce stati­
sticamente constatabili in alcune condizioni -tipo. 

Queste stesse condizioni -tipo sono poi sempe relative: 
all'ecoclima, al paese, alla latitudine, etc. Insomma si trat­
ta sempre e comunque di semplificazioni dei valori effettivi 
per permettere comunque una sua riduzione "tabellare". 

Il sistema zonale prevede la fissazione di una scala to­
nale standard fissata su tre tipologie di valori e dieci zone 
di esposizione, come, appunto, nella tabella della pagina 
seguente (tratta da: Ansel Adams, The negative, Little, 
Brown and Company, Inc., New York Graphic Society, 1981, 
traduzione italiana: Il negativo, Zanichelli, 1987, p. 60): 
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Sistema zonale di Ansel Adams 
Estensione valori Zone Caratteristiche 

Valori bassi 

Valori medi 

Valori alti 

o Stampa completamente nera. Nessuna densità uti­
le sul negativo al di là del supporto-più-velo. 

I Limite effettivo. Primo passo al di sopra del nero 
pieno sulla stampa, con leggere tonalità ma nes­
suna trama. 

II Prime lievi tracce di trama. Tonalità profonde, cor­
rispondenti alle parti più scure dell'immagine nel­
le quali si desidera distinguere qualche lieve det­
taglio. 

III I materiali mediamente scuri e i valori bassi mo­
strano sufficienti dettagli. 

IV 

v 

VI 

VII 

Fogliame mediamente scuro, pietre scure, o pae­
saggi in ombra . Valore normale per ritratti di per­
sone con carnagione normale in ombra all'aperto. 

Grigio medio (riflettenza 18%). Cieli nordici chiari 
da rendere con pellicola pancromatica, carnagioni 
scure, pietre grigie, legni mediamente stagionati. 

Valore medio della pelle di carnagione normale in 
luce solare, luce del cielo diffusa o luce artificiale. 
Pietre chiare, ombre sulla neve nei paesaggi illu­
minati dal sole, cieli nordici chiari su pellicole pan­
cromatiche con un filtro azzurro chiaro. 

Carnagione molto chiara, oggetti grigio chiari; ne­
ve liscia con illuminazione laterale. 

VIII Bianchi con trama e sfumature delicate; neve con 
tracce superficiali; alte luci su pelle normale. 

IX Bianco senza trama superficiale, che si avvicina al 
bianco puro, paragonabile alla Zona I per la pre­
senza di lievi tonalità senza una vera e propria tra­
ma. Neve in luce solare velata con i negativi di pic­
colo formato stampati con un ingranditore a con­
densatore. La zona IX può essere stampata come 
bianco puro, non distinguibile dalla zona X. 

X Bianco puro del supporto della carta da stampa; 
riflessi speculari o sorgenti di luce presenti nella 
zona inquadrata. 
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Il metodo consiste in questo: 

~ Si basa l'impostazione iniziale a partire dalle aree più 
scure del soggetto nelle quali desideriamo conservare il det­
taglio nell'immagine stampata (tra la zona II e la zona III). 
~ Presa la decisione relativa all'impostazione dei valori bas­
si si misurano le altre luminanze importanti del soggetto e 
si vede dove cadono sulla scala di esposizione, tendendo ad 
escludere l'attribuzione alle zone estreme (0-1 e IX-X). 
~ Si misura con l'esposimetro la corrispondente luminosi­
tà della zona scelta come impostazione iniziale e si attri­
buisce questo valore esposimetrico alla Zona V. 
~ A partire dalla zona V e dal valore che l'esposimetro ci 
ha fornito per questa zona si sale di un valore esposimetri­
co in su verso le zone basse e in giù verso le zone alte. 
~ Si stabilisce così una scala di equivalenza fra valori espo­
simetrici e zone. 
~ Si fissa la formula esposimetrica nel seguente modo : 

~ Prendere il numero relativo alla sensibilità 
ISO (la scala di sensibilità internazionale) e deter­
minare la sua radice quadrata approssimativa. 
Questo numero va memorizzato come diaframma­
chiave per quella pellicola (es . una pellicola di 125 
ISO ha un diaframma-chiave di 11). 
~ Regolando l'apertura dell 'obiettivo al dia­
framma-chiave, la corretta velocità di otturazio­
ne, in secondi, per esporre sulla zona V sarà pari 
al reciproco della luminanza espressa in cdjft2 (il 
termine sta per candle-per-square-foot e si riferi­
sce ad una misurazione di esposimetri ormai ob­
soleti: vale oggi, pur con tutte le cautele del ca­
so, la sostituzione dell'unità cd/ft2 con i Valori Lu­
ce o EV2) . Il risultato sarà il tempo di otturazione 
da adottare. 
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Il risultato pratico dell'applicazione di questa comples­
sa formula, che può ulteriormente variare con la pondera­
zione dei fattori di contrasto del soggetto e che può essere 
più o meno contratta nella sua estensione, anche in riferi­
mento ai materiali sensibili che si usano e alla loro latitudi ­
ne di posa (cioè l'estensione della gamma tonale che per­
mettono), è l'ottimizzazione delle immagini in direzione di 
una loro drastica dimensione mediana e della conservazio­
ne di tutta la ricchezza tonale possibile. 

Appunto ciò che tenta di fare l'occhio umano adattan­
dosi alle condizioni di luce più disparate all'interno di una 
medesima immagine. 

Naturalmente l'esposizione zonale è un primo passo 
verso una stampa dall'intelligenza "naturale", e deve esse­
re seguita da procedimenti analoghi nelle fasi di sviluppo 
del negativo e stampa, oppure, nel caso della foto digitale, 
ad un processo di mediazione del calcolo del bilanciamento 
del bianco (su cui torneremo nel capitolo 3). 

Il caso del sistema zonale è particolarmente interessan­
te più per i suoi risvolti teorici che per quelli pratici. I progres­
si dell'elettronica e dell'informatica applicati alla fotografia, 
hanno reso, infatti, i sistemi esposimetrici molto simili, nel 
funzionamento procedurale, ai calcoli di Ansel Adams. 

Oggi l'esposizione viene calcolata sulla base di letture 
in una molteplicità di aree con diversa luminosità, di valu­
tazione delle temperature-colori rilevate al momento dello 
scatto, della distanza del soggetto a fuoco, della profondi­
tà di campo: in più questi dati vengono istantaneamente 
comparati con decine di migliaia di situazioni-tipo memo­
rizzate in banche-dati residenti su un microscopico chip. 

Un modo per rendere artificiale l'intelligenza e sinanche 
la percezione, che ci aiuta nel trovare ogni volta lo stesso 
oggetto ricercato da Ansel Adams: quell 'ottimizzazione della 
scrittura con la luce che è sempre il regno del possibile e mai 
del certo. 



Anse! Adams, Forest, Mount Rainier National Park, Washington 
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1.4. Linguaggio verbale e linguaggio fotografico 

Le proprietà fisiche e fisiologiche delle forme, dei colo­
ri e degli apparati biologici per percepirli e identificarli han­
no un'importanza fondamentale nel determinare i limiti del 
mezzo fotografico, ma possono essere del tutto sconosciu­
te per vedere e per fotografare. 

Così come non riusciremmo ad ascoltare ed esprimerci 
da animali-uomini se non avessimo una certa costituzione 
anatomo-funzionale, allo stesso modo non potremmo foto­
grafare se non fossimo dotati di sistemi ottici, manuali e 
cerebrali, cooperanti in stretta sinergia. 

Allo stesso modo, tuttavia, parliamo ed ascoltiamo sen­
za chiederci cosa sta succedendo al nostro fisico quando 
esercitiamo la parola, e non ci poniamo il problema di ca­
pire i meccanismi ottico-meccanici che stanno alla base del­
la produzione e fruizione delle immagini fotografiche. 

Sin dove può estendersi l'inconsapevolezza dell'ascol­
tare, del parlare, del vedere e del fotografare? 

Anche la fonologia, la morfologia e la sintassi possono 
ritenersi del tutto implicite all 'atto della parola: non è ne­
cessario saper identificare i suoni significativi, le forme mi­
nime delle parole, né le loro regole combinatorie per eser­
citare il linguaggio verbale. 

Eppure a tali identificazioni e regole siamo soggetti: 
basterebbe a dimostrarlo il fatto che riconosciamo subito 
un suono non compreso nelle nostre abitudini articolatorie, 
una forma di parola "strana" o "inconsueta", una disposi­
zione disordinata delle parole . 

Come mai, anche se non conosciamo esplicitamente tut­
to l'insieme delle regole "grammaticali", riusciamo a indivi­
duare tutto ciò che nel linguaggio ci sembra "anomalo"? 

Una risposta potrebbe essere che le anomalie fonolo­
giche, morfologiche o sintattiche turbano il significato, che 
è una funzione cognitiva prodotta da (e produttrice di) com­
petenze di livello più alto. 
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Tale risposta non è tuttavia completamente soddisfa­
cente. Certamente fonologia, morfologia e sintassi si fon­
dano, in gran parte, sulla semantica. Tuttavia il riconosci­
mento dell"'anomalia" linguistica può aver luogo senza al­
cuna partecipazione del senso. 

Ad esempio anche una parola priva di senso può essere 
riconosciuta come "accettabile" o "non accettabile": la paro­
la "iliotista" non significa nulla, ma è scomponibile nei mor­
femi "ilio"-"tist"-"a" che sono forme "legali" dell'italiano, di­
versamente dalla parola (?) "frcygrmut", non scomponibile 
in alcuna entità minima, dotata o non dotata di senso. 

Esempi simili potrebbero farsi con sintagmi e frasi. Ciò 
potrebbe voler dire che, anche se non la sappiamo esplici­
tare, abbiamo acquisito col tempo una competenza meta­
linguistica implicita, capace di farci discriminare specifiche 
regole di composizione delle parole e/o delle loro combina­
zioni. 

Esiste una grammatica implicita di questo genere an­
che per il linguaggio fotografico? Siamo diventati o diven­
teremo mai capaci di identificare in una fotografia, "errori" 
compositivi, o, comunque, anomalie espressive analoghe a 
quelle che avvertiamo quando parliamo o ascoltiamo? 

La risposta (positiva) sarebbe facile se accettassimo 
una tesi diffusa nell'ambito della semiotica fotografica: fo­
tografare significa ritrarre la realtà così com'è ed "informa­
re" il fruitore della sua esistenza. Questa tesi è direttamen­
te connessa con i luoghi comuni della società dell'informa­
zione, del "villaggio globale" di cui siamo ormai definitiva­
mente cittadini. 

Quali sono questi luoghi comuni? Per esempio l'idea 
dell'oggettività dell'immagine e, quindi, dell'ipostasi del suo 
valore "referenziale". Oppure quello secondo cui basta "ve­
dere per capire", fondato sempre sul primato referenziale 
del linguaggio visivo. Oppure ancora quello per cui l'ambi­
guità dell'espressione è sempre fugata dalla certezza del-
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l'immagine, quasi speculare al motto "un'immagine vale più 
di mille parole". 

Accettando questa tesi - che certo, come tutte le tesi 
fondate, coglie alcuni importanti aspetti della realtà feno­
menica- diventa consequenziale l'ammissione dell'esisten­
za di regole compositive "grammaticalizzate", rispettando 
le quali l'immagine fotografica diventa "informativa". 

È possibile, tuttavia, dimostrare, che in fotografia, for­
se ancor più che nel linguaggio verbale, regole di questo 
genere o non esistono o ricoprono solo la minima parte del­
l'esprimibile. 

Abbiamo già definito in precedenza sia l'immagine fo­
tografica, sia le sue singole fasi tecniche (esposizione, gam­
ma tonale, colore, etc.), come "funzioni di funzioni". Una 
funzione è per sua stessa definizione un meccanismo che 
regola le variazioni interpretative degli oggetti e non un og­
getto stesso. 

Una funzione che regola un insieme di funzioni ci de­
scrive un'ipotesi interpretativa della realtà del tutto dina­
mica, assolutamente non priva di senso, ma certamente 
deprivata dalla centralità oggettiva della "referenzialità". 

Facciamo alcuni semplici esempi. 
Nella pagina seguente sono presentati due banali ri­

tratti di persona, identici, tranne che per il posizionamento 
delle luci sul volto. 

Il problema è: si tratta di un volto con o senza rughe? 
Esistono o no le rughe che appaiono nella prima foto? E se 
esistono dovremmo ammettere che l'altra foto ritrae una per­
sona identica ma diversa, nel cui volto non compaiono rughe? 

È ovvio che quest'ultima risposta sia del tutto falsa. Il 
problema è evidentemente mal posto, sia fotograficamen­
te che linguisticamente. Non dovremmo mai dire, infatti, 
un oggetto è così e così, esiste o non esiste, c'è o non c'è, 
forse non dovremmo persino arrivare a pensare che esista 
una cosa che si chiama "ruga". 
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La risposta corretta dovrebbe essere: in un determina­
to giorno di una certa stagione di un certo anno, in partico­
lari condizioni di luce, colore e angolatura, messi ad una 
certa distanza e voltàti in una certa direzione, potremo ve­
dere che il volto di quel tal soggetto, orientato in un certo 
modo verso la luce del sole, con un certo grado di contra­
sto e ombreggiatura, su un certo tipo di testura, proietta 
sulla superficie dell'obiettivo una riproduzione in grandezze 
proporzionali di un'immagine che cade sempre con una cer­
ta angolatura al centro o ai bordi dell'obiettivo, tenendo con­
to del tipo di curvatura di quest'ultimo, che cambia secon­
do la lunghezza focale e il diaframma, modificando la profon­
dità di campo: in questa determinata situazione nella su­
perficie della carta stampata di una certa gradazione di con­
trasto, a partire da un negativo di una certa sensibilità svi­
luppato in un certo modo, appare una determinata configu­
razione di contrasti di luci ed ombre che, in analogia con al­
tre simili configurazioni, chiamiamo "ruga" ! ! ! 

Basta una minima variazione, anche solo di un certo 
grado di diffusione della luce, per falsificare questa fragi­
lissima costruzione linguistico-concettuale. 

Il positivismo semantico è un male che colpisce il lin­
guista non meno del fotografo. La differenza è che la foto­
grafia è spesso più distante dalla riflessione metalinguisti­
ca: siamo disposti a farci ingannare, a credere più facil­
mente nell'oggettività dell'immagine perchè non ci capita 
spesso di fare di quest'ultima un'applicazione esistenziale. 

E passiamo al secondo esempio (pagina 37). 
Anche qui nulla di complicato. Si tratta di due paesag­

gi identici ripresi con e senza filtro giallo. La prima imma­
gine potrebbe informarci sulla serenità bucolica di quella 
zona agreste, e la chiesetta in cima potrebbe essere la par­
rocchia dei nostri sogni infantili. La seconda sembra tratta 
da un film dell'orrore e non ci sorprenderemmo se la chie­
setta in cima fosse ormai divenuta il covo di una setta de-
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maniaca che sacrifica sull'altare sconsacrato animali e neo­
nati. 

È bastata la semplice presenza di un filtro colorato din­
nanzi allo stesso obiettivo e alla stessa pellicola nelle me­
desime condizioni di tempo e luce, per cambiare tutto. 

Qui si potrebbe osservare, e sarebbe un'ulteriore prova 
di positivismo semantico incallito, che la seconda immagine 
sia stata "alterata" rispetto al suo "vero" significato. 

L'osservazione merita una risposta ben articolata. 
In primo luogo l'effetto della presenza di un filtro gial­

lo è quello di amplificare la scarsa capacità della pellicola 
di rappresentare i contrasti che noi stessi vediamo in certe 
situazioni di luce e ombra. Molto spesso abbiamo l'impres­
sione che la foto stampata non riproduca affatto la sensa­
zione di esasperazione dei contrasti che pure noi giuriamo 
di aver visto in quel dato momento. Il filtro giallo ci serve 
per "compensare" l'effetto percettivo indebolito rispetto al 
ricordo che ne avevamo. Paradossalmente, in alcuni casi, 
lo usiamo proprio per "restituirei" il senso di realtà che non 
riconosciamo all'immagine. 

In secondo luogo è poco importante lo strumento con 
cui otteniamo certi risultati visivi nella stampa finale. Lo 
stesso effetto di un filtro giallo può essere ottenuto foto­
grafando a colori, filtrando in un certo modo all'ingrandito­
re in sottrattivo, e stampando poi su carta in bianco e ne­
ro. Oppure, lavorando in digitale, si può modificare la sa­
turazione dei colori e poi convertire il tutto in grigi più o 
meno contrastati. Il problema non è come otteniamo certi 
effetti, ma in che modo adeguiamo (o non ci adeguiamo!, 
ma questo lo vedremo dopo) l'immagine-funzione-di fun­
zioni al modello di realtà che la nostra percezione vorreb­
be riprodurre (o negare). 

E, insomma, la stessa idea di percezione che dobbia­
mo mettere in discussione. Intanto perchè anch'essa è una 
funzione: del ricordo, in questo caso. E il ricordo, a sua voi-
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ta, è una funzione di impressioni psichiche non in-fondate 
ma con un rapporto dinamico con la realtà (sarebbe me­
glio dire con lo stato fisiologico del momento). Poi perchè 
lo stesso atto fisiologico del percepire è una variabile di­
pendente da molti fattori, non solo per la macchina foto­
grafica, ma anche per l'occhio umano medesimo. 

Naturalmente sono diversi i modi concreti del manipo­
lare le percezioni: tutte hanno una comune origine, tutta­
via. E si tratta dell'attività cognitiva che il sostrato bio-psi­
chico ci consente e che l'esperienza interazionale ha indot­
to e incanalato. Insomma, per dirla in breve, costruiamo 
sempre immagini che aspirano a ricordarsi del mondo ma 
realizzano sempre sogni che, come scrive Wittgenstein a 
proposito del linguaggio verbale, "sono quasi le antenne 
degli elementi dell'immagine, con le quali l'immagine tocca 
la realtà" (Tractatus, 2.1515). 

Al di là, comunque, degli aspetti puramente fisiologici, 
ottici e meccanici, qual'è la costituzione antologica effetti­
va di queste "antenne delle immagini" con cui toccherem­
mo la realtà? Si tratta di una struttura conoscitiva che tra­
scende le culture, i modi etologici di rapportarci all'ambien­
te circostante? È una struttura universale dell'essere? 

Per vie diverse studiosi appartenenti a campi di ricerca 
distanti tra loro, proprio riflettendo sull'ummagine e sulla 
fotografia, ci forniscono interessanti elementi di riflessione 
su questo punto. 

L'eminente semiologo dell'arte R. Arnheim (1962), ad 
es., sottolinea come l'immagine fotografica risulti sempre 
da una compressione in uno spazio bidimensionale di una 
realtà esterna tridimensionale. Questo fenomeno, di cui non 
ci rendiamo conto immediatamente quando guardiamo una 
fotografia, deve, consapevolmente o meno, essere affron­
tato da chi fotografa. La compressione della prospettiva in 
un'immagine bidimensionale deve essere compensata da 
meccanismi tecnici che restituiscano la sensazione di pro-
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fondità persa. Ad es. la sfocatura introdotta dall'uso della 
profondità di campo che scansiona i piani dell'immagine si 
ottiene, come vedremo meglio in seguito, con l'apertura 
dell'obiettivo o con l'uso di obiettivi di lunga focale. 

Ora è possibile chiedersi se ciò che è il frutto di una tec­
nica compositiva (e quello della profondità di campo è solo 
un esempio tra tanti) adottata da chi "scrive con la luce", cor­
risponda ad una tecnica - anche in questo caso più o meno 
esplicita - di lettura per chi fruisce dell'immagine, oppure se 
l'uso di questa tecnica generativa venga percepita universal­
mente col semplice impatto visivo, a prescindere da chi guar­
da la fotografia e dall'ambiente nel quale è abituato a vivere. 

Un esperto di comunicazione come M. McLuhan sostie­
ne la prima tesi. La lettura fotografica (e dell'immagine in 
generale) è il frutto di abitudini culturali fortemente radi­
cate, proprie di "una società estremamente alfabeta e 
astratta, che impara a tenere gli occhi fissi, come si deve 
fare per leggere la pagina stampata" (1967: 301). La com­
parsa della "prospettiva" non è un fatto naturale ma è una 
prerogativa socio-culturale. 

Lo psicologo J.J. Gibson, molto più recentemente, ha 
approfondito questa tesi, modificandola e portandola a su­
perare il determinismo sociologico fortemente implicito nel­
le considerazioni di McLuhan. Nella prospettiva "ecologica" 
sulla visione, da lui fondata, la percezione visiva parte sem­
pre "dall'assetto fluente che ha un osservatore che cammi­
na da una vista all'altra, che si muove attorno agli oggetti 
che lo interessano, che può esaminarli con cura, osservan­
do così gli invarianti che soggiacciono alla struttura pro­
spettica in cambiamento, e vedendo le connessioni tra le 
superfici nascoste e non nascoste" (1999:453). 

Pur condividendo, quindi, il rapporto tra formazione e 
ambiente, Gibson trasferisce il fattore di variabilità della 
"percettibilità" iconica dall'ambito culturale a quello pro­
priamente ecologico. In particolare approfondisce la nozio-
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ne di "layout" e di " affordances": il primo è costituito dal 
profilo caratteristico che assumono le superfici in rapporto 
al terreno - fortemente variabile da specie a specie -; le 
seconde sarebbero l'insieme delle salienze percettive spe­
cifiche che derivano nell'animale dalle costanti esposizioni 
al succedersi dei /ayout nel corso del tempo. 

Su questo fondamento etologico si fonderebbero le spe­
ranze di costituire una scienza della raffigurazione precisa 
almeno quanto la scienza del linguaggio e fondata sull'idea 
di diversità evolutive nettamente identificabili nel quadro, 
tuttavia, di una topica delle invarianti percettive specie­
specifiche all'interno di un medesimo raggruppamento ani­
male. 

Queste invarianti assomigliano molto alle costanti com­
positive della fotografia: illuminazione; punto di osserva­
zione; sovrapposizione di campioni; disturbi di struttura. 

Vedremo fra poco in che modo queste caratteristiche, rile­
vate dal paradigma della psicologia della percezione ecologista, 
possano essere adattate alla possibilità di costituire una gram­
matica essenziale della composizione fotografica, ma rileviamo 
subito che, anche accettandone il principio classificatorio, esse 
non possono risolvere affatto né la diversificazione culturale del­
la lettura delle immagini fotografiche, né, tantomeno, gli usi sog­
gettivi della fotografia che, per certi aspetti, e volendo estremiz­
zare le posizioni, appaiono come i fenomeni più importanti e ca­
ratteristici del linguaggio fotografico. 

Sulla diversificazione culturale nella "lettura" dell'imma­
gine fotografica risultano ancora attuali le osservazioni che 
C.G. Jung - lo studioso antifreudiano dell'inconscio -faceva 
a proposito di alcuni aborigeni africani che non erano stati ca­
paci di riconoscere le illustrazioni di un giornale sino al mo­
mento in cui, percorrendo i contorni di figure e prospettive 
con le dita, uno di loro individuò gli "uomini bianchi". 

Quest'osservazione, riportata da Arnheim (1962: 27), 
serve a quest'ultimo per sottolineare l' incapacità della fo-
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tografia di mettere in evidenza "le salienti configurazioni 
percettive" (ib.) trans-culturali e specie-specifiche che, 
quindi, probabilmente, alla luce di un'antropologia cultura ­
le della visione, non esistono nemmeno. 

Si rese necessario, nel caso raccontato da Jung, lo svi ­
luppo di un supporto tecnico che permetteva di ricostruire 
attraverso un altro medium (quello del tatto, o della riscrit­
tura tattile della visione) l'immagine "latente", sino alla com­
parsa di un rivelatore culturale compreso nell'ecosistema 
di quella tribù di aborigeni africani. 

Questo tipo di considerazioni sono da tempo presenti 
alla riflessione filosofica. In particolare c'è una nota dispu­
ta - a cavallo tra il Sei e il Settecento - che illustra in mo­
do chiaro i problemi posti dalle tecniche di ricostruzione 
delle informazioni basate su di un senso attraverso un al­
tro senso. 

I protagonisti sono tre: l'ottico Molyneux, il filosofo 
Locke e il chirurgo Cheselden. In una celebre lettera -del 
1688 - Molyneux pone a Locke un interrogativo importan­
te: può un cieco dalla nascita, addestrato a riconoscere le 
forme geometriche attraverso il tatto e quindi a nominarle, 
riconoscerle nel momento in cui riacqu ista la vista ? Inter­
rogativo che in altri termini pone il problema della comuni­
cazione di dati "reali" tra i sensi, della possibilità di "passa­
re" informazioni concrete da una competenza sensoriale ad 
un'altra tramite una "central ina" di controllo e traduzione 
simultanea, dell'esistenza stessa di una struttura unitaria, 
di un linguaggio cognitivo universale trans-sensoriale che 
unifica le conoscenze a partire dalle singole percezioni. 

La risposta di Locke non si fa attendere. È una rispo­
sta negativa. Non è detto che ciò che ha agito sul tatto in 
un modo debba trasmettere la stessa sensazione ad un al­
tro senso. In altre parole - e lo confermerà nel Saggio sull' 
intelletto umano - non esiste la percezione "pura", univer­
sale e trans-sensoriale. È possibile certamente "imparare" 
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a posteriori una "traduzione sensoriale", ma tale traduzio­
ne sarà qualcosa di diverso dalla sensazione originaria. 

Cheselden - celebre chirurgo del tempo - fornirà il sup­
porto empirico all'opinione di Locke. Opererà con felice esi­
to un ragazzo quattordicenne che era nelle condizioni ipo­
tizzate da Molyneux. Questo ragazzo, aprendo gli occhi, non 
riconosceva più le forme che aveva "toccato" e non era ca­
pace di "nominarle" subito. In seguito riapprenderà, ma non 
tanto operando una "traduzione" di ciò che già sapeva, quan­
to creando un linguaggio tutto nuovo nel quale l'oggetto 
adesso visto e toccato è sostanzialmente "diverso" da quel­
lo conosciuto solo attraverso l'impressione tattile . 

Far vedere una fotografia a soggetti mai esposti alle 
tecniche di compensazione della prospettiva di immagini 
bidimensionali - nelle quali si mostrano solo le proporzioni 
degli originali tridimensionali - e che sono addestrati a co­
struirsi le immagini della realtà a partire da una visione 
quasi esclusivamente in movimento, mai fissata dalla scrit­
tura alfabetica, è un po' come far vedere a un nato cieco, 
per la prima volta, un solido tridimensionale. 

Sebbene, quindi, si possa parlare in astratto di "inva­
rianti" compositive, sarà bene precisare che il termine in fo­
tografia può essere usato solo all'interno di una preventiva 
circoscrizione dei comportamenti antropologico-culturali che 
condizionano la percezione stessa. Le restrizioni di una gram­
matica dell'immagine vanno, tuttavia , molto oltre la dimen­
sione ecologica della percezione visuale . Come lo stesso Gib­
son è costretto ad ammettere, nella percezione visiva "i pro­
blemi di estetica hanno il loro diritto di esistere" (1999: 435). 

1.5. Modelli linguistici e modelli grafico-pittorici 

Secondo quanto abbiamo sinora visto si potrebbe affer­
mare che il linguaggio fotografico presenti diversi punti in 
comune con il linguaggio verbale. Non si tratta tanto di strut-
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ture articolatorie interne, del tipo di quelle che la semiotica 
contemporanea ha cercato di individuare "scomponendo" 
l'unità dell'atto fotografico in costituenti immediati, a loro 
volta simili a quelli che la linguistica strutturale ha indivi­
duato per le lingue parlate e scritte (il fonema, il morfema, 
il monema, il sintagma, etc.). Giustamente Eco (1977) ha 
sottolineato la superfluità di una tesi interpretativa che pre­
supponga nel cinema e nella fotografia la presenza di codici 
comunicativi organizzati secondo lo schema linguistico. 

Si tratta, invece, di similitudini (e vedremo anche di 
differenze) di livello più "filosofico", nel senso basilare ( ele­
mentare e fondativo) che si vuoi qui dare a questa espres­
sione. Cioè a dire nel senso che qualunque sia l'articolazio­
ne interna di un codice linguistico, esso deve prima rappor­
tarsi al piano interno della sostanza di cui è fatto e al pia­
no esterno delle pratiche antropiche e delle forme culturali 
entro cui è utilizzato. 

Da questo punto di vista sappiamo che scrivere e leg­
gere con la luce è un'attività bio-psichica che necessita di 
una "materia del contenuto" legata alla costituzione ottico­
fisica degli elementi con cui ha a che fare e degli apparati 
morfo-biologici da cui vengono utilizzati, e che può essere 
compresa solo nel contesto di giochi linguistici appropriati: 
ovvero appresi nel contesto di pratiche collettive distribui­
te nel tempo e nello spazio sociale e culturale. 

L'illusione che la fiducia nella nozione ingenua, "natu­
ralizzata" e delocalizzata, di percezione possa risolvere i 
problemi interpretativi del linguaggio fotografico è, da que­
sto punto di vista, paragonabile alla parallela illusione che 
il concetto di "referenza" o quello di "verità" forniscono al 
linguista che voglia penetrare il mistero del significato del­
le parole. 

Così come la semantica non ammette scorciatoie e co­
stringe il linguista a intraprendere la strada di una gramma­
tica filosofica condannata a ripercorrere tutti i passi del gio-
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co linguistico atti a ricostruire la comprensione degli atti di 
parola, allo stesso modo il semiologo della fotografia (o, co­
munque qualsiasi soggetto che voglia decodificare ogni sin­
golo atto fotografico) deve imparare a leggere nell'immagi­
ne fotografica la storia compositiva, implicita o esplicita, en­
tro cui quella stessa immagine è stata generata. 

Rispetto ai problemi della semantica linguistica (e del­
la grammatica filosofica), quelli della semantica (e della 
grammatica) fotografica, presentano, forse, qualche com­
plicazione in più. Come abbiamo già accennato, la nozione 
di referenza o di verità del linguaggio sembrano, infatti , 
agli occhi del senso comune, immediatamente più "deboli " 
che non la nozione di " informazione" (o contenuto informa­
tivo) che sarebbe ostentato dall 'immagine fotografica. 

In fondo, che il significato sia un costrutto astratto del­
la mente è implicito nell'uso stesso del linguaggio che spe­
rimentiamo quotidianamente. Tanto è vero che per liberar­
cene, e poterei quindi permettere di usare le parole come 
"cose", dobbiamo ricorrere all 'atto estensivo o "indicale", 
quando è possibile: ciò di cui sto parlando è "quella cosa 
lì" (la cosa che vedi o tocchi); oppure, quando non è pos­
sibile, utilizzando un giro di parole contestualizzate che a 
loro volta rinviano ad altri atti estensivi o indicali (defini­
zioni, perifrasi , predicazioni ricorsive, etc.). 

Nella fotografia, al contrario, crediamo che l'ostensi­
vità sia già incorporata al mezzo che usiamo. Crediamo, in­
somma, che la fotografia sia già una "prova" del suo sen­
so: basta guardarla! È questo, per altro, l'uso che delle im­
magini si fa in molte pratiche euristiche della psicologia co­
gnitiva e comportamentale : si chiede ai soggetti di nomi­
nare la parola che l ' immagine ritratta " mostra ", come se 
l'immagine fosse di per sé evidente, mentre la parola ap­
pare come l'oggetto da " rivelare". 

Tutto ciò è, per l'appunto, un'illusione determinata dal 
tipo di rapporto strumentale che abbiamo col " senso" che 
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domina il gioco fotografico: la vista. E se, fortunatamente, 
della parola si dubita (tranne i casi patologici quali la paro­
la paranoica e, a volte, quella religiosa, scientifica e, persi­
no, filosofica), della vista ci si fida: il colmo del senso co­
mune è infatti quello di "non credere ai propri occhi", ov­
vero di considerare come situazione estrema e paradossa­
le quella in cui ci si trova di continuo nello scambio comu­
nicativo parlato. 

Abbiamo visto prima come, in realtà, anche nella foto­
grafia ogni segno è condizionato da una continua variabi­
lità sia di chi produce che di chi legge l'immagine. E che la 
stessa nozione di immagine fotografica non sia altro che 
una "funzione di funzioni", lasciando quindi ampio margine 
alla soggettività che è intrinseca al processo bio-psichico 
di cui è materiato l'atto fotografico stesso. 

Questo vuoi dire, per riportarci una seconda volta alla 
domanda cruciale della nostra indagine, che è impossibile 
redigere le regole di una grammatica minima del linguag­
gio fotografico o del linguaggio dell'immagine? 

· Gibson assume questa domanda come punto di par­
tenza dello stato attuale della ricerca nel campo della psi­
cologia della visione: 

"la scienza del linguaggio è una scienza or­
mai saldamente costituita, mentre non esiste ap­
prossimativamente una scienza della raffigura­
zione. Quello che gli artisti, i critici e i filosofi 
hanno da dire sulle figure di solito ha ben poco 
in comune con quello che dicono geometri, otti­
ci e fotografi. Sono discorsi che non sembra che 
trattino dello stesso soggetto: nessuno sembra 
sapere cosa è una figura" (1999: 405). 

In questa diagnosi si dà per scontato che i linguisti ab­
biano costituito una salda scienza sulla base del converge-
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re degli approcci formali, filosofici, estetici, fisio-acustici e 
morfobiologici. Il che non è. La linguistica deve i suoi suc­
cessi (almeno attuali) alla radicale depurazione del suo og­
getto di studi da ogni incrostazione sostanzialistica e/o este­
tica. L. Hjelmslev, il grande linguista degli anni sessanta, 
lo teorizzava in maniera esplicita: 

"la linguistica deve cercare di cogliere la 
lingua non come un conglomerato di fenomeni 
non linguistici (per esempio fisici, fisiologici, 
psicologici, logici, sociologici), ma come una to­
talità autosufficiente, una struttura sui generis" 
(Hjelmslev, 1943: 8). 

L'approccio formale allo studio delle strutture linguisti­
che è la causa della standardizzazione dei processi di ana­
lisi del linguaggio, almeno nella prospettiva strutturalista, 
a cui si devono i successi della linguistica come scienza: 

"la sostanza dipende dalla forma in manie­
ra tale che essa vive solo grazie alla forma e non 
si può dire in nessun modo che abbia un'esisten­
za indipendente" (Ib.: 55). 

Dagli anni sessanta ad oggi questo approccio teoretico 
al linguaggio è stato più volte messo in discussione. Prima 
attraverso le istanze mentalistiche della grammatica gene­
rativo-trasformazionale di N. Chomsky, poi attraverso la 
"svolta linguistica" della filosofia analitica, ed oggi attra­
verso la critica che è maturata nell'ambito degli studi "na­
turalistici" (fonetica acustico-sperimentale, biolinguistica, 
psicolinguistica e semantica cognitiva, pragmatica, etc.). 

Il risultato di questo confronto ha portato oggi la filo­
sofia del linguaggio a ricercare su nuove basi l'unità forma­
le di analisi del linguaggio, in una prospettiva in cui i diver-
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si approcci che venivano giudicati da Hjelmslev un "conglo­
merato" di fenomeni extralinguistici, assurgono al ruolo di 
sfondo etologico entro cui le forme linguistiche assumono 
un senso ben preciso. 

Il costante rapporto fra "sfondo etologico" e "gramma­
tica filosofica" di una lingua può essere considerato la no­
vità più importante nelle scienze del linguaggio del nuovo 
millennio. E grazie alla capacità di aver saputo ricostruire i 
limiti bio-psichici entro cui può muoversi l'attività linguisti­
ca della specie umana che è possibile riparlare, in un qua­
dro teorico fortemente arricchito, di "autonomia del lingui­
stico", ovvero di quella incessante ricerca nel "chiarificarsi 
di proposizioni" che "non ha mai fine" considerata da Witt­
genstein l'attività specifica del linguista. 

Se trasferissimo l'esperienza accumulata dalle scienze 
del linguaggio nella semiotica fotografica, potremmo sug­
gerire a Gibson di considerare il "conglomerato" di nozioni 
elaborato da geometri, ottici, fotografi, come la base so­
stanzialistica da assumere quale sostrato "etologico" per il 
lavoro degli artisti, dei critici e dei filosofi dell'immagine. 

Anzi, da questo punto di vista, la fotografia presenta 
qualche vantaggio rispetto alla linguistica. Ci sono voluti de­
cenni per tracciare i limiti della cornice biologica entro cui si 
esplica l'attività linguistica, e tuttora non si può affatto con­
siderare completata questa ricerca. La fotografia, al contra­
rio, si è sviluppata sin dai suoi esordi, attorno alla nozione 
di limite fisico-ottico-chimico della propria caratteristica po­
tenza espressiva. Sebbene il succedersi delle tecnologie 
comporti una revisione continua delle soglie tecniche del 
mezzo fotografico (e lo vedremo meglio parlando della fo­
tografia digitale), resta il fatto, autoevidente, che di foto­
grafia si può parlare solo in presenza di una fisica della luce 
e di una morfo-psico-biologia adatta a questa fisica . 

La fotografia è quindi nelle condizioni ideali per liberar­
si dallo sfondo dei suoi problemi "sostanzialistici", ricono-



48 ANTONINO PENNISI 

scendone una volta per tutte, ed in maniera circostanzia­
ta, l'azione fortemente !imitatrice dell'espressività, per con­
centrarsi sul problema dell'autonomia del "fotografico" e 
sulle sue non scontate potenzialità intrinseche residue. 

È quello che nel campo della poetica pittorica hanno fat­
to artisti del calibro di Wassily Kandinsky e Paul Klee negli 
anni venti, nel contesto di quel potente sforzo di autonomia 
teoretica dell'arte suscitata dal movimento delle Bauhaus. 

Sebbene sia passato ben più di mezzo secolo e diverse ri­
voluzioni tecnologiche abbiano richiesto, e tuttora richiedano, 
una revisione dei principi dell'arte grafica schizzati da Kandin­
sky e Klee, resta viva l'istanza epistemologica da loro rivendi­
cata, e più che mai rivendicabile anche dalla fotografia. 

"La pittura, nel corso degli ultimi decenni, ha 
fatto un favoloso salto in avanti, ma solo recente­
mente - scriveva Kandinsky (1926) - si è liberata 
del suo significato 'pratico' ( ... ): solo ora è arriva­
ta a un punto che esige, in modo assoluto, un esa­
me preciso e puramente scientifico dei suoi mezzi 
pittorici, proprio in funzione del suo scopo pittori­
co. Non è possibile raggiungere stadi ulteriori di 
sviluppo in tale direzione senza questa verifica -
né per l'artista, né per il pubblico" (1926: 9). 

