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#!' L'ainima del commercio 
S

ono passati ormai 
molti anni da 
quando Arangu-
ren sosteneva che 

• • « • se , è giustificato 
parlare di civiltà dell'immagi
ne per definire la nostra epo
ca. perché questo assetto sto
rico è andato sempre più assu
mendo una maggiore 'orga
nizzazione vistiate» è altresì" 
giustificata credere che la ci-

• viltà dèlia parola nqn può 
considerarsi decaduta o esau
rita. Queste riflessioni sono 
tuttora valide e con esse dob
biamo augurarci che il prima
to della parola non decada 
non foss'altro perché la lingua 
naturale (quella scritto-parla
ta, per intenderci) è lo stru
ménto più idoneo e insostituì
bile per la formulazione con-
cettualizzata del nostro patri
monio immaginativo e dei no
stri processi conoscitivi. •No
nostante l'invasione delle im
magini', afferma non a caso 
R. Barine!, ale nòstra è più 
che mai una civiltà della scrit
tura'. 

E tuttavia indubbio che 
l'Immagine é, nella società 
contemporanea, uno stru
mento di comunicazione in
vasivo e aggressivo al punto 
che )'80X delle comunicazio
ni mondiali pare attuarsi attra
verso l linguaggi e i codici visi
vi. 

In questo scenario la loto-
grafia, ormai più che centena
ria, gioca un ruolo di grande 
importanza nel quotidiano 
bombardamento percettivo. 
Tale fortuna della fotografia è 
dovuta a molte ragioni che in 

un articolo è difficile conside
rare per esteso. La ragione più 
appariscente risiede però nel 
fatto che l'immagine foto
grafica possiede il massimo 
grado di capacita comunicati
va in virtù della sua natura 
analogica, cosa che appare in
vece negata alla rappresenta
zione «virtuale* della parola. 

'Insomma, la presa diretta del
lo scatto fotografico riprodu-

-ce il soggetto ripreso in modo 
verosimile contrariamente.ài 
linguaggio parlato. 

Ed è proprio partendo da 
questa differenziazione istitu-
zionale.che il linguaggio foto
grafico assume sue specifiche 
peculiarità; attraverso un pro
cesso di riduzione dei dati 
reali a una specie di «òmolo-
gon» degli stessi su un suppor
to bidimensionale, la fotogra
fia dichiara i propri intenti di 
comunicazione e di significa
zione che vanno ben oltre la 
sémplice preoccupazione di 
riprodurre. La tensione comu-
hicazionale insita ih questo 
mezzo di «scrittura visiva* si 
evidenzia non foss'altro che 
per la vasta gamma applicati
va del messaggio fotografico 
che va dal giornalismo, alla 
pubblicità, alfa ricérca scienti
fica, In ognuno di questi ambi
ti si esplicano, o comunque si 
fanno particolarmente emer
gere, certe e non altre funzio
ni del linguaggio fotografico: 
in ambito scientifico si privile
giano le capacità denotative 
dell'immagine (funzione de-
scrittivo-documehtaria), nella 
pubblicità e nella fotografia 
artistica quelle connotative 
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(funzione poelico-espressi-
va). 

Nonostante lutto ciò sia or
mai acquisito al pensiero con
temporaneo, si deve tuttavia 
constatare la vistosa carenza 
di ipotesi statutarie relative al
l'immagine fotografica e non. 
Tale carenza di riflessioni è 
probabilmente dovuta da un 
iato all'oggettiva difficoltà che 
presenta quésto problema, 
ma, d'altro lato,- a una sorta di 
limitazione teorica dovuta al 
fatto che ogni volta che si par
la di immagine si pensa auto
maticamente a essa come 
strumento per produrre .arte. 
e l'arte, si sa, è per sua natura 
aliena e irriducibile alle nor
mative teoriche. Si tratta allo
ra di rivedere il luogo comune 
secondo il quale i linguaggi vi
sivi non siano linguaggi e che 
essi non passino per le stret
toie e le aporie delle inferenze 
automatiche mésse in eviden
za dagli psicologi e per le ipo
tesi di codificazione fatte 
emergere dai semiologi. Ed è 
proprio partendo dalla certez
za che invece di linguaggi si 
tratti che crediamo sia più 
producente vedere l'immagi
ne fotografica, e i procedi
menti che la configurano, pro
prio dal punto di vista della 
significazione. Per questo mo
tivo si rivolge particolare at
tenzione proprio alla foto 
pubblicitaria che palesa con 
più evidenza la presenza di 
una struttura linguistica e reto
rica. Pubblicità e retorica han
no in comune lo stesso scopo 

dichiaralo: quello di essere 
chiare e convincenti, di essere 
cioè comunicanti al più alto 
grado possibile. 

Pubblicità e retorica, ma 
quale retorica e a qual fine? 