Nel programma di Kandinsky è dato per scontato che: 

a) esista uno specifico dello scopo pittorico; 
b) il problema della stesura di una grammatica della 

pittura non riguarda solamente il pittore ma anche 
il fruitore del quadro. 

La specifica dello scopo pittorico prescinde, o megl io, 
considera acquisite le limitazion i intrinsece dell'etologia e 
della fisica pittorica. Le pagine dedicate da Kandinsky ai 
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procedimenti tipici dell'acquaforte e della puntasecca, della 
silografia, della litografia (pp. 44-54 ), non solo risultano 
del tutto secondarie all'economia della sua poetica pittori­
ca, ma vengono utilizzate alla stregua di esempi di appli­
cazione dei principi formali della grafica. È a questi ultimi, 
alla loro sintassi e alla loro semantica, che è rivolto lo sfor­
zo epistemologico di costituirli con statuto scientifico. 

Allo stesso modo è parte integrante di quello stesso 
sforzo l'inserire il pubblico nello stesso quadro di teoresi 
problematica in cui è coinvolto in prima persona l'artista. 
Così come non è pensabile una linguistica dei parlanti se­
parata da una linguistica degli ascoltatori, non è concepibi­
le una teoria della produzione artistica che escluda i pro­
cessi interpretativi dell'opera d'arte che è stata prodotta. 

Si può, naturalmente, discutere a lungo se lo specifico 
individuato da Kandinsky sia da considerare realmente ed 
esaustivamente esplicativo della nozione di opera d'arte 
pittorica . Il suo disegno è volutamente restrittivo: dimo­
strare che l'intero insieme della produzione grafico-pittori­
ca possa essere ricondotto al combinarsi regolato delle tre 
forme base: punto, linea e superficie. Paul Klee, negli stes­
si anni, d'altro canto, contribuiva ad arricchire la teoria del­
la forma e della figurazione, complessificando il program­
ma minimalista di Kandinsky. 

Ciò che ci interessa qui, dal punto di vista della semio­
tica fotografica, è che lo sforzo di Kandinsky può costituire 
un modello molto preciso per tentare di precisare una gram­
matica minima del linguaggio fotografico. 

Come può notare qualsiasi lettore attento, l'aggettivo 
"minimo", "essenziale", come pure l'attributo "minimalista", 
o simili, è ritornato spesso in queste pagine. Il programma 
di Kandinsky è tuttora apprezzabile proprio perchè intende 
circoscrivere rigorosamente quel piccolo nucleo di principi 
comuni che possono essere riconosciuti sia al produttore 
che al consumatore delle opere d'arte. 
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1.6. Polarità e Convergenza: regole di lettura della fo­
tografia 

Specie in un territorio così sconfinato come può appa­
rire a prima vista l'estetica pittorica o, più ampiamente, la 
grammatica dell'immagine, decidere di limitarsi alle artico­
lazioni essenziali dei saperi comuni agli autori e ai fruitori 
delle opere, non può che apportare grandi benefici . Spin­
gere sul pedale del soggettivismo nell'arte, e nella fotogra ­
fia, sia nel momento produttivo che in quello interpretati­
va, non può che condurre a confusioni e impedire uno svi­
luppo controllabile delle argomentazioni scientifiche. Il ne­
mico è in questo caso, come in molti altri, l'intuizione im­
mediata, l'incapacità di focalizzare, anche in maniera par­
ziale, anzi soprattutto in maniera parziale, i metri di misu­
razione con cui dell'immagine, pittorica o fotografica, si può 
parlare per essere contraddetti, così come si argomenta 
dialetticamente nel linguaggio ordinario. 

Partiremo, quindi, da un piccolo numero di nozioni che 
possono essere utilizzate per "leggere" una fotografia, ov­
vero per cercare di capire quali sono stati gli intenti com­
positivi dell 'autore e come ce ne accorgiamo quando osser­
viamo il suo prodotto. Ci renderemo conto, procedendo di 
questo passo, che è possibile arricchire progressivamente 
la lettura di nuovi particolari interpretativi, alcuni dei quali 
potrebbero non essere stati implicitamente progettati al 
momento in cui è stata realizzata la fotografia, ma che pos­
sono essere ricondotti ad una spiegazione plausibile sulla 
base di un comune sentire che, al di là delle intenzioni di­
chiarate, unisce produttori e fruitori della fotografia in un 
" ecoclima" convergente. 

Henri Cartier-Bresson, uno dei padri fondatori della fo­
tografia moderna, affermava che " una fotografia è il rico­
noscimento simultaneo, in una frazione di secondo, da una 
parte del significato di un fatto, e dall 'altra dell 'organizza-



SEGNI DI LUCE 51 

zione rigorosa di forme percepite visualmente, che espri­
mono questo fatto" (1952:11). In tal modo egli mette in 
primo piano la sincreticità dell'intuizione fotografica. Ma co­
me venga a formarsi quella "organizzazione rigorosa di for­
me percepite visualmente", se appartiene all'occhio del fo­
tografo, se è un fatto tipico di un suo linguaggio "privato" 
e come, in quest'ultimo caso, sia possibile che tale orga­
nizzazione privata dello spazio possa essere resa compren­
sibile al pubblico, non ci è dato saperlo. 

Prendiamo una sua opera del 1933 (Valencia). 

Esempio 3, H. Cartier-Bresson, Va lencia, 1933 

Qui è possibile riconoscere una di quelle che Gibson 
chiamerebbe "invarianti" tipiche della visione : la netta di­
stinzione fra " campioni sovrapposti " (successive overlap­
ping samples) che possono di volta in volta apparire come 
occlusioni, distacchi, etc. 

In campo fotografico la sovrapposizione di campioni vi­
sivi (dove il termine "campione" sta a indicare che posso-
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no essere considerati realizzazioni variabili di un range con­
tinuo di possibilità figurali e cromatiche) può essere ricom­
presa sotto la dicotomia o polarità (come la chiameremo 
noi da ora in poi) sfondo/figura che può assumere un'innu­
merevole quantità di forme contenutistiche e tecniche, co­
me vedremo anche negli esempi seguenti. 

Si tratta della polarità fondamentale del linguaggio fo­
tografico, anche perchè fondata sul principio ecologico pri­
mario di qualsiasi psicologia della percezione. In più, ri­
spetto alla definizione psico-percettiva, che comunque de­
ve supporre un'analisi primaria di natura fisico-ottica per 
essere fatta rilevare, nella fotografia tale polarità è implici­
tamente strutturale. Il solo fatto di traguardare nel mirino 
un'immagine dentro una cornice attribuisce, infatti, la fun­
zione di sfondo a tutto ciò che è "ritagliato" dal resto . Il re­
sto è, quindi, per definizione, sempre uno sfondo. 

Al di là di questa polarità ecologica della fotografia, 
l'immagine che stiamo esaminando, può essere definita co­
me una successione di altre polarità nidificate, che costitu­
iscono, nel loro insieme, una struttura fotografica del tutto 
specie-specifica . Cerchiamo di vedere sin dove si può spin­
gere la possibilità di esplorarla in profondità. 

Il secondo livello oppositivo o polare è costituito dallo 
stacco tra ciò che è a fuoco e ciò che non lo è. 

Come già detto è un effetto che il fotografo può ottene­
re in diversi modi: attraverso gli strumenti tecnici (aprendo 
il diaframma dell'obiettivo, usando una focale più o meno lun­
ga, etc. - vedremo in seguito le possibilità tecniche complete 
che la tecnologia ci mette a disposizione con le moderne at­
trezzature-); oppure attraverso l'inquadratura di materiali 
trasparenti (il vetro, come vedremo in seguito, è un classico 
dell 'immagine fotografica d'arte); o ancora disponendo i sog­
getti su piani diversi, usando come quinte le condizioni at­
mosferiche (es. la foschia), sfruttando le possibilità della ca­
mera oscura (o, oggi, della camera chiara digitale), etc. 
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Poco importa, ai fini della grammatica dell'immagine, 
come si realizzi l'accentuazione di questo genere di pola­
rità percettivo-spaziale di secondo livello: ciò che conta è 
che la sua realizzazione permette di inanellare catene di ul­
teriori polarità che saturano di senso l'immagine (che per 
questo, altrimenti, si direbbe "piatta"). 

Un'altra "cornice nella cornice" è qui realizzata ancora 
con una funzionalizzazione tecnica di un particolare pre­
sente nella scena: lo specchio che delimita, sul resto della 
superficie chiara, l'immagine che è stata messa a fuoco (in 
primo piano). Anche in questo caso è poco importante co­
me l'effetto sia stato realizzato: se, per esempio preesiste­
va e il fotografo ha solo colto l'occasione per fissare quel­
l'evento accidentale, oppure se glielo ha collocato lui stes­
so, volontariamente, etc. Ciò che conta è che la straordi­
naria suggestione di quest'immagine, e la sua stessa pos­
sibilità di continuare ad inspessire il numero dei suoi livelli 
polari di lettura, è dovuta al fatto che il tizio, in primo pia­
no non è visto di spalle, come sarebbe dovuto essere "na­
turalmente" se entro la scena non fosse stato presente lo 
specchio, ma di fronte, permettendoci di vederne gli occhi. 

Questa possibilità introduce il quarto livello polare, l'al­
ternanza occhio aperto/occhio chiuso (del tizio in primo pia­
no). Anche qui è molto probabile (ma mai certo in fotogra­
fia!) che l'effetto sia stato voluto ma non provocato. Car­
tier Bresson ha avuto il merito di saper aspettare il balugi­
nare di una luce naturale riflessa dagli occhiali del tizio in 
primo piano, in modo tale che risaltasse chiaramente il suo 
simbolico "chiudere un occhio" o "guardare con un sol oc­
chio" il comportamento del personaggio in secondo piano, 
formalmente simboleggiato dallo schiarimento totale (''fi­
gura" del bianco assoluto) rispetto allo "sfondo" del volto. 
Un uguale risultato poteva essere ottenuto utilizzando un 
colpo di flash su una delle lenti dell'occhiaie o, a rigore (la 
storia ci insegna che l'immaginazione non è mai troppa nel-
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la fotografia!) sistemando sulla lente dell'occhiaie che ci 
appare come chiarissima, un disco di cartoncino bianco (ef­
fetto che, per altro, può essere simulato in fase di stampa 
con una mascheratura perfettamente circolare). 

Le diverse polarità sinora riscontrate sono tutte di or­
dine formale e sono tutte ottenibili, come abbiamo visto, 
con stratagemmi tecnici di vario tipo. Esse tuttavia permet­
tono di fornire "spessore" contenutistico all'immagine ( ov­
vero "senso"). La possibilità di dispiegare altre "profondità" 
sono dovute alla forma concentrica tipica dell'immagine fo­
tografica, alle sue scatole cinesi che da forme vuote inon­
dano di significato "pieno" l'immagine. 

Capiamo ora, ad esempio, che la distanza dei piani in­
corpora una distanza diacronica: i due personaggi si preci­
sano come adulto e bambino. Polarità generazionali che 
permettono di spiegare ulteriori livelli oppositivi. L'adulto 
è, infatti, distanziato nella funzione e nel ruolo. È un capo­
stazione, un vigile, un poliziotto : qualcuno che comunque 
vigila e sovrintende rispetto al piccolo che rischia forse di 
essere travolto per distrazione o precipitazione da un tre­
no, da un auto, da una carrozza, o che ha forse commesso 
qualche marachella, o ... 

Quando si tocca il fondo? Quando l'interpretazione di 
una fotografia può essere considerata compiuta ? 

È probabilmente un problema che non va posto in que­
sti termini. Wittgenstein ha dedicato tutta la sua opera a 
spiegare che nella lingua non c'è una fine al senso, se non 
quello che l'adoperare le parole ci consente. 

Lo stesso principio dovrebbe valere nella semantica fo­
tografica. Non è detto che il senso conferito dal fotografo al­
l'immagine scattata, come lo stesso Cartier-Bresson ci con­
ferma, sia decifrabile nella sua completezza per lo stesso au­
tore; non è detto che l'interprete non possa scoprirei dell'al ­
tro: ma è molto probabile che ciò che si scopre nell'interpre­
tare una foto sarebbe stato, in fondo, noto al suo creatore. 
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Una fotografia acconsente o non acconsente con un 
dato clima interpretativo. Riconoscersi nell'immagine signi­
fica comprenderne il senso, senza mai esaurirlo. 

Ciò che, tuttavia, limita questa ermeneutica del senso è 
la sua possibilità di essere decodificabile attraverso la pro­
pria grammatica e solo attraverso essa: altrimenti è un so­
gno privato (del fotografo o del consumatore di fotografie). 

Ora non c'è nulla di male a sognare, ma lo specifico di 
una poetica, di una semantica, di una sintassi fotografica è 
che può essere esplicitata senza ricorrere a nient'altro che 
alle figure che essa mostra. 

Senza possibilità di costruirsi queste regole l'apprez­
zamento estetico o etico, come pure lo stesso valore infor­
mativo, non sono che brandelli di introspezione, soggetti­
vità che non riesce a farsi parola-immagine. Il senso sta 
sempre e comunque "dentro" l'immagine. 

Robert Doisneau, altro grande pioniere della fotografia 
moderna lo teorizza in maniera esplicita: "se tu fai delle 
immagini, non parli, non scrivi, non ti analizzi, non rispon­
di ad alcuna questione" (1983:5). 

La fotografia, e solo la fotografia, deve contenere le ra­
gioni della propria spiegazione. 

E per Doisneau, uno tra i pochi fotografi ad ammetter­
lo (id.: 16), ha poca importanza se la grammatica con cui 
scrivi con la luce sia un costrutto concettuale o un concen­
trato di intuizione. 

Nel suo lavoro può scattare l'istantanea accidentale, 
ma per la maggior parte prepara accuratamente e proget­
ta l'immagine finale. 

Eppure tutta la sua opera appare come la testimonian­
za più autentica della vita novecentesca a Parigi. 

La Parigi di Doisneau è divenuta il simbolo stesso della 
città. Autenticità e grammatica fotografica non si contrad­
dicono affatto, anzi si rafforzano vicendevolmente . 

Si consideri l'esempio della pagina seguente: 



Esempio 4, R. Doisneau, Parigi, 1953 
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Si tratta di una foto del 1953, scattata nella casa pari­
gina di una portinaia di una delle tante abitazioni del XX 0 

arrondissement: Madame Lucienne. 
Anche in questo caso tutto il tessuto delle regole gram­

maticali segue la strada dell'inanellamento dei diversi livel­
li di polarità incassati l'uno dentro l'altro. Anche qui spec­
chi e cornici delimitano gli spazi delle possibilità di raccon­
tare l'evento. 

Diversamente dalla foto di Cartier-Bresson in questo 
caso la tecnica utilizzata è quella dell'estensione della pro­
fondità di campo. Si tratta dell'esatto opposto, della tecno­
logia speculare alla sfocatura dei piani. Tutto è nitido: dal­
la consolle dove giacciono gli oggetti di uso comune all'im­
magine ritratta nello specchio che ci rivela gli abitanti della 
casa, le loro attività e abitudini. 

Questa scelta grammaticale non penalizza affatto ma 
anzi rafforza il tipo di polarizzazione introdotta. I piani so­
no separati ma nitidissimi perchè solo così possono aprire 
la successione dei livelli di senso. 

Solo chi conosce la tecnica fotografica sa che la scelta 
operata da Doisneau costringe, diversamente che nel­
l'esempio precedente, ad un'accurata preparazione dell'im­
magine. Innanzitutto per ottenere una così estesa profon­
dità di campo occorre utilizzare un'ottica almeno media­
mente grandangolare (spiegheremo in seguito più detta­
gliatamente cosa vuoi dire, per ora assumiamo che si in­
tenda un obiettivo che abbracci un campo più largo, cioè 
una porzione più ampia di scena). Tale obiettivo va poi dia­
frammato (cioè si deve restringere il foro della ripresa). 
Diaframmare comporta un aumento dei tempi d'otturazio­
ne (cioè l'esposizione alla luce deve durare di più). Se con­
sideriamo che la foto è scattata in un interno e che - vista 
l'assenza di riflessi nello specchio - non sembrano essere 
state utilizzate fonti artificiali di illuminazione (ma questo 
non è certo), si suppone che, per evitare il mosso e la per-
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dita di nitidezza, la fotocamera deve essere stata collocata 
su un treppiedi, che stabilizza la precarietà dei movimenti. 

Insomma si tratta di un'immagine "studiata", non oc­
casionale e non "istantanea": il tutto per salvaguardare la 
estensione della nitidezza. 

Perchè, in questo caso, la nitidezza è così "grammati­
calmente" indispensabile? 

Per rispondere a questa domanda dobbiamo procedere 
con la solita tecnica di lettura che abbiamo appena imparato. 
La ricerca dei livelli di polarità. Per esempio, la polarità di tipo 
metalinguistico introdotta dalla presenza di due manufatti sim­
bolici che incorniciano gli elementi chiave della composizione: 
la cornice in primo piano e lo specchio in secondo piano. 

Primo e secondo piano non hanno tuttavia un ordine 
gerarchico, almeno tecnicamente parlando. 

C'è gerarchia dove c'è scansione nella visibilità (appun­
to nitidezza) dei piani, come nel caso precedente o in una 
miriade di altri casi in cui ciò che viene "prima" e "dopo" è 
stabilito da ciò che si vede "meglio" o "peggio" (di nuovo 
sfocatura, foschia, etc.). 

In questo caso la cornice sta solo avanti ma non viene 
"prima" della scena ritratta allo specchio. Cornice e spec­
chio sono concettualmente paralleli, dal punto di vista del­
l'importanza compositiva e/o informativa. 

Questi due livelli paralleli di lettura contengono il dato 
risolutivo: la foto deve essere tutta nitida perchè dobbia­
mo essere capaci di distinguere nettamente che quella in 
primo piano è la foto degli stessi personaggi che siedono 
in secondo piano. 

L'incorniciamento in settori diversi del campo visivo e 
concettuale sta qui a introdurre un'ulteriore polarità essen­
ziale alla grammatica dell'immagine: si tratta della polarità 
diacronica (che abbiamo già visto nella foto precedente e 
che è spesso utilizzata come elemento determinante della 
costruzione fotografica). 
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Essa consiste nel fatto che si rimarca l'esistenza di un 
"prima" e un "dopo" temporali, non funzionali alla distanza 
generazionale (come nel caso precedente) ma a quella esi­
stenziale: i soggetti ritratti sono infatti gli stessi, più gio­
vani in foto, ormai quasi vecchi allo specchio-riflesso della 
loro vita. 

Il contenuto della foto incorniciata (che "dobbiamo po­
ter veder bene") introduce un nuovo meccanismo gramma­
ticale che si può considerare l'opposto di una polarità: è 
una figura di convergenza, di unità, di continuità. La sua 
comparsa comporta un riassetto interpretativo dei mecca­
nismi normalmente divaricatori introdotti dai livelli opposi­
tivi. Sta a significare, al di là di ogni ragionevole dubbio, 
che quello è un matrimonio: e il matrimonio, la sua conti­
nuità nel tempo, nel persistere degli stessi soggetti, è la 
chiave storica della struttura profonda del senso della foto. 

Meccanismi di polarità e convergenza costituiscono, 
nella nostra proposta, la maggior parte delle regole di let­
tura della grammatica fotografica. 

Se prescindiamo da un'analisi contenutistica del tutto 
soggettiva e specifica di ogni singola foto (posizione che ci 
porterebbe ben presto al di fuori di quell'orbita di regolarità 
entro cui Kandinsky voleva ricondurre la pittura), possiamo 
far scorrere le immagini considerandole delle pure variabili. 

Possedere le invarianti, non percettive, come vorrebbe 
la psicologia della visione, inadatta a spiegare il fenomeno 
della fotografia, ma, per l'appunto, grammaticali, ci per­
mette di conservare l'infinito flusso delle significazioni con­
crete, preservando la formalità del metodo e i fondamenti 
etologici del gusto fotografico. 

Nelle immagini delle pagine che seguono si può misura­
re l'estensività del metodo di lettura proposto: si danno, in­
sieme alle foto, anche i reticoli essenziali delle polarità e del­
le convergenze evidenti. Può costituire un buon esercizio 
esplicitare tutte le valenze interpretative rivelabili dalle foto. 



Esempio 5, 
E. Boubat, Parigi, 1951 
Figura/Sfondo + Polarità dei piani 
Topologici (Interno/Esterno), 
Diacronici (Prima/Dopo) 
e Funzionali (Fratello/Sorel la ) 

Esempio 6, 
E. Boubat, Salers, 1954 

Figura/Sfondo + Polarità dei piani 
Topologici (Interno/Esterno) 

e Ambientali (Eleganza/Ruralità) 



,_ 

Esempio 7, 

-.,t~ . .. . 
>. 

A. Pennisi, Enna, 1972 
Figura/Sfondo + 
Polarità dei piani 
Topo logici 
(Esterno/ Interno) 
e Funzionali (Umani. 
Bambini/Animali. 
Pecore) 
+ Convergenza am­
bientale (Ruralità) 

Esempio 8, 
E. Boubat, Parigi, 1953 

Figura/ Sfondo 
+ Polarità dei piani 

Topo logici 
(Esterno/Interno) 

+ Convergenza 
ambientale 

(Eleganza urbana) 



Esempio 9, E. Smith , 1951 
Figura/ Sfondo + Polarità dei Piani Topologici (Interno/Esterno) 

+ Convergenza ambientale (Generazione, Razza) 
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1. 7. Altre polarità fondamentali 

Per agevolare l'immediata presa di possesso dei criteri 
generali con cui è possibile guardare all'interpretazione del 
linguaggio fotografico, abbiamo visto nel paragrafo prece­
dente l'applicazione empirica di alcune nozioni a concreti 
prodotti di "scrittori di luce". 

I concetti di polarità e convergenza costituiscono i fon­
damenti di una grammatica minima dei processi di scrittu­
ra e lettura della fotografia e vanno considerate figure 
astratte dell'espressione visiva non legate a specifici con­
tenuti. Le tipologie contenutistiche sinora adottate vanno 
intese come semplici variabili di tali nozioni. 

Abbiamo anche accennato all'esistenza di alcune pola­
rità fondamentali o "ecologiche", nel senso indicato nei pa­
ragrafi 1.4 e 1.5, o anche, ma in un senso più specifico in 
direzione fotografica, nel senso di "invariante ecologica", 
utilizzato da Gibson (1999), di cui abbiamo parlato prima. 

In un certo senso il linguaggio fotografico presenta, ri­
spetto ai linguaggi comuni (parlati e visivi), una maggiore 
semplicità di strutture. Se intendiamo per "polarità ecolo­
giche" i piani essenziali, le primitive psico-percettive ineli­
minabili dall'assetto strutturale fotografico, dovremmo con­
siderare solo le due dimensioni: figura e luce, come nello 
schema che segue: 

Polarità 
Ecologiche del 

c­linguaggio 
fotografico 

Campionatura figurale l 
(Figura/Sfondo) 

LI Campionatura di l 
l luminanza (Luce/Buio) 
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Abbiamo già detto in precedenza perchè utilizziamo, con 
Gibson, il termine "campionatura". Un campione si distingue 
per la sua rappresentatività concreta che non può essere so­
stituita da un'idealizzazione astratta, in quanto deriva da 
una funzione produttrice di innumerevoli variabili. Nel no­
stro caso la funzione figurale che dipende in generale dall'o­
verlapping di forme, colori, tessiture proprie delle superfici 
rispetto alla visione binoculare umana in movimento (secon­
do Gibson), è qui già una derivata, poichè la visione foto­
grafica - come si è già detto - appare traguardata all'origi­
ne, ritagliata dal mezzo fotografico con cui si scherma il vi­
sibile. La campionatura figurale sta tutta inscritta dentro la 
polarità ecologica figura/sfondo, restituita dalla contrappo­
sizione della finestra fotografica che scorre lungo il conti­
nuum delle immagini. È come se supponessimo un essere 
umano che anzichè spaziare con l'occhio in un campo visivo 
totale, faccia scorrere attraverso un buco un'illustrazione, 
percependone, forzatamente, un'icona regionale, un foto­
gramma incorniciato. Allo stesso modo la luminanza è cam­
pionata rispetto a un range di variabili ecologiche che non è 
quello disponibile in generale all'occhio umano, ma è quello 
limitato dalla registrabilità, su pellicola o su altro media fo­
tografico (per esempio una scheda magnetica o un sensore 
per la foto digitale). Nozioni come "chiaro", "scuro", "bian­
co", "rosso", "visibile", "invisibile", sono utilizzati in fotogra­
fia con un senso specifico, fornito dai limiti della sensibilità 
e dello spettro cromatico, e dai mezzi che lo possono am­
pliare o restringere. La luminanza rientra, purtuttavia, tra le 
polarità "ecologiche" del linguaggio fotografico, poichè o se 
ne dà l'esistenza o non esiste neppure la fotografia. 

Abbandonando il piano delle polarità ecologiche, en­
triamo nell'analisi delle polarità e convergenze tutte inter­
ne al linguaggio fotografico, ormai considerato come gene­
re specie-specifico, e materiato di contenuti. 

Seguiremo per comodità espositiva lo schema che segue. 



Topologiche (Interno/Esterno, etc.) 

Cromatiche (Chiaro/Scuro, 
Sa tu ro/Insaturo, Contrastato/Piatto, 

etc.) 

Prospettiche (Dall'alto/Dal basso, 
Fronte/Retro, etc.) 

Diacroniche (Prima/Dopo, etc. ) 

Generazionali {Giovani/Vecchi, etc.) 

Funzionali (Superiore/Inferiore, 
Padri/Figli, etc.) 

Metalinguistiche {Linguaggio 
Oggetto/Metalinguaggio, etc.) 

Ambientali (Urbanità/Ruralità, 
Ricchezza/Povertà , etc. ) 

Topologiche {Assenza di piani) 

Cromatiche (Dominanti primarie) 

Prospettiche (Assenza di scansioni) 

Diacroniche (Monotemporalità) 

Generazionali (Coetaneità) 

Funzionali (Assenza di gerarchie) 

Metalinguistiche (Unitarietà) 

Ambientali (Monoclimatiche) 



66 ANTONINO PENNISI 

Si tratta, ovviamente, di una schematizzazione assoluta­
mente non esaustiva e di natura eminentemente didattica, 
cioè illustrabile con esempi (come faremo). Il tipo di schema 
proposto ha tuttavia il merito di prefigurare una riduzione del 
dicibile fotografico. 

La riducibilità del linguaggio fotografico può, a prima vi­
sta, far pensare ad un suo inopinato impoverimento. Ma non 
si tratta di ciò: ogni linguaggio è ricostruibile in concreto solo 
attraverso i suoi reperti storici. È possibile pensare in astratto 
a qualsiasi altro piano di polarità o convergenze, ma la storia 
della fotografia ci insegna che quelle individuate possono es­
sere considerate le contrapposizioni elettive della grammati­
ca fotografica . 

E, d'altro canto, polarità e convergenze sono figure astrat­
te entro cui può stazionare, reificandole, qualsiasi tipo di con­
tenuto concreto. Non è un caso che nello schema proposto 
ogni elencazione delle ramificazioni terminali si concluda con 
un etc., ovvero con l'invito a pensare tutte le possibilità di con­
cretizzazione che il prodotto fotografico può generare. 

Passiamo quindi ad una serie di esempi, a completamen­
to di quanto già visto nel precedente paragrafo. 

L'esempio 10 è del grandissimo Eugene Smith . Una foto 
celebre quanto l'autore: ritrae la tragedia di Hiroshima cattu­
randola attraverso la storia di una madre giapponese che im­
merge in un bagno il figlio, concepito dopo l'esplosione dell'a­
tomica e rimasto devastato dalle radiazioni. "La vita come es­
sa è" fu il motto di Smith che è passato alla storia della foto­
grafia come uno degli artisti più completi, capace, com 'era, 
di ritrarre il dolore e la gioia, la guerra e la dolcezza della vita 
quotidiana, i ricchi e gli operai, i medici e i pazienti, gli uomi­
ni e gli animali, esperto nel reportage e nella foto di bozzet­
to sociale, nel ritratto a personaggi famosi e a gente qualun­
que, nella foto drammatica e in quella puramente estetica. 
Contrapposta a tanta varietà tematica, Smith opera attraver­
so una sola tecnica fondata sull'estremizzazione della polarità 
cromatica scuro/chiaro, esplorata in tutte le sue più profonde 
variazioni (vedi anche gli ess. 12 e 13). 



Esempio 10, E. Smith, 1972, Hiroshima : Figura/ Sfondo+ Polarità dei Piani 
Cromatici (Scuro/Chiaro) + Polarità Generazionale (Madre/Figlio) + Convergenza 

topologica (Monoplanarità) 

-------------,----

Esempio 11, E. Boubat, 1956, Portogallo : Figura/Sfondo + Polarità dei Piani 
Cromatici (Chiaro/Scuro) + Polarità Topologica (Figura/Sfondo)+ Convergenza 

ambientale (Ruralità monoclimatica) 
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Nella foto in questione la polarità topologica si arresta al 
suo livello ecologico: nessuna mediazione, niente quinte o 
stacchi di profondità. Difficilmente Smith frappone tra la cor­
nice del mirino e la realtà altre cornici ottenute con oggetti o 
tecniche. Egli è sempre concentrato sull'oggettività del fatto. 

E, tuttavia, questo fatto nudo è ricostruito attraverso 
la variazione delle luminosità ambientali. Attentissimo alla 
caduta delle luci sui soggetti, deve far scaturire dalle evi­
denze luminose l'interpretazione del fatto stesso. Qui le lu­
ci illuminano il buio più assoluto e cadono lateralmente sui 
corpi e soprattutto sui volti e sugli sguardi che si incrocia­
no, della madre e del figlio. 

La polarità generazionale serve a chiudere il ciclo di Hi­
roshima. Lo scoppio della prima atomica è un evento saturo 
di significati che si scansionano nel tempo. Non è possibile co­
glierne subito tutta l'incommensurabile drammaticità. La fo­
to-immagine-simbolo del fungo che incombe mortalmente 
sulla città, emblema dell'inconscio ormai collettivo di un'inte­
ra epoca, non riesce lontanamente a fissare l'insieme delle 
conseguenze di quel giorno, non può calcolarne il fall-out psi­
chico trentennale. Smith riesce, invece, a coglierne la conti­
nuità, la tragedia che si perpetra durante il puerperio della 
giovane donna, contagiata (allora) dal male incurabile che of­
fre in eredità al giovane figlio (ora) deforme e focomelico. 

Per questo le luci mettono in risalto il contrasto tra il vo­
lontario flettersi della madre che si accosta al figlio e la rigi­
dezza del figlio, dei suoi occhi, colti in pieno biancore, che non 
possono più voltarsi, come il suo corpo non può più tendersi. 
Che siano passati trentanni da quel giorno, ce lo dice solo il 
fatto che si tratti di una madre e di un figlio; che il ciclo si sia 
chiuso ce lo dice solo la convergenza dell'ambiente (solo quel­
la stanza, solo quel bagno) che lascia fuori il resto del mon­
do, che lascia consumare nell'intimità di un gesto sacro (fare 
il bagno a un bimbo-uomo) la rassegnazione all'evento del 
secolo ormai alle nostre spalle. 
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Di ben altro genere di rassegnazione è interamente per­
corsa l'altra foto (Esempio 11, E. Boubat, 1956, Portogallo). 

Qui la polarità è invertita: domina incontrastato il chia­
ro, e l'oscuro risalta inavvertitamente, solo per il principio 
degli opposti. 

Il contrasto chiaro/scuro è l'unico veicolo tecnico per 
lo scansionamento dei piani che qui, contrariamente all'al­
tro esempio, sono fortemente distanziati anche se entram­
bi nitidi. Non quindi l'uso selettivo della profondità di cam­
po (il diaframma è chiuso per la forte luce) separa i piani, 
ma, appunto, la discrasia cromatica. 

All'opposto del Giappone di Hiroshima, il Portogallo di 
Boubat appare il luogo dell'assoluto rilassamento, dell'as­
senza di tensione e dramma, del sonnacchioso coinvolgi­
mento meridiano di uomini e cose, di paesi e di contadini, 
di mare e di collina. Spazzati quindi i toni estremizzanti -
e questa è una costante dell'opera di Boubat per certi ver­
si completamente opposta a quella di Smith - l'occhio fo­
tografico si concentra sulla convergenza ambientale, su 
questa ruralità incontaminata che concede tregua alla con­
dizione umana. Il sonno vigila sul villaggio: avere paura, 
di che? 

La paura, al contrario, è potentemente annidata, con­
centrata negli occhi bianchissimi (subito si riconosce la ma­
no visiva) dell'alienato haitiano, di cui Smith ritrae (esempi 
proposti nn. 12 e 13), il volto e le mani. 

Per apprezzare l'effetto linguistico della polarità cro­
matica bisognerebbe leggerli assieme. In realtà è un retag­
gio della critica pittorica quello di considerare la fotografia 
come un prodotto d'arte che si esaurisce in un'unica imma­
gine in cui si concentra per intero il significato. E, d'altro­
canto, nella storia della fotografia sono ben presenti le cor­
renti che considerano proprie del linguaggio fotografico so­
lo le sequenze o le storie fotografiche (il reportage per in­
tero, e non solo una singola immagine). 



Esempio 12, E. Smith, 1958, Haiti, Malato di mente: Figura/Sfondo + 
Polarità dei Piani Cromatici (Scuro/Chiaro) 

Esempio 13, E. Smith, 1958, Haiti , Malato di mente: Figura/Sfondo+ 
Polarità dei Piani Cromatici (Chiaro/Scuro) 



Esempio 14a, M. Giacomelli, 1955, Verrà la morte ... : Figura/Sfondo+ Polarità dei 
Piani Cromat ici (Scuro/Chiaro) 

Esempio 14b, M. Giacomelli, 1956, Verrà la morte .. . : Figura/Sfondo+ Polarità dei 
Piani Cromatici (Scuro/Chiaro) 
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Pur essendoci molto di vero in queste ultime afferma­
zioni, è vero che estremizzandole si cadrebbe negli errori 
già discussi nei precedenti paragrafi. Ci sono indubbiamen­
te opere (una serie di esempi li abbiamo discussi nel para­
grafo precedente) che condensano in una sola immagine un 
intero tema. E ci sono fotografi che, a loro volta, possono 
essere considerati la sintesi di tale tema (la Parigi di Doi­
sneau, ad esempio). È anche vero, tuttavia, che lo spazio 
logico di un tema può essere reso attraverso l'unità del rac­
conto, come nel reportage (Robert Capa, per esempio, il ce­
lebre fotografo della guerra civile spagnola, autore della ce­
lebre foto del miliziano-simbolo che ha segnato un'epoca). 

Racconto e sequenza aiutano a saturare tutti gli spazi 
di senso che esauriscono un tema. Nel caso in questione le 
due immagini fanno parte di un ampio reportage sui mala­
ti di mente ad Haiti. Smith affronta il delicatissimo proble­
ma individuale e sociale - la condizione della follia è un te­
ma molto controverso anche nelle civiltà più tecnologica­
mente e socialmente avanzate - contrapponendo polarità 
topologiche diverse in immagini diverse, ma con l'unico lin­
guaggio "polare" della luminanza primaria chiaro/scuro. 

La localizzazione spaziale (dentro/fuori, interno/ester­
no) è leggibile solo nel rimando delle due immagini l'una 
all'altra. Il chiarore comune delle unghie e degli occhi ci 
suggeriscono l'identità del soggetto, così come il buio che 
accomuna l'ambiente circostante al volto (nero assoluto) e 
i quadrati disegnati dalle assi inchiodate contrapposte del­
la prigione-manicomio. Il buio è lì, interno, tutto dentro: è 
l'inconscio che ci isola dal mondo. La paura è tutta proiet­
tata verso l'esterno: guardare a una comunità che ghettiz­
za il male che non capisce; dannarsi per l'assenza di luci­
dità letta nelle pupille perse della spirale del delirio. La con­
vergenza ambientale (non un oggetto, non un segno diver­
si) cementa e mura per sempre quella solitudine inenarra­
bile. 



SEGNI DI LUCE 73 

Apparentemente uguale appa­
re il registro stilistico di Mario Gia­
comelli nell'affrontare un tema 
molto simile: la vecchiaia vissuta 
negli istituti di una casa per anzia­
ni. Il titolo del reportage, da cui so­
no tratti gli ess. 14ab, è program­
matico: "Verrà la morte e avrà i tuoi 
occhi", citando Pavese. La solitudi­

ne della vecchiaia è anche qui 
dichiarata attraverso il contrap­
porsi polare della luminanza di 
chiaro/scuro e scuro/chiaro. Ma 
la fotografia è un linguaggio sog­
gettivo forse più della parola o 
della scrittura . Mario Giacomelli 
è tra gli autori dell'intero Nove­
cento europeo, più capaci di in­
novare violando le regole cano­

niche della composizione fotografica. La sua fotografia è irri­
ducibile a quella di qualsiasi altro pioniere dell'arte di scrivere 
con la luce. La ricerca di polarità prospettiche del tutto ano­
mali e il grafismo esasperato di quelle cromatiche contraddi­
stinguono la sua maniera peculiare di accostarsi fotografica­
mente a qualsiasi tema. Inventa il paesaggio puramente gra­
fico contrapponendo solo bianchi e neri al tratto (Paesaggi, 
1955, foto in alto a destra); ritrae la vita dei contadini (La buo­
na terra, 1964, foto al cen­
tro) senza mai cadere in un 
luogo comune; riprendendo 
casualmente i girotondi fe­
stosi di un gruppetto di pre­
ti, lascia al mondo alcune tra 
le più straordinarie sequen­
ze (una di esse nella foto in 
basso) che si ricordino nella 
storia della fotografia. 
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Anche affrontando il tema drammatico dell'abbandono 
degli anziani, la tragedia della solitudine dell'ultima genera­
zione, Giacomelli utilizza le stesse tecniche di E. Smith ma 
non rinuncia a lasciare la sua personalissima impronta. Alla 
radicale polarità chiaro/scuro affianca, infatti, un netto stacco 
dei piani ottenuto attraverso: a) lo schiacciamento della pro­
spettiva; b) la concentrazione della luce sul primo piano; c) 
l'uso creativo del mosso. 

In altri termini inanella una polarità topologica (figu ­
ra/sfondo) ejo motoria (la prima nell'es. 14a, entrambe nel 
14b) all'interno della polarità cromatica di sfondo 
(chiaro/scuro). Ne risulta una composizione affascinante e 
anomala in cui l'istanza documentaria (la vita negli ospizi) 
si fonde con la ricerca estetica, senza alterarla o mistificar­
la. Il dato informativo, al contrario, rafforza la sua pregnan­
za perchè resta maggiormente impresso nel giudizio. La 
tecnica è infatti strettamente funzionalizzata al messaggio 
e alla sua espressione. 

Nell'es. 14a il flusso di polarità concentriche (figura/ sfon­
do, chiaro/scuro) è ottenuto attraverso l'uso di un'ottica me­
dio-lunga accoppiata a un diaframma aperto che riduce la 
profondità di campo: i volti in secondo piano risultano sfo­
cati. Ciò non basta ancora tecnicamente per rimarcare l'ef­
fetto di distinzione rispetto al volto in primo piano: questo 
viene quindi iper-focalizzato tramite un fascio di luce con­
centrato. Questo effetto può essere ottenuto in ripresa, at­
traverso l'uso di uno spot, cioè un riflettore che addensa tut­
ta l'illuminazione in un sol punto, oppure, in stampa, trami­
te mascheratura, cioè frapponendo tra la luce e la carta un 
cartoncino sagomato che fa arrivare meno luce al punto e, 
quindi, lo rende più chiaro. Qualunque sia il mezzo usato l'ef­
fetto è quello di sottolineare il rapporto uno/tanti, a rimar­
care come il soggetto che sta in primo piano è quello in quel 
momento toccato dalla crisi: è probabilmente il soggetto più 
vicino alla morte che sta per arrivare (''Verrà la morte ... "). 
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Questo momento arriverà per tutti ed è implicito che, 
via via, per ciascun soggetto, verrà il proprio turno: tutti 
attendono di prendere il posto in primo piano. 

A sanare il distacco e suggerire la partecipazione cora­
le a quel momento, interviene l'uso di una convergenza pro­
spettica. La cascata di polarità si arresta nella monoplana­
rità della prospettiva: tutti i protagonisti, sia nel primo che 
nel secondo piano dell'immagine, sono in posizione fronta­
le. La con-partecipazione diventa così la chiave per com­
prendere il messaggio: tutti sembrano stringersi vicini al 
soggetto più sofferente (indistintamente, perchè sfocate, 
le figure in secondo piano sembrano pregare, mormorare 
in silenzio, condividere la sofferenza). 

Nell'es. 14b l'accorata partecipazione alla vita umana 
nel suo ultimo stadio percorre un itinerario espressivo ugua­
le sino ad un certo punto, per poi svoltare negli esiti finali. 
Lo stacco fra primo piano e figure di sfondo è fortemente 
marcato come nel caso precedente; anche in questo caso 
la luce si concentra sul volto in primo piano; ma, stavolta, 
essa si diffonde in maniera diffusa anche alle spalle del sog­
getto principale. La conclusione, inoltre, non è segnata da 
una figura di convergenza, ma, ancora una volta, di oppo­
sizione. La prospettiva oppone stavolta il volto visto fron­
talmente in primo piano dalle figure, tutte girate di spalle, 
in secondo piano. Tali figure risultano mosse e vibrano, ne­
re e indistinte (perchè, appunto, mosse e sfocate), nel chia­
rore diffuso dell'ambiente. 

Da un punto di vista tecnico questa realizzazione è mol­
to complessa. Il motivo dominante è il fortissimo controlu­
ce che proviene dalla finestra. Questa situazione di lumi­
nanza comporta sempre per il fotografo una scelta difficile. 
Tra il punto maggiormente illuminato (appunto la finestra) 
e quello più scuro (i vestiti e i volti dei soggetti in secondo 
piano) esistono almeno quattro-cinque diaframmi di diffe­
renza. In altri termini il foro dell'obiettivo dovrebbe essere 
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molto chiuso per riprendere correttamente la finestra, mol­
to aperto per riprendere correttamente le figure. 

La scelta cade in questo caso su un diaframma inter­
medio: aperto, ma non del tutto. Si lascia entrare la luce 
della finestra e si dà chiarore all'ambiente (si distinguono 
ancora, infatti, i tavoli, il termosifone, il pavimento) la­
sciando "bruciare" le figure (esclusi i particolari più chiari: 
capelli bianchi, fazzoletto sulla nuca della donna al centro). 

Questa scelta non è certamente casuale. Nonostante, 
infatti, la luce ambiente (cioè quella che c'è, senza ulteriori 
fonti artificiali) imponga diaframmi comunque aperti, la ne­
cessità di conservare i particolari della stanza determina la 
volontaria decisione di non aprire totalmente l'obiettivo. 

Questo causa l'effetto di mosso, poichè per chiudere il 
diaframma anche di un solo stop (cioè di un livello) è ob­
bligatorio allungare il tempo di posa, che già di per sé, nel 
caso in questione, sarebbe lento. 

Che si tratti di una scelta del fotografo, e non di una 
conseguenza obbligata delle condizioni di ripresa, lo dimo­
stra, palesemente, il fatto che il soggetto in primo piano è 
sì mosso (e non potrebbe essere altrimenti dato che il tem­
po di posa è uguale per tutta la foto) ma è anche leggibi­
lissimo, al contrario, delle figure in secondo piano. 

Questo è un effetto voluto. Se, infatti, il fotografo non 
avesse utilizzato uno stratagemma (per es., come nel caso 
precedente, un fascio di luce concentrato sul primo piano, 
o, addirittura, una sovrapposizione di immagini sullo stes­
so fotogramma, in ripresa o in stampa) il volto della vec­
chia sarebbe stato completamente scuro (come le figure in 
secondo piano, anzi ancor di più, perchè più distante da 
queste ultime dalla luce naturale della finestra). 

L'interpretazione che si può dare di questi virtuosismi 
tecnici va connessa agli intenti espressivi sottostanti alla fo­
to. Se non sapessimo nulla di quello che ci sta dietro direm­
mo che l'immagine fa risaltare come una sorta di operosità 
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improvvisa che pervade tutte le ospiti della stanza di fronte 
ad un evento nuovo: il superamento dell'attesa, l'avvenuto 
decesso della loro "sorella". D'improvviso è chiaro perchè il 
mosso, perchè il chiaroscuro, perchè, soprattutto, la focaliz­
zazione centrale fortissima del volto in primo piano, chiaro 
(mentre sarebbe dovuto essere scuro) tanto da far capire 
che ormai è resa per sempre l'anima a Dio. 

È importante, nella grammatica del linguaggio fotogra­
fico, come in ogni linguaggio d 'arte, saper capire come la 
creatività e l'originalità della personalità dell'autore sia più 
forte delle regole stesse. Si noti ad esempio, come, in con­
dizioni simili, E. Smith - che abbiamo visto operare attra­
verso scelte stilistiche molto più tradizionali e "sicure" ri­
spetto a quelle sperimentate da Giacomelli - risolva il mo­
mento della morte assistita puntando tutto sul verismo na­
turalistico. Nell'es. 15, oltre al tema, sono uguali le condi-

Esempio 15, E. Smith, 1951, Vi llaggio spag nolo: Figura/Sfondo+ Polarità dei Piani 
Cromatici (Scuro/Ch iaro) 
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zioni di luce, la predilezione per la polarità cromatica ( chia­
ro/scuro), l'uso di luci concentrate su alcuni volti, lo scopo 
informativo. E, tuttavia, il rispetto del momento realistico 
non si traduce affatto in una maggior forza dell'immagine. 
L'informazione è chiara, la tecnica (in questo caso, come 
sempre in Smith, senza stacchi di piani e con massima niti­
dezza di tutto il fotogramma) consolidata, il "mestiere" in­
discutibile: l'immagine, tuttavia, appare scontata, cinema­
tografica, iper-realistica, più che realistica. 

L'iper-realismo è un tema caro alla fotografia . Consape­
volmente, come Andy Wharol nella grafica fotografica, o in­
consapevolmente, come Ansel Adams o Edward Weston nella 
foto paesaggistica, la poetica del ritrarre cio che c'è in modo 
più evidente di ciò che l'evi­
denza stessa vuoi trasmetter­
ci, è una delle conseguenze 
"ideologiche" del mezzo foto­
grafico. 

Generalmente questo 
approccio è contrassegnato 
dalla tendenziale abolizione 
delle figure di polarità e dal­
l'accoglimento di quelle della 
convergenza. Pochi contra­
sti, prospettive "frontali", abolizioni degli "stacchi" nei piani 
attraverso l'adozione di estese profondità di campo. Uno dei 
gruppi storicamente più significativi (quello di Adams e We­
ston) non si chiama a caso "f.64": indicando con questa si­
gla il massimo valore di chiusura del diaframma di un obiet­
tivo (foro strettissimo, nitidezza estesa per tutti i piani del­
l'immagine, come nella figura sopra: Ansel Adams, Grand 
Canyon, Arizona, 1942). 

Si tratta di una specie di "concezione precostituita del­
le forme", caratteristica di tutti i manierismi espressivi, in 
cui "un ideale di tipicità si dispone, come uno strato vapo-
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roso, davanti a ogni indivi­
duo" e ne deriva "un'im­
pressione di inaudita, spet­
trale signorilità" (Pinder, 
1932). Tutta l'opera foto­
grafica di Ansel Adams si 
può interpretare in questa 
chiave (nella foto accanto il 
celebre "Grand Canyon" del 
1947) . 

Come si può vedere negli esempi 16 e 17 (delle pagine 
seguenti) le immagini ritratte sembrano escludere del tutto la 
presenza e l'intervento dell'uomo: non solo come oggetto in­
quadrato (si tratta di paesaggi e nature morte in cui l'elemen­
to umano viene escluso programmaticamente) ma anche co­
me soggetto inquadrante. 

Il fotografo vuoi quasi scom­
parire di fronte alla realtà che ri­
trae: essa sola detiene l'unicità 
del messaggio, escludendo qual­
siasi interpretazione: "l'uomo 
non è più autonomo, si sente di­
pendente da potenze maggiori 
che stanno al di fuori di lui. L'uo­
mo non è nulla, le forze estranee 
sono strapotenti" (Hoffman, 
1938. Foto accanto: 1948, Ga­

tes of the Valley). L'uso iper-esteso della profondità di cam­
po comporta l'applicazione di tecniche molto onerose per il 
fotografo . Le foto di Ansel Adams non possono essere rea­
lizzate con qualsiasi attrezzatura. Intanto necessitano di 
grandi formati, macchine dai negativi mostruosamente gran­
di (anche sino al 18 per 24 cm), stampabili a contatto (cioè 
senza ingranditore). Le pellicole devono essere di bassa sen­
sibilità per eliminare ogni traccia di grana e devono poter 
conservare tutta la loro ricchezza di gamma tonale (tutte le 



Esempio 16, A. Adams, White branches, M ono La ke, California: Figura/Sfondo + 
Convergenza Topologica (Abolizione degli stacchi dei piani attraverso l'uso della 

profondità di campo) 



Esempio 17, A. Adams, Cocktail Lounge, St. Francis Hotel, San Francisco: 
Figura/S fondo + Convergenza Topologica (Abolizione degli stacchi 

dei piani attraverso l'uso della profondità di campo) 
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sfumature dei grigi). I tempi di esposi­
zione saranno quindi lenti e costringe­
ranno all'uso di pesanti cavalletti. Espo­
sizione, sviluppo del negativo e stampa 
finale verranno trattati con meticolosa 
attenzione. Questo virtuosismo tecnico 
che avrà la sua consacrazione nel "siste­
ma zonale" di cui abbiamo già detto nei 
paragrafi precedenti , può essere consi­
derato il prodotto di un'arte colta e raf­
finata, ma esangue ed estenuata . Come 
scrive L. Binswanger : " il sorgere del ma­
nierismo è un segno che le forze dello 
spirito creativo sono andate al di là del 
loro culmine. Perciò si fa ricorso alle for­
ze ausiliarie della volontà " (1966). 

Da questo punto di vista l'iper-reali­
smo è più lontano dalla realtà di quanto 
non possa sembrare a prima vista. Lo 
stesso Adams ne è perfettamente co­
sciente: "molti ritengono che le mie im­
magini rientrino nella categoria delle 'fo­
to realistiche', mentre di fatto quanto of­
frono di reale risiede solo nella precisio­
ne dell 'immagine ottica; i loro valori so­
no invece decisamente 'distaccati dalla 
realtà '. L'osservatore può accettarlo co­
me realistico in quanto l'effetto visivo può 
essere plausibile, ma se fosse possibile 

l . · .. l ·! . 
metterli diretta­
mente a confronto 
con i soggetti reali 
le differenze risul­
terebbero sorpren­

ANTONINO PENNISI 

• 

1.,,[. 

-~ : .. ,:).· :L. \~ 
l l ··$~~ : ·:~ . "r ·: . 

denti" (tutte le foto della pagina sono 
di Anse! Adams) . 
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1.8. I generi del discorso fotografico 

Se polarità e convergenze possono essere considerati i 
due principi generali della grammatica della fotografia, i 
generi costituiscono l'impalcatura della sua retorica. 

Nella retorica classica i generi corrispondono ai tipi di 
discorso: il deliberativo, tipico della politica, con il quale si 
consiglia o dissuade un'assemblea; il giudiziario, con cui si 
accusa e ci si difende; l'epidittico, con cui si elogiano o si 
biasimano i comportamenti. 

Con gli sviluppi posteriori, e con il restringimento della 
retorica in ambito letterario e non più, genericamente, ar­
gomentativo, la retorica tende a diventare stilistica dell'e­
/ocutio (una sola delle parti canoniche classiche inventio, 
dispositio ed elocutio, quella che si occupa di cosa discor­
rere e di come farlo per essere efficaci). Dall'Ottocento in 
poi la retorica approfondisce l'e/ocutio attraverso l'enume­
razione di un gran numero di figure retoriche (tutte sostan­
ziali varianti del concetto di "metafora"). 

Anche qui limiteremo le nostre osservazioni all'elocu­
tio, poichè il modo di "inventare" le forme stilistiche non è 
proprio, come abbiamo visto nel paragrafo precedente, del 
linguaggio ma del soggetto che inventa, e la dispositio, in 
buona parte, è ricompresa nella grammatica della compo­
sizione fotografica, di cui abbiamo già parlato. 

In questo contesto si intende per "genere" una topica 
dei soggetti maggiormente rappresentati nel linguaggio fo­
tografico. Come abbiamo già detto, infatti, il linguaggio fo­
tografico, sebbene, in apparenza, universale e illimitato, può 
parlare solo del visibile ed in esso si devono ritrovare le ca­
tegorie e le classificazioni più opportune. Da un lato, quindi, 
procederemo ad una veloce carrellata di esempi che ci for­
niscano le costanti tematiche del linguaggio fotografico, dal­
l'altro esamineremo le figure concrete della loro realizzazio­
ne espressiva. Diamo, di seguito, uno schema generale. 
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1.8.1. Soggetti umani 

Da un punto di vista storico, sebbene non siano anco­
ra del tutto fugati i dubbi "filologici", si suole assegnare a 
Nicephore Nièpce la produzione della prima fotografia , nel 
1826. Si tratta di un 'esposizione in una camera obscura di 
una lastra di peltro ricoperta di bitume, che ritrae un pae­
saggio. Da quel momento, nonostante non manchino in di­
versi paesi europei e in America sperimentatori pionieristi­
ci di nuove tecnologie fotografiche, è la Francia a produrre 
la scuola più matura di "scrittori di luce". Louis Mande Da­
guerre, Henry Le Secq, André A.E. Disderi, Hyppolite 
Bayard, Etienne Jules Marey, Charles Negre, e poi, soprat­
tutto, Gaspard-Félix Tournachon, detto Nadar, furono i pri­
mi fotografi a ritrarre, tra la metà dell 'Ottocento e i primi 
anni del nuovo secolo, la figura umana. 

Fotografare la gente costituisce un punto di fuga nella 
storia della fotografia. Per poterlo fare fu necessario supera­
re ad una ad una le tecnologie dell 'eliografia, del dagherro­
tipo, del calotipo, e, poi, con progressione sempre più rapi­
da, della ferrotipia, della fotocollografia, della gomma bicro­
mata. Tutti questi supporti richiedevano o stampe a contat­
to di natura litografica (anche se con materiali diversi, dal 
rame, al ferro, alla tela, etc.) oppure l'uso di lastre impres­
sionabili con pose molto lunghe. In questa situazione la foto 
di figura umana si poteva realizzare quasi esclusivamente in 
studio: celebri i ritratti !asciatici da Nadar dei personaggi più 
famosi dell 'epoca. La fotografia ottocentesca è un genere, 
infatti, direttamente derivato dalla pittura. I fotografi sosti­
tu iscono i pittori di corte o delle grandi famiglie per realizza­
re, in piccolo, il sogno dell'immortalità di una società ormai 
prossima al tramonto. La fotografia di soggetti umani può 
spiccare il volo solo agli inizi del XX secolo. Il merito fu degli 
stessi inventori del cinema: i fratelli Auguste e Louis Lumi è­
re che attorno al 1904 sperimentarono le loro celebri "auto-



86 ANTONINO PENNISI 

chromes": lastre che permettevano di fissare l'immagine, a 
colori, con una sola esposizione e con tempi (relativamente) 
brevi. Il successo fu straordinario. Basti pensare che alla fi­
ne del primo decennio del se-
colo si vendevano ormai più di 
un milione di lastre l'anno. La 
fotografia usciva dagli ateliè­
res e, diventando industria, 
scendeva per le strade. 

I primi "fotografi di stra­
da" storicamente riconosciuti 
furono Eugène Atget e Jac­
ques Henry Lartigue (sue le 
immagini accanto del 1910 e 
del 1911). Prerogativa di en­
trambi fu la documentazione 
dell'ambiente umano senza 
interventi interpretativi di al­
cun genere. La rappresenta­
zione di soggetti umani diven­
ta con loro il principale gene­
re fotografico. Il candore e la 
semplicità della fotografia "ambulante" erano destinati a 
una lunga eclissi determinata dall'irrompere della violenza 
nella storia mondiale degli anni venti-quaranta. Guerre, ri­
voluzioni, lotte fratricide, miseria, distruzione, olocausti: la 
fotografia "elegiaca" urbana è costretta a cedere il passo 
alla cruda documentazione delle cronache della follia. 

Per ritrovare un nuovo interesse alla gioia del vivere 
comune nelle immagini dei fotografi occorrerà aspettare il 
ritorno della quiete. Si può dire che la fotografia stessa ri­
nasca nel dopoguerra come testimonianza sul riavvicina­
mento alla vita della gente nelle città, nelle campagne, in 
paesi vicini e lontani, in tutte le azioni in cui l'uomo si im­
pegna e nelle quali consuma la propria esistenza ritrovata. 
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R. Doisneau 
(foto a destra: Pa­
rigi, 1957; in bas­
so: Parigi, 1949), 
H. Cartier-Bres­
son, E. Boubat -
di cui abbiamo vi­
sto alcuni esempi 
nelle pagine pre­
cedenti - hanno 
"inventato" il re­
portage urbano 
post-bellico. La 
"loro" Parigi è di­
ventata un vero 
mito fotografico, 
un universo inten­
so di umanità di­
stesa e serena, 
partecipata di 
semplicità e spe­
ranza dopo la 
tempesta della guerra. 
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I personaggi ritratti sono quelli di tutti i giorni, colti al vo­
lo attraverso l'uso di strumenti "leggeri": fotocamere 35 mm., 
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focali rigorosamente 
"normali" (specie Car­
tier -Bresson ha sem­
pre stigmatizzato l'uso 
di prospettive di ripre­
sa drammatizzanti e 
forzate, come quelle 
fornite dai grandango­
lari estremi), luce-am­
biente e rifiuto pro-



88 

grammatico di tec­
niche sofisticate di 
ripresa e di stampa. 
La poetica di questa 
tecnica è espressa 
chiaramente sem­
pre da Cartier-Bres­
son: "Penso che per 
essere in grado di 
capire meglio ciò 
che si vede, ci si de­
ve dimenticare di se 
stessi e scomparire, 
evitando di operare 
intrusioni. Bisogna 
avvicinarsi in punta 
di piedi. E senza far­
si notare; e, nello 
stesso tempo, sen­
za farsi riconoscere. 
L'anonimato è es­
senziale. Ci si deve 
concentrare: foto­
grafare è concentra­
zione. A volte sono 
in grado di fotogra­
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fare, ma altre volte non posso portare l'apparecchio fotogra­
fico agli occhi, e per nessuna ragione al mondo scatterei una 
fotografia. Questo mi capita in quelle circostanze in cui mi 
sento un intruso. Bisogna rispettare la gente, bisogna essere 
un uomo prima di essere un fotografo". 

I bambini (sopra: Cartier-Bresson Parigi, 1950), le cop­
pie, vecchie e giovani, riprese nelle loro case o per le stra­
de, i sorrisi e i giochi, i pranzi sull'erba, i commercianti e le 
loro vetrine, le feste di quartiere, i matrimoni, le passeg -
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giate nei parchi, i baci 
appassionati degli inna­
morati (nelle foto della 
pagina tre varianti di 
questo classico tema. A 
destra: Doisneau, Parigi, 
1950; al centro Cartier­
Bresson: Parigi, 1955, in 
basso Gianni Berengo 
Gardin: Venezia, 1960), 
sono i temi più ricorren­
ti di questa epopea del­
la pace ritrovata. 

Anche negli Stati 
Un i t i 
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il genere attecchisce rapidamente. Nono­
stante la tradizione pittorialista e tecnici­
stica di Ansel Adams ed Edward Weston 
(cui abbiamo 
già accenna­
to), un nucleo 
di interpreti 
autentici del 
reportage ur­
bano si con­

trappone ai modelli europei (e 
francesi in primo luogo) . Anche 
se i soggetti ritratti sono iden­
tici, emergono con più frequen­
za i toni ironici o critici: una 
rappresentazione più disincan­
tata e invadente delle virtù e 
dei vizi della famiglia media 
delle metropoli o della provin­
cia americana. 
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Nelle foto di Diane Arbus, ad es., 
pur conservandosi le tecniche del­
l"'istantanea", vengono enfatizzati gli 
elementi grotteschi delle credenze 
americane: il patriottismo, la megalo­
mania sociale, il consumismo, l'ottusi­
tà del benessere, il conformismo dei più 
giovani alla vigilia dello scoppio della 
contestazione studentesca e delle in­
quietudini della beat-generation (vedi, 
in ordine, nelle foto accanto, tutte del­
la Arbus, New York, 1962 e 1967, 
Brooklin 1966 e 1968). D'altrocanto la 
tradizione documentaristica americana 
appare sin dall'inizio più "impegnata" 
anche sul terreno della denuncia socia­
le e della rappresentazione di un mon­
do plurietnico e multiculturale che ap­
pare lontanissimo dalla levigata omo­
geneità sociale europea. Dalla fotogra­
fia degli indiani d'America (di Will Soul, 
Henry W. Jackson, Ada m Clark Vroman, 
Edward Curtis, foto di pagina seguente 
in basso a destra), raccolti nel monu­
mentale archivio "The North American 
Indian" (20 volumi e 40.000 foto di tut­
te le razze dei "pellerossa"), all'epopea 
del lavoro edile ed industriale degli emi­
granti nelle metropoli americane, come 
in Paul Strand o Lewis Hine (pagina se­
guente: in alto, bambini operai, 1911, 
in basso a sinistra, famiglia di immigra­
ti italiani, 1905), sino all 'indimenticabi­
le denuncia della "questione rurale" di 
Dorothea Lange (foto in basso al cen-
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tra), che negli anni trenta e quaranta si dedica alla ricostru­
zione della vita dei piantatori di cotone in Alabama, tutta la 
cultura fotografica americana è partecipe e protagonista del­
l'affermarsi di un nuovo stile di vita . L'America che costruisce 
la democrazia è uno stato che non nasconde le difficoltà del­
la integrazione sociale, gli squilibri, le sopraffazioni, lo sfrut­
tamento, gli scandali. Il fotogiornalismo di denuncia e il suo 
aggressivo contributo di crescita al liberalismo senza sconti, 
fa parte integrante del mito di quella grande nazione. 

Un tramite simbolico tra il vecchio e il nuovo mondo, tra 
l'Europa e gli Stati Uniti, nella direzione di un'unificazione 
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"ideologica" del reportage urbano e 
della documentazione sociale, è rap­
presentato dall'Agenzia Magnum 
Photos, la celebre multinazionale 
dell'informazione che, fondata nel 
1947 da Cartier-Bresson, si sviluppa 
poi soprattutto in America ma riu­
nendo fotodocumentaristi di tutti i 
paesi del mondo. Con la Magnum il 
dominio della fotografia sull'informa­
zione giornalistica si istituzionalizza . 
Si può dire che non ci sia grande fo­
tografo del Novecento che non abbia 
contribuito a questa grande espe­
rienza: costituire con la fotografia un 
nuovo, vero e proprio, "potere forte" 
all'interno delle società complesse. È 
con la Magnum che le barriere tra re­
portage urbano, rurale, di guerra, di 
viagg io, cadono, anticipando il "vil­
laggio globale" che oggi si realizza 
tramite l'uso di Internet. Alla Ma­
gnum appartengono le immagini più 
importanti del secolo: il miliziano che 
muore nella guerra di Spagna, di Ro­
bert Capa (prima foto), le battaglie 
di Iwojma (seconda foto) e Okinawa, 
di E. Smith; i carri armati sovietici 
che invadono Praga, di R. Koudelka 
(terza foto), via via sino alle eterne 
guerre afghane, di E. Reed (quarta 
foto) e alle stragi terroristiche di 
quell'l! Settembre del 2001 che ha 
cambiato le sorti del mondo (ultima 
foto, di Larry Towell). 
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Non tutta la foto che ritrae la 
figura umana e il suo intorno è pu­
ramente documentaristica. E non 
tutto il documentarismo ha per 
scopo la nuda informazione o la de­
nuncia sociale. Infine: anche la fo­
to di denuncia sociale può assu­
mere, nel linguaggio fotografico, 
le forme proprie di un messaggio 
soggettivo racchiuso nelle clauso­
le specifiche della composizione 
artistica . Anche all'interno del­
l'esperienza Magnum vale questa 
regola. La ricerca della umanità 
perduta persino nelle situazioni più 
tragiche, la partecipazione alle vi­
cende attraverso la cura e l'atten­
zione per le forme estetiche che re­
stituiscono la cifra della dignità e 
il rispetto per il dolore, la simpatia 
e l'apprezzamento per la forza con 
cui i popoli affrontano le sofferen­
ze, sono tutte caratteristiche ob­
bligatorie dei fotografi della Ma­
gnum: chi non le rispetta, chi si al­
lontana dall'etica bressoniana, non 
può appartenervi. Questo accade 
fotografando i malati nella culla 
africana dell 'AIDS, come nei repor­
tages di Francesco Zizola (prima e 
seconda foto); ritraendo i momen­
ti dell'integrazione razziale, come 
in Waine Miller (terza foto); co­
gliendo le specificità immigratorie 
della Little Italy, come in William 
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Klein (quarta e quinta di pag. 93), e 
in tanti altri casi della vita collettiva 
filtrati dall'occhio simpatetico del fo­
tografo della Magnum. 

La simpateticità con il mondo dei 
soggetti fotografati è anche il segreto 
del genere ritrattistico, altra grande ri­
sorsa della fotografia di tutti i tempi. 
Sin dall'Ottocento, quando, come ab­
biamo già detto, il fotografo prendeva 
il posto del pittore nell'immortalare le 
grandi dinastie, la ritrattistica viene 
collocata al primo posto negli interes­
si sociali per il nuovo mezzo di espres­
sione. Il ritratto ottocentesco e primo­
novecentesco è rigorosamente ripreso 
in studio. Scarsamente ambientato, 
privilegia la concentrazione sui volti, 
le espressioni, la figura. 

Maestra di questo genere, oltre a 
Nadar, cui abbiamo accennato prima, 
fu Julia Margaret Cameron, di cui ap­
prezziamo, nella prima foto della pa­
gina, il ritratto a Julia Jackson del1864. 
Nel ritratto a personaggi famosi, a par­
te gli specialisti del genere - quasi 
sempre legati al mondo dello spetta ­
colo, dell'arte, della politica - si sono 
dedicati, almeno una volta, tutti i gran­
di maestri. Celebri i lavori di Berenice 
Abbot (di cui, al centro, è il ritratto di 
James Joyce), Alexander Rodchenko 
(ritratto, in basso, di Mayakovski), 
Ceacil Beaton, Erich Hartmann, Way­
ne Miller, Alfred Eisenstaedt, Elisabet-
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ta Catalano, Giorgio Lotti, Mario de 
Biasi, e tantissimi altri. 

In questo genere di ritratto, 
proprio perchè erede della pittura 
da camera ottocentesca, si osser­
va un grande rispetto per la tra­
dizione. Difficilmente - anche se 
esistono numerose eccezioni alla 
regola - il fotografo impone la sua 
personalità: il rispetto del com ­
mittente, l'occasione - spesso le­
gata ad una ricorrenza cerimonia­

95 

le-, l'idea che il ritratto in studio debba contrassegnare, 
più che in altri casi, !"'identità" della persona ritratta, l'am­
biente stesso e le tecniche usate, portano quasi sempre 
ad una standardizzazione delle immagini. Le variabili sono 
tutte interne ai registri di stile: gestione dell'illuminazione 
e suoi "tagli" che influiscono in maniera decisiva sul­
l'espressione del soggetto; uso di fondali adatti; scelta di 
ottiche medio-lunghe. E poi, naturalmente, l'inquadratura 
nelle sue misure canoniche: primo piano, mezzo busto, tre 
quarti (troncato alla vita), figura intera. In alcuni casi si 
registra l'uso di fondali con immagini appositamente pro­
iettate . Nelle sue versioni più moderne, una parte sempre 
più importante della preparazione alla ritrattistica viene 
svolta dal maquillage cui viene sottoposto il soggetto: ciò 
accade soprattutto per l'influsso determinante che la foto 
di moda e pubblicità ha svolto negli ultimi venti anni su 
tutti i generi da studio. Il controllo degli effetti combinati 
maquillage-illuminazione-ottiche dà luogo, oggi, ad una 
precisa casistica di controllo degli errori che contribuisce, 
più che altro, a garantire una costanza di risultati, spesso 
appiattendo le proprietà espressive che la foto di ritratto 
fuori dagli studi ha sempre assunto (al centro un ritratto 
in studio di L. Reed). 
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È nel ritratto in esterni che le differenze fra le scuole 
fotografiche e gli stessi fotografi risaltano maggiormente. 
Fotografando all'aperto (o meglio, fuori studio) si possono 
distinguere due generi abbastanza ben identificabili: il ri­
tratto monotematico e quello ambientato. 

Il primo segue nell'inquadratura e nelle tecniche, pa­
rametri abbastanza simili a quelli usati in studio. Se ne dif­
ferenzia soprattutto per l'uso di apparecchi fotografici di 
piccolo formato e per la gestione delle luci (quasi sempre 
legata all'illuminazione naturale). 

Il secondo sconfina nel reportage urbano, poichè si con­
centra sul rapporto fra persone ritratte e ambiente circo­
stante. Tecnicamente questo genere di ritratto, che può 
comprendere più di una persona ma mai gruppi, richiede 
l'uso di grandangolari medi (35 o 28 mm., in genere, ma, 
specie nella foto contemporanea, anche 20 o 18 mm ., sem­
pre per macchine 35 mm.). Nella foto sotto un esempio di 
Cartier-Bresson (1934, Messico); nelle pagine seguenti di­
versi esempi di ritratti monotematici o ambientati da me 
realizzati in diverse situazioni e periodi (ess. 18-39). 



Esempio 18, A. Pennisi, Villadoro, Sicilia, 1974, Contadini 
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Esempio 24, A. Pennisi, S.Tecla, 1974, Zio Nino 











- 29 A Pennisi Calascibetta, Sicilia, 1974, Lotte contadine Esempio , · , 



Esempio 30 a/b, A. Pennisi , Valle del Dittaino, Sicilia, 1974, Lotte contadine 



Esempio 31 , A. Pennisi , Calascibetta , Sicilia, 1974, Lotte contadine 



Esempio 32 a/b, A. Pennisi, Valguarnera, Sicilia, 1974, Lotte contadine 







Esempio 35, A. Pennisi, S. Anna, Sicilia, 1974, Gioia 
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Esempio 38, A. Pennisi, S. Tecla, Sicilia, 1974, Il figlio marinaio 
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1.8.2. Soggetti non-umani 

Passando dai soggetti umani a quelli non-umani il cam­
po della variazione tematica si restringe di molto. Gran par­
te delle fotografie non dedicate alla figura umana è rivolta 
alla rappresentazione della natura - vita animale e paesag­
gi - oppure alle opere edificate dall'uomo e poi fissate in 
un genere a parte: la foto di architettura. Rami molto spe­
cialistici confinano poi con la fotografia scientifica: la ma­
ero e micro-fotografia (che può essere, ancora, di animali 
o piante), l'aereo-fotografia e la fotografia spaziale, la fo­
tografia riproduttiva (opere d'arte, nature morte, stili-/ife), 
etc. 

Il paesaggio è certamente la forma di rappresentazio­
ne fotografica più antica. Come nel caso del ritratto, an­
ch'essa è diretta discendente della pittura ottocentesca. 
Ancor più del ritratto la sua affermazione originaria la si de­
ve a ragioni tecniche. La necessità di lunghe pose immobili 
cui costringono i primi procedimenti di impressione su sup­
porti appositamente preparati, favorisce, infatti, la ripro­
duzione di soggetti statici. 

La staticità, appunto, è la caratteristica tipica dei sogget­
ti paesaggistici. Cambiano le stagioni, le luci, il clima atmo­
sferico, i colori, ma gli oggetti ritratti sono sempre lì, immo­
bili, pronti a sfidare la pazienza dei fotografi che possono at­
tendere il momento più propizio per decidersi a scattare. 

Molto più di tutti gli altri generi fotografici, il paesaggio 
è certamente quello che maggiormente favorisce la compo­
sizione, la riflessione e la meticolosa preparazione dell'im ­
magine. Da questo punto di vista la foto di paesaggio può 
essere considerata, al pari forse dello stili-/ife, la più "tecni­
ca" tra le forme di scrittura con la luce. Tale tecnica è gene­
ralmente finalizzata alla realizzazione di uno standard di ni­
tidezza assoluto. È la fotografia di paesaggio che ha ispirato 
il gruppo f .64 fondato da Ansel Adams ed Edward Weston, 
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come abbiamo già detto, sulla base del primato dell'esten­
sione della profondità di campo e sull'ottimizzazione del con­
trollo tonale dell'immagine. Per ottenere questi risultati il 
tempo di esposizione non deve avere limiti, mai, in nessuna 
occasione e sotto qualunque luce. Anche nell'approssimarsi 
del tramonto, o di notte, il pittorialismo paesaggistico richie­
de diaframmi molto chiusi e, di conseguenza, esposizioni a 
tempo: in pratica l'otturatore della fotocamera si chiuderà 
solo quando lo deciderà il fotografo, con l'aiuto dell 'esposi­
metro, e, spesso, fuori dalla gamma dei tempi standard (che 
vanno da pochi secondi a diversi millesimi di secondo). L'u­
so del treppiedi è d'obbligo. Contemporaneamente la neces­
sità di conservare un'ampia scala dei grigi (o una profondità 
di colore massima), richiede l'uso di negativi molto grandi: 
come già detto, la fotografia di paesaggio è il regno del gran­
de formato, sino al 18 per 24 cm. Solo con i recenti progres­
si delle pellicole chimiche e dei dorsi digitali i professionisti 
si sono spinti a fotografare i paesaggi anche con il medio for­
mato, dal 6 per 7 al 4,5 per 6 cm. 

La luce è la protagonista principale della composizione 
paesaggistica. Qualunque panorama non può essere ripreso 
con l'ausilio del flash: le enormi distanze- è sempre foto "al­
l'infinito"- lo impedirebbero. La luce naturale, quindi, va sfrut­
tata in tutte le sue specifiche caratteristiche. Degli effetti dei 
raggi solari sugli oggetti, il fotografo di paesaggio deve cono­
scere tutto: la luce frontale va accuratamente evitata, così 
come la perpendicolarità dei raggi di luce del mezzogiorno; il 
contrasto dell'immagine va fatto risaltare attraverso lo sfrut­
tamento della luce radente e laterale; il controllo della tem­
peratura-colore della luce ambiente deve essere accuratissi­
mo per evitare dominanti sgradevoli o controsenso. 

Perchè tutta questa attenzione ai dettagli tecnici? Per­
chè nessun utente potrebbe mai sopportare nella foto di pa­
esaggio il mosso, la sfocatura, la scarsa incisività degli obiet­
tivi, la sciattezza compositiva, la falsificazione dei colori? 
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La risposta va ricercata in motivazioni estetiche e psi­
cologiche. 