Va subito dello che la reto
rica moderna, o «nuova retori
ca'. riscatta la fama equivoca 
che ha caratterizzato questa 
disciplina nei secoli scorsi 
quando legava il suo nome a 
quella sona di -arte della per
suasione' maestra nel pilotare 
i discorsi attraverso un'elo
quenza infarcita di luoghi co
muni e di proposizioni enfati
che ed emotive. Il massimo 
grado del suo svilimento la re
torica lo raggiunse nel XVIII 
secolo, come dimostra quel 
nefando «Rhétorique pour les 
demoiselles' di Gaillard che 
divenne il manuale più nolo di 
futilità discorsiva per le signo
re del Settecento. > 

N
ulla di lutto ciò 
nella retorica at
tuale, l'antica «arte 
della persuasione' 

p^pjBfjsjB si è trasformala 
nel mondo con

temporaneo in una nuova di
sciplina che si potrebbe defi
nire come una specie di cice
roniana «ars inveniendi' (arte 
dell'inventare), o, come sug
gerì Roland Barthes, una «pro
to-scienza" atta a condurre la 
creazione delle forme inventi
ve. Questa proto-scienza del
l'invenzione pare essere oggi 
il sistema interpretativo e ope
rativo più accettato per deco

dificare la fotografia e l'Imma
gine in'senso-latò.-Alcuiie,rl' 
cerche sul messaggio persua
sivo della pubblicità hanno già 
indagato la presenza di preci
se figure retoriche nella co
municazione pubblicitaria, 
anche se il problema di piega
re la retorica letteraria all'im
magine rimane ancora insolu
to sotto vari punti di vista di 
metodo e dì contenuto. 

L'immagine comunica* più 
livelli stratificati e il sistema 
pubblicitario la manipola per 
adempiere alle sue finalità 
persuasive. È noto, per eseni-
pio, quanto sia di largo uso la 
costruzione di molti messaggi 
merceologici attraverso l'ap
plicazione della metafora e 
dell'iperbole che sono due tra 
le figure retoriche più note. 
Molte altre sono le ligure reto
riche usate, tra le più ricorren
ti la ripetizione (che consiste 
nel ripetere un'immagine at
traverso procedimenti seriali 
oppure facendo uso di sinoni
mi), il paradosso (dove l'im
magine esprime una situazio
ne o una valutazione rovescia
la rispetto all'opinione comu
ne), la similitudine (l'acco
stamento di due immagini che 
sottolinea le reciproche pro
prietà), l'antitesi (la contrap
posizione di due immagini di
verse per sottolineare un pen
siero), la metonimia (una par
te effigiata che sta per il tutto 
alluso), l'ironia, il sarcasmo, 
l'allegoria e via di seguito. In
somma la roto pubblicitaria 
non esprime mai il solo conte
nuto primario (ciò che rappre

senta) ma rimanda a significa
t i ulteriori che, di volta in vol
ta, possono 'essere decodifi
cati facendo appello al pro
prio bagaglio culturale relati
vo al passato o ai dati dell'at
tualità. Il pensiero si torma 
nella mente e viene espresso 
mediante immagini, e gli ac
costamenti nascono Imme
diali, naturali, spontanei, at
traverso associazioni dì idee. 1 
meccanismi sono simili a 
quelli messi in atto dal «pen
sièro verbale, ma non sono 
gli stessi. Amheim li ha espo
sti ih modo esemplare In sin 
suo famoso lesto intitolato «Il 
pensiero visivi» dove sono 
descritti quei meccanismi for
mativi che agiscono in noi 
ogniqualvolta ci accìngiamo a 
formare o a decodificare un 
messaggio visivo. 

La corretta lettura e la fab
bricazione del messaggio fo
tografico, e, in generale, del
l'immagine, prevedono quindi 
l'acquisizione di strutture lin
guistiche specifiche indagate 
a livello accademico (studi 
avanzati sono in atto al Mìl e 
in altre parti del mondo) ma 
non ancora diffuse e legitti
mate a livelli didattici più am
pi. E questa inadempienza 
culturale lascia perplessi so
prattutto se si pensa, come è 
stato accennato, che ben 
l'fJOK dell'ammontare mon
diale delle comunicazioni si 
attua attraverso le immagini, e 
se si pensa altresì che questo 
valore numerico è rappresen
tato in buona parte dalla foto
grafia. 

S
e la tecnica degli 
inizi della fotogra
fia costringeva chi 
voleva farsi fare i l 

„ „ „ , „ ritratto a fissare 
per lunghi mintili 

l'obiettivo rendendo impossì
bile ogni positura e mimica 
naturale, l'accorciamento dèi 
tempi d'esposizione rese pos
sibile l'istantanea, il ritratto di 
attimi fuggenti. Con d ò ven
nero postele basi per un con
flitto oggi non ancora risolto e 
probabilmenle Irrisolvibile: il 
conflitto tra mobilità e immo
bilità, tra casualità e sponta
neità da un lato e costruzione 
e artificio dall'altro, in genere 
tra espressività e inespressivi
tà. Quésto conflitto si distribuì 
su tutte le fasi e circostanze 
della produzione fotografica e 
non mancò d'investire soprat
tutto il volto delle persone da 
ritrarre. Il ritratto fotografico 
dovette Imparare - come già 
aveva del resto fatto il ritrailo 
pittorico - a dominare il di
lemma tra espressivo e ine
spressivo. 

Il pensiero di questo con
flitto, come un po' tutto quello 
che è dato di esperire e soffri
re a questo mondo, non è poi 
cosi nuovo come si crede. 
Una delle migliori esposizioni 
e definizioni di ciò che sia il 
volto e di cosa siano rispetto a 
esso espressi! à e inespressi
vità la troviamo infatti già all'i
nizio del Seicento, nella fisio
gnomica del Della Porta. Al 
cp. IX del Libro II , con il titolo 
Del volto, egli ci dice questa 
semplice frase: «Il volto è ve
ramente testimone dimostra
tore della nostra coscienza, il 

perversi 
quale è incerto, incostante e 
vario, e si forma dalla configu
razione dell'animo, anzi è suo 
simulatore e dissimulatore». 
Testimone e dimostratore -
interpretiamo noi - il volto è 
tale nella sua prossimità all'a
nima. E infatti continua il Del
la Porta: «Onde non è fuor