La rappresentazione della natura è sempre stata circon­
data da un alone di sacralità. Diversamente dalla foto di re­
portage urbano o rurale, dalla foto di gente o di eventi di cro­
naca o di guerra, nella foto di paesaggio nulla dipende da cau­
se riconducibili all'operato umano. Il fotografo ha come l'im­
pressione, in questi casi, di osservare fenomeni che non gli 
appartengono, perchè non li ha causati e perchè non ha né 
la possibilità né la forza di generarli. È sempre "spettatore"e 
mai attore. Il paesaggio resta sempre "esterno" al soggetto 
che lo contempla, vive di una vita propria, e, forse, sopran­
naturale, extramondana: il paesaggio "appartiene" a qualcun 
altro. Questa natura sacrale del paesaggio si accompagna ad 
un fine molto circoscritto e precisamente identificato: nessu­
no può "usare" la foto di paesaggio per scopi diversi che non 
siano quelli dell'apprezzamento estetico, della godibilità, del­
la contemplazione. La foto di un attentato, o quella di un even­
to sportivo possono essere tecnicamente mal riuscite perchè 
l'interesse sta nell'azione che ci testimoniano e in quella che 
ci suggeriscono: l'indignazione per la morte di innocenti o l'e­
sultanza per un goal. Anche il reportage urbano o rurale, gli 
accadimenti della vita di tutti i giorni, persino i ritratti in stu­
dio o lo stili-/ife pubblicitario si realizzano in un contesto eto­
logico-culturale, ed in esso si muovono per prolungarsi in azio­
ni. Il bacio degli innamorati, i giochi dei bambini, la vita dei 
contadini, il viso rugoso di un ritratto di marinaio, tutto ciò 
che la fotografia umana ci mette sotto gli occhi, indipenden­
temente dalla loro riuscita tecnica, assume un valore antro­
pico sulla base del quale siamo mossi a protestare, felicitarci, 
commentare, indignarci, sollecitare l'intervento di qualcuno 
con cui condividere, promuovere, verbalizzare azioni comuni. 
Di fronte alla visione della natura, invece, non possiamo che 
con-sentire, restare ammirati, rapiti dall'incommensurabilità, 
dalla bellezza, dalla profondità verso cui ci sentiremo sempre 
radicalmente impotenti. 
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Il paesaggio non può essere "misurato", non possiamo 
inquadrarlo in quantità, funzionalità, adattabilità. Possiamo 
non farcene nulla o tutto: non è mai un motto o uno slo­
gan, non è una didascalia, non è metafora di nulla. Per chi 
crede è una testimonianza inattingibile di Dio. Per chi non 
crede è una fonte di ispirazione "sentimentale". È privo di 
ogni attrattiva razionale, di ogni cognitività. È il regno del 
sostrato emozionale della nostra modalità di esistenza. 

Lungi quindi dal criticare il pittorialismo - che è la for­
ma più estrema di purismo paesaggistico - occorre com­
prenderne le ragioni, riconoscerne, soprattutto la legitti­
mità. Come spiegare altrimenti il profondo impatto delle 
foto di Anse! Adams, di Edward Weston, di Minor Withe? 
Come, se non ammettendo un senso di consensualità 
profonda verso la loro apologia del "naturale", anche quan­
do razionalmente non approviamo la ricercatezza estrema 
e la levigatezza formale della loro opera? 

La sperimentazione artistica dell'evoluzione della foto­
grafia di paesaggio non cambia di molto i termini del pro­
blema. Essa si è articolata su due filoni principali: da un la­
to la rappresentazione dell'ope­
ra corruttrice dell'operato uma­
no sul panorama naturale (nella 
foto accanto un esempio di Ka­
role Fonteyne, 1975); dall'altro 
l'approfondimento della metafi­
sica del paesaggio attraverso il 
grafismo esasperato e il suo su­
peramento verso il pittorialismo 
astratto. 

Nel primo caso si tratta di una 
evidente commistione di generi 
che ricolloca il paesaggio in un 
contesto antropico. Mostrare -
anche se attraverso l'ottica este-
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tizzante della tecnica fotografica più sofisticata - il degrado 
ecologico, la cancellazione dei paradisi naturali, i pericoli del 
consumismo naturalistico, il confinamento del pianeta nel re­
cinto della cultura post-industriale e post-moderna, non fa 
che ricondurre la foto di paesaggio all'interno delle diverse 
forme di reportage sociale. Anche laddove non si vedono sog­
getti umani l'operato umano ridiventa primario: è una pre­
senza immanente e fortemente operativa. È un altro genere. 

Diverso è il caso dell'evoluzione astratta della fotogra­
fia di paesaggio. Basta guardare all'opera di un Franco Fon­
tana o di un Mario Giacomelli, per rendersi conto che la 
tensione estetica è fortissima anche quando la tecnica al­
lontana il paesaggio dalla nitidezza, dalla profondità di cam­
po, dall'ampiezza della gamma tonale, dalla profondità del 
colore, etc. 

In questi casi la sacralità del paesaggio resta intatta, 
ma cambia la sua finalità estetica. Gli spazi del paesaggio 
perdono temporalità, si de-localizzano e de-fisicizzano. Si 
vuoi rappresentare ugualmente la grandiosità, la bellezza, 
la riflessione, la contemplazione staccandole dall'azione, 
dall'operatività - come nel pittorialismo - ma se ne altera 
l' "evidenza naturale", se ne suggerisce un'interpretazione 
soggettiva, si concettualizza la sacralità. Diventa una for­
ma laica di sacralità, che promuove valori non "sociali" ma 
ugualmente umani, introspettivi, bio-psichici. 

Ciò non basta, tuttavia, a snaturarne la natura paesag­
gistica. Lo sviluppo della fotografia astratta o surrealistica, 
che ha goduto di grande fortuna negli anni settanta-ottanta 
e che oggi vive un revival grazie alle possibilità aperte dal­
l'elaborazione digitale dellimmagine, è di natura sostanzial­
mente diversa dalla sperimentazione neo-paesaggistica. 

Non basta ridurre a bianchi e neri totali i paesaggi di 
campi aperti ritratti da Giacomelli, né la trasformazione del­
le colline della Basilicata nelle bande colorate sovrapposte 
di Fontana, per cancellare la semantica del paesaggio. Le 



Esempio 43, M. Giacomelli, 1955-70, Paesaggio 

Esempio 44, M. Giacomelli, 1955-70, Paesaggio 
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campagne di Arezzo o di Matera 
sono sospinte verso nuove altez­
ze metafisiche dall'interpretazio­
ne dei fotografi, ma restano un 
modo di vedere in altra luce un 
oggetto naturale ben definito: so­
no le campagne di Giacomelli (fo­
to accanto) e di Fontana (ess. 45-
48), le "loro" campagne e non og­
getti-pretesto, come nel surreali­
smo e nello astrattismo fotogra­
fico degli ultimi decenni del seco­
lo. Nello sperimentalismo pae­
saggistico non c'è retorica, né in 
senso tecnico, né in senso este­
tico. Nell'astrattismo fotografico 
la retorica è tutto: veicolo tecni­
co di metafore e allegorie, questo 
genere si esaurisce nel caricare 
di simbologie, di messaggi deco­
dificabili, di doppi sensi , l'imma­
gine complessiva del mondo. 

Negli ultimi anni la fotografia 
di paesaggio ha, d'altrocanto, 
scoperto le immense possibilità 
del colore digitale. Complessiva­
mente, tuttavia, si può dire che il 
paesaggismo contemporaneo, 
anche nei suoi momenti di dilata ­
zione creativa degli strumenti 
espressivi, ha conservato la com ­
postezza classica che si addice al 
genere (vedi gli esempi 45-80). 



Esempio 45, F. Fontana , Lucania 
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Esempio 46, F. Fontana, Lucania 

Esempio 47, F. Fontana, Lucania 
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Esempio 48, F. Fontana, Baia delle Zagare 

Apple

Apple



Esempio 49, H. Silvester, Campo di lavanda 
in Provenza, Fonte: Airone, 1985 
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Esempio 50, E. Spiegelhalter, Alberi nella 
Foresta nera, Fonte : Airone, 1985 
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Esempio 53, A. Pennisi, Aspetti della Schwarzwald , 1989 
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Esempio 54, A. Pennisi, Aspetti dell a Schwarzwa ld, 1989 
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Esempio 55, A. Pennisi, Parco dell 'Etna , 2001 
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Esempio 58, A. Pennisi, Parco dell'Etna, 2001 

Apple

Apple



Apple



"' E 
li' 
QJ 

"O 

o 
t' 
"' (l_ 

o 
-n 
o ·a. 
E 
QJ 
!Il 
w 

Apple

Apple



Esempio 61 , A. Pennisi, Aspetti del Parco dell'Etna, 2001 



Esempio 62, A. Pennisi, Portoni rurali nel Parco dell'Etna, 2001 
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Esempio 63, A. Pennisi, Parco dell 'Etna, 2001 
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Esempio 64, A. Pennisi, Parigi, Jardin de Luxembourg, 1989 
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Esempio 66, A. Pennisi, Giardini di Versailles ghiacciati, 1989 
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Esempio 67, 
A. Pennisi, 

Giardini di Versailles 
ghiacciati, 

1989 

Esempio 68, 
A. Pennisi , 

Giardini di Versailles 
1989 
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Esempio 69, 
A. Pennisi, 
Parigi, 
Biblioteca Nazio­
nal e, 
1989 

Esempio 70, 
A. Pennisi, 
Parigi, 
Notre Dame, 
1989 
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Esempio 72, A. Pennisi, Parigi, Museo Picasso, 1989 
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Esempio 
73, 
A. Pennisi , 
Freiburg , 
1989 
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Esempio 74, A. Pennisi, Aspetti di Freiburg, 1989 
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Esempio 78, A. Pennis i, Noto Ant ica, Eremo di S. Anna, 2002 
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Esempio 79, A. Pennisi, Parigi, Interno con bambini a Piace des Vosges, 1989 



Esempio 80, A. Pennisi, Bulli e pupe, 1989 
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A parte la fotografia naturali­
stica di soggetti viventi, quali pian­
te e animali, per i quali valgono so­
lo in parte le osservazioni fatte per 
la foto paesaggistica, dato che 
coinvolgono troppe questioni stret­
tamente tecniche la cui trattazio­
ne esula dagli scopi generali di 
questo lavoro, l'altro settore di 
maggior importanza nella fotogra­
fia di soggetti statici è quello della 
foto d i a rch itettu ra. 

Si tratta di un campo di impie­
go al confine, e a stretto contatto, 
con due generi diversi: da un lato 
la foto paesaggistica, con l'attenzio­
ne per i luoghi e i rapporti tra ma­
nufatti umani e ambiente, dall'altro 

l...l!~=tl~· con il reportage (urbano o rurale), 
visto che i luoghi in cui l'uomo svol­
ge le proprie attività si intrecciano 
strettamente con la vita dei sogget-

1~~~~~~~~~ ti che li abitano e li vivono. La dif-ferenza con entrambi i generi con-
siste nel fatto che, anche quando il 
reperto architettonico è calato nella 
maestosità della natura o è som-

•.-J!Virt/----::~~~==;,;;:,.::: merso dal brulichìo dell'attività 
umana, conserva la sua centralità 
assoluta, divenendo il perno della 
semantica dell'immagine (foto a si­
nistra, dall'alto in basso, di: John 
Benoist, le prime due, William Mill­
ner e Paul Bartholomew, le ultime 

-~·due) . 
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Anche l'aspetto tecnico-stru­
mentale è connesso a questa dop­
pia faccia della fotografia di archi­
tettura. Se consideriamo l'aspetto 
paesaggistico della fotografia di ar­
chitettura, dovremmo sottolineare 
la necessità di strumenti impegna­
tivi: grandi formati e fotocamere in­
gombranti, uso di treppiedi, ampia 
estensione della profondità di cam­
po, etc. Viceversa se consideriamo 
l'aspetto sociale, la fotografia di in­
terni in cui diverse tipologie uma­
ne svolgono la propria attività, do­
vremmo sottolineare la necessità di 
utilizzare fotocamere 35 mm., illu­
minazioni artificiali (con sapienti usi 
del flash), attrezzature portatili e 
"leggere". Un dato in comune, in­
controvertibile, è che la foto di ar­
chitettura in esterni o interni, è ap­
pannaggio esclusivo delle focali 
grandangolari e super-grandango­
lari, che sono le uniche capaci di 
contenere l'enormità dei contesti : 
il vero oggetto della foto di archi­
tettura (foto a destra, dall'alto in 
basso, di : Thomas Delbeck, le pri­
me due, Rino Giardiniello, Nicholas 
Traub e Paul Blunt). 

Da questo punto di v ista la fo­
to architettonica è destinata a svol- .. -,·---~ 
gere una funzione ausiliaria, ma an­
che stimolatrice, dell'urbanistica. 
Raffigurare la centralità del conte-
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164 ANTONINO PENNISI 

sto, infatti, prepara la morfologia de­
gli usi sociali degli spazi e ne testimo­
nia gli esiti della programmazione. Da 
un lato il fotografo di architettura pre­
figura come questi luoghi potrebbero 
essere, dall'altro documenta quale ti­
po di adattamento antropico l'assetto 
del contesto ha determinato. Concor­
re, quindi, alla fase progettuale degli 
spazi, e ne attesta la riuscita (o il fal­
limento) eco-etologico (foto a sinistra, 
dall'alto in basso, di: Frank Ritter e A. 
Pennisi, le ultime due; foto a destra, 
nella pagina seguente, dall'alto in 
basso, di: Stefano Rondini, le prime 
due e Sverre Fehen). 

È questo il motivo per cui i foto­
grafi di architettura, assieme a quelli 
di moda e di pubblicità, appaiono co­
me i più impegnati nel professionismo 
puro. Agli studi di fotografia di archi­
tettura si rivolgono ingegneri e urba­
nisti, enti pubblici, archivi storici, as­
sociazioni ambientaliste, agenti immo­
biliari, clienti privati, periodici di arre­
damento, aziende di viaggi e turismo, 
etc. Si tratta del ramo più organizzato 
del professionismo fotografico. I luo­
ghi tipici ritratti dalla foto di architet­
tura sono gli esterni istituzionali (uni­
versità, grandi enti statali, ospedali), i 
musei, i giardini e i parchi pubblici, le 
abitazioni di personaggi celebri, gli im­
pianti industriali, e, ovviamente, fac­
ciate e interni di palazzi, piazze e chie-
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se. Da un punto di vista prettamente lin­
guistico la foto di architettura produce 
manufatti quasi sempre t ecnicamente 
ineccepibili, ma a volte impregnati dei più 
triti luoghi comun i dell'oleografia pittori­
ca, spesso richiesti dalla committenza 
stessa. Si tratta di una committenza tal­
volta propensa a favorire l'omissione di 
tutti gli elementi negativi contenuti nel 
messaggio, quindi a falsificare l'immagi­
ne proposta ai potenziali utenti. Si pensi 
alle agenzie che devono vendere appar­
tamenti: pretenderanno dal fotografo 
un'enfatizzazione dell'ampiezza spazia­
le, una correzione delle luci, una selezio­
ne delle prospettive che escluda gli am­
bienti meno luminosi o deteriorati, etc. 
Insomma, appunto, un'oleografia "dedi­
cata". Questo vale, spesso, ma non sem­
pre, anche per l'alta committenza: un en­
te pubblico ha tutto l'interesse a valoriz­
zare interamente il monumento, il mu­
seo o la piazza che ha edificato o ristrut­
turato, anche quando l'operazione ha 
prodotto mostruosità urbanistiche. In­
somma il fotografo di architettura è un 
po' come l'avvocato difensore: deve pra­
ticare sistematicamente la virtù della 
menzogna. Anche quando i fotografi d'ar­
chitettura fuoriescono dalla pura tipolo­
gia del cartolinismo - forse perchè la sog­
gettistica architettonica, più di ogni al­
tra, incoraggia la possibilità di creare del­
le immagini fini a se stesse, per il gusto 
delle forme pure ed astratte - essi ten-
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dono a ricorrere fre­
quentemente a figure 
retoriche iconiche ec­
cessivamente standar­
dizzate: le ripetizioni in 
serie di elementi sim­
metrici, l'inclusione di 
figure geometriche en­
tro altre figure geome­
triche, le alterazioni 
prospettiche, le imma­
gini speculari (ottenute 
dal riflettersi della par­
te superiore nella infe­
riore, o di quella sini ­
stra nella destra, o vi ­
ceversa, tramite acque 
riflettenti, vetri, metal­
li: nella foto accanto un 
esempio di Petr Chitry). 
Alcune grandi eccezio­
ni sono costitu ite dai 
fotografi che centrano 
il reportage architetto­
nico più sull 'interazione 
uomo-contesto che sul 
rapporto tra luogo ge­
ografico e ambiente 
naturale (vedi i due 
esempi, quello qui ac­
canto: Gianni Berengo 
Gardin, Venezia, 1960, 
e quello nella pagina 
seguente : Mario de 
Biasi, New York, 1964). 
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168 ANTONINO PENNISI 

Altri casi notevoli sono rappresentati dai fotografi che tendo­
no a defisicizzare e delocalizzare il manufatto architettonico, 
avvicinandosi a quella sorta di metafisica sacralità che abbia­
mo visto manifestarsi nella rappresentazione paesaggistica 
(vedi gli esempi nn. 81-95). 

Esempi 81e 82-84 nella pagina accanto, Franck Roussel, 1974 



Apple

Apple



Esempio 85, Pepi Merisio, Ragusa, 1980 



Esempio 86, 
A. Pennisi, 
Noto, 2001 
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Esempio 88, A. Pennisi , Catania, 1990 

Esempio 89, A. Pennisi, Noto, 2001 
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Esempio 
90, 

A. Pennisi, 
Parigi , Bi­

blioteca 
Nazionale, 

Sala dei 
Periodici, 

1989 

Esempio 
91, 

A. Pennisi, 
Parigi, 
Musée 

d'Orsay, 
1989 



Esempio 92, A. Pennisi , Parigi, S. Eustache, 1989 
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Esempio 
93 , 

A. Pennisi, 
Parigi , 

Tour Eiffel, 
1989 



Esempio 
94, A. 
Pennisi, 
Parigi, 
Tour Eif­
fel, 1989 

Esempio 95, A. Pennisi, Parigi, Beaubourg, 1989 
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1.9 . Conclusioni 

Giunge così al termine questa prima parte del lavoro che 
ha voluto costituire un'introduzione generale al linguaggio, 
anzi, come abbiamo visto, ai linguaggi e ai generi fotografici 
comuni a tutto il mondo della fotografia, analogica e digitale. 

Naturalmente molte questioni sono state appena accen­
nate. Non è questa la sede per approfondire le specificità 
"grammaticali" dei generi più particolari e tecnici. Applica­
zioni dettagliate della fotografia alla scienza, alla documen­
tazione storico-sociale, allo sport, alla moda, alla pubblicità, 
al mondo dello spettacolo, all'espressione artistica, realistica 
o astratta, saranno trattate in altri volumi della collana. 

Ciò che ci proponevamo era di fornire la cornice cultu­
rale, le coordinate semiotiche di questa pluralità di linguag­
gi, le infinite trappole teoriche che nasconde, le false certez­
ze e l'enorme quantità di soggettività che comporta e che ri­
schia di impedire di accostarvisi in maniera, se non scientifi­
ca, per lo meno razionale ed equilibrata. La necessità di una 
riflessione metalinguistica, insomma, che ci renda consape­
voli di cosa accade quando scattiamo una fotografia, o di 
quando la osserviamo, anche se non ce ne rendiamo conto. 

Resta il fatto che la maggior parte dei fotografi, dei gran­
di fotografi, non sembra aver sentito la necessità di tale con­
sapevolezza. Come nella pittura, nella scultura, ma meno 
nelle arti musicali, il soggetto attivo di una pratica espressi­
va può produrre straordinari capolavori senza alcun genere 
di teorizzazione preventiva. Le tecniche, tuttavia, costitui­
scono il trait-d'union tra la teoria e le prassi. Non c'è artista, 
consapevole o meno, che non domini totalmente perlomeno 
il sostrato materiale e le procedure essenziali per utilizzare 
a fondo gli strumenti con i quali si esprime. 

È di questo che ci occuperemo nelle due altre parti del 
libro, suddivise per tipologia fotografica, quella analogica e 
quella digitale. 



Capitolo secondo 
La fotografia analogica 

2.1. Gli apparecchi fotografici 

Si intende con "fotografia analogica" la tradizionale fo­
tografia a base chimica, ovvero l'impressione di lastre o 
pellicole fotografiche agli alogenuri d'argento tramite mac­
chine fotografiche di diverso formato. Per formato si inten­
de la dimensione della pellicola e può essere espresso in 
pollici o millimetri. 

Ad es. il formato più utilizzato è il cosiddetto trentacin­
que millimetri che era, in origine, il formato della pellicola 
cinematografica in bobine e che produce fotogrammi ret­
tangolari larghi 36 mm. e lunghi 24 mm. Non si tratta né 
del formato più grande, né di quello più piccolo. Alle origini 
della fotografia le lastre fotografiche, tuttora usate negli 
apparecchi a banco ottico, misuravano 240 per 180 mm. 
Nella storia della fotografia si conta anche una grande va­
rietà di formati minori. 

Ovviamente la qualità finale dell'immagine dipende in 
maniera determinante dalla maggiore grandezza del forma­
to della pellicola utilizzata: più grande è la pellicola migliori 
saranno i risultati in termini di risoluzione complessiva del­
l'immagine e di completezza della scala tonale (cioè della 
quantità di sfumature di colori o di grigio riproducibili). 

Ciò accade perché la stampa finale risulta dalla proie­
zione del negativo (quindi del fotogramma prodotto in un 
determinato formato di pellicola) sulla carta da stampa tra­
mite un ingranditore. Un negativo di piccole dimensioni 
dovrà essere ingrandito molte volte di più di un negativo 
di medio formato, causando una decadenza di immagine 
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ed una compressione della sua sca­
la tonale. Per i formati più grandi 
(per es. il 18 per 24 cm. che è tut­
tora in uso nelle macchine da studio 
e per usi particolari, come lo stili/i­
fe, cioè foto di oggetti o nature mor­
te) non si utilizza neppure l'ingran­
ditore, perché il negativo viene 
stampato direttamente su carta con 
un procedimento detto "a contatto", 
ovvero sovrapponendo ad un foglio 

ANTONINO PENNISI 

di carta da stampa un foglio della Una macchina a banco ottico 
di grande formato 

pellicola impressionata e illuminan-
do il piano superiore di questo 
"sandwich": in tal modo l'immagine finale positiva sarà 
tanto grande quanto il negativo da cui deriva, con sbalor­
ditivi risultati nella risoluzione e nella ricchezza della scala 
tonale dell'immagine. 

Nonostante sia un parametro determinante, il formato 
della pellicola utilizzata non è certamente l'unico per la pro­
duzione di fotografie di buona qualità. Accanto alla gran­
dezza del negativo si collocano: 

- la compattezza della trama chimica della pellicola (de­
terminata, in linea di massima, dalla sua sensibilità, nel 
senso che più è sensibile una pellicola minore sarà la 
compattezza della sua trama, considerando che l'incre­
mento della sensibilità di un 'emulsione dipende dalla 
grandezza delle sue molecole di alogenuro d'argento); 

- la qualità degli obiettivi fotografici attraverso cui passa 
la luce che impressionerà la pellicola; 

- l'uso di tempi brevi che evitano il mosso fotografico op­
pure l'utilizzazione di cavalletti o monopiedi su cui ap­
poggiare l'apparecchio fotografico quando si è costretti 
ad usare i tempi lunghi); 
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- le modalità di sviluppo del negativo (tempi di sviluppo, 
adeguatezza dei prodotti chimici per "rivelare" l'immagine 
latente, termostatazione di tali prodotti chimici, cioè co­
stanza della temperatura a cui si sviluppano i negativi); 

- le modalità di sviluppo della stampa; 
- la qualità della macchina fotografica utilizzata: nel sen-

so dell'affidabilità dei meccanismi di smorzamento delle 
vibrazioni interne della camera al momento dello scatto, 
della costanza dei tempi del suo otturatore, della com­
plessità del sistema esposimetrico, etc.); 

Come si può vedere abbiamo lasciato all'ultimo posto 
la qualità della macchina fotografica. Si può dire in gene­
rale che la meccanica fotografica, nell'iter del procedimen­
to che porta alla costruzione dell'immagine, è l'elemento 
meno importante. 

Al contrario la qualità della macchina fotografica è l'ele­
mento più importante se i parametri su cui misuriamo tale 
importanza saranno quelli della durata nel tempo, della co­
stanza nelle prestazioni, della versatilità d'uso, della mane­
gevolezza, della precisione d'esposizione, della facilità d'u­
so : insomma, in generale, di tutti quei parametri che garan­
tiscono l'operatività e la funzionalità dell'attività fotografica. 

Con una facile formula si può dire che le buone foto 
non dipendono dall'apparecchio 
fotografico usato ma che la scel­
ta dell'apparecchio può permet­
terei di fotografare a lungo e nel­
la maniera più agevole. 

Il che non è poco. Parlare in 
astratto di qualità dell'immag i­
ne - anche solo da un punto di 
vista tecnico-strumentale - può 
voler significare perdere inutil­
mente il proprio tempo. 

Una macchina medio formato: 
I'Hasselblad 
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È vero, certamente, che utilizzare un apparecchio di 
medio formato produrrà, in astratto, foto di migliore qua­
lità. Ma è anche vero che il peso della macchina fotogra­
fica e degli obiettivi necessari a realizzare la foto con tali 
strumenti può costituire un ostacolo insormontabile per 
la realizzazione di determinati scopi fotografici, come ad 
es.: fotografare soggetti veloci, oppure la gente per le 
strade, o, ancora, bambini, animali, etc. Così è altrettan­

to vero che un buon ritratto in studio 
lo si può realizzare anche con una 
macchina 35mm. ma non c'è dubbio 
che se abbiamo tutto il tempo a di­
sposizione, un modello disponibile e 
paziente, l'illuminazione necessaria, 

Una macchina piccolo for- sarebbe piÙ profiCUO l'USO di un appa­
mato <3Smm): Olympus recchio di medio o grande formato. 

Insomma non bisogna né sottovalutare né sopravvalu­
tare la scelta dell'apparecchio fotografico: bisogna ponde­
rare attentamente l'uso che se ne vorrà fare, i costi (molto 
maggiori per gli apparecchi di grande o medio formato), la 
nostra stessa disponibilità di tempo e passione verso l'atti­
vità fotografica. 

Sapere, in altri termini, cosa significhi per noi fotogra­
fare e quanto vogliamo investire in tempo, in denaro e in 
impegno fisico e mentale. 

La scelta, d'altrocanto, è vastissima. 
Nelle pagine che seguono procederemo ad illustrare un 

panorama quanto più vasto possibile delle opportunità che 
il mercato ci mette a disposizione, procedendo in ordine di 
formato, da quelli più usati a quelli di uso più raro. 
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2.1.1. Il formato 35 millimetri 

L'unico dato che accomuna una quantità enorme di 
macchine fotografiche presenti sul mercato è il fatto di con­
dividere il formato 35mm. 

Attorno a questo rettangolino di pellicola vengono co­
struiti apparecchi dal funzionamento e dalla forma comple­
tamente diversa, che possono pesare dai 200 grammi ai 
due chili e che possono costare dalle centomila agli oltre 
otto milioni di lire. Questo dato la 
dice lunga sulla versatilità del for­
mato, quindi sulle sue possibilità 
di essere impiegato per gli usi più 
disparati, dal reportage, alla pub­
blicità, alla foto di moda, alla foto 
sportiva, a quella naturalistica, al­
la macra-foto e alla foto scientifi­
ca: insomma il 35mm. può a ben 
diritto essere considerato il forma­
to "universale" per eccellenza. 

La sua fortuna, d'altrocanto, 
è andata di pari passo con l'evo­
luzione della chimica fotografica. 
Il miglioramento qualitativo delle 
pellicole ha infatti reso possibile 

Formato 
35 mm . 

to con 
forma to 
6x7 cm 

utilizzare le macchine 35mm. anche per usi, come la foto 
professionale di moda o la ritrattistica, che erano sino a 
trenta anni fa appannaggio esclusivo del medio formato. 

Il miglioramento della pellicola ha riguardato essen­
zialmente due parametri: la risoluzione e la compattezza 
della grana dell'emulsione (quindi la sua capacità di rende­
re più nitida l'immagine e più estesa la gamma tonale) e la 
sensibilità (cioè la sua possibilità di fotografare anche a lu­
ce molto bassa). Il primo parametro ha incoraggiato l'uso 
del 35mm. nella foto da studio o d'atelier, il secondo ha 
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permesso di fotografare anche gli eventi sportivi o la vita 
degli animali, che richiedono lunghi teleobiettivi (e quindi 
tempi brevi di esposizione, possibili solo con pellicole di altà 
sensibilità). 

Anche la foto di reportage o quella di spettacolo a luce 
ambiente, si è potuta giovare della buona qualità attuale 
delle pellicole molto sensibili: l'accoppiata 35mm.+pellico­
le ad alta sensibilità costituisce tuttora la caratteristica più 
attraente del piccolo formato. 

La prima mac­
china fotografica ad 
usare il 35mm . è 
stata nel 1924, in 
Germania, la cele­
bre Leica di Oscar 
Barnack . Si tratta­
va (e si tratta) di 
una macchina com­
patta a telemetro, 
cioè di una fotoca­
mera di piccole di­
mensioni che in­
quadra con un miri­
no di vetro diretto e 
non COllegatO agli Leica M6, la più attuale delle Leica a te lemetro 

obiettivi intercam-
biabili. Il campo di osservazione è delimitato da una cornice. 
La visione del soggetto risulta naturale per cui è limpida e 
chiara. 

È una soluzione semplice ed economica, che tuttavia 
presenta diversi problemi. Il più importante è che ciò che 
si vede nel mirino non corrisponde esattamente a ciò che 
viene impressionato dalla pellicola. Ciò può avere poca 
importanza con obiettivi di focale normale, ma è invece 
difetto grandissimo nell'uso dei grandangolari estremi e, 
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soprattutto, dei teleobiet­
tivi. 

Per questo motivo ne­
gli anni cinquanta attorno al 
fotogramma 35mm. (ormai 
ribattezzato formato "Lei­
ca") furono costruiti - dalla 
Asahi Pentax, dalla Nikon, 
dalla Canon, dalla Topcon, 
dalla Exacta, dalla Minolta 
- degli apparecchi fotogra­
fici basati su un principio 
completamente diverso: il 
mirino della macchina ri­
produceva l' immagine di-

IPKCMIIUUJ \_ 

Il meccanismo di trag uardazione 
dell 'immagine reflex 
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rettamente da ciò che vedeva l'obiettivo attraverso l'uso di 
uno specchio che rimandava l'immagine verso l'alto. Tale 
immagine veniva intercettata da un prisma che la ricapo­
volgeva direzionandola verso l 'oculare del mirino (come 
nell'illustrazione sopra). 
Fu la rivoluzione nel cam­
po dei generi fotografici 
più diversi. 

Disponendo di una 
macchina che permetteva 
di utilizzare lenti con visio­
ne diretta dell 'immagine 
percepita si cominciarono 
a produrre lunghi tele­
obiettivi per catturare ciò 
Che a Stento Si poteva Ve- I l sistema di obiettiv i di una moderna refl ex 

dere ad occhio nudo: ani-
mali in libertà, calciatori che stanno dalla parte opposta del 
campo in cui è collocato il fotografo, scene in cui bisogna sta­
re nascosti (per es. la foto scandalistica dei rotocalchi di ero-
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naca rosa-giallo-nera), etc. All'altro estremo, allargando il 
campo attraverso i grandangolari più spinti, si aprivano 
nuove prospettive per la foto di architettura d'interni, per i 
panorami, per il reporta-
ge di guerra. 

La reflex - questo il 
nome del nuovo tipo di 
apparecchio fotografico, 
dovuto al suo principio di 
visione fondato sullo 
specchio riflettente 
soppiantò ben presto l'u­
so delle Leica-machines e 
divenne da allora, e sino 
ai giorni nostri, la tipolo­
gia più diffusa di fotoca­
mera professionale. 

Exacta Varex IIIb , la prima reflex 
a mirini intercambiabili 

Poiché, tuttavia, la fotografia è attività democratica e 
popolare per eccellenza - dato che fermare nel tempo le 
immagini dei ricordi di tutta l'esistenza è un'aspirazione 

comune - accanto alle Leica e alle 
reflex 35mm. si sviluppò un'indu­
stria specializzata in macchine com­
patte, facili da usare e a buon mer­
cato che accontentarono la maggior 
parte degli utenti della fotografia 
domestica o di puro svago. Nacque­
ro così le macchinette a mirino di­
retto ma a obiettivi non intercam­

una reflex degli anni sessan- biabili che oggi vengono chiamate 
ta : la Minolta SR7 "compatte". 

Tutte le fotocamere 35mm. at­
tuali possono essere classificate in una delle diverse cate­
goria dello schema che segue: 
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~ Autofocus 

Ad ,.... Refi ex ~ esposizione 
automatica 

A fuoco - manuale 

Ad Fotocamere 
35mm. 

1- .... esposiz io ne 
manuale 

Ad obiettivi 
~ 

intercambiabili 

L... Non reflex 

.... Ad obiettivi non 
intercambiabili 

Le reflex moderne sono macchine straordinariamente 
flessibili e tecnologicamente avanzatissime, anche se, ri­
spetto ai modelli iniziali, sono diventate più pesanti e in­
gombranti perché hanno incorporato al loro interno il mo­
tore di trascinamento della pellicola (con relativi pacchi di 
pile necessari a farlo funzionare) che, nelle prime reflex era 
concepito come opzionale. 

Esse si differenziano allo stato attuale - che, con tutta 
probabilità, può essere evolutivamente considerato l'ulti­
mo, vista la crescente d[ffusione delle macchine digitali de­
stinate in un futuro prossimo a soppiantare la fotografia 
analogica - in reflex dotate di meccanismi di focheggiatura 
automatica e reflex in cui la messa a fuoco si effettua an-
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cora ruotando una ghiera dell'obiettivo (tutte le nuove mac­
chine digitali sono invece dotate di autofocus). 

Una moderna reflex dotata di autofocus si presenta 
pressappoco così: 

Pulsante di sblocco 
obiettivo 

Terminale a 10 poli per 
comandi a distanza 

Presa sincro PC 

LED spia dell 'auto­
scatto 

Sblocco per il 
selettore del modo dì 
avanzamento t~~-o\'···1-.,;; 

Occhiello per 
tracolla 

Pulsante del modo 
sincro-flash 

Pulsante di riawolgimento 

Pulsante Auto Bracketlng 

Pulsante ISO 

Selettore del modo di 
avanzamento 

Slitta accessori 

Interruttore di 
alimentazione 

Pulsante 
di scatto 

Occhiello per 
tracolla 

Pulsante per la 
compensazione 

~~~~-\' dell'esposizione 
Pulsante per il 

Display LCD 

Indicatore del piano fi lm 

Sblocco per il selettore del 
sistema di misurazione 

Selettore del sistema di 
misurazione 

Spicca nel cuore del sistema reflex l'obiettivo intercam­
biabile (nello schema un obiettivo zoom). 

In ogni reflex gli obiettivi sono intercambiabili: tutte le 
case produttrici più importanti hanno realizzato attorno ai 
loro modelli reflex un sistema vastissimo di lenti sostituibili 
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e di accessori per gli 
scopi più diversi. Torne­
remo in seguito e appro­
fonditamente sull'argo­
mento. Qui basta dire 
che l'obiettivo si sostitu­
isce tramite la pressio­
ne sul pulsante di sbloc­
co e la rotazione del­
l'obiettivo, e che que­
st 'ultimo è collegato ai 
meccanismi interni elet­
tromeccanici dell'au­
tofocus. 

Il termine autofo­
cus va spiegato attenta­
mente. Nessuna mac-

l 
-- ~ 

Una refl ex a obiettivi intercambiabili 
deg li anni settanta : Canon FX 
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china fotografica mette a fuoco da sola, senza l'intervento 
umano. Il fotografo decide sempre cosa e quando mettere 
a fuoco. L'unica differenza è che nelle macchine a fuoco 
manuale, dopo aver deciso cosa mettere a fuoco, l'opera­
tore ruota l'ob iettivo, mentre nelle autofocus preme leg­
germente il pulsante di scatto : si attiva in tal modo uno 
speciale sensore che avvia una procedura di misurazione 
della dist anza fra macchina e oggetto selezionato, fondato 
sulla rilevazione del contrasto di fase e collegata ai micro­
motori che comandano lo spostamento interno delle lenti 
dell'obiettivo. 

Il punto di messa a fuoco è sempre selezionato dal­
l'operatore (o con un selettore manuale a joystick, o, addi­
rittura, in alcuni modelli, col movimento della pupilla) che 
può scegliere, nelle autofocus, una delle tante aree di mi­
surazione predisposte dal sistema AF. 

Queste aree variano per forma e numero da modello a 
modello . La scelta, inoltre, può essere statica o dinamica. 
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È statica quando si ferma 
il punto di messa a fuoco nel ­
l'area prescelta; è dinamica 
quando l'area cambia in rela­
zione ai movimenti del sogget­
to: insomma, in quest'ultimo 
caso, l'autofocus "aggancia" il 
soggetto e non lo rilascia sino 
allo scatto. 

Questo sistema, che cam­
bia nome da marca a marca, 
ha permesso di utilizzare la 
messa a fuoco automatica an­
che nelle foto sportive (specie 

ANTONINO PENNISI 

Ca non EOSl, la refl ex autofocus 
più ve loce 

con i sistemi più attuali della Canon EOSl e della Nikon FS). 
Selezionare il punto di messa fuoco e rendere la CPU 

(Centra! Processing Unit, il cuore del micro-calcolatore elet­
tronico incorporato) "cosciente" di ciò che si è deciso di 
mettere a fuoco, ha dei risvolti importanti sia nella misura­
zione dell'esposizione, sia nell'uso avanzato del flash. 

Per l'esposizione in quanto il suo calcolo sarà centrato 
sulla luminosità del soggetto principale che, si presume, 

Nikon FS, la refl ex autofocus 
più moderna 

essere quello prescelto per la 
messa a fuoco. 

Per l'uso del flash in quan­
to il dosaggio della luce artifi­
ciale sarà ripartito in maniera 
differente tra le diverse distan­
ze dei piani di messa a fuoco, 
assicurando una "naturalità" 
non sempre garantita con l'uso 
della luce-lampo. 

In alcune macchine (Nikon 
FS, ad es.) viene coinvolta nel­
l'esposizione anche la tipologia 



SEGNI DI LUCE 191 

del colore del soggetto, rafforzando, nella ponderazione dei 
vari parametri concorrenti, anche quello della saturazione 
e della profondità della dimensione cromatica . 

Nelle più moderne reflex autofocus i due problemi del­
l 'esposizione e del controllo della luce-lampo assumono 
un 'importanza notevole. 

L'esposizione - su cui torneremo in seguito - può es­
sere effettuata scegliendo diversi sistemi parametrici. 

Il primo, e più sempl ice , è quello relativo alla media 
ponderata delle diverse aree di luminosità. 

Al t ri sistemi prediligono la misurazione-spot, ovve ro 
decidono i valori sulla base di un cerchietto più o meno ri­

Aree di misurazione 
dell 'esposizione: 

media ponderata, media su 
area ridot ta, spot. 

stretto (generalmente dal 5 all'8% 
dell'intera immagine) posto al cen­
tro del mirino. 

Infine, nelle autofocus più raf­
finate, la misurazione avviene sul­
la base di numerose aree, la cu i for­
ma varia 
da sistema 
a sistema, 
che valu­
tano le dif-
ferenti lu­
minosità e 
confrontano il valore scelto con una 
serie di dati simili immagazzinati in 
banche-dati già registrate nella 
memoria del micro-computer della 
fotocamera. 

In alcuni rari casi le d itte pro­
duttrici hanno scelto di offrire la possibilità di effettuare più 
misurazioni su diversi punti (ad es. la Minolta Dinax 7 tra 
le autofocus e I'Oiympus OM4 e OM3 o la Leica RS tra le 
manuali). Resta alla macchina il calcolo dell'esposizione più 
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adatta mediata tra i vari pun­
ti selezionati. 

In qualche caso le foto­
camere di questo livello per­
mettono anche la visualizza­
zione, su un apposito moni­
tor LCD, degli istogrammi va­
lutativi della esposizione, in­
dividuando i punti deboli 
(troppo scuri o troppo chiari) 
su cui intervenire con rimedi 
specifici (per es. spostare le 

La Minolta Dynax 7 permette la visualiz­
zazione degli istogrammi di esposizione 

sul monitor posto sul retro 

incorporato di bassa potenza 
adatto solo all'illuminazione 
di brevi distanze oppure alla 
pratica del fili-in (cfr. 2,2.). 

Ma torniamo alla descri­
zione delle nostre reflex. Ol­
tre al sistema esposimetrico, 
sia in luce naturale che arti­
ficiale (uso del flash), e a 
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La reflex Leica RB permette 
di effettuare più misurazioni 

anche con la luce lampo 

luci o attivare il flash). Con 
questi sistemi ci si avvicina 
alla simulazione del sistema 
zonale di Ansel Adams di cui 
abbiamo già riferito. 

Per quanto riguarda il 
controllo del flash, rinviamo, 
per una trattazione comple­
ta, al paragrafo 2.2., !imi­
tandoci qui a dire che molte 
reflex sono dotate di flash 
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quello di messa a fuoco, le diverse reflex analogiche, au­
tofocus e non, possono variare per diversi altri parametri. 
Elenchiamo di seguito e cerchiamo di spiegare quelli che 
riteniamo più importanti per l'uso concreto: 

- struttura dei materiali di costruzione; 
- estensione della scala dei tempi e delle sensibilità; 
- velocità di trascinamento della pellicola; 
- modi prefissati di automatismo di esposizione; 
- presenza del bracketing in luce naturale o artificiale; 
- sistemi di visualizzazione delle informazioni; 
- visualizzazione della profondità di campo; 
- accessori e meccanismi di sicurezza; 

Una buona reflex (e, più in generale, una buona mac­
china fotografica) si distingue da una scadente soprattutto 
per la qualità dei materiali con cui è costruita. Sino agli an­
ni settanta il materiale 
principale di costruzione 
era il metallo, e, in par­
ticolar modo, l'acciaio. 
Oggi la tendenza impe­
rante è quella di sostitu­
ire, ave possibile, il me­
tallo con le moderne re­
sine plastiche che pre­
sentano interessanti ca­
ratteristiche di rigidità, 
durezza ed espansione 
termica, rese possibili 
dallo sviluppo della chi­
mica industriale in que­
sto settore. 

Una reflex deg li anni cinquanta costruita 
con i m igliori metalli disponibili all'epoca: 

I'Aipa reflex 

Qualunque apparecchio fotografico è infatti un mecca­
nismo di precisione in cui una variazione anche di pochi mil-
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limetri nella superficie o nello 
spessore dei materiali usati può 
causare danni tecnici intollera­
bili nella foto finale. Il proble­
ma dei materiali plastici è sem­
pre stato proprio questo: l'ec­
cessiva "morbidezza" e la sen­
sibilità termica che può far va­
riare, anche se di pochissimo, 
la morfologia del pezzo o del­
l'ingranaggio della macchina. I 
costi molto più contenuti rispet­
to al metallo e la facilità di "mo­
dellazione" industriale del desi-
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La Canon EOS 300 è un 'ottima reflex 
costruita prevalentemente 

con moderne resine plastiche 

gn plastico, hanno tuttavia spinto la ricerca a superare que­
sti ostacoli. Oggi si utilizzano non solo materiali plastici con 
buona rigidezza e invarianza termica ma anche tecniche di 
lavorazione, come l'aggiunta di travature di irrobustimen­
to, o di stampaggio per minimizzare i difetti di assemblag­
gio dei vari pezzi, che hanno reso concorrenziali tali mate­
riali. 

I progressi nella chimica delle plastiche industriali han­
no portato una rivoluzione anche nelle reflex. Costruire, in­
fatti, una compatta in materiale plastico è certamente più 
semplice, dato il piccolo numero di parti in movimento, la 
scarsa usura a cui sono sottoposti i pezzi, e, non ultima, la 
non eccessiva pretesa di chi spende poco per avere (relati­
vamente) poco. Al contrario chi utilizza una reflex, a parte 
i costi più alti a cui è costretto, cerca (e si aspetta) dalla 
macchina molto di più. Per esempio: cambiare spesso gli 
obiettivi di ripresa è uno dei fattori di stress meccanico più 
logoranti per una fotocamera. 

Da questo punto di vista, mentre si può tranquillamen­
te accettare un corpo-macchina che faccia largo uso di ma­
terie plastiche, non altrettanto si può dire per la produzione 
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di innesti in plastica anche per la flan­
gia porta-obiettivi. Questo non tanto 
perché tali innesti non siano abba­
stanza resistenti in assoluto, ma per­
ché la maggior parte degli obiettivi, e 
soprattutto quelli più interessanti (ve­
dremo in che senso in seguito) e di 
miglior qualità, hanno tutti l'innesto Innesto obiettivi in acciaio 

in metallo (acciaio). 
Se c'è, infatti, una controindicazione nell'uso delle pla­

stiche, è quella della scarsa resistenza allo sfregamento con 
materiali più "taglienti ", come, appunto, l'innesto degli 
obiettivi. Si pensi, ad es. , all'uso di lunghi tele o telezoom 
molto luminosi che da soli pesano due o più chili (e che so­
no tra gli obiettivi speciali più importanti per fare delle buo­
ne foto): tali obiettiv i gravano quasi interamente sul boc­
chettone portaottiche, sia al momento dell'innesto, sia a 
quello dell'uso. Ecco un caso-critico in cui l'uso delle plasti­

che può costituire un di­
fetto grave. Diremo al­
lora che le macchine 
con flange porta-obiet­
tivi in plastica si adatta­
no agli obiettivi con in­
nesto in plastica, men­
tre sono inadatte a sup­
portare obiettivi con in-

un potente teleobiettivo Leica nesto in metallo. In tut-
del peso di vari chil i te le reflex professiona-

li, proprio per questi 
motivi, le resine plastiche sono tendenzialmente limitate a 
parti dell'apparecchio, quasi mai all'intero corpo e mai alla 
flangia porta-obiettivi. 

La struttura dei materiali per questo tipo di macchine è 
orientata, invece, verso l'uso di metalli resistenti ma più leg-
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geri dell'acciaio: per es. il ma­
gnesio, il titanio o altre leghe del 
genere. Tali metalli assicurano 
una speciale garanzia contro 
l'invecchiamento e il progressi­
vo indebolimento della struttu­
ra (che è un altro punto debole 
delle resine plastiche). Splendi­
de reflex professionali (analogi­
che e digitali) derivano oggi da 
un sapiente mixing tra resine e 
nuovi metalli, risultando al con­
tempo robustissime e (relativa­
mente) leggere. 
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Una moderna reflex con telaio in 
magnesio, leggera e robusta : 

Nikon FlOO 

Il problema del peso non va sottovalutat o, ma nean­
che sopravvalutato. Certo, in assoluto, se si potesse foto­
grafare di tutto e per sempre con una piccola macchina leg­
gera ed "eterna" non ci sarebbe argomento di disputa . 

Ma ogni scelta ha i suoi pro e i suoi contro. 
Ad es ., un complesso macchina-obiettivo (specie tele­

obiettivo) molto pesante è difficile da trasportare, ma assi­
cura anche il fotografo con ­
tro le vibrazioni interne al 

Una dell e pri me reflex compatte 
utilizzabili per il reportage d'azione: 

Voigtglander Ult ramatic 

momento dello scatto (vi-
brazioni che hanno esito 
spesso "letale" sul micro­
mosso dell'immagine finale) . 

È qu indi ovvio che per 
certi ti pi di usi la scel ta è ob­
bligata: la foto naturalistica 
o sportiva non ammette, al­
lo stato attuale, alcuna al­
ternativa al peso e all'impo­
nenza dell'attrezzatura foto-
grafica. 
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Diverso il caso per il repor­
tage o la foto d'azione, che pos­
sono essere praticate anche con 
macchine più leggere e fatte di 
materiali meno "nobili" del me­
tallo . 

Comunque sia, il problema 
della resistenza all'usura non si 
esaurisce in quello della struttu­
ra dei materiali. Per usi partico­
larmente gravosi risultano im­
portanti anche l'impermeabilità 
della macchina, assicurata da 
guarnizioni stagne, e, quindi, la 

197 

Un corpo Olympus OM2: 
la fotocamera pi ù piccola e robusta 
degli anni settanta, progettata con 
un sovradimensionamento dei pezzi 

pi ù usati 

sua resistenza agli agenti atmosferici, la qualità degli as­
semblaggi, l'attenzione e il sovradimensionamento dei pez­
zi che richiedono un uso più frequente (i manettini di riav­
volgimento della pellicola, dove esistono, i perni per l'aper­
tura e chiusura del dorso, i meccanismi di simulazione del­
la chiusura del diaframma, etc.). Quasi tutti questi elemen­
ti sono posti sotto un rigido controllo di qualità in tutte le 
reflex professionali (autofocus e non). 

Per quanto riguarda l'estensione della scala dei tempi 
e della sensibilità va rilevato l'universale ampliamento del­
la prima in tutte le macchine moderne, e il sostanziale im­
mobilismo nella seconda. Basterà guardare ai valori stan­
dard dei tempi di otturazione che sino agli anni ottanta era­
no costretti nel range 1sec.-1/1000 di sec. (si legge da un 
secondo ad un millesimo di secondo), mentre oggi si asse­
stano fra 30 sec.-1/4000 di sec. Mentre sul versante della 
sensibilità, oggi come, ieri, si va dai tradizionali 25 ISO agli 
ISO 1600 (il valore ISO è lo standard internazionale per la 
misura della sensibilità). Inutile dire che esistono apparec­
chi molto costosi che raggiungono velocità molto più ele­
vate di otturazione (sino ad 1/16000) e poco più elevate di 
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sensibilità (3200 ISO): 
ciò che conta, in questo 
caso, sono i valori stati­
sticamente di default. 
Non si tratta, comunque, 
di un parametro così im­
portante per la realizza­
zione dei propri progetti 
fotografici: i valori stan­
dard indicati sono tutti 
sufficienti ad assicurare 
quasi sempre un buon ri­
sultato finale (è vera­
mente difficile immagi-
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Una delle prime reflex con motore 
(a molla) :Robot 4x4 

nare cosa possa essere 
fotografato ad 1/16000 di sec. !). 

Anche la velocità di trascinamento della pellicola è un pa­
rametro importante solo per certi usi. I motori di avanzamen­
to esistono dagli anni settanta. Essi possono essere di due ti ­
pi: i winder (che servono solo a trascinare la pellicola a scat­
to singolo o, comunque, con una frequenza vicina ad l scatto 
al secondo) e i motori veri e propri che permettono sequenze 

Un motore esterno 
applicato a una 

Nikon F2 

oggi vicine ai 12 fotogrammi al secondo. 
Questa sorta di scomposizione cinema­
tografica dell 'immagine può rendersi in­
dispensabile solo nella foto sportiva op­
pure in quella scientifica, dove l'analisi 
del movimento può far rilevare informa­
zioni invisibili ad occhio nudo.Tuttavia , 
in quest'ultimo caso, data la scarsa im ­
portanza della qualità "estetica " dell'im­
magine finale, il mezzo fotografico (che 
deve qui raccogliere solo "informazioni") 
è meno adatto proprio dell'altro mezzo 
che cerca di simulare: il cinema o la ri-



SEGNI DI LUCE 

presa video. Un caso a parte è rappre­
sentato dalla foto digitale che, se se­
lezionata per un basso livello di risolu­
zione (come nel caso della ripresa vi­
deo, digitale o meno), assicura la stes­
sa funzione di una cinepresa. Un esem ­
pio molto pertinente può essere forni­
to dall'applicazione della fotografia, e/o 
della videografia, allo studio delle lin­
gue dei segni: cioè alla "scrittura con 
la luce" del "parlato " dei sordi. Qui la 
velocità di sequenza della macchina fo­
tografica, oppure un uso accorto della 
videocamera, anche a scapito della 
qualità, è assolutamente determinan-
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Per stud ia re la lingua 
dei segni 

occorrono motori ve loci 
capaci di scomporre 

il movimento 
dei segn i manuali 

te , perché rende possibile scoprire movimenti essenziali 
delle differenze grammaticali, sintattiche e semantiche del­

le lingue segnate. Nella 
maggior parte degli usi foto­
grafici " qualitativi" è suffi­
ciente disporre di una se­
quenza minima di scorri­
mento della pellicola: per co­
gliere un buon ritratto è uti­
le non mettere mano conti­
nuamente (come accade 
nelle reflex manuali) alla le­
va di avanzamento della pel ­
licola (oggi, infatti, in via di 
estinzione), ma è inutile " mi­
tragliare" il soggetto con raf­
fiche velocissime di scatti. 

Allo stesso modo uno dei 
parametri di maggior diffe­

uno dei primi sistemi di motorizzazione renziazione delle moderne 
efficiente, quello delle Olympus 
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reflex, quello dei modi prefissati di automatismo dell'espo­
sizione, può essere tranquillamente trascurato al momento 
della scelta dell'apparecchio. 

L'esposizione è sempre assicurata - alla fin fine - dalla 
selezione della coppia tempo-diaframma più adatta alla si­
tuazione di ripresa. La si può ricavare in molti modi più o 
meno complicati. Per esempio, partendo dal più semplice, 
stimandola ad occhio. Oppure attraverso una misurazione 
mediante un esposimetro interno o esterno, utilizzando pro­
cedure anche qui più o meno complesse, come, ad es., il 
metodo zonale di Ansel Adams, prima descritto. O, ancora, 
facendo valutare ai meccanismi esposimetrici della macchi­
na in maniera automatica. 

In quest'ultimo caso la situazione più semplice è la se­
guente: il fotografo sceglie il tempo e la macch ina gli ac­
coppia il diaframma adatto, o, viceversa, il fotografo sce­
glie il diaframma, e la macchina seleziona il tempo. I due 
metodi automatici si chiamano: a priorità dei tempi o a prio­
rità dei diaframmi. La coppia finale (per es. 1/125-f.S, che 
si legge un centoventicinquesimo di secondo a diaframma 
8) corrisponde, tuttavia, ad una serie di "sinonimi" (1/250-
f.5,6, 1/60-f.ll , 1/30-f.16, 1/15-f.22, etc.), tutti equiva­
lenti dal punto di vista della quantità di luce che raggiun ­
gerà la pellicola per una certa quantità di tempo . 

Perché allora il fotografo o la macchina sceglieranno 
una coppia anziché un'altra? Perché il soggetto e lo scopo 
della fotografia trovano in una certa coppia anziché in un'al­
tra la loro migliore realizzazione? Se, ad. es ., vogliamo con­
gelare un movimento del soggetto (un auto in corsa) dob­
biamo abbreviare il tempo e aprire di più il " foro" dell'obiet­
tivo che fa passare la luce. Viceversa, se vogliamo farri­
saltare la nitidezza di un panorama in tutta l'estensione dei 
suoi piani (l'albero in primo piano, la pianura che ci sta die­
tro, le montagne che la circondano, etc.) dobbiamo sce­
gliere un "foro" stretto (cioè un diaframma chiuso che au-
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menta la profondità di campo, cioè l'ampiezza della zona 
di messa a fuoco) e aumentare la lunghezza del tempo di 
esposizione. 

Ora la pluralità dei modi di messa a fuoco automatica 
che ogni macchina mette a disposizione non è altro che un 
sistema di standardizzazione delle situazioni in cui il foto­
grafo è chiamato ad operare e scegliere. 

Le macchine professionali comprendono solo gli automa­
tismi a priorità dei tempi o dei diaframmi e, al massimo, la 
modalità pro­
grammata, 
che sceglie 
entrambi, 
sulla base 
dell'obiettivo 
montato e 
delle condi­
zioni di luce 
(con un obiet­
tivo corto pri ­
vilegierà un 
tempo lungo, 
con un tele un 
tempo corto, 
il diaframma 
lo accoppierà 
in maniera 
obbligata). Le 
macchine 
amatoriali, al 
contrario, 
prevedono 
modi auto­
matici di 
messa a fuo- I sistemi di esposizione 
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Il pu lsante del bracketing 

ANTONINO PENNISI 

co sostitutivi dell'esperienza del fotogra­
fo: così ci sarà un automatismo di espo­
sizione per i panorami, uno per i primi 
piani, uno per la macra-foto di soggetti 
ravvicinati, un'altra ancora per i nottur­
ni, o per i ritratti in luce ambiente, etc. 
Tutti inutili, appena il fotografo raggiun­
ge la piena consapevolezza del mezzo. 

Molto più utile, invece, è la presen-
za del cosidetto "bracketing": altrimenti detto "esposizione 
a forcella" che può essere realizzato manualmente o auto­
maticamente (quando appunto la macchina è dotata di 
bracketing). Si tratta di questo: ogni foto ha la sua giusta 
esposizione ma, in certe situazioni, non siamo certi della 
scelta che noi, o la macchina per noi, abbiamo fatto. Po­
tremmo dubitare, ad esempio, del fatto che si sia centrata 
l'esposizione orientandola un poco troppo verso il primo 
piano o lo sfondo, oppure tra un certo oggetto anziché un 
altro leggermente distanziato sull'asse orizzontale, pur ap­
partenendo allo stesso piano focale, etc. 

In questi casi è conveniente, per sicurezza, scattare una 
foto con un terzo, un mezzo o un valore intero di sottoesposi­
zione (rispetto a quella scelta) ed un'altra con un terzo, un mez­
zo o un valore intero di sovraesposizione. Il numero delle foto 
ed i valori di sotto e sovraesposizione possiamo sempre variar­
li, a seconda del nostro grado di incertezza e dell'importanza 
della foto: ad un certo punto almeno una sarà certamente cor­
rettamente esposta! Quando una refi ex è dotata di bracketing 
questo lavoro lo farà automaticamente: cioè a dire al momen­
to dello scatto farà partire una sequenza esposta a scansione 
graduata che avrà al centro l'immagine che stimiamo "proba­
bilmente" giusta e prima e dopo quella/e sotto/sovra esposta/e. 
Questa tecnica può essere applicata, in talune reflex professio­
nali , anche rispetto alla luce del flash, variando in più-meno o 
la coppia tempo-diaframma o l'emissione della luce-lampo. 
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Come facciamo materialmente a scegliere tutti questi 
parametri di variazione, e come li possiamo te-

D 
D 
D 

.... ... 

D 

nere a mente quando stiamo scattando? A que­
sto problema risponde il sistema di visualizza­
zione delle informazioni incorporato nelle re­
flex. Negli anni cinquanta-sessanta la visua­
lizzazione era affidata agli oggetti materiali che 
toccavamo per compiere le scelte. Per es., il 
diaframma lo sceglievamo sull'obiettivo e lo 
tenevamo a mente perché il valore scelto era 
quello marcato dalla tacca impressa nella ghie­
ra dei diaframmi. Il tempo lo sceglievamo e lo 
tenevamo a mente marcandolo sulla rotella dei 
tempi, generalmente posta sulla parte supe­
riore della fotocamera. A partire dagli anni set­
tanta queste informazioni venivano segnalate 
dentro il mirino. Fatto molto utile perché ci evi­
tava di passare continuamente gli occhi dal 
corpo-macchina all'obiettivo o alla ruota dei 
tempi. Diversi t ipi di 

v isione interna 
Un ulteriore progresso si verificava negli nel mirino 

anni ottanta, in cui cominciarono a comparire 
informazioni, oltrechè sul mirino, anche su un display, cioè 
su un piccolo monitor, posto sulla parte superiore della fo­

tocamera. La necessità di questo 
display era dovuta all 'aumento 
dei parametri da controllare. Ol­
tre ai tempi e ai diaframmi si co­
mincia a controllare, in quel pe­
riodo, anche la sovra e sottoe­
sposizione volontaria, la necessi ­
tà di accendere o spegnere il fla ­
sh, il numero dei fotogrammi 

Display di visualizzazione dell e in- esposti, ed una quantità di altre 
fo rmazion i innumerevoli scelte che si aveva 
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necessità di compiere . Con l'avvento dell'autofocus questi 
parametri aumentano ancora: dobbiamo poter sapere se la 
corretta messa a fuoco è stata raggiunta, se abbiamo se­
lezionato un autofocus statico o dinamico, quale area dei 
piani di messa a fuoco è stata privilegiata, etc. 

Insomma i display sono diventati sempre più ampi e 
"cinematografici" (compreso, a volte, l'uso del colore per 
facilitare l'individuazione dei diversi sistemi di esposizione 
automatica messi a disposizione). L'ultima fase del capito-

Display di due reflex digitali 

lo della visualizzazione delle 
informazioni è quella oggi in 
atto con la foto digitale. Tor­
neremo in seguito sull'argo­
mento, ma qui non possiamo 
non accennare al fatto che la 

traguardazione delle immagi­
ni, la sua composizione foto­
grafica, e persino il controllo 
di come la foto è effettiva­
mente venuta, passano attraverso un altro display, un ve­
ro e proprio monitor a colori che sostituisce (o si affianca) 
al mirino tradizionale. L' innovazione, in questo caso, è ve­
ramente importante: decisiva. 

Non si tratta, infatti , di affollare l'immagine di dati 
" estrinseci " alla costruzione fotografica, cioè a puri para­
metri numerici o grafici di controllo, ma si tratta, vicever­
sa, di disporre di uno strumento didattico nuovo nella se­
miotica dell ' immagine fotografica. Uno strumento che de-
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termina la scelta della prospettiva, l'ac­
curatezza della composizione, la più fa­
cile determinazione della correttezza 
delle linee cadenti (cioè l'inclinazione 
della fotocamera, difficile da fissare in 
un mirino convenzionale). In un certo 
senso, e con tutte le cautele del caso, si 
potrebbe dire che con la foto digitale si 
torna all'antico: le vecchie macchine a 
banco ottico, le medio-formato con il mi­
rino a pozzetto, sotto il profilo composi­
tivo, si comportavano (e si comportano) 
come le moderne fotocamere digitali, re­
stituendo dignità al momento composi­
tivo, al lato semiotico-artistico della vec­
chia operazione di scrittura con la luce. 
È un peccato che in questo sistema non 
sia ancora incorporata la visione della 
profondità di campo, che è un altro pa­
rametro di variabilità delle moderne re­
flex. Come già detto la profondità di 
campo consiste nell'estensione dei piani 
focali di cui è costituita l'immagine. Per 
effetto delle leggi dell'ottica, quanto più 
si chiude il diaframma tanto più questi 
piani focali saranno estesi, e viceversa: 
più apertura, meno estensione. La pro­
fondità di campo varia anche col variare 
dell'angolo di campo. Un obiettivo, co­
me vedremo in seguito, può "abbraccia­
re" una visuale più o meno ampia o può 
restringerla, aumentando le dimensioni 
dell'immagine. Nel primo caso abbiamo 
i grandangolari, nel secondo i teleobiet­
tivi. La profondità di campo è sempre 
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Miri ni intercambiabili 
della Nikon FS 
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più ampia usando i grandangolari e sempre meno usando i 
teleobiettivi. Il controllo visuale dell ' incrocio di questi pa­
rametri è difficilissimo : è quasi impossibile "immaginare", 
dato l'obiettivo di focale x, il diaframma y, e, ovviamente, 
le condizioni di luce e contrasto del soggetto, quanto sarà 
"profondo" l'insieme dei piani focali di cui sarà costituita 
l'immagine. 

A questa difficoltà empirica cercava di rimediare la ta­
bella delle profondità di campo già presente nei vecchi 
obiettivi. Il rimedio, forse, era peggio del male: la tabella 
non faceva "vedere" la profondità di campo ma ti permet­
teva di "calcolarla" numericamente: impossibile da usare 
in situazioni di velocità operativa, requisito fondamentale 
di buona parte degli usi fotografici. 

Con la comparsa delle reflex degli anni settanta si è 
fatto, tuttavia, un passo avanti, non più superato da allo­
ra: la presenza di un bottone manuale di chiusura del dia­
framma che permette, anche se approssimativamente, di 
valutare visivamente la profondità di campo. Perché ap­
prossimativamente? Perché quando si fotografa con una re­
flex (a partire dagli anni settanta in poi) il mirino ci mostra 
l'immagine alla massima luminosità dell'obiettivo usato, 
non a quella cui verrebbe ridotta al momento dello scatto, 
in relazione al diaframma scelto. Più semplicemente: se ab­
biamo scelto (noi o la macchina) un diaframma chiuso e il 
mirino dovesse visualizzare l'immagine a quell'apertura di 
diaframma vedremmo oscurarsi fortemente l'immagine (fo­
ro piccolo = poca luce). 

Non si oscura, invece, grazie ad un "simulatore" di 
diaframma, cioè a una piccola leva che segnala alla mac­
china il diaframma (foro) prescelto da "tenere a mente " 
al momento dello scatto. In tal modo la visione sarà te­
nuta sempre sul diaframma più luminoso (foro grande) e 
solo quando scatteremo esso si chiuderà alla misura pre­
scelta. 
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Quando si vuoi valutare visivamente la 
profondità finale di campo, si premerà una 
leva che azionerà il simu latore di diafram­
ma permettendo all'obiettivo di chiudere il 
foro alle stesse dimensioni che avrà al mo­
mento dello scatto. 

Vedremo così l'effetto finale sulla pro­
fondità dell'immagine ma, per l'appunto 
"approssimativamente", per colpa del­
l'oscuramento del mirino che interverrà nel 
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I l bottone per la vi­
sualizzazione della 

profondità di campo 
sta quasi sempre a 

sinistra dell'obiettivo 

frattempo, per i motivi qui spiegati. A questo inconveniente 
la meccanica delle reflex analogiche non potrà porre mai ri­
medio, mentre è probabile che una ricostruzione simulata 
in digitale dell'immagine possa risolvere il problema. 

L'ultimo parametro da valutare è quello dei meccani­
smi di sicurezza incorporati in una reflex. Si tratta di un ar­
gomento valido soprattutto nell'ambito della fotografia pro­
fessionale. Solo i professionisti, infatti, potrebbero avere 
molto da rimproverarsi se "mancano" un'immagine fonda­
mentale per il proprio giornale: perdere gli attimi irripeti­
bili della cronaca o di una guerra o di un evento storico non 
è, infatti, come perdere l'immagine della foto di famiglia, 
che possiamo ripetere infinite volte . Per questo motivo bi­
sogna essere certi, ad. es., che si possa fotografare, con 
l'autofocus, anche quando l'immagine non è perfettamente 
messa a fuoco o anche non ben esposta, oppure che non 
sia bloccato il pulsante di scatto o, persino, che non si pos­
sa aprire il dorso se la pellicola non è stata tutta riavvolta 
(in questo caso, infatti, tutte le foto fatte risulterebbero 
"bruciate"). Di questi episodi è costellata tutta la vita foto­
grafica di un qualunque utente. Fatti e dimenticanze picco­
le e grandi che hanno fatto non solo ridere padri e madri 
per i mancati ricordi della prima comunione del figlio o del­
la figlia, ma che hanno lasciato anche vuoti irreparabili nel­
la documentazione di rivoluzioni o attentati o altri tragici o 

Apple
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felici eventi che hanno segnato la storia dell'umanità. A 
questo la tecnica fotografica oggi può porre molti rimed i e 
tutte le fotocamere professionali si possono considerare, 
allo statua attuale, del tutto " sicure". 

Non dedicheremo molto spazio al­
le fotocamere 35 mm. non-reflex poi­
ché, se escludiamo la Leica, di cui ab­
biamo già detto, e poche altre costo­
se macchine (le Voigtglander Bessa, 
la Konica Hexar RF, le Contax Gl e G2, 
la Hasselblad Xpan), questi apparec­
chi non permettono di cambiare gli Contax G2 e Konica Hexar 

AF a te lemetro e obiettivi 
obiettivi, riducendo così in maniera 
drastica la possibilità creativa della fo­
tografia. È vero che le cosidette "com­
patte" adottano oggi quasi tutte obiet­
tivi zoom, cioè lenti che variano la fo­
cale e quindi l'angolo di campo " simu­
lando" una serie di obiettivi intercam­
biabili a focale fissa. La qualità otte­
nibile da queste lenti è, tuttavia, ge­

interca mbiabili 

neralmente scadente, sia per i materiali impiegati e le strut­
ture ottiche dell'obiettivo, sia per la (relativa) scarsa lumi­
nosità di quest'ultimo (soprattutto con l'escursione più lun­

ga dello zoom, cioè il te leo biettivo). Fat­
ta eccezione per apparecchi molto costo­
si e, comunque rari (la Contax T VS III, 
ad es.), le foto ottenibili con questi appa­
recchi possono coprire con soddisfazione 
solo l'uso "domestico", la foto- ricordo, ri-

u na compatta sultando utili più come "taccuini" fotogra-
moderna : 

Pentax Espio 738s fici che come fotocamere impegnative per 
l'utente più smaliziato. Quasi tutte, co­

munque, sono dotate di autofocus, sistemi automatici di 
esposizione, flash incorporato. Ciascuna, tuttavia, di que-
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ste caratteristiche risulta sempre inferiore a quelle riscon­
trabili nelle macchine reflex: autofocus più lenti e quasi 
sempre di tipo statico, automatismi di esposizione piutto­
sto elementari, flash di potenza ridottissima. Ciò non to­
glie che anche usando apparecchi di questo tipo sia possi­
bile fare esperienze perlomeno per affinare il taglio dell'in­
quadratura e la capacità di cogliere al volo istantanee sti­
molanti. 

=----·- . :. f..;; ' 

. ......... 
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Reflex con accessori 
speciali (Dorsi data 

Nikon F3, Rollei SL33) 

o 
o 
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2.1.2. Il medio formato 

Una situazione completamente opposta la troviamo nel 
campo della fotografia di medio-formato. 

Col termine "medio formato" si intendono tutti quegli 
apparecchi fotografici che fanno uso di pellicola in rullo 120, 
cioè strisce di pellicola di altezza sempre uguale a 6 cm e 
di larghezza variabile tra 4,5 cm e 9 cm. In pratica i forma­
ti 4,5x6, 6x6, 6x7, 6x8, 6x9 centimetri. 

Attorno a questi negativi, la cui superficie può andare 
dalle tre alle sei volte in più della superficie del 35mm., 
vengono costruite fotocamere voluminose, pesanti, gene­
ralmente con pochi automatismi essenziali. 

Siamo nel regno della fo ­
tografia professionale: la qua­
lità della stampa finale da in­
grandimento a partire da un 
negativo così ampio è vera­
mente altissima. 

Grana finissima della pelli­
cola, mantenimento di una 
gamma elevata di grigi inter­
medi con conseguenti scale to­
nali ricchissime, controllo della 

Una medio formato 6 x 8 : Fuj i 680 III COmposizione attraverSO mirini 
molto grandi che danno un'idea 
precisa del risultato finale, pre­

senza di accessori specifici per la foto professionale come i 
dorsi-polaroid a sviluppo istantaneo (cioè dorsi che stam­
pano la foto subito dopo che è stata realizzata, permetten­
do di controllare la disposizione delle luci e quindi "autoriz­
zare" uno scatto perfettamente equilibrato sia per ciò che 
riguarda la luminosità, sia per il contrasto e l'armonia cro­
matica): tutto questo è appannaggio esclusivo delle foto­
camere di questa categoria. 
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In compenso, come abbiamo già detto, il peso delle fo­
tocamere e degli obiettivi che vi si possono applicare è, ge­
neralmente, molto elevato. Quasi sempre si renderanno ne­
cessari grossi cavalletti per sostenerle. Ciò rende l'uso di 
queste macchine limitato ai (o comunque specifico per i) 
seguenti scopi: 

- stili-/ife, cioè foto da studio di oggetti o nature morte, 
utilizzate soprattutto per pubblicità, calendaristica, pub­
blicazioni su riviste di qualità e di grande formato); 

- foto di moda; 
- ritrattistica; 
- foto di interni e/o di architettura; 
- panorami e foto naturalistica (escluse, in genere, le fo-

to di animali); 

Anche in questo caso la tipologia del medio formato 
può variare abbastanza e secondo lo schema che segue: 

Fotocamere 
medioformato 

Refi ex 

Biottiche 

Monoculari 

Ad obiettivi 
intercambiabili 

Ad obiettivi non 
intercambiabili 
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A differenza delle 35 mm . non tutte le reflex di medio 
formato possono cambiare gli obiettivi. Le biottiche, seb­
bene ormai di uso molto meno frequente, hanno, infatti 
un'ottica fissa. Si chiamano così poichè dispongono di due 
obiettivi: uno che serve esclusivamente all'inquadratura ed 
è collegato allo specchio che rinvierà l'immagine al mirino, 
ed un altro che servirà ad im-
pressionare la pellicola. 

Questo tipo di macchine 
vanifica, in un certo senso, il 
vantaggio delle reflex, poiché, 
essendo i due obiettivi posti 
l'uno sotto e l'altro sopra, non 
potranno ritrarre la stessa 
identica immagine. 

Come per le macchine a 
telemetro e a mirino galileia­
no (vetro a visione diretta), 
ciò che si vede non è identico 
a ciò che si fotografa. 

Nonostante questa limita­
zione ancor oggi alcuni foto­
grafi preferiscono queste mac­
chine alle altre per un motivo 
molto preciso: poiché lo spec-
chio che inquadra l'immagine 
resterà fisso durante l'esposi-

una delle prime biottiche : Contaflex 

zione, la macchina vibrerà di meno assicurando il congela­
mento dell'immagine ed evitando qualsiasi micro-mosso non 
dovuto a movimenti del fotografo o del soggetto. 

Si aggiunga, inoltre, che alcune di queste macchine so­
no dotate dei più perfetti obiettivi della storia della fotogra­
fia. Il prototipo della biottica è, infatti, la Rolleiflex, un appa­
recchio nato alla fine degli anni venti e tuttora in produzio­
ne, che monta di serie gli indimenticabili Planar o Tessar 
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75mm. (nella luminosità di f. 3,5 o 2,8). 
Per capire la superiorità qualitativa del­
l'insieme di questi obiettivi montati su 
queste macchine così "immobili" non si 
può far altro che provare . Si tratta di 
un'esperienza visiva davvero indimen­
ticabile. Le biottiche, oltretutto, presen­
tano un altro vantaggio: come tutte le 
macchine dotate di otturatore centrale 
(cioè incorporato nell'obiettivo), per­
mettono di sincronizzare la luce-lampo 
a qualsiasi velocità, garantendo la pos­
sibilità di rischiarare anche in pieno so­
le le immagini con la tecnica del fili-in 
(già descritta in precedenza). 
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Rolleiflex standard del 
1934 

Il cosidetto "syncroflash" è un argomento che vale la 
pena di approfondire. Che significa innanzitutto il termine 
"syncroflash"? Gli otturatori delle macchine fotografiche (di 
qualunque formato) possono essere di due tipi: a tendina 

sul piano focale (attac­
cati alla pellicola) op­
pure centrali sul piano 
dell'obiettivo (collocati 
dentro l'obiettivo). Nel 
primo caso sono for­
mati da due (o più) 
tendine che scorrono in 
orizzontale o in vertica­
le (in alcuni casi sono 
disposte a ventaglio). 
L'esposizione avviene, 

Sistema Rolleiflex negli anni sessanta-settanta i n qUeStO CaSO, per i l 
progressivo scorrere 

delle tendine che aprono una fessura di una certa dimen­
sione e ad una certa velocità "inseguendosi" sul piano-pel-



214 

licola. Nel secondo caso l'otturatore 
si apre e si chiude senza uno scorri­
mento sequenziale ma "tutto in una 
volta". Anche il lampo del flash ci 
mette un certo tempo per illumina­
re l'immagine: in qualunque caso un 
tempo molto più breve di quello in 
cui sta aperto l'otturatore. Col ter­
mine "syncroflash" si intende, quin­
di, il tempo più breve che è permes­
so all'otturatore di una certa mac­
china per "seguire" il lampo emesso 
dal flash. Negli otturatori a tendina 
questo tempo è stato per lungo tem­
po fissato ad 1/60 di secondo (su 
una velocità massima di 1/1000 di 
secondo, capacità standard degli ot­
turatori a tendina sino agli anni set­
tanta-ottanta). Ci sono volute deci­
ne di anni per produrre otturatori a 
tendina sempre più veloci. Oggi che 
gli otturatori a tendina arrivano ad 
1/16000 di secondo, riescono ad "in­
seguire" il lampo sincronizzandosi 
anche a 1/250 di secondo. Negli ot­
turatori centrali, non registrandosi 
invece alcun ritardo nell'inseguimen­
to della luce-lampo, la coincidenza 
fra tempo di esposizione e tempo del 
flash, è perfetta. Quindi si può usa­
re qualsiasi tempo,anche 1/500 o 
1/1000 di secondo. 

Che tipi di vantaggi comporta un 
syncroflash veloce? In certi casi nes­
sun vantaggio: quando l'esposizione 

ANTONINO PENNISI 

La Rolleiflex 2,8 GX: 
la regina del 

syncroflash e dei fotografi 
di cerimonia 
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richiede un tempo inferiore al syncroflash o è determinata 
interamente dal flash (negli interni, ad esempio). Ma quan­
do si fotografa in esterni è possibile che l'esposizione "nor­
male" richieda un tempo veloce (1/125, 1/250, 1/500, 
etc.): per poter effettuare contemporaneamente un'espo­
sizione alla luce ambiente e un rischiaramento col flash il 
nostro otturatore dovrà essere quindi capace di sincroniz­
zarsi col flash ad una velocità almeno uguale a quella ri­
chiesta dalla luminosità esterna. Altrimenti potremo sem­
pre fotografare con la luce ambiente ma rinunciare all'indi ­
spensabile lampo di rischiaramento che rende, ad es., i vol­
ti ben leggibili. Con ciò si spiega la fortuna che la Rolleiflex 
biottica ha avuto per quasi quaranta anni tra i fotografi ma­
trimonialisti: un genere in cui la tecnica del lampo di ri­
schiaramento è veramente determinante. 

Il limite insuperabile dell'impossibilità di sostituire gli 
obiettivi ha decretato, tuttavia, col tempo, l'abbandono del-

le biottiche. Un ab­
bandono travagliato 
se è vero che prima 
di dare l'addio a 
queste fotocamere 
quasi perfette sono 
stati fatti alcuni ten­
tativi di sostituire 
l ' intera piastra por­
taottiche dotata di 
due obiettivi: uno 
per la visione ed uno 
per la ripresa. Que­

La Mamiya C33 : l'unica biottica a lent i interca mbiabili StO esperimento COn-
dottO dalla Mamiya 

non ha avuto molta fortuna perché le fotocamere biottiche 
a lenti intercambiabili aumentavano a dismisura il peso del 
corredo (due obiettivi pesano anche sino a tre chili). Si è 
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tentata, quindi, anche la strada della produzione di biotti­
che a lenti fisse ma dotate di 
obiettivi grandangolari e tele (la 
Rolleiflex è stata prodotta con 
questo tipo di lenti): il risultato 
fu che per fotografare in tutte 
le situazioni standard bisogna­
va muoversi con tre o quattro 
corpi-macchina. Insomma la 
situazione, attorno agli anni 
cinquanta, si faceva insosteni­
bile per le biottiche e per tale 
motivo nel 1948 riscosse subi­
to un grande successo il pro­
getto Hasselblad di produrre la 
prima medioformato professio- La Rolleiflex tele del 1959 

naie reflex ad obiettivi inter- (sino al 1970 > 

cambiabili. 
Il nome leggendario "Hasselblad" è diventato col tem­

po sinonimo di fotografia professionale. L'affermazione in­
contrastata della fotocamera svedese fu dovuto principal­
mente a due motivi: la funzionalità di un progetto che met­
teva al centro del sistema una piccola scatola cubica dalla 
meccanica perfetta e costruita con i migliori acciai del Nord­
Europa e la qualità ottica degli obiettivi prodotti dalla Zeiss, 
leader mondiale incontrastata del settore. 

Da un punto di vista ingegneristico I'Hasselblad non 
presentava progressi tecnologici di grande rilievo: d'altro­
canto l'elettronica era ancora, in quegli anni, allo stato em­
brionale per tutte le applicazioni industriali e totalmente 
sconosciuta in ambito fotografico. Tutti i pregi deii'Hassel­
blad erano, quindi, di natura meccanica. 

L'otturatore fu inizialmente prodotto come nelle reflex 
35 m m.: a tendina sul piano focale. Ben presto, tuttavia, 
la necessità di fronteggiare le biottiche capaci di sincroniz-
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zare il flash con tutti i tempi di esposizione, costrinsero a 
modificare il progetto iniziale e incorporare l'otturatore ne­
gli obiettivi, in modo da fornire un syncroflash totale. A tut­
t'oggi, nonostante gli sviluppi dell'elettronica fotografica 
applicata ai corpi-macchina, gli otturatori continuano ad 
essere incorporati negli obiettivi. 

Una novità di grande rilievo fu l'introduzione, con I'Has­
selblad, dei magazzini e dei dorsi intercambiabili. 

I magazzini contengono la pellicola in rullo adottata da 
tutte le medioformato. Il caricamento della pellicola in rul­
lo presenta una certa difficoltà: il rullo 120 o 220 deve, in­
fatti, essere desigillato, svolto per i primi centimetri, collo­
cato nella nicchia a sinistra del caricatore, fatto passare at­
traverso il pressapellicola, reinfilato nel rocchetto ricevente 
che si colloca 
a destra del 
caricatore, ed 
infine avvolto 
sino a quando 
lo strato di 
carta che rico­
pre la pellico­
la mostra la 
freccia di col­
limazione con 
l' indice posto 
nel cari-cato­
re. A quel 
punto si inse­
risce il carica­
tore nel cor­
po-macchina 
e si ruota il 
pomello (o la 
leva, a secon- Sistema Hasselblad : ottiche e dorsi intercambiabili 
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da dei modelli) di avanzamento della pellicola (spesso col­
legato al caricamento dell'otturatore) sino ad arrivare alla 
prima posizione di scatto. Un'operazione così macchinosa 
può richiedere sino a dieci minuti per essere effettuata cor­
rettamente: il che può significare la perdita di momenti es­
senziali nel reportage. Si pensi alla foto matrimoniale, in 
cui il medioformato primeggia tuttora: se la pellicola do­
vesse finire prima della ripresa del fatidico "sì" sarebbero 
guai irreparabili per il malcapitato fotografo (e per il suo 
cliente). Da qui la necessità di disporre di magazzini appli­
cabili in un attimo e pre-caricati (o dal fotografo in un mo­
mento di pausa della cerimonia o da un assistente che, 
mentre si svolge la cerimonia, prepara due o tre magazzini 
già assemblati da porgere nei momenti critici al fotografo 
cerimonialista). I magazzini intercambiabili deii'Hasselblad 
risolvevano, quindi, un problema di cruciale importanza e, 
ben presto, furono adottati da tutte le fotocamere di me­
dioformato. 

I dorsi intercambiabili possono contenere i magazzini 
porta-pellicola, ma possono anche incorporare altri suppor­
ti di fondamentale impor­
tanza per i fotografi profes­
sionisti. Si può dire che i 
dorsi intercambiabili costi­
tuiscono la chiave dell'inno­
vazione tecnologica delle 
medioformato. Ogniqual­
volta un'innovazione tecno­
logica si manifesta nell'am­
bito della visualizzazione e 
della ripresa fotografica le 
" vecchie" meccaniche me­
dio-formato ne possono, in­
fatti, usufruire cambiando il 
dorso. Due esempi: i dorsi 

Dorso digital e per Hasselblad 
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Polaroid e i dorsi digitali per le medioformato. Dei primi ab­
biamo già detto: servono a contenere pellicola Polaroid a 
sviluppo istantaneo per controllare le condizioni di luce e 
composizione dello scatto (sino agli anni novanta questo 
sistema era l'unico per evitare errori o imperfezioni com­
positive). I secondi fanno parte solo da qualche anno del 
mondo fotografico professionale. In questo caso il dorso di­
gitale non produce "provini" ma direttamente scatti "fina­
li ", controllabili, tuttavia, nel monitor incorporato al dorso 
e poi "cancellabili" se lo scatto non è ben composto. Su que­
sto tipo di prodotto torneremo parlando della foto digitale. 
Per il momento si può solo dire che tali dorsi costituiscono 
ormai la frontiera più avanzata della tecnologia dell'imma­
gine di qualità e se non fosse per i costi attualmente proi-

Mamiya RB e RZ 67 

bitivi (da cinquanta a duecento mi­
lioni di lire) avrebbero già soppian­
tato la vecchia pellicola in rullo (un 
esempio a p. 218) . 

Altri usi del dorso intercambia­
bile sono connessi al formato del­
la pellicola . Il formato del negati­
vo prodotto dalla Hasselblad è un 
quadrato di 6x6 cm. Molte, ma non 
tutte, le medio-formato, presen­
tano lo stesso tipo di fotogramma . 
In alcuni casi, come abbiamo det­
to prima, il formato può essere ret­
tangolare: o 4,5 x 6 cm. oppure 6 
x 7 (rarissimamente 6 x 8 o 6 x 9 
cm.). In tutti questi casi può costi­
tuire un problema la visualizzazio­
ne e la ripresa in verticale dell'im­
magine . Non potendo ruotare la 
fotocamera, assolvono, appunto, 
a questo scopo i dorsi intercam-
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biabili per le medioformato a 
sviluppo rettangolare del nega­
tivo. Ad esempio le Mamiya RB 
e RZ 67 permettono di ruotare 
sul proprio asse il dorso e vi­
sualizzare sia in orizzontale che 
in verticale: il meccanismo è 
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molto semplice ed ef­
ficace (esempio a p. 
219). 

Hasselblad: mirini a pozzetto e a penta prisma 

Altro elemento di 
notevole importanza 
nelle reflex monobiet­
tivo intercambiabile 
medioformato è costi-
tuito dal gruppo dei 

mirini. Mentre nelle reflex 35 mm. la possibilità di sostiturli 
è poco diffusa, e solo in alcuni modelli ultra-professionali, 
quasi tutte le reflex medioformato prevedono due o più ti­
pi di gruppi di visione. Il più diffuso è il mirino a pozzetto: 
un semplicissimo cappuccio che copre direttamente il pen­
taprisma e permette di osservare dall'alto l'immagine ri­
presa. A questo pozzetto viene quasi 
sempre affiancato un mirino penta ­
prismatico con oculare a livello del­
l'occhio: nella maggior parte dei casi 
questo tipo di mirino consente anche 
la misurazione dell'esposizione TTL 
(cioè attraverso l'obiettivo di ripresa) 
tramite un misuratore ad ago o a LED 
dei valori-coppia tempo-diaframma. 
Solo in alcuni modelli il mirino espo­
simetrico contiene anche il meccani­
smo di misurazione automatica del-

La Pentacon Praktica col 
l'esposizione, a priorità dei tempi o classico pozzetto 
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dei diaframmi come nelle reflex 35 mm. È da notare che 
tutta la filosofia della ripresa in medioformato cambia con 
il variare dei sistemi di visione. Il mirino a pozzetto è più 
adatto ad una composizione studiata dell'immagine. La fo­
tocamera si tiene, in questo caso, appoggiata alla zona ster­
nale o ancor più in basso e si osserva dall'alto in basso. 
L'immagine appare invertita da destra a sinistra e i movi­
menti di correzione della prospettiva vanno eseguiti con at­
tenzione "immaginando" un po' il risultato finale. Spesso 
la fotocamera a pozzetto è usata col supporto statico di un 
treppiedi da studio. 

I mirini pentaprismatici traguardati a livello dell'occhio, 
al contrario, costringono (o agevolano, secondo i punti di 
vista) ad assumere pasture e approcci diversi all'immagi­
ne. La ripresa si effettua in maniera più immediata e più 
adatta a cogliere l'attimo esatto in cui lo scatto deve fer­
mare una successione di eventi; la velocità prende il posto 
della riflessività; la composizione è meno accurata perché 
l'attenzione si concentra sul soggetto che occupa la parte 
centrale dell'immagine e, inevitabilmente, viene trascurato 
l'insieme delle parti, lo sfondo in cui è immerso il sogget­
to. Questo feno­
meno avviene in 
maniera ancor più 
marcata utilizzan­
do il 35 mm. che, 
da sempre, è ap­
parso il formato 
dell'istantanea ra­
pida . Nel 35 mm. 
l'uso del mirino a li­
vello oculare è fa­
cilitato dalla legge­
rezza della fotoca­
mera. Nel me- Pentax 67 
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dioformato l'uso del pentaprisma appare un po' artificioso: 
si tratta di un attrezzo pesantissimo che, tranne rari casi 
(come la Pentax 67 di p. 221), sembra un accessorio " ag­
giunto", che non fa parte del progetto ergonomico origina­
rio. Si aggiunga, inoltre, che il medioformato è più storica­
mente legato al 6x6, cioè ad un'immagine quadrata che fa­
vorisce la composizione studiata, poiché in esso il centro 
delle simmetrie prospettiche non deve essere " trovato" ma 
si colloca "naturalmente" al centro (come nel cerchio). 

Chi usa una Hasselblad o una Rolleiflex biottica difficil­
mente si troverà a proprio agio con un pentaprisma a livello 
dell'occhio. Chi invece usa un formato rettangolare (4,5 x 6 
o 6 x 7) può trovare più comodo ricercare le simmetrie com­
positive non "naturali" concentrandosi sul soggetto e trala­
sciando lo sfondo: quindi può trovare comodo (peso ed er­
gonomia a parte) adottare un pentaprisma a livello oculare. 

I pentaprismi esposimetrici o AE (cioè ad esposizione 
automatica), d'altrocanto, risultano poco utili nel mediofor­
mato poiché per gli usi privilegiati dal medioformato il con­
trollo dell'esposizione è affidato comunque ad esposimetri 
esterni, sia per le luci naturali e/o artificiali che per l'uso dei 
flash da studio. 

Per quanto riguarda le 
medio-formato non reflex 
vanno ricordate alcune no­
zioni di base . Innanzitutto 
anche in questo caso, co­
me in quello del 35 mm., 
esistono apparecchi con e 
senza la possibilità di so­
stituzione degli obiettivi. 

In generale le macchi­
ne medio-formato (non 
biottiche, delle quali ab­
biamo già trattato) che Fuji GX 617 Panorama 
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non possono sostituire l'obiettivo 
sono specializzate in usi particola­
ri. Ad es. le fotocamere panorami­
che, che permettono di riprendere 
un campo vastissimo attraverso 
una pellicola 6 per 9 cm . ed un 
obiettivo grandangolare (che può 
essere fisso o rotante, vedi foto di 
p. 222); oppure le compatte a te­
lemetro per fotografia cerimoniale 
(di vario formato, dal 4,5 per 6 al 6 
per 9 cm.), talvolta dotate anche di 
autofocus e zoom (Fuji 645); etc. 
Le medio- formato ad ottica inter­
cambiab ile sono rare, anche se si 
tratta di una t ipologia molto inte­
ressante: una sorta di Leica con una 
superficie di pellicola utilizzabile 
molto più ampia. Macchine, quindi, 
leggere (per il tipo di formato) e 
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Fuji 645 

Mamiya 7 II 

adatte anche alla foto di reportage con una qualità d'imma­
gine irraggiungibile da qualsiasi 35 mm. Un esempio note­
vole è costituito dalle Mamiya 7, con formato 6 per 7 cm., 
che conta su un piccolo ma completo parco ottiche, e che è 
già arrivata alla seconda versione nel giro di qualche anno. 
Tutte queste macchine sono di produzione recente e quindi 
dotate di sistemi di esposizione manuali e automatici 

2.2. Obiettivi, flash e altri accessori 

Gli obiettivi costituiscono l'elemento più importante del­
l' intero corredo fotografico: ciò che ci permetterà di tra ­
sformare la realtà esterna in una visione interpretata del 
mondo. Essi variano per due parametri fondamentali: l'an­
golo di campo che abbracciano (cioè l'ampiezza della visio-
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Grandangolari 
Minolta da l 16 f2,8 

al 35 f 1,4 mm . 
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ne) e la luminosità (cioè la quantità massi­
ma di luce che riescono a far passare per im­
pressionare la pellicola). 

L'angolo di campo dipende dalla lun­
ghezza focale, cioè la misura in millimetri 
che esprime la distanza ottica tra il centro 
della lente e il punto sul quale si forma l'im­
magine di un oggetto posto all ' infinito (pia­
no focale). 

La luminosità si misura sempre in nu­
meri, derivati dal rapporto fra il diametro 
della lente anteriore e la lunghezza focale 
dell'obiettivo stesso. La formula per calco­
larla è la seguente: DLF: LF= 1 :f., che si leg­
ge: il diametro della lente frontale (DLF) sta 
alla lunghezza focale (LF) come 1 sta alla lu­
minosità (espressa in f.). Le unità di misura 
che derivano da questi calcoli danno luogo 
alla seguente scala dei diaframmi (dal più 
luminoso - a tutta apertura - al meno lumi­
noso (foro chiuso quasi completamente): 
f.1; f.1,4; f2; f.2,8; f.4; f.5,6; f.8; f.ll; f.16; 
f.22; f.32 ; f.45; f.64 . 

La lunghezza espressa in millimetri è 
utilizzata per classificare gli obiettivi. Ven­
gono considerat i super-grandangolari quelli 
con lunghezza focale compresa tra i 15 e i 
20 mm ., grandangolari quelli tra i 21 e i 40 
mm, normali quelli tra 50 e 65 mm., medio­
tele quelli tra i 70 e i 105 mm ., lungo fuoco 
quelli tra 135 e 200 mm ., teleobiettivi veri 
e propri quell i fra 300 e 1200 mm. L'ingran­
dimento che reali zzano è proporzionale alla 
grandezza della misurazione in millimet ri . 
Avvicinandosi alle lunghezze focali più cor-
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te, si amplia, al contrario, l'ampiezza 
della visuale. 

Con i teleobiettivi si schiaccia la 
prospettiva e si riduce la profond ità 
di campo; con i grandangolari si esa­
spera la prospettiva e si estende ol­
tremodo la nitidezza prima e dopo il 
punto esatto di messa a fuoco. Essi , 
inoltre, tendono a distorcere l'imma­
gine, specie ai bordi . 

Speciali obiettivi sono gli zoom, 
la cui focale (e spesso, di conseguen­
za, la luminosità) può variare moltis­
simo: migliori sono tuttavia gli zoom 
la cui escursione si mantiene all'in­
terno della stessa categoria (es . zoom 
corti 17-35 mm., zoom medi 20-40 
mm., zoom tutto-fare 35-70 o 28-80 
mm., tele-zoom 70-150 mm., 80-210 
mm ., 100-300 mm.). La grande ca­
pacità di fronteggiare tutte le situa­
zioni fotografiche, la versatilità, di 
questo tipo di obiettivi è controbilan­
ciata dalla complessità degli schemi 
ottici necessari per realizzarli e dalla 
scarsa luminosità. In generale gli 
zoom hanno un potere risolutivo in­
feriore alle focali fisse. Tuttavia negli 
ultimi dieci anni si progettano ormai 
zoom di straordinarie caratteristiche 
ottiche che, in alcuni casi (i Vario Son­
nar 28-85 f.3,3 e il 35-70 f. 3,4 della 
Zeiss, oppure 1'80-200 f. 2,8 della 
Nikon, della Canone della Minolta, ad 
esempio) hanno fatto registrare il 
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Nikon AFD 18 f2,8 

Ca non 35 f1,4 

Leitz Summicron 50 f2 
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Nikon AFD 85 f1 ,8 
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Minolta 300 f2,8 

Minolta 17-35 
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"sorpasso" rispetto ad alcune delle focali 
fisse comprese nel range di escursione 
focale delle stesse case produttrici. 

Infine esistono obiettivi di tipo spe­
ciale usati per scopi particolari. Tra que­
sti: gli obiettivi macra che permettono una 
messa a fuoco ravvicinatissima e sono ot­
ticamente progettati per la foto di piccoli 
soggetti a brevissima distanza; gli obiet­
tivi decentrabili che possono essere ba­
sculati al fine di correg­
gere la prospettiva e le 
linee cadenti (usati in 
architettura); gli obiet­

tivi per la foto scientifica o 
medica (collegabili ai mi­
croscopi o ai telescopi); i 
teleobiettivi a specchio 
( catadiottrici); gli obiettivi 
soft-focus (per i ritratti, 
esempi a p. 227). 

La qualità di un obietti­
vo si misura dalla sua capa-

Zeiss Vario Sonnar 
24-85 f3,3 

cità di risolvere un certo numero di linee per 
millimetro. Una scala uni­
versalmente accettata è la 
scala Kodak del fattore di 

Nikon 135 f2 soft-focus 

qualità SQF che varia da 
un minimo di 3 a un mas­
simo di 10 punti. Questo 
fattore cambia con il chiu­
dersi o l'aprirsi del dia­
framma (in genere i dia­
frammi migliori sono quel­
li centrali tra f. 5,6 ed f.8) 
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e con la porzione (centro o bordi) 
dell'immagine che si misura (il cen­
tro è sempre più nitido dei bordi). " il - - VASHJCA -

1 - - ·~ ... 
'"""""" '~~ :_ .. ·o- ' . ) 

S . 

Altri fatti importanti da considerare 
per misurare la qualità di un obiet­
tivo sono: la distorsione a barilotto 
o a cuscinetto (cioè la deformazio­
ne dell'immagine), la vignettatura 
(cioè l'oscuramento dei bordi estre­
mi) e la precisione della chiusura 
del diaframma. Essenziale è poi la co­
struzione meccanica e lo schema ottico. 

Lo Yash ica Dental-eye 
con flash frontale 
(foto sc ientifica) 

Per ottenere i migliori risultati da un 
obiettivo è importante conoscerne i suoi 
pregi e difetti ottici. Quasi per ogni obiet­
tivo esistono dei test di misurazione qua­
litativa (eccellenti quelli della rivista "Tut­
ti fotografi" e "Progresso fotografico", 
editrice Progresso, Milano) che ci dicono 
qual è il suo migliore diaframma, e, nel 
caso degli zoom, qual'è la migliore foca­
le e a quali diaframmi. È indispensabile, 
anche, saper applicare la regola del tem-

"" il\~ :l\ \ ~ ' 
' lj)l! '~ 

Nikon 28 f3 
decentra bile 

Jk- ,,, , ,, ' 

Canon 100 f2,8 macra 

po migliore per 
evitare il mosso: il 
tempo, infatti, va­
ria con l'aumenta­
re della focale. 
Obiettivi lunghi ri­
chiedono tempi 
brevi, obiettivi cor­
ti possono soppor­
tare tempi lunghi. 
La regola recita: il 
tempo minimo da Minolta 500 

catadiottrico 
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scegliere è uguale al primo 
tempo disponibile che comin­
cia con lo stesso primo nume­
ro della focale (ad es. focale 
200 tempo : 1/250, focale 35, 
tempo: 1/30,etc.). Questa 
regola è essenziale soprattut­
to con i teleobiettivi, difficili 
da tenere fermi e, quindi, causa, 
troppo spesso, di fotografie mosse. 
Per risolvere questo grave inconve­
niente si può utilizzare un monopie­
de o, in caso di fotografia statica, 
un treppiedi. Ultimamente sono sta­
ti prodotti degli straordinari obietti­
vi con stabilizzatore di immagine. 
Tali obiettivi compensano i movi­
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Canon 100-400 f.4 I S 

Nikon 80-400 f4. 5- 5.6 VR 

menti percepiti dal sensore interno avviando un contromovi­
mento nella direzione opposta e inducendo, appunto, una sta­
bilità prima impossibile. A tutt'oggi solo Canon (in diverse fo­
cali tra cui il 300-2,8 15, il 400-2,8 15 e 400-4 15, 500-4 15, 
gli zoom 28/135-3,5/5,6 15, 70/200-2,8 15, 75/300-4,5/5,6 
15 e 100/400-4,5/5,6 15) e Nikon (80/400-4,5/5,6 AFD VR) di­
spongono di questo genere di obiettivi che vanno considerati 
come un nuovo standard dato l'enorme vantaggio effettivo che 
comportano: in pratica con un 300 mm. (che richiederebbe al­
meno un tempo di 1/500) si può scattare anche con 1/60 di 
secondo, guadagnando sino a tre diaframmi di luminosità. 

Un altro modo di risolvere il problema del mosso e, più 
in generale, quello della possibilità di fotografare a luce am­
biente con tempi ancora "sicuri", è il ricorso ad obiettivi ul­
traluminosi, ovvero a quelle lenti il cui diaframma più aper­
to si colloca intorno a f.1,8-2,8 per i grandangolari (e gli 
zoom grandangolari), a f.1,2-1,4 per i normali e i medio­
tele, f. 1,8-2,8 per i teleobietti e i tele-zoom. 
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In questo caso, tuttavia, si manifestano due inconve­
nienti: l'enorme peso di ottiche di questo genere (specie i 
tele e i tele-zoom) e la scarsa risoluzione alla massima aper­
tura. Sia lo stabilizzatore, sia gli obiettivi ultraluminosi com­
portano, comunque, un costo finanziario notevole. Non c'è 
scorciatoia, tuttavia, per ovviare a quest'ultimo problema: 
i buoni obiettivi costano sempre più anche delle migliori fo­
tocamere perche "fanno" la fotografia. L'unica notazione da 
aggiungere è che esistono da molti anni produttori indipen­
denti di obiettivi universali che spesso hanno rese simili a 
quelli degli obiettivi originali a costo minore. 

Un corredo tipico per una buona reflex, analogica o di­
gitale dovrebbe comprendere almeno un grandangolare (24 
mm. o 28 mm. f .2,8) un normale (50 mm. f.1,8) e un tele 
(135mm . f.2,8). A questa terna standard si può contrap­
porre un più versatile corredo zoom formato da un 28-80 
mm. f .3,5-4 e un 80-200 mm. f.3,5-5,6. Un corredo atti­
male, capace di affrontare al meglio qualsiasi situazione si 
presenti, potrebbe essere formato da: un supergrandan­
golare (18 mm. o uno zoom corto 15-30 mm. con lumino­
sità almeno f.3,5), un normale e un mediotele ultralumino­
so (50 mm. f.1,4, 85 mm. f.1,8), un mediotele macro (90 
mm. macro f.2) ed un tele zoom (70-300 o 80-400 mm ., 
f.3,5-5,6, possibilmente stabilizzato). 

Si noti che nel caso di passaggio tra un corredo analogi­
co ad uno digitale bisognerà riassettare anche le ottiche. 

È vero, infatti, che le maggiori case costruttrici garan­
tiscono la compatibilità dell'innesto-ottica, ma è anche ve­
ro che, date le inferiori dimensioni del formato del sensore 
rispetto a quello del rettangolo di pellicola (24 per 36 mm.), 
le focali del corredo digitale risulteranno più lunghe di qua­
si la metà. Così un 18 mm. equivarrà su una reflex digitale 
(per es. nel caso della Nikon D1) ad un 28mm, un 24 mm . 
a un 35 mm., un 50 mm ad un 75 mm, un 135 mm. ad un 
200 mm., etc. 
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Non è del tutto impensabile un corredo misto analogi­
co-digitale (comprensivo però di uno scanner per pellicola, 
cfr. il paragrafo 3.6) per sfruttare al massimo i propri obiet­
tivi. Si consideri, infatti, che i corredi con molti obiettivi do­
vrebbero disporsi almeno su due corpi-macchina, onde evi­
tare una continua, dannosa, sostituzione delle lenti. 

Altro elemento insostituibile di un corredo fotografico è il 
flash. Si tratta del dispositivo di illuminazione artificiale oggi 
più diffuso. Come abbia­
mo già detto, spesso è 
incorporato nella foto­
camera ed è di tipo "de­
dicato", adatto, cioè, so­
lo a un certo tipo di mac­
china, dato che deve 
trasmettere specifici se­
gnali elettrici che solo la 
codifica della macchina 
può interpretare. Su 
questo punto vanno 
chiarite alcune impor-
tanti nozioni. La prima è Diversi ti pi di fl ash elettronici 

che nei moderni flash 
utilizzati sulle reflex (e in particolare sulle autofocus) l'espo­
sizione è del tipo lTL. Ovvero tiene conto di ciò che si vede 
nell'obiettivo e, quindi, delle diverse zone di luminosità che si 
riscontrano effettivamente nell'immagine. Il flash usato con 
la lettura lTL permette di dosare il lampo in relazione all'espo­
sizione della luce ambiente, diminuendo drasticamente la for­
za della luce artificiale quando ciò si renderà necessario. Per 
questo motivo è contemplato anche uno specif ico uso del fla­
sh con i tempi lunghi . 

Un esempio tipico è il ritratto in interni con luce am­
biente. La luce ambiente di locali non sufficientemente illu­
minati darebbe luogo ad un 'esposizione prolungata con ri-
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schio di mosso per i soggetti umani: in questo caso, dopo 
aver registrato il tempo lungo necessario all'esposizione, il 
flash emetterà un breve lampo solo per rischiarare il primo 
piano, evitando così di rovinare l'atmosfera della foto o so­
vraesporre il viso da ritrarre. 

Altro caso interessante - opposto al primo - è quello 
del cosiddetto fili-flash (o fili-in) o lampo di schiarita. Esso 
è possibile grazie all'accoppiata flash dedicato-reflex quan­
do si fotografa in esterni. È molto importante saper usare 
il flash in pieno sole. Quando, infatti, siamo in presenza di 
forti contrasti dovuti al sole di mezzogiorno, oppure siamo 
in una situazione di pieno controluce, solo l'ausilio di un 
leggero lampo di schiarita, può risolvere la situazione . Le 
differenze di illuminazione tra sfondo e primo piano sono 
in questi casi tanto forti da rasentare l'incompatibilità. 

Es. tipico: soggetto con sole dietro. Il sole richiedereb­
be una chiusura totale del diaframma. Il viso un'apertura 
altrettanto totale (o quasi). Risultato senza flash: o la si­
louette del primo piano (se 
espongo per il sole) o la sovrae­
sposizione totale dello sfondo (se 
espongo per il primo piano). Col 
flash espongo per lo sfondo e ri­
schiaro il primo piano con il fili­
in (lampo di "riempimento") . 
Questa situazione limite è solo 
una scelta didattica. Si può dire 
tuttavia che l 'uso del fili-in può 
essere esteso a moltissime altre 
situazioni: se volessimo espri ­
merci per paradosso potremmo 
dire che, escluse le situazioni di 
luce ambiente, in tutte le altre un 
colpetto di fili-in migliora sempre 
l 'esposizione. un f lash profess iona le: Metz 54 MZ 
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Per quanto riguarda i flash esterni, collegabili o tramite 
slitta diretta o tramite un cavetto di collegamento, va consi­
derato il Numero Guida del flash (NG) che rappresenta il dia­
framma da impiegare per una foto a un metro di distanza 
con la pellicola della sensibilità cui il numero guida si riferi­
sce. Un flash N.G. 12 (come quasi tutti i flash incorporati nel­
la macchina) è quindi meno potente (richiede un diaframma 
più aperto di uno scatto) di un N.G. 28. Anche per i flash 
esterni valgono le stesse considerazioni di prima. 

Tuttavia i flash con numero guida più alto possono es­
sere usati per sostituire quasi completamente anche l'e­
sposizione a luce ambiente. Essi, inoltre, incorporano alcu­
ne speciali caratteristiche. 

Possono, ad esempio, scattare con i tempi lenti, armo­
nizzando la luce-ambiente e quella artificiale; possono ave­
re effetti stroboscopici (cioè scattare in sequenza un certo 
numero velocissimo di lampi che permettono di fermare 
una sequenza a motore di un certo movimento del sogget­
to); possono evitare i cosi detti "occhi rossi" facendo dila­
tare la pupilla con un breve pre-lampo a cui segue il lampo 
definitivo, etc. 

Un'ultima caratteristica importante dei migliori flash è 
la possibilità di fungere da seconda luce attraverso il cosid­
detto servo-lampo. Si tratta di una cellula fotoelettrica che 
fa scattare il flash in contemporanea ad un altro flash. Con­
trollando bene l'esposizione sarà possibile così realizzare 
un'illuminazione più equilibrata e con ombre meno "dure". 

Tra gli altri accessori vanno ricordati: i monopiede e i 
treppiedi per collocarvi sopra la fotocamera e scattare con 
tempi anche lunghissimi (per es. di notte); i dorsi datari, 
che imprimono l'ora e la data tra fotogramma e fotogram­
ma; i soffietti e i tubi di prolunga per la macrofoto (ad es. 
di insetti o di piccoli oggetti). Tutto il corredo, inoltre, do­
vrebbe poter essere trasportato con sicurezza e comodità 
con una borsa o uno zaino appositi. 



Capitolo terzo 
La fotografia digitale 

3.1. Microstoria della tecnologia fotografica 

La fotografia ha quasi due secoli di vita e in questa sua 
lunga storia ha toccato momenti di svolta precisamente in­
dividuabili. 

Il 7 gennaio del 1839 nasce il dagherrotipo (dal nome 
del suo inventore Louis Jacques Mandè Daguerre): il primo 
prodotto fotografico, che sostituisce quello eliografico, ot­
tenuto tramite l'esposizione di una lastra di rame argenta­
to, sensibilizzata con vapori di mercurio, attraverso un foro 
stenopeico. 

Sul finire del XIX secolo George Eastman, fondatore del­
la Kodak, metteva in commercio le prime pellicole fotografi­
che in rullo, con supporto di celluloide spalmata di cloruro d'ar­
gento: in pratica gli stessi materiali che usiamo ancor oggi. 

Il 30 Maggio del 1904 i fratelli Lumière - i celebri in­
ventori del cinema - licenziarono l'autochrome, le prime 
lastre per la ripresa fotografica diretta a colori. 

Nel 1925 nasce la Leica di Oskar Barnak, la prima foto­
camera che utilizza una pellicola 35mm., direttamente deri­
vata da quella cinematografica: grazie a questa geniale tro­
vata la fotografia può uscire dagli studi e scendere finalmen­
te per strada, alleggerita dai pesi e dalle difficoltà tecniche 
dovute alla scarsa manovrabilità delle attrezzature di ripresa. 

Nel 1936 esce sul mercato la Kine Exakta I, la prima re­
flex 35mm.: è figlia della cultura meccanica europea, e sarà 
seguita a breve termine dalla Praktiflex (1938), dalla Con­
tax S (1949), dalla Rectaflex 1000 (reflex meccanica italia­
na con pentaprisma e tempo minimo di 1/1000 di secondo). 
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Dagli anni cinquanta in poi la tecnologia passa in ma­
no alla meccanica e all'ottica giapponese. Imitando sapien­
temente e migliorando tecnicamente le reflex tedesche e, 
più in generale, europee, l'impresa nipponica dà vita ad al­
tri momenti di svolta nella storia della tecnologia fotografi­
ca. Nel 1959 nasce il mito Nikon: la Nikon F- forse la più 
celebre reflex 35mm. mai prodotta - introduce la nozione 
di sistema fotografico completo. Non solo una macchina ma 
un parco-ottiche sterminato, motori, adattatori per la mi­
ero e macra-fotografia, mirini e schermi intercambiabili, 
persino sistemi di esposizione sostituibili (i "photomic", mi­
rini dotati di sistemi esposimetrici). 

Nel 1964 nasce la refi ex TTL (through the lens), cioè 
capace di misurare la luce attraverso lo stesso obiettivo di 
ripresa: è la Asahi Pentax Spotmatic: da questo momento 
in poi usando un grandangolare o un teleobiettivo l'angolo 
di misurazione della luce varierà enormemente, e l'esposi­
zione potrà essere misurata con particolare precisione. 

Nel 1968 la barriera dell'esposizione manuale (seppu­
re assistita dall'esposimetro TTL) viene superata dalla Ko­
nica Autoreflex T: la prima reflex che sceglie "da sola" il 
diaframma, dopo che il fotografo ha scelto il tempo. 

Nel decennio 1970-1980 si verificano due altre "tappe 
evolutive": l'ingresso dell'elettronica e la miniaturizzazione 
della meccanica. La prima innovazione permetterà più sofi­
sticati sistemi di esposizione automatica (su cui ci siamo dif­
fusi nel capitolo precedente): a priorità dei tempi (Canon EF), 
dei diaframmi (varie reflex Nikon, Pentax,Rollei, Contax, Ya­
shica, etc.), di entrambi (automatismo totale o programma­
to, per la prima volta presente con la Minolta XD7 del 1978). 
La seconda, meno appariscente ma più "sostanziale", ripro­
porrà un ritorno all'autentico spirito-Leica: le reflex, divenu­
te nel frattempo pesanti e ingombranti, cambiano strada a 
partire dall'indimenticabile Olympus OM1 (e sue derivate) 
che "restringeranno" i corredi a misura d'uomo. 
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Dopo un periodo di stagnazione tecnologica, il primo se­
gno di un cambiamento di rotta, può essere considerato la 
messa a fuoco automatica, introdotta, sempre dalla Minolta, 
con il suo modello 7000: dal 1985 non ci sarà più bisogno di 
ruotare l'obiettivo per focheggiare, basterà toccare il pulsan­
te di scatto per ottenere una perfetta nitidezza. 

Sino alla fine del secolo non verranno prodotte più no­
vità essenziali: i modelli si perfezionano, le tecnologie di­
ventano " cumulative", ogni fotocamera eredita e perfezio­
na il patrimonio di ricerca profuso nei modelli precedenti. 
Nel medio e grande formato - sistemi tradizionalmente più 
conservatori - non si farà altro che appl icare, con un de­
cennio circa di ritardo, le migliorìe tecnologiche introdotte 
nel 35mm. 

Ciò che più colpisce in questo secolo di evoluzione foto­
grafica è la stabilità del media-chimico: tutte le tappe cui ab­
biamo brevemente accennato hanno toccato e ritoccato le 
strutture meccaniche dello strumento con cui si impressiona 
sempre e solo un tipo di pellicola: l'intramontabile rullino di 
celluloide e cristalli d'argento. I tentativi di introdurre muta­
menti tecnologici in questa direzione sono tutti miseramente 
falliti: i caricatori instamatic (pellicola in "cassette"), il "foto­
disco", I'APS (un sistema di transizione fra la registrazione 
chimica e quella magnetica dei dati), non hanno neppure scal­
fito il monopolio del rullino 35mm. (e del ro/1-fi/m 120 o 220 
per il medio formato). Questa egemonia della fotografia chi­
mico-analogica è stata così incontrastata per tanto di quel 
tempo da dar l'impressione di una sua intramontabilità : po­
che invenzioni hanno retto tanto e, soprattutto, hanno tanto 
determinato un atteggiamento psicologico di attaccamento 
al mezzo e, quasi, di soggezione e di incredulità nelle possi­
bilità di sostituirlo con un altro. La fotografia chimico-analo­
gica è diventata un vero e proprio credo artistico, un 'ideolo­
gia resistente e massimamente conservativa. Pochi sono di­
sposti ad ammettere che con l'entrata del nuovo millennio è 
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ormai giunta al tramonto e che la fotografia digitale la sosti­
tuirà totalmente in non più di dieci anni . 

3.2. Superiorità della fotografia analogica? 

È probabile che una presa di posizione così drastica non 
possa essere facilmente condivisa dall'intero mondo della 
fotografia amatoriale e professionale . È vero, infatti, che 
persistono ancora diverse, importanti ragioni (vere o pre­
sunte) per preferire la fotografia analogica a quella digita­
le. Elenchiamo di seguito le principali: 

a) una maggior risoluzione della pellicola chimi­
ca rispetto ai sensori della fotografia digitale; 

b) una maggiore estensione della gammato­
nale (sia nella scala dei grigi, sia in quella cro­
matica), sempre dell'una rispetto all'altra; 

c) una minore velocità operativa delle fotoca­
mere digitali rispetto a quelle tradizionali; 

d) una generale minor robustezza delle appa­
recchiature digitali rispetto a quelle analogi­
che ed un loro maggior costo; 

e) una minore autonomia d'esercizio delle fo­
tocamere digital i rispetto a quelle tradizionali, 
per l'alto consumo di energia elettrica delle 
prime. 

Vale la pena di analizzarle tutte in dettaglio. 
La risoluzione di un ' immagine fotografica dipende so­

stanzialmente da due variabili principali: la qualità dei si ­
stemi ottici attraverso cui passa la luce che produce l'im-
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pressione, e la "densità" di impressione consentita dal mez­
zo che registra la luce filtrata da questi sistemi ottici. 

Sulla prima variabile non ci sono sostanziali differenze 
perchè un'ottica di qualità produce comunque, sia in ana­
logico che in digitale, un'immagine con maggior risoluzio­
ne (anche se, come vedremo in seguito, l'ottica per i siste­
mi digitali richiede una diversa messa a punto degli sche­
mi di progettazione degli obiettivi). 

Se invece adottiamo una misura comune della "den­
sità" del mezzo di registrazione dell'immagine sulla base 
del numero dei pixel (l'unità minima dei sistemi-video in­
formatici) totali in cui è scomponibile un'immagine rispetto 
allo strumento fisico da cui viene analizzato e riprodotto, 
otterremo delle differenze notevoli, come si può vedere nel 
grafico che segue: 

120 
("' Ri.solu:z:ione In miliu11i <..li pixcl -

100 l/ 

HO v~-··-· - ------ -1 1-

1-
60 

1-
MI 

:!O / -rL 
TV a n>Lon h~:~·,~o ~~;~::.·.•~;" ~~~.:~•;\ ~~~~~:.·~~" 

m"o.Jia fllHI.l<~ irn:t o:o:o:., lkn ll! 
qualilil c ri s.>h.ol'.kone) qu:dilil c 

:olia h assa 
.w:nsihilil ll. 

L'inarrivabile superiorità risolutiva dell'occhio umano è 
evidente. Di certo una buona diapositiva di bassa sensibi­
lità è, attualmente, lo strumento di simulazione più effi­
ciente delle sue prestazioni. 

Bisogna, tuttavia, considerare che solo sino a due an­
ni fa i sensori delle fotocamere digitali raggiungevano ap­
pena il milione di pixel. In due anni i progressi nel campo 
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dell'elettronica digitale hanno permesso l'appaiamento del­
la risoluzione dei sensori con quella delle pellicole di alta 
sensibilità. Il ritmo di crescita previsto in questo tipo di tec­
nologie permette di stimare un aumento medio della capa­
cità risolutiva dei sensori di due milioni di pixel all'anno, al­
meno per i prossimi tre-cinque anni. 

Al termine di questo periodo è abbastanza facile pre­
vedere un significativo avvicinamento tra la soglia risoluti­
va delle pellicole chimico-analogiche e quella dei sensori 
delle fotocamere digitali. Se questo processo non dovesse 
subire improvvise accelerazioni (cosa peraltro sicuramente 
possibile), entro il 2006-7 non ci sarà più alcuna differenza 
nella risoluzione visiva totale, ed entro il 2010 la fotografia 
digitale raggiungerà un valore di default significativamente 
più alto di quello riscontrabile nella pellicola tradizionale. 

Anche per quanto riguarda il secondo punto - l'ampiez­
za della gamma tonale "catturabile" da uno strumento foto­
grafico - le cose vanno in modo analogo. Anzi si può dire, per 
certi versi, che, in questo caso, l'attesa sarà molto più breve. 

La pellicola fotografica - infatti - copre già ora una 
gamma di toni (in sfumature di grigio o colore) uguale o 
più ampia di quella che in teoria può distinguere l'occhio 
umano (20-40 milioni di sfumature diverse). 

Nell'immagine digitale la quantità di sfumature cattu­
rabili dal mezzo elettronico si misura dalla capacità di as­
sociare a ogni singolo pixel un certo numero di bit (che è 
l'unità di informazione minima dei sistemi informatici). La 
formula per calcolarla è la seguente: 

Numero di Sfumature =2bit pixel 

L'aumento vertiginoso delle capacità delle schede gra­
fiche di ampliare la profondità di colore introdotta nell'im­
magine digitale degli ultimi due-tre anni ha permesso già 
di superare la soglia delle pellicole tradizionali negli scan-
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ner piani o a tamburo, come si può vedere dalla tabella che 
segue. 

Tipi di Bit x For- Numero di 
gamma pixel m ula colori 

Bianco e nero l 2, 2 

Grigi minimi 4 24 16 

Scala di grigi 8 28 256 
28 

. 
Colori di base 8 256 

Gamma colore media 16 216 65.536 

Gamma colore alta 24 224 16.777.216 

Gamma colore altissima 36 236 68.719.476.736 

Gamma colore massima 42 242 4.398.046.511 .104 

L'occhio umano e la pellicola fotografica raggiungono, 
infatti, i milioni di colori. Gli scanner piani arrivano attual­
mente ai 36 bit per pixel, quelli a tamburo ai 42 bit per pixel 
(con numeri di sfumature teoriche quasi incalcolabili). 

Diversa è la situazione degli scanner per diapositive e 
dei sensori delle fotocamere digitali: rispettivamente fermi 
a un massimo di 12-14 bit per colore i primi, 10-12 per i 
secondi. 

In pratica gli strumenti digitali attuali più prettamente 
"fotografici" catturano da diverse migliaia a qualche milio­
ne di sfumature di colore. Sebbene anche qui si possa sti­
mare che nel giro di qualche anno verrà raggiunta la soglia 
dei 24-36 bit per pixel anche per questa categoria di ma­
nufatti digitali, bisogna tuttavia rilevare che la "naturalità" 
della percezione cromatica dell'immagine è già ampiamen­
te soddisfatta dalle fotocamere digitali così come sono ades­
so. In questo caso, insomma, i progressi saranno solo "vir­
tuali" e non aggiungeranno nulla nella qualità finale e nella 
godibilità complessiva dell'immagine. 
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Anche per quanto riguarda il terzo punto - la velocità 
operativa delle fotocamere - possono valere considerazioni 
analoghe. Bisogna intanto distinguere tra attivazione delle 
fotocamere e loro rapidità di sequenza negli scatti. 

È certamente vero che l'operatività di avvio di qualun­
que fotocamera tradizionale è ormai pressochè immediata: 
non c'è, cioè, attesa tra accensione dell'interrutore e pos­
sibilità di eseguire lo scatto. Nelle fotocamere digitali que­
sto avvio in rea/ time vale solo per le reflex professionali, 
mentre la maggior parte delle compatte digitali fa riscon­
trare significativi ritardi (nell'ordine anche di cinque-sei se­
condi). Ciò dipende dalla complessità dei circuiti elettrici e 
dalle fonti di energia adottate. Non si tratta, tuttavia, di dif­
ficoltà insormontabili sia perchè ciò che accade ora per le 
digitali professionali (ad es. tra la Nikon FS o FlOO, tradi­
zionali, e la Nikon DlH o DlX, digitali, il tempo di avvio è 
in tutti e due i casi di 5 millisecondi) si avvererà tra breve 
in tutte le fotocamere digitali (così come è avvenuto per la 
foto tradizionale qualche decennio fa), sia perchè questo 
tipo di ritardo è compensato da altri fattori di velocizzazio­
ne della ripresa che vedremo in seguito. 

Stesse considerazioni valgono per la cosidetta "velo­
cità di raffica". Qui il confronto può essere instaurato solo 
tra sistemi professionali, poichè tra una compatta tradizio­
nale ed una digitale non c'è differenza su questo punto. Le 
reflex analogiche più costose sono tipicamente "macchine 
da raffica". In particolare la Nikon FS, e, soprattutto, la Ca­
non EOS l arrivano, a tutt'oggi, a realizzare sequenze sino 
a dieci fotogrammi al secondo, permettendo gli usi più spin­
ti della foto sportiva. I corrispondenti modelli digitali attua­
li mostrano qui alcune difficoltà. Il problema nuovo che si 
pone nella fotografia digitale è infatti il rapporto tra risolu­
zione e velocità di raffica. Il motivo è semplice: le fotoca­
mere digitali devono avere il tempo di "registrare" le im­
magini scattate. Non si tratta, quindi, di differenze nella 
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motoristica - che è identica a quella delle reflex tradizio­
nali - ma di tempi obbligatori per l'immagazzinamento dei 
dati nei supporti magnetici (schede di memorizzazione). 

Da questo punto di vista le fotocamere analogiche so­
no senz'altro superiori poichè la luce impressiona diretta­
mente la pellicola, istantaneamente. Velocità motoristica e 
velocità di immagazzinamento coincidono. 

Anche in questo caso tuttavia la tecnologia informatica 
ha cominciato a risolvere i problemi accorciando significa­
tivamente le distanze rispetto alla fotografia analogica. Le 
strategie scelte dalle diverse case produttrici sono per il 
momento abbastanza differenti. La Nikon, ad es., ha sepa­
rato la risoluzione dalla velocità: di una stessa fotocamera 
(la D1) ha fatto derivare un modello ad alta velocità e bas­
sa risoluzione (la D1H con sensore da 2,6 milioni di pixel, 
capace di 40 scatti consecutivi a 5,1 fotogrammi al secon­
do), ed un altro ad alta risoluzione e velocità più contenu­
ta (la D1X, con sensore da 5,4 milioni di pixel , ma capace 
"solo" di 9 scatti consecutivi a 3 fotogrammi al secondo). 
Viceversa la Canon ha cercato di ottimizzare il rapporto ri­
soluzione/rapidità producendo un modello (la Canon EOS 
D1) capace di raggiungere una risoluzione di 4 milioni di 
pixel ed una velocità di 21 scatti consecutivi per un massi ­
mo di 8 fotogrammi al secondo. 

La forbice tra risoluz ione e velocità è certamente de­
stinata - come per tutte le altre caratteristiche che abbia­
mo già visto - a ridursi in relazione al progresso delle tec­
nologie informatiche. Quando, infatti, parliamo di "registra­
zione" dell'immagine indicandola come la causa del ritar­
do, stiamo in realtà chiamando in causa due diversi settori 
di ricerca: da un lato quello che si occupa delle schede di 
memoria vere e proprie (le smartjcompactjstick memory 
card, o "pellicola elettronica"), dall'altro quello che studia i 
progressi dei processori di base e dell'ampiezza del buffer 
di memoria consentiti (cioè dell 'area di memoria "volatile", 
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una sorta di RAM di parcheggio delle informazioni, in atte­
sa che siano trasferite sulla scheda di memorizzazione). 

In entrambi i settori la ricerca ha prodotto negli ultimi 
anni risultati straordinari, sia in termini di "quantità" che di 
"velocità" di immagazzinamento dei dati. Questi risultati 
consentono già oggi, in pratica, di ottenere fotografie di 
buona qualità a velocità notevoli, ma, soprattutto, fanno 
intravedere la possibilità di realizzare in un futuro molto 
ravvicinato (uno/due anni) schede, processori e buffer di 
memoria capaci di concretizzarsi in prestazioni complessi­
ve migliori di quelle attualmente mostrate dalle fotocame­
re analogiche nel rapporto risoluzione-rapidità. 

Restano, quindi, la robustezza e il costo (l'autonomia 
di esercizio la tratteremo nel prossimo paragrafo per moti­
vi che si renderanno evidenti in seguito): ultime roccaforti 
della pretesa superiorità delle fotocamere analogiche ri­
spetto alle digitali. Qui la pretesa si fa davvero realtà. 

Al momento attuale le macchine digitali sono media­
mente meno robuste e molto più costose di quelle analo­
giche . Su questi due punti possiamo solo sperare in un mi­
glioramento progressivo della produzione in relazione allo 
sviluppo economico che avrà il mercato della fotografia di­
gitale. Per il momento ci lascia ben sperare l'esempio del­
le fotocamere di livello più alto. Le prime reflex digitali (Ko­
dak, su corpi Nikon e Canon, e le stesse Canon e Nikon au­
tonomamente) costavano dai 30 ai 50 milioni di lire. Og­
gi, a due-tre anni di distanza, i corrispettivi modelli si at­
testano sui 10-15 milioni, e i modelli di seconda linea (sem­
pre reflex) sui 5-6 milioni (Canon D-60, Fuji FinePix 52 
pro, Sigma SD9). Inoltre i materiali di costruzione sono 
ormai definitivamente "professionali": metalli nobili e leg­
geri, guarnizioni stagne, pesi e misure identici, o quasi, ai 
corrispettivi modelli analogici. Insomma, almeno a livello 
professionale, le fotocamere digitali devono solo attende­
re il dimezzamento del loro prezzo, anche se bisogna con-
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siderare la maggiore economicità nei materiali di consu­
mo (una scheda di memoria, che costa dieci volte più di 
una pellicola si ricancella centinaia di volte). Resta comun­
que aperto il problema della robustezza delle macchine di 
fascia inferiore (il discorso potrebbe valere, tuttavia, an­
che per la fotografia ana logica: le compatti ne analogiche 
sono forse più "robuste" delle loro concorrenti digitali?). 
Probabilmente abbiamo qui a che fare più con problemi 
generali che riguardano l'uso dei nuovi materiali plastici in 
fotografia (di cui abbiamo parlato nel capitolo precedente) 
che con una questione interna alla querelle analogico/di­
gitale. 

3.3. Il controllo visivo dello scatto digitale 

Veniamo così all'ultimo punto - l'autonomia d'esercizio 
- che, non a caso, per la sua ambiguità interpretativa, vie­
ne qui trattato all ' interno di un nuovo paragrafo dedicato 
alla rivincita del digitale sull'analogico. In apparenza siamo 
dinnanzi a una constatazione incontrovertibile: l'autonomia 
delle fotocamere digitali è più bassa rispetto a quella fatta 
registrare dalle fotocamere tradizionali. Una fotocamera di­
gitale, infatti, è un tale concentrato di componenti elettri­
che ed elettro-meccaniche da richiedere enormi quantità 
di energia per funzionare. Inutile dire che senza pile sono 
completamente inutilizzabili, contrariamente ad alcune tra 
le macchine analogiche, quelle meccanico-manuali, che, 
nella stessa situazione, permettono di scattare in qualun­
que condizione, anche se facendo a meno dei sistemi espo­
simetrici e motoristici. 

Anche le tradizionali "elettroniche" hanno invece biso­
gno di pile, ed anch'esse non funzionano o quasi, (alcune 
permettono di scattare con un solo tempo meccanico) sen­
za energia. Ma a parità di condizioni di carica energetica, 
le macchine analogiche, comprese quelle più tecnologica-
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mente sofisticate, garantiscono l'esposizione di 20-30 rulli 
di pellicola (circa 700-1200 scatti). 

Per le digitali le cifre sono inferiori. Si può andare dal­
lo sfruttamento di una-due schede da 32Mb (MegaBit, equi ­
valenti a 1000 bit), a una-due schede da 512 Mb, secondo 
i modelli e gli usi che si fanno di alcune caratteristiche tec­
niche della macch ina: in particolare i flash e i monitor in­
corporati. 

Il problema, quindi, esiste. Non bisogna, tuttavia, esa­
gerarlo. A sviscerarlo a fondo, infatti, emergeranno consi­
derazioni sorprendenti anche su questo punto. 

Cominciamo dal fatto che il solo numero di scatti con ­
sentiti non è un buon parametro di valutazione. Contraria ­
mente, infatti, alla fotografia analogica, che funziona sem­
pre con entità "discrete", quella digitale funziona sempre 
con entità "continue". Esempio classico: uno scatto analo­
gico produce sempre e solo un'immagine di qualità costan­
te e richiede una quantità di spazio invariabile (per esem­
pio un rettangolo di 24 x 36 mm. di pellicola). Al contrario, 
uno scatto digitale può produrre immagini estremamente 
differenziate per " qualità" di risoluzione e " quantità" di spa­
zio di memoria occupato (vedremo meglio in seguito le spe­
cifiche di questo problema). Chi fotografa con una fotoca­
mera digitale di alta qualità (diciamo con risoluzione da 5 
milioni di pixel) può fare entrare in una stessa scheda (per 
es. da 96 Mb) da 8 a 256 foto. Quindi , semplificando, se 
con una carica di batteria possiamo esporre sino a due sche­
de da 512Mb, potremo produrre da 80 (qualità massima) 
a 2500 (qualità minima) fotografie . 

Bisognerebbe quindi approntare un nuovo parametro 
nei consumi energetici basato sul rapporto qualità (che di ­
gitalmente vuoi dire compressione dei dati e in pratica di ­
mensione dell 'immagine stampabile) l quantità. Da questo 
punto di vista la fotografia digitale potrebbe riservarci delle 
sorprese anche in questo settore di comparazioni. Una foto 
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analogico-chimica, infatti, manifesta la sua superiorità se 
stampiamo il negativo in formati di carta almeno superiori 
al 18 per 24 cm. Quest'ultimo formato può essere raggiun­
to con risoluzioni da 5 milioni di pixel e compressione me­
dio-bassa. Assumendo questi parametri avremo, in pratica, 
che con una carica di batteria piena, una buona reflex digi­
tale può produrre circa 600-700 scatti. Se invece fotogra ­
fiamo avendo in mente il formato finale cartolina (10 per 15 
cm., come la stragrande maggioranza delle foto che si scat­
tano con le tradizionali compatte analogiche) il numero sa­
lirebbe attorno alle 1500 fotografie. Leggermente sotto al 
rapporto energia-numero di scatti nella foto tradizionale nel 
primo caso, abbastanza sopra, nel secondo caso. 

Il vero problema allora è che la fotografia digitale ci 
permette una maggior flessibilità nello sfruttamento del ­
l'energia che richiede per il suo funzionamento. Come per 
qualsiasi altra sua caratteristica, l'autonomia energetica 
della foto digitale comporta scelte continue che non pos­
siamo neppure concepire con la foto analogica: a che mi 
serve l'immagine che sto immortalando? in quale formato 
massimo la vorrò stampare? quale grado di precisione tec­
nica mi propongo? etc. Mentre lo scatto analogico mette 
tutto al sicuro e per sempre riservandosi il massimo delle 
possibilità a scapito della dinamica degli usi consentiti (usi, 
quasi sempre, poi, minimali), la fotografia digitale richiede 
una maggiore consapevolezza e riflessività progettuale, pur 
di garantirsi un'ottimizzazione dello sfruttamento delle sue 
possibilità in relazione agl i usi progettati. 

Ma non è tutto . I consumi energetici, abbiamo detto, 
aumentano in maniera esponenziale sfruttando a fondo al­
cune caratteristiche tecniche del mezzo usato. Nel caso del­
l'uso del flash incorporato, ad es., il fattore di moltiplicazio­
ne dei consumi energetici incide in maniera pressochè ugua­
le nella foto digitale come in quella tradizionale . Specifica, 
invece, delle fotocamere digitali è l'utilizzazione dei monitor 
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per la visualizzazione (e in alcuni casi anche per la traguar­
dazione nel mirino) dell'immagine fotografica. Questa uti­
lizzazione dei monitor costituisce certamente la fonte di prin­
cipale dispersione dell'energia elettrica in una fotocamera 
digitale, ciò che la rende un'insaziabile divoratrice di pile. 

Riflettiamo, tuttavia , su questo punto di incontestabile 
"debolezza" dei sistemi fotografici digitali. La fotografia di­
gitale paga a carissimo prezzo quello che considero il suo 
più grande vantaggio rispetto alla fotografia tradizionale: 
l'incommensurabile vocazione didattica e autodidattica. 

Spieghiamo in dettaglio questa impegnativa afferma­
zione, poichè ritengo possa essere considerata la vera ra­
gione per cui la fotografia digitale rimpiazzerà totalmente 
la fotografia tradizionale entro i prossimi dieci anni. 

Chi ha pratica dell'attività fotografica sa bene che nes­
sun sistema fotografico, nessuno strumento, per quanto 
sofisticatissimo, di esposizione, messa a fuoco e valutazio­
ne calorimetrica, nessuna delle decine di automatismi di 
cui sono infarcite le fotocamere di oggi, e persino nessuna 
pluridecennale esperienza del fotografo, possono garantire 
l'esatta previsione di come risulterà la foto che abbiamo 
appena scattato. La rivelazione avverrà al momento in cui 
ci verrà riconsegnato il rullino esposto e potremo vedere le 
immagini stampate. A quel punto, tuttavia, se abbiamo 
commesso qualche errore, o, comunque, anche se non ne 
abbiamo commessi, ma non siamo ugualmente soddisfatti, 
l'immagine non può più essere ripresa: è trascorso il mo­
mento magico, la fugacità di quell'attimo di luce, di contra­
sto, la presenza di un soggetto disponibile ed ispirato, etc. 
Ciò che abbiamo perso lo abbiamo perso per sempre. 

Perchè si resta soddisfatti o meno di una fotografia? 
Una foto ci appaga perchè è perfettamente messa a fuoco? 
perchè è esposta seguendo regole precise? e quali delle 
tante regole precise? quella che garantisce una giusta espo­
sizione al volto in primo piano o allo sfondo o a qualche ele-
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mento intermedio? oppure una di quelle - tutte legittima­
mente consentite senza commettere "errori di grammati­
ca" - che preferisce cercare una tonalità più o meno calda 
del colore, una maggiore o minore accentuazione della lu­
ce radente o di quella soffusa? etc. Impossibile rispondere 
a queste domande. Tutte le scelte possono essere valide: 
moltissime le possiamo controllare, altre meno. Spesso se 
controlliamo alcune di queste (per esempio il tempo di espo­
sizione) ci accorgiamo che abbiamo perso in nitidezza, o, 
viceversa, se controlliamo la profondità di campo, possia­
mo aver rovinato un volto, un'animale o un fiore in primo 
piano: in questo caso la foto sarà da gettare. 

Il fotografo migliore, e più esperto, è certamente quel­
lo che pur essendo capace di controllare la maggior parte 
dei parametri del suo linguaggio è sempre perfettamente 
consapevole di quanto questi siano arbitrari e di come non 
possano assicurarci della corrispondenza delle nostre scel­
te tecniche con il modello mentale che abbiamo dentro al 
momento dello scatto. In fotografia la prevedibilità è una 
tendenza, che solo pochissime volte corrisponderà alla 
realtà effettuale, quella cioè rappresentata dalla stampa fi­
nale di ciò che abbiamo "visto" solo con l'immaginazione. 
Nessuna "metafisica" fotografica: la semplice constatazio­
ne che la scrittura con la luce di tutto ciò che è dicibile con­
tiene sempre una quantità di elementi casuali che la foto­
grafia analogica non potrà mai eliminare, per quanto pos­
sa sforzarsi di ridurre al minimo. 

Torniamo così al nostro monitor digitale divoratore di 
energia elettrica . È lui il vero killer della fotografia analogi­
ca. Bene o male una fotocamera digitale si usa, nonostan­
te tutte le differenze teoriche, come una fotocamera tradi­
zionale. Tranne che per questo piccolo particolare: puoi su­
bito vedere cosa è successo quando hai realizzato, con lo 
schiacciamento di un dito su un pulsante, il tuo sogno visi­
vo, il tuo progetto immaginato di interpretazione della 
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realtà. L'immagine restituita dal monitor digitale non è cer­
to equivalente ad una stampa, ma basta a capire hic et nunc 
dove e come hai sbagliato, o dove e come devi alterare que­
sto o quell'altro parametro per avvicinarti al tuo modello 
mentale. Dopodichè puoi subito provare ad introdurre que­
sta nuova variazione e riconfrontarla immediatamente con 
la tua icona mentale, con la tua meta ideale. 

Spesso queste correzioni sono fortemente estensibili: 
mi accorgo, per esempio, che è necessario alterare manual­
mente l'esposizione automatica e sovraesporre . Ma di quan­
to? un diaframma, due, tre? La regola non esiste: è quella 
corrispondente all'immagine, quella che deriva dall ' inter­
facciarsi contemporaneo delle necessità di luce, profondità 
di campo stabilità o movimento . Se poi i parametri sono 
più d'uno le possibilità di accostarsi al proprio modello men­
tale si moltiplicano. La visione sul monitor permette di ap­
prossimarvisi sempre più. 

Naturalmente questa procedura non vuoi essere un in­
vito ad un operare ciecamente empirico. Questo per due 
motivi: il primo è che se ho un modello mentale di ciò che 
voglio realizzare devo essere capace di enuclearne in pre­
cedenza (cioè prima dello scatto) il profilo tecnico-operati­
vo di base: senza questa capacità non c'è fotografia ma so­
lo casualità. Il secondo è che tutta la fotografia, ma in mo­
do elettivo quella digitale, si svolge sempre in diverse fasi , 
di cui solo la prima consiste nella ripresa. Le tecniche di 
stampa in "camera chiara " (cioè al computer, con un ade­
guato software di elaborazione) faranno il resto. Cosa, d'al ­
trocanto, che hanno sempre fatto - ma con molte minori 
possibilità di controllo del mezzo, ancora una volta per ca­
renza di possibilità di controllo "visuale" diretto dell'opera­
to - anche i fotografi tradizionali nelle camere oscure. 

In qualunque caso la possibilità di valutazione imme­
diata dei risultati prodotti non può essere sostituita da al­
cun altro mezzo fotografico. I monitor che rubano tanta 
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energia non sono un lusso ma il principale strumento di una 
vera e propria didattica dell'arte fotografica, fondata sul 
lento raggiungimento della consapevolezza dei propri mez­
zi espressivi e di quelli della propria attrezzatura. Lo sanno 
bene i professionisti: anche la foto analogica ha usato ai 
suoi livelli più alti tecniche di visualizzazione preventiva. I 
dorsi polaroid per le medio-formato simulavano la funzio­
ne del prewiev digitale: ma erano costosi, difficili da usare, 
lenti e comunque non hanno mai costituito uno standard. 
Il monitor digitale è invece uno strumento di default, an­
che per la più economica delle compattine digitali. 

3.4. Superiorità della fotografia digitale 

D'altrocanto i parametri controllabili dalle fotocamere di­
gitali sono molto più numerosi e finemente modulabili di quel­
li controllabili dalle macchine analogiche . Per buona parte la 
controllabilità e modulabilità di questi parametri coincide con 
i fattori di innegabile superiorità della fotografia digitale su 
quella chimico-analogica. Cercherò qui di elencarli ed espor­
li, anche in questo caso, in ordine di importanza. 

a) pre e post-visualizzazione dell'immagine; 

b) variabilità intrasessionale di tutti i parame­
tri di ripresa (sensibilità, sistema esposime­
trico, correzioni manuali, etc.); 

c) modulabilità continua di tutti i parametri di 
ripresa; 

d) modulabilità esclusiva della temperatura-co­
lore (impostazione del bilanciamento del bian­
co); 

e) modulabilità esclusiva del contrasto; 
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f) modulabilità esclusiva della saturazione del 
colore; 

g) flessibilità totale del trattamento in came­
ra chiara e possibilità di pilotaggio dei proces­
si di ricostruzione del modello mentale di im­
magine; 

h) stabilità temporale e minimizzazione dei fat­
tori di corruttibilità del negativo digitale; 

i) (quasi) impossibilità di esaurimento improv­
viso del numero degli scatti; 

l) possibilità immediata del controllo della 
stampa finale; 

Sulla post-visualizzazione dell'immagine come fattore 
primario della superiorità della fotografia digitale su quella 
analogica abbiamo già detto nel paragrafo precedente. Qui 
basta aggiungere che anche in fase preventiva molte foto­
camere digitali consentono di traguardare attraverso il mo­
nitor, oltre che con i mirini tradizionali. Questo vantaggio è 
tipico delle compatte digitali o di quelle nuove forme di fo­
tocamere digitali che si collocano a metà strada tra le re­
flex e le compatte (per esempio la Minolta Dimage, le Olym­
pus della serie E, le Fuji 6900, la Sony DSC-F 707, le Nikon 
della serie Coolpix, etc.). 

Questo tipo di apparecchi aprono prospettive nuove al­
la fotografia amatoriale (e forse anche professionale). Imo­
nitor di questi apparecchi sono spesso snodabili e possono 
essere posizionati per una traguardazione dall'alto, da tre­
quarti, dal basso. In tal modo si supera il tradizionale con­
cetto di immagine diretta, appannaggio esclusivo delle re­
flex. La fotografia analogica aveva posto dei rimedi alla fis­
sità della traguardazione delle reflex attraverso l'introdu-
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zione di costosi mirini specifici intercambiabili nelle fotoca­
mere professionali. Il mirino a pozzetto, ad esempio, per­
metteva di traguardare dall'alto; quello ad ingrandimento 
di immagine, permetteva l'allontanamento dell'occhio dal 
mirino, etc. Nelle fotocamere digitali di questa classe tutto 
ciò è di default e si può realizzare in maniera semplicissi­
ma. Il vantaggio è enorme specie nella composizione del­
l'immagine e nel controllo della prospettiva e delle linee ca­
denti (inclinamento della posizione della fotocamera rispet­
to al suo asse ottico centrale). 

La variabilità intrasessionale di tutti i parametri di ripresa 
è una caratteristica esclusiva della fotografia digitale. Consi­
ste nel fatto che il fotografo può decidere di cambiare sensi­
bilità di ripresa, qualità di risoluzione, bilanciamento del bian­
co, etc. anche durante una stessa sessione e con una stessa 
scheda di memoria. In un'unica "pellicola" elettronica possia­
mo registrare foto in pieno sole e foto al buio totale, alla luce 
del flash e a quella di una candela, per una stampa finale di 
30 cm. per 40 oppure per una microicona di 5 cm. per 6. 

Ugualmente esclusiva della fotografia digitale è la pos­
sibilità di variare in continuo tutti i parametri di ripresa. 
Non solo quindi coppie esposimetriche del tipo 1/125 f.8 o 
1/250 f.5,6, ma anche coppie " anomale" come 1/77 f. 7,7 
oppure 1/4333 f.2,09. Lo stesso vale per i livelli di tempe­
ratura colore, correzioni manuali dell'esposizione, contra­
sto, etc. Il risultato è che parametri così "fini" saturano to­
talmente le necessità di ripresa e nulla resta mai inutiliz­
zato (se un tempo deve essere di 1/77 con la scelta analo­
gica "obbligata" di 1/60 si perde in precisione 1/17 di se­
condo). L'insieme di tutte le piccole perdite (relative a tutti 
i parametri) dovute all'obbligo della fotografia analogica di 
adottare misure " discrete" può comportare uno stravolgi­
mento dei risultati finali. 

Il concetto di fissazione del punto di bianco è completa­
mente estraneo alla fotografia analogica. In che consiste? 
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Ogni ambiente è permeato del tipo di colore (temperatura­
colore) che la fonte di luce principale vi diffonde: la luce del 
giorno o il flash sono di tipo "freddo" (si misurano in gradi 
Kelvin, più alti sono i gradi più fredde - tendenti al blu - le 
temperature-colore); un tramonto, un'interno alla luce di una 
lampada fluorescente o addirittura di una candela sono di ti­
po "caldo" o "caldissimo" (tendenti al rosso). È vero che la 
temperatura-colore è una variabile presa in considerazione 
dai fotografi tradizionali (non a caso esistono i "termocolori­
metri"), ma è anche vero che, in analogico, essa non si può 
controllare con la fotocamera, ma con dei filtri applicabili, e 
sempre in maniera approssimativa (perchè discreta). Dagli 
errori fatti nella valutazione della temperatura-colore dipen­
de la dominante generale dell'immagine (che può essere com­
pletamente "falsante", cioè non corrispondente a quella real­
mente egemone nell'ambiente dove si scatta la foto) . 

La fissazione di un punto di bianco nelle fotocamere digi­
tali consiste nella possibilità di regolare in maniera perfetta la 
temperatura colore con cui si va a catturare la luce ambiente: 
il punto di bianco significa la regolazione secondo cui il bianco 
è visto come realmente bianco all'interno di una data situa­
zione di luce ambientale: se tendente al rosso darà un certo 
valore di bianco, più scuro, se al blu, più chiaro. Poter fissare 
in una scala continua (che spesso per pura comodità è ordi­
nata in gradi "discreti" selezionabili a piacere dall'utente) per­
metterà al fotografo digitale di scattare senza sgradevoli do­
minanti, oppure di influenzare la temperatura-colore aggiu­
standola alle proprie intenzioni (es. rendere più rosso un tra­
monto o più blu un panorama innevato). Questa regolazione 
è di default in tutte le digitali, anche le più economiche. 

Altrettanto esclusiva della fotografia digitale è la rego­
lazione del contrasto. Che il contrasto sia una variabile fon­
damentale dell'immagine finale è evidente. Meno evidente 
è che, in fase di ripresa, sia quasi impossibile controllarlo 
con la fotografia analogica . 
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Intanto bisogna distinguere tra il contrasto generale e 
il cosidetto microcontrasto . Il primo dipende dall'intensità 
generale dei bianchi e dei neri su tutta l'immagine. Il se­
condo dalla differenza tra bianchi e neri nelle· porzioni di 
confine adiacenti ad ogni singolo bordo nelle figure dell'im­
magine. Naturalmente quando si parla di bianchi e neri ci 
si riferisce non solo alla fotografia in bianco e nero, ma an­
che alle quantità di bianchi e neri presenti all ' interno dei 
singoli colori (il rosso, ad es., o il giallo, possono essere più 
o meno scuri, cioè con più o meno nero) . 

L'unico modo di controllare in ripresa il macrocontrasto 
in analogico è dato dalla scelta della pellicola: meno sensibile 
è, più aumenta il contrasto finale dell 'immagine: sta al foto­
grafo scegliere precedentemente allo scatto se montare una 
pellicola più o meno sensibile ed ottenere un contrasto gene­
rale più o meno elevato. Per il microcontrasto, invece, la fo­
tografia analogica può contare, in pratica, solo sulla capacità 
intrinseca degli obiettivi (che possono mostrare un maggiore 
o minor microcontrasto, senza, peraltro, essere considerati, 
per questo solo motivo, di migliore o peggiore qualità). Resta 
naturalmente la possibilità di recuperare questo mancato o, 
comunque, insufficiente controllo del contrasto in fase di svi­
luppo del negativo e della stampa tradizionali. Ogni pellicola 
infatti può essere chimicamente aggredita da rivelatori chi­
mici più o meno aggressivi, per un tempo più o meno lungo 
e con temperature più o meno elevate dei bagni di immersio­
ne cui sarà sottoposta: questo processo potrà determinare 
un'immagine con toni neri e bianchi più o meno netti. Lo stes­
so avverrà durante la stampa dei positivi, al cui trattamento 
chimico va aggiunta la scelta della carta che può essere, an­
che in questo caso, più o meno "dura" (esistono almeno cin­
que diverse gradazioni di contrasto di carta, oppure carte mul­
ticontrasto variabili secondo la filtratura cui vengono sotto­
poste nell'esposizione alla luce dell'ingranditore). Per quanto 
riguarda il microcontrasto non si può fare quasi nulla in fase 
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di sviluppo e stampa (anche se esiste qualche rivelatore che 
tende ad aumentarlo). 

Come si può facilmente immaginare l'esito di questi 
procedimenti non è affatto certo e, comunque, non è mai 
direttamente controllabile. Ci potremo rendere conto del 
risultato solo alla conclusione di tale processo. Il controllo 
del macra e microcontrasto va considerato uno dei punti 
più deboli della fotografia analogica. 

Considerata la sua importanza, si può dire che su que­
sto versante va registrato uno dei vantaggi qualitativi più 
rilevanti della fotografia digitale su quella analogica. Le fo­
tocamere digitali e, in generale, tutto il processo in came­
ra chiara, permettono, infatti, un perfetto e quasi miraco­
loso controllo sia del macra che del microcontrasto, rag­
giungendo, in pratica, risultati eccezionali anche a partire 
da situazioni di ripresa di luce troppo morbida e aumentan­
do significativamente la resa risolutiva di molti obiettivi, 
specialmente di quelli a lunga focale (in generale più soft). 

Nelle macchine digitali (anche se non in tutte) questo 
risultato si ottiene settando uno specifico parametro, che 
in quelle analogiche neppure esisteva: tale parametro, che 
potrebbe avere una variazione continua, è, per comodità, 
scansionato in livelli (due, tre, o anche più). In camera chia­
ra il trattamento del contrasto dipende dal software adot­
tato. Tutti i software di questo genere, tuttavia, permetto­
no l'incremento del contrasto generale, di quello dei bordi 
di confine, dei livelli di inclinazione del nero sul bianco, via 
via sino alla creazione di vere e proprie maschere di con­
trasto personalizzato per ogni singola immagine. Tutti gli 
effetti di controllo del contrasto sono immediatamente vi­
sibili sia in ripresa che in camera chiara: i modelli di ma­
schere di contrasto che si vanno sperimentando possono 
essere memorizzate e ri-applicate ad altre immagini simili . 

Un discorso identico si può fare a proposito della mo­
dulabilità esclusiva della saturazione del colore. Anche in 
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questo caso la fotografia analogica non può che affidarsi 
alle pellicole (ne esistono di più o meno capaci di saturare, 
cioè rendere intenso e brillante il colore) e alla camera oscu­
ra. Ma qui le cose si complicano ulteriormente. La satura­
zione è un parametro molto complesso. Intanto perchè si 
applica a tutti i colori fondamentali, e, singolarmente, ai 
bianchi, ai neri e ai grigi intermedi. Poi perchè il risultato 
finale lo si può valutare solo associandolo anche alla lumi­
nosità (generale e del singolo colore) e alla tonalità (an­
ch'essa generale e del singolo colore) . L'incrociarsi di que­
sti tre parametri (saturazione, luminosità e tonalità) molti­
plica a dismisura le possibilità. La fotografia analogica è 
praticamente impotente anche solo ad immaginare gli esiti 
di questi controlli e/o manipolazioni. La fotografia digitale, 
al contrario, apre, col pieno e immediato controllo contem­
poraneo di tutti questi parametri, un capitolo completamen­
te nuovo nella storia del linguaggio fotografico. 

L'affermazione non è per nulla esagerata. I fotografi 
tradizionali tendono a considerare questi tipi di controllo 
come una vera e propria manipolazione e/o falsificazione 
della realtà fotografata. È una tesi che, seppure non com­
pletamente immotivata, può risultare del tutto "conserva­
trice" e può spingere al rifiuto di una nuova cultura dell'im­
magine fotografica solo sulla base di una contrapposizione 
puramente "ideologica". 

Il presupposto su cui si fonda è il naturalismo fotografi­
co, una sorta di neopositivismo applicato alla fotografia. Se­
condo questo principio esiste una realtà cromatica delle im­
magini che le rappresentazioni fotografiche possono solo 
"imitare". Abbiamo già visto nei capitoli precedenti che le 
cose non stanno esattamente così: l'immagine che noi ve­
diamo è già doppiamente "arbitraria": a livello dei fonda­
menti biologici della percezione e a quello delle sue moda­
lità di realizzazione etologiche e/o culturali. Ad aggravare 
questo relativismo percettivo in fotografia ci si mette anche 
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la considerazione che nel rapporto fra l'immagine scattata e 
quella stampata si frappone la memoria. In altri termini l'u­
nico termine di confronto fra la presunta realtà "naturale" e 
la stampa finale non è l'immagine ma il suo ricordo . 

La fotografia tradizionale ha percorso due strade oppo­
ste rispetto alla risoluzione di questo problema: o ha deciso 
che la stampa non può che essere considerata una rappre­
sentazione di quel ricordo (e questa tesi risulterebbe com­
patibile con i procedimenti "manipolativi" della fotografia di­
gitale); oppure, nella maggioranza dei casi e, comunque, 
secondo il parere del "naturalismo" fotografico, la stampa 
deve riprodurre fedelmente il ricordo dell'immagine, così co­
me l'immagine deve riprodurre fedelmente la "natura". 

La domanda che sorge spontanea a questo punto è: 
quali sono, in quest'ultimo caso, i parametri con cui valu­
tiamo la corrispondenza del ricordo dell'immagine con la 
realtà? La risposta è molto meno spontanea della doman­
da. Intanto perchè il ricordo di un'immagine è estrema­
mente soggettivo, condizionato com'è da una quantità am­
plissima di variabili di diverso genere (fisiologici, psicologi­
ci, temporali, etc.). In secondo luogo perchè non esiste mai 
e in nessun caso il modo di misurare "identità" nel caso dei 
ricordi. Si possono misurare rappresentazioni diverse fra di 
loro e, forse, parametrizzare quelle che presentano un va­
lore di maggior rappresentatività statistica rispetto ad una 
serie di ricordi di persone diverse che hanno assistito ad 
una stessa scena in condizione uguali di osservazione . Ma, 
specie in fotografia, che è un'attività eminentemente indi ­
viduale, questo tipo di misurazione non ha senso: in altri 
termini è impossibile fissare un quadro normativa di riferi­
mento valido per la classificazione di un ricordo. 

Cadono quindi a proposito le questioni inerenti la valu­
tazione della saturazione del colore. Che tipo esatto di rosso 
era quel rosso del maglione della modella fotografata al tra­
monto di una giornata autunnale? Che rapporto c'era tra quel 
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rosso e il grado di rosso generale dell'ambiente circostante? 
Quanto nero conservava? etc. Questo tipo di dubbi diventa­
no legittimi solo quando ci poniamo domande sbagliate in 
partenza. Risultano invece assurdi se affrontiamo il proble­
ma con altra prospettiva. Che è poi quella consentita dalla 
fotografia digitale. Essa suona così: la stampa corretta di 
un'immagine è quella che più si avvicina ad una ricostruzio­
ne "verosimile" pur evidenziando tutti gli elementi che nel 
nostro ricordo percepiamo come essenziali. In altri termini 
la parametrizzazione digitale della saturazione del colore de­
ve consentire con una rappresentazione fortemente indivi­
dualizzata ma del tutto "pubblica", la cui apparenza, cioè, 
non oltrepassi la soglia del consensus gentium. 

Naturalmente la volontà interpretativa del fotografo 
(ma questo riguarda tutta la fotografia in generale, come 
forma d'arte) può oltrepassare a volontà questa soglia. Ma 
in tal caso viene reso esplicito l'abbandono di ogni intento 
"naturalistico". Si può sempre fornire un'interpretazione 
surrealistica, o futuristica, o impressionistica, etc. dell'im­
magine ripresa (o costruita). Sta al fruitore decidere cosa 
farsene. Il caso che ci interessa è invece quello di una nuo­
va idea di misurazione del realismo fotografico: fissate le 
soglie su un terreno che non è "naturalisticamente" prede­
terminato, ma condizionato dai valori socio-culturali della 
percezione visiva, tutto il resto è appannaggio esclusivo 
della sensibilità del fotografo. 

In pratica questo ci permette di rispondere a ciò che di 
vero conserva l'obiezione dei fotografi tradizionali: troppo 
spesso le immagini digitali presentano - proprio perchè il 
mezzo lo permette - una saturazione eccessiva della colo­
razione dell'immagine. La dimostrazione non consiste, tut­
tavia, nell'esibizione di un'impossibile corrispondenza con 
la "realtà", ma in uno scostamento significativo dai valori 
cromatici pubblicamente accettati. Si consideri che tali va­
lori coprono una gamma molto più ampia di quello che nor-
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malmente si pensi. Se facciamo osservare la fotografia del­
la modella col maglione rosso nel bel mezzo di un tramon­
to autunnale ad una serie di soggetti diversi, constatere­
mo subito che tante varianti proposte sarebbero "pubblica­
mente" legittime, e solo alcune verrebbero scartate perchè 
socialmente "innaturali". D'altrocanto osserveremo anche 
che tra tutte quelle legittimamente proposte solo alcune 
assumono un valore rappresentativo rilevante: cioè vengo­
no selezionate come più "interessanti", "belle", capaci di at­
tivare i meccanismi attentivi dell'osservatore. 

E qui misuriamo le enormi possibilità del linguaggio fo­
tografico digitale rispetto a quello analogico, molto più po­
vero di potenzialità espressive. Tante volte, infatti, chi foto­
grafa in analogico, subisce una grossa delusione a rivedere 
le proprie immagini: c'è un'intrinseca difficoltà del mezzo 
analogico a ricostruire il ricordo in ciò che per noi aveva di 
essenziale e caratterizzante, senza per questo scomodare la 
nozione di "identità" naturale dell'immagine e della sua rap­
presentazione. Il processo digitale dell'immagine ci aiuta mol­
tissimo a ridurre lo scarto tra ciò che pensavamo di aver fo­
tografato e ciò che risulta rappresentato nella stampa finale. 
Se solo ci si convince che la triplice tautologia realtà=imma­
gine=ricordo dell'immagine è solo un mito della semiotica 
referenzialistica del linguaggio fotografico, avremo a dispo­
sizione, con la fotografia digitale, e in particolare, con la sua 
capacità di ricostruire la saturazione del colore che più si 
adatta al ricordo cromatico, un mezzo potentissimo e com­
pletamente nuovo per immaginare una semiotica neo-reali­
stica del linguaggio fotografico del nuovo millennio. 

A questo tipo di linguaggio concorre la flessibilità tota­
le del trattamento in camera chiara, la stabilità temporale 
e la minimizzazione dei fattori di corruttibilità del negativo 
digitale, la (quasi) impossibilità di esaurimento improvviso 
del numero degli scatti e la possibilità immediata del con­
trollo della stampa finale (punti g,h,i). 
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La camera chiara può sintonizzare finemente, oltre ai 
parametri fondamentali già descritti, anche: la selezione au­
tomatica tra bianconero (sfumature di grigi) e colore; la cor­
rezione della prospettiva e il raddrizzamento delle immagini 
inclinate; le curve esposimetriche per l'insieme dell'immagi­
ne o per i singoli tre colori fondamentali (rosso, verde e blu); 
il bilanciamento del colore (asse cyan-rosso; magenta-ver­
de; giallo-blu; per le ombre, i mezzi toni e le alte luci); la 
dimensione e il taglio dell'immagine; la correzione selettiva 
per i singoli colori rosso, giallo, verde, cyan, blu, magenta, 
e i bianchi, i neutri e i neri ; le sfumature, l'equalizzazione 
(cioè la riduzione drastica del numero dei colori sino alla po­
sterizzazione completa, solo bianchi e neri puri). Oltre a ciò 
possono applicarsi alle immagini una serie innumerevole di 
filtri che permettono l'elaborazione totale dell'immagine. 

Ogni immagine trattata può dar luogo ad un singolo ne­
gativo "digitale" (in realtà si tratta di una "diapositiva") pra­
ticamente immune da difetti fisici se proviene da una foto­
camera digitale. Non c'è infatti possibilità di corrompere l'im­
magine elettronica che la fotocamera ha registrato: contra­
riamente al negativo analogico, che subendo un trattamento 
chimico-fisico, si può graffiare o sporcare, la diapositiva di­
gitale non ha modo di rovinarsi (tranne se è sporco il filtro 
che copre il sensore della fotocamera, evenienza rarissima e 
facilmente rimediabile soffiandovi dell'aria compressa). Se 
l'immagine digitale deriva dalla scannerizzazione di un ne­
gativo o positivo chimico, si può inoltre intervenire su ogni 
singolo pixel dell'immagine per ripulirla dai graffi o dai punti 
neri o bianchi che conservava (operazione che nella foto ana­
logica si chiama "spuntinatura" e che si realizza con un pen­
nellino e degli inchiostri speciali solo sulla stampa finale su 
carta). 

Inoltre tale negativo-positivo digitale si può riprodurre 
infinitamente in copie identiche o modificate e registrare su 
supporti magneto-ottici praticamente eterni. Le immagini 
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così conservate si possono immagazzinare in archivi consul­
tabili con un software apposito che permette anche di riclas­
sificarli e tenerli sempre ordinati (si pensi alla complessità 
del controllo delle fotografie delle agenzie professionali che 
devono saper trarre fuori da milioni di immagini quella più 
adatta ad illustrare un certo articolo su una data rivista!). 
Insomma anche da questo punto di vista non c'è competi­
zione tra la fotografia analogica e quella digitale. 

In fase di ripresa, inoltre, è quasi impossibile restare 
senza pellicola . Questo accade perchè anche ammesso che, 
fotografando alla massima risoluzione, ci restano solo dieci 
fotogrammi, basterà diminuire la risoluzione di scatto (quin­
di, in pratica, la dimensione finale della copia su carta) per 
trovarci ancora con cinquanta, duecento o persino mille im­
magini ancora disponibili. 

Infine, fast but not least, la fotografia digitale ci per­
mette un controllo completo anche della stampa finale su 
carta che potrà essere diversificata secondo gli usi: una 
bozza su carta comune per valutare i difetti essenziali; una 
su carta fotografica per stampanti a getto di inchiostro (che 
già oggi permettono una qualità molto simile alla stampa 
ordinaria); una su pellicola per riproduzione tipografica (ad 
altissima risoluzione); una su carta fotografica chimica tra­
dizionale (attraverso i laboratori specializzati). Inoltre l'im­
magine elettronica può essere distribuita solo per vederla 
ai monitor dei p.c.: in questo caso sarà a bassiss ima riso­
luzione (i monitor riproducono solo sino a 72 punti per pol­
lice) e in un formato adatto alla circolazione sul WEB (cioè 
sulla navigazione in Internet). 

3.5. Le fotocamere digitali 

Oltre a tutti i vantaggi descritti nei precedenti paragrafi, 
la fotografia digitale si caratterizza anche per il rinnovamen­
to introdotto nella filosofia di produzione delle fotocamere. 
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Intanto cambiano gli usi degli apparecchi fotografici. 
La fotocamera digitale non si utilizza solo per la produzio­
ne consueta delle foto-ricordo o per i tradizionali generi fo­
tografici di cui abbiamo discusso nel capitolo precedente. 
Essa viene usata anche come strumento di lavoro quotidia­
no: si pensi alla possibilità della riproduzione di testi nelle 
biblioteche evitando il complesso processo dei vecchi mi­
crofilm; oppure alla veloce fotografia per documentare i 
danni negli incidenti stradali (foto per le assicurazioni che 
prima si effettuavano con le polaroid a sviluppo istanta­
neo); o ancora alla funzionalizzazione totale agli scopi mul­
timediali: produzione di siti WEB, cataloghi elettronici, cd­
rom, etc.; alla fotografia giornalistica dei quotidiani che 
hanno necessità di ricevere le immagini via telefono o via 
internet in tempo reale; al mondo della grafica e dell'illu­
strazione che incorpora le foto digitali nella sua attività di 
web e desktop publishing (editoria elettronica, sulla rete o 
sulla carta stampata); alla fotografia commerciale, a quel­
la scientifica, etc. Di-
sporre inoltre di un mez-
zo immediato per foto-

Web-camera 

grafare tutto ciò che ci 
capita spinge ad usare 
gli apparecchi in manie- Compatte 

ra inconsueta: spesso si 
usa la fotocamera digi-
tale per far vedere a Fotocamere 
qualcuno un determina- digitali 

All-in-one 

to luogo (un apparta-
mento, una sala, un tea-
tro, un luogo di vacan- Refi ex 

ze), o descrivere ad al-
tri una certa persona 
che non si conosce, o Dorsi 
portare testimonianza di 
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un certo avvenimento, etc. Il 
fotoamatore o il professioni­
sta è poi incoraggiato a por­
tarsi sempre appresso la fo­
tocamera, quasi come un 
prolungamento fisiologico 
dei propri mezzi visivi: il ve-
ro "taccuino fotografico" che 
avrebbe fatto la felicità di 
Cartier-Bresson e di tutti i ,._. 

"fotografi di strada". Questa moltiplicazione de-
gli usi ha portato ad una precisa semplificazio-
ne della modellistica commerciale delle fotocamere. Essa è 
riassumibile nello schema a p. 261 proposta. 

Le web-camera costituiscono l'entry-/evel nel mondo 
delle fotocamere digitali. Si tratta di macchine semplicissi­
me con bassa risoluzione, utilizzabili, quasi esclusivamen­
te, per la grafica su siti e portali Internet. Sono poco più 
che giocattoli, ma già permettono di elaborare in proprio 
le immagini e di visualizzarle anche in dimensione-video 
abbastanza grandi. La stampa su carta è possibile solo si­
no alla dimensione del sette per dieci cm. circa. Oltre, il de­
grado qualitativo sarebbe troppo evidente (nelle due foto 
sopra i modelli-base della Kodak e della Trust). 

Le fotocamere compatte (nella foto in basso uno dei mo­
delli migliori, la Canon Powershot 2), invece, vivono nel digi­
tale una loro completa rivalutazione rispetto al settore analo­
gico. Sono fotocamere ideali per quasi tutti gli usi. La risolu­
zione di cui sono capaci va da un mi­
nimo di due milioni ad un massimo (at­
tuale) di cinque milioni di pixel: pos­
sono quindi produrre stampe di otti­
ma qualità sino al formato A3 (corri­
spondente al tradizionale 30 per 40 
cm.). Sono sempre dotate di obiettivo 
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zoom generalmente di ott ima fattura e luminosità notevole 
(maggiore dei rispettivi modelli analogi-
ci). Il prewiev delle immagini è superiore 
a quello delle reflex digitali per il sempli­
ce motivo che è possibile comporre l'im­
magine sul monitor (oltre che sul mirino 
normale) prima dello scatto, oltre che ri­
vedere, dopo, l'immagine scattata (que­
st'ultima possibilità è l'unica delle reflex 
digitali a obiettivo intercambiabile). Que­
sta caratteristica è la più importante e 

mette in serio im­
barazzo al mo­
mento della scel­
ta. Visto infatti il 
progresso nella ri­
soluzione dei sen­
sori, l'ampiezza 
della varietà di fo­

cali , la leggerezza e la manovrabilità del­
la macchina, solo chi avrà bisogno di fo­
cali estreme dovrà ricorrere ad una reflex 
digitale (dal costo molto più elevato e da­
gli ingombri maggiori). Oltretutto nella 
vasta gamma di scelta in questo campo 
(nella colonna accanto alcune delle prin­
cipali compatte digitali sul mercato) esi­
stono alcune fotocamere capaci di ruota­
re il monitor del prewiev in tutte le dire­
zioni, agevolando ancor più la facilità di 
traguardazione dell 'immagine (nella foto 
a sinistra una di queste macchine, la 
Nikon Coolpix 5000). Anche il software di 
gestione di queste fotocamere è del tutto paragonabile, e a 
volte anche superiore, a quello delle reflex digitali. Quasi sem-
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pre si possono osservare, assieme alle foto 
scattate, i dati prescelti dall'automatismo o 
corretti manualmente (tempo, diaframma, 
parametri di contrasto e saturazione) e per­
sino gli istogrammi e le curve esposimetri­
che. Sono sempre dotate di un piccolo flash 
per il fili-in (vedi il primo capitolo) ma, eque­
sto è un punto negativo, spesso mancano 
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del contatto elettrico per collegare un flash più potente. La ri­
soluzione degli obiettivi è sempre adeguata alla capacità del 
sensore: inutile realizzare costosi obiettivi per macchine la cui 
"pellicola" elettronica non può registrare più di due milioni di 
pixel. Nella maggioranza dei casi una risoluzione bassa ha il 

vantaggio di aumentare la portata dell'escursione focale degli 
obiettivi. Venendo a mancare l'esigenza di un'altissima risolu­
zione la progettazione può produrre zoom che vanno dal gran­
dangolare al super-tele. Nelle macchine con sensori di grande 
capacità (nella foto in alto un esemplare) gli obiettivi devono 
essere più "controllati" e, quindi, mostrano un'escursione fo­
cale minore (corrispondente, in genere, ad un range del35mm. 
che va dai 35 ai 135mm.). Il punto ottico debole di tutte le 
compatte digitali (e, più in generale, di tutte le digitali) è il li­
mite grandangolare. Se si fa eccezione per la Nikon Coolpix 
5000, nessuna compatta arriva al 28 mm., molto spesso ar­
restandosi tra i 38 e i 40 mm. (nella foto in alto tre tipi di equi­
paggiamento ottico digitale di diverso tipo). 
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I motivi sono due: il più importante è che la dimensione 
del sensore è decisamente minore della dimensione del ret­
tangolo 24 per 36 mm. delle macchine ana­
logiche. Essendo calcolabile la focale nor­
male sulla diagonale del rettangolo impres­
sionato, ne deriva che per produrre focali 
grandangolari bisognerebbe arrivare a lun­
ghezze davvero minime (i corrispondenti 
14-18 nel 35 mm.), anche solo per ottene­
re lo stesso angolo di campo di un grandan­
golare medio come il 28 mm. Il che è co­
stoso e difficile. Il secondo motivo è che l'ot­
tica per le digitali deve fondarsi su una pro­
gettazione degli schemi ottici del tutto par­
ticolare. Infatti affinchè il sensore possa 
"centrare" in pieno il suo punto di immagine, è necessario che 

i raggi entranti escano 
dal retro dell'obiettivo in 
modo perpendicolare al 
sensore stesso. Ciò è fa­
cile per la parte centrale 
della lente, molto meno 
per i bordi. Specie nei 
grandangolari i bordi so­
no più "estesi ", nel sen­
so che i raggi, per la cur­
vatura tip ica della lente, 
escono verso il sensore 
in maniera molto inclina­

ta. Gli schemi progettati al computer devono cercare di "rad­
drizzare" gli angoli di uscita della luce dal retro dell 'obiettivo 
(vicino al piano-pellicola): è quello che stanno facendo i gran­
di produttori di obiettivi (per es., foto in alto, la Sigma che ha 
già messo in commercio uno zoom per le reflex digitali con 
focale 15-30 esplicitamente costruito). Il problema ottico ri-
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guarda anche la terza specie di 
macchine digitali, le cosidette ali­
in-ane (nella foto di p. 265, la Mi­
nolta Dimage 7) che non hanno 
attualmente uno specifico corri­
spondente nel mondo della foto­
grafia analogica (anche se mac­
chine di questo genere sono sta­
te sperimentate senza successo 
negli anni ottanta, ad es. la 
Olympus ISo le Canon Epoca). Il 
termine a/1-in-one sta ad indicare 
che come, ma anche più, delle 
compatte, queste macchine non 
hanno bisogno di altri accessori 
per fornire prestazioni complete, 
molto vicine a quelle delle reflex. 
Ad esempio sistemi autofocus ve­

locissimi e pluri-areali, scala estesa dei tempi di scatto, flash 
incorporati ma anche contatti elettrici per flash esterni, zoom 
molto estesi, monitor dinamici e basculanti in tutte le direzio­
ni (nella sequenza in alto i vari tipi di movimento del monitor 
in una macchina a/1-in-one). In più offrono dei mirini elettro­
nici che sostituiscono la visione reflex in maniera egregia, sen­
za comportare l'adozione del progetto reflex, cioè senza spec­
chi mobili che complicano lo schema costruttivo alzando si­
gnificativamente costi e pesi. 
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La qualità costruttiva è generalmente professionale, 
adottando, per la maggior parte, sensori dai quattro ai cin­
que milioni di pixel, corpi metallici e obiettivi di grande qua­
lità. In alcuni casi si tratta di corpi-macchina indistinguibili 
da quelli reflex (per es. quelli della Olympus E-10 ed E-20), 
o di pezzi di ottica pregiatissima (come il Vario-Sonnar del­
la Zeiss, montato sulla Sony DCF 707). In altri casi la co­
struzione generale è meno "professionale" ma l'escursione 
focale è molto ampia (come nella già citata Minolta Dima­
ge 7 il cui zoom presenta estremi focali da 28 a 200 mm. 
f.2,8-9,5. 

Per chi non può fare a meno degli obiettivi intercam­
biabili non resta che la quarta categoria, quella delle reflex 
digitali professionali. Sino all'anno scorso si potevano con­
tare sulle dita di una mano, ma nell'ultimo anno sono ap-



268 ANTONINO PENNISI 

parsi diversi modelli con caratteristiche rilevanti. Il traguar­
do dei sensori da 6 milioni di pixel è stato superato già con 
la comparsa dei modelli della Kodak (su corpi Nikon) e, più 
di recente, dalla Canon D60 
(foto di p. 267 in basso a de­
stra), dalla Nikon D100 (in 
basso a sinistra) e dalla Fuji 
Finepix Pro 52 (nella foto in 
basso al centro della p. 266). 
Di prossima uscita sul merca­
to è il nuovo ritrovato della 
Sigma (la SA9, p. 267, foto in 
alto) che produce la prima 
macchina con tre sensori 
(uno per ogni colore RGB), 
ciascuno capace di tre milio-
ni di pixel, portando a più di nove milioni la risoluzione com­
plessiva e raggiungendo così i livelli della pellicola chimica 
di media sensibilità. Accanto a queste si collocano le re­
flex affermate per velocità di raffica e qualità di immagine 
(la Canon Eos 01 e Nikon D1X e D1H, foto in basso di p. 
266 di cui abbiamo già parlato nei paragrafi che precedono). 

Tutte fotocamere eccellenti che permettono di amplia­
re indefinitamente il campo di applicazione della fotografia 
digitale, potendo contare su un parco ottiche già affermato 
nella fotografia analogica. Tutte queste macchine, infatti, 
usano gli stessi obiettivi delle sorelle analogiche e presen­
tano identiche caratteristiche per quanto riguarda l'autofo­
cus, i sistemi esposimetrici e gli standard esposimetrici (cfr. 
2.1.1.). Anche lo scoglio del formato del sensore, inferiore 
a quello delle analogiche, sembra essere stato superato dal­
la Contax N (foto in alto) che per la prima volta presenta 
un sensore 24 per 36 mm . e non subisce, quindi, l'allunga­
mento delle focali degli obiettivi tipico delle altre reflex di­
gitali (cfr. 2.2.). 
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Nulla da fare ancora, inve­
ce, per le digitali di medio e 
grande formato. Il mercato 
non è ancora in grado di as­
sorbire gli enormi cost i che 
questo tipo di apparecchi ri­
chiederebbe. Per le tradiziona­
li fotocamere medio-formato 
esistono, invece, quei dorsi di­
gitali applicabili come magaz­
zino portapellicola di cui ab­
biamo già discusso nel capito­
lo precedente. 

3.6. Altre componenti stru­
mentali della foto digitale 

Una trattazione esaustiva 
dell 'attrezzatura per la fotogra­
fia digitale (a cui sarà dedicato 
un prossimo apposito volume) 
esula dalla presente trattazio­
ne. Non si può però trascurare 
un aspetto che ricade tra i fat­
ti fondamentali della cultura fo­
tografica. 

Si tratta del recupero digi­
tale degli archivi già costituiti 
nel campo della fotografia ana­
logica. La digitalizzazione dei 
patrimoni iconici conservato su 
pellicola o anche su carta, per­
mette oggi di ottenere risultati 
sbalorditivi che, addirittura, 
migliorano lo stato delle imma-
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gini conservate, spesso in maniera inadeguata e, comun­
que, usurate dal tempo. 

Per questo compito importantissimo la foto digitale 
utilizza gli scanner, sia quelli piani (p. 269 foto in alto), 
per carta o lastre fotografiche di grande formato (sino ai­
I'A3), sia quelli per pellicola, in tutti i formati principali, 
dal 16 mm., al 6 per 9 centimetri (p. 269, in foto, dall'al­
to in basso, il Nikon 8000 ED, il Polaroid Sprint Scan e il 
Minolta). 

Da questo punto di vista un'innovazione così importan­
te sembra rispettare sino in fondo la tradizione. È oggi pos­
sibile, grazie a questi procedimenti, fotografare ancora con 
macchine antichissime e correggerne gli errori dovuti alle 
progettazioni ottiche e meccaniche obsolete. 

Un negativo 6 per 9 cm. produce files composti da mi­
lioni di pixel, tutti opportunamente manipolabili: scom­
paiono i difetti o, in caso di negativi antichi, gli ingiallimen­
ti del tempo, gli strappi, i graffi e le patinature dovute a 
scarso fissaggio (il procedimento chimico che stabilizza 
l'immagine nel tempo). Un dono inestimabile che la tec­
nologia digitale offre alla fotografia analogica permetten­
done la continuazione, seppure su un piano ormai di testi­
monianza storica. 

Gli scanner per carta o per pellicola funzionano con lo 
stesso principio. Gli originali vengono copiati punto per pun­
to tramite un obiettivo che impressiona il sensore sotto­
stante, generando dei files dello stesso tipo di quello delle 
fotocamere digitali. L'immagazzinamento avviene, tutta­
via, non nelle schede di memoria (le cosidette compact fla­
sh, o smart media, o memory stick, le "pellicole" delle fo­
tocamere digitali, nelle foto sotto) ma direttamente negli 
hard-disk e, poi, per la conservazione definitiva, nei cd-rom 
o nei dvd ottico-magnetici, praticamente eterni. Nel pro­
cesso di scannerizzazione già avviene la ripulitura degli ori­
ginali degenerati col tempo. I tempi di acquisizione delle 
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immagini variano molto in relazione al modello adottato e 
alla risoluzione definitiva che si vuoi dare al negativo elet­
tronico . Si può andare da qualche secondo a molte decine 
di minuti per operazione. 
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Conclusioni 

La fotografia analogica è stata, e resterà ancora, ma 
per breve tempo, il principale strumento della cultura del­
l'immagine. Il processo analogico è un processo per defi­
nizione "discreto", opera, cioè, con strumenti che possono 
agire su quantità determinate, ben delimitate e stabili. 
Questo richiede all'operatore una precisa consapevolezza 
di ciò che desidera ottenere e dei modi per attenerlo. 

Ad esempio, una fotocamera tradizionale va caricata 
con un rullo di pellicola di una certa sensibilità: bassa, me­
dia o alta. Sino alla fine della sessione il fotografo non po­
trà variarla e dovrà adattare l'esposizione alle condizioni 
di luce anche a costo di prolungare eccessivamente i tem­
pi di posa, qualora le condizioni ambientali dovessero far­
si impossibili . Oppure: la pellicola caricata fornisce sem­
pre un prodotto indipendente dalle caratteristiche di uso 
finale che se ne farà. Sia che dobbiamo stampare piccole 
foto ricordo (7 per 9 cm.), sia che stiamo fotografando per 
tappezzare di poster (50 per 60 cm. o più) una stanza, il 
rettangolino di celluloide 24 per 36 mm. resterà sempre 
invariato. 

Si potrebbero fare diversi altri esempi ma tanto basta 
per mettere a fuoco una caratteristica che è, contempora­
neamente, il maggior pregio e il maggior difetto della foto­
grafia analogica: la sua staticità tecnologica. In digitale, in­
fatti (come abbiamo visto nel terzo capitolo), la pellicola 
"elettronica" (la scheda di memorizzazione) è una struttu­
ra "vuota" che possiamo modellare a nostro piacimento du­
rante una stessa sessione di lavoro attraverso la flessibilità 
della tecnologia dell'immagine elettronica: cambiare conti­
nuamente, anche scatto per scatto di una stessa sessione 
di lavoro, la sensibilità, la risoluzione e, quindi, la dimen­
sione della foto finale, il contrasto, la saturazione dei colo­
ri, etc. 
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Il pregio derivato da questa caratteristica della foto­
grafia chimica è che l'immagine analogica è più simile, per 
certi aspetti, all'opera d'arte: è unica, irripetibile e non-ri­
producibile. Già Walter Benjamin, negli anni sessanta, ave­
va messo in rilievo questo aspetto. Un negativo non lo si 
può replicare perfettamente: anche le copie che se ne pos­
sono ottenere con procedimenti chimico-meccanici non so­
no mai "identiche" all'originale . Contrariamente al manu­
fatto digitale, di cui possiamo riprodurre a piacere l'iden­
tità quante volte vogliamo (semplicemente copiando il fi­
le), il negativo analogico resterà per sempre quello che è 
al momento del suo sviluppo. Il valore "tecnico" dell'uni­
cità dell'immagine analogica è lo stesso valore "tecnico" 
dell'unicità di un quadro di Picasso o di una statua di Gia­
comelli o di una sinfonia di Mozart (ovviamente ciò non ga­
rantisce la "qualità", proprietà che prescinde dalla tecnica). 

Il difetto è contenuto nello stesso pregio: in analogico 
un'immagine non si può "migliorare", non si può material­
mente perfezionare: nonostante esistano numerose tecni­
che di sviluppo e stampa (ma, in questo caso, il manufatto 
non è più il negativo ma una sua copia cartacea) che pos­
sono intervenire sui difetti, questi ultimi resteranno pres­
sochè invariati. Laddove uno scatto digitale non perfetto 
può quasi essere ricondotto alla "normalità", un negativo 
"sbagliato" resterà sempre tale. In più !"'unicità " materiale 
dell'immagine analogica comporta il rischio di una sua fa­
cile perdita o di un suo danneggiamento "eterno": invec­
chierà, potrà corrompersi, graffiarsi, ingiallirsi , perdersi. 

Altra caratteristica a doppia faccia della rappresenta ­
zione analogica è che essa è sempre un prodotto più del­
l'immaginazione che della razionalità. Tutto il procedimen­
to di r ipresa, sviluppo e stampa chimico-analogica è un at­
to immaginario: cioè a dire un procedimento che si svolge 
"al buio". Come abbiamo già visto, noi non sapremo mai, 
se non al momento della stampa finale, cosa è accaduto al-
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l'immagine che abbiamo pensato di immortalare. Prima del­
lo scatto dobbiamo, appunto, "immaginare" quale sia l'espo­
sizione corretta: è semplicemente illusorio pensare che 
l'aiuto degli strumenti esposimetrici possa risolvere questo 
problema, poichè l'esposizione esatta - come abbiamo più 
volte mostrato -è un mito ideologico. Bisogna sempre ve­
dere che cosa si è voluto esaltare nella composizione e in 
che modo le nostre tecniche di misurazione siano riuscite 
a realizzarlo. Allo stesso modo dobbiamo "immaginare" le 
crominanze, i contrasti, la resa tonale, etc. Anche lo svi­
luppo del negativo è un atto di immaginazione: immaginia­
mo di "forzarlo" attraverso un aumento dei tempi di sosta 
nel rivelatore (la sostanza chimica che rivela l'immagine la­
tente). Ma di quanto? E in funzione di che? E per privile­
giare quale aspetto della foto che abbiamo scattato? 

Tutti questi esercizi di immaginazione costituiscono il 
patrimonio esperienziale complessivo del fotografo analo­
gico. Ognuno di essi è relativo ad un aspetto (esposizione, 
colore, gamma, etc.), ma ogni aspetto - e questo è il diffi­
cile della fotografia - ne influenza immediatamente un al­
tro, e questo un altro ancora, e così di continuo in una ca­
tena infinitamente complessa di possibilità: possibilità di 
far coincidere ciò che avevamo immaginato con ciò che ab­
biamo poi realizzato, il nostro modello mentale e la "cosa", 
la fotografia. 

La tecnica digitale è meno "romantica" : o, per lo me­
no, permette di fissare l'immaginazione sulla componente 
compositiva del linguaggio fotografico (identica sia in ana­
logico che in digitale), perchè tutto il resto, per quanto com­
plesso sia (ed è più complesso che nella fotografia tradi­
zionale perchè maggiori sono i parametri di controllo) è per­
fettamente monitorabile: non devo immaginare come sarà 
la foto perchè vedo subito dove sbaglio o dove l'infittirsi di 
conflitti nelle mie possibili scelte si concretizza in immagini 
di cui sono o non sono per niente soddisfatto. Si tratta di 



SEGNI DI LUCE 275 

un procedere misto, che richiede competenze ed esperien­
za, ma pratica anche, come tutte le buone epistemologie, 
l'andirivieni tra fatti e teorie, tra prove ed errori , tra analisi 
e sintesi, il tutto, naturalmente, in rea/ time. 

Staticità e immaginazione non sono le uniche caratte­
ristiche della fotografia analogica. Sempre frammista di 
aspetti positivi e negativi, possiamo enuclearne un'altra, 
non meno importante: la sua materialità meccanica. 

Per molto tempo la fotografia tradizionale è stata sino­
nimo di meccanicità. Sino agli anni settanta tutte le foto­
camere erano completamente meccaniche, nel senso più 
proprio del termine: fatte di leve, molle, tiranti, ingranaggi 
ad incastro. Straordinari complessi di acciai e vetri pregia­
t i. L'ingresso dell'elettronica nella fotografia analogica non 
ha cambiato molto le cose . Come abbiamo visto in 3 .1. le 
migliorie apportate non hanno prodotto una rivoluzione cul­
turale nel mondo dell'immagine . Hanno solo perfezionato 
alcuni automatismi, niente di più. In compenso hanno reso 
le macchine meccaniche dipendenti dall'energia elettrica. 
Il risultato è che una moderna macchina analogica, come 
quella digitale, senza pile non si può più utilizzare. 

La meccanicità, come caratteristica specie-specifica 
della fotografia analogica, si è andata pian piano stempe­
rando. È come se la tecnologia elettronica fosse stata un 
cavallo di Troia della fotografia digitale. Tutto ciò che ha mi­
gliorato le macchine meccaniche le ha rese più "deboli", ma 
ha preparato il campo per la perfezione del digitale. Le mo­
derne digitali non potrebbero neppure chiamarsi "macchi­
ne fotografiche" se non fossero già nate adulte, ereditando 
le sperimentazioni e le conquiste collaudate nella fotogra­
fia tradizionale. Ma quest'ultima ne aveva proprio bisogno? 

Mentre è chiaro che il connubio tra elettronica e tecno­
logia digitale ha determinato una mutazione culturale della 
fotografia stessa - aprendo prospettive impensabili alla ri­
presa, all 'elaborazione, alla conservazione e all'uso delle 
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immagini nelle moderne società dell'informazione - quello 
tra elettronica e meccanica ha privato la tradizione foto­
grafica del vantaggio più evidente che essa detiene su tutti 
i sistemi passati e futuri di produzione dell'immagine: l'au­
tonomia strumentale, l'autarchìa dei propri mezzi artigia­
nali, l'autosufficienza tecnica. 

Se c'è un fenomeno inatteso ma indiscutibilmente af­
fermatosi nelle società a più alto sviluppo tecnologico, è 
l'enorme lievitare del prestigio (e dei costi) di tutte le tipo­
logie di produzione artigianale. Proprio nell'era della ripro­
ducibilità tecnica, della "leggerezza" del wireless commu­
nications, dell'egemonia del software, dell'intelligenza arti­
ficiale e dell'infinita congerie di prestazioni, lavori, attività, 
persino atteggiamenti e intere culture "virtuali", una gran­
de quantità di gente ricerca affannosamente i tessuti lavo­
rati a mano, la carta pergamenata con cui si scrive intin­
gendo di inchiostro una penna d'oca, gli orologi e i crono­
grafi a carica manuale, i libri rilegati in cuoio, e tante altre 
simili produzioni di mani esperte . 

È probabile che un qualsiasi manufatto digitale di con­
sumo (un lettore di cd.rom, un videoregistratore, una vi­
deocamera, una web-camera) non esisterà più o sarà del 
tutto inutilizzabile solo fra cinque o dieci anni. Al contrario 
utilizziamo ancora con profitto strumenti musicali dell'Ot­
tocento, o codici miniati del XV secolo, o, appunto, una Lei­
ca, una Nikon, una Contax degli anni cinquanta. 

È questa immortalità della meccanica che è destinata 
a salvare, almeno dentro una nicchia ecologica, la fotogra­
fia analogica. Questa materialità trans-temporale che ci 
permetterà di utilizzare in qualsiasi parte del mondo e in 
ogni condizione atmosferica la vecchia reflex tradizionale e 
i suoi pesanti obiettivi di un tempo. 

Questa prospettiva non deve sembrarci il frutto di una 
irriguardosa proposta di museificazione della fotografia tra­
dizionale. Intanto perchè essa ha ancora davanti almeno 
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un decennio di vita attiva. In secondo luogo perchè i mu­
sei sono il luogo dove meglio si elabora la riflessione per il 
presente e il futuro. In terzo luogo perchè le regole della 
grammatica e dell'arte fotografica, il suo linguaggio auten­
tico, prescindono dagli strumenti tecnici con cui si realiz­
zano in concreto. 

Sono, appunto, insiemi di segni, segni eterei, segni di 
luce, scrittura di immagini, ali per la mente. 

Due gioielli: 
il passato e il futuro della fotografia. 

L'ana logica Graflex Century e la digitale 
Canon EOSlD 
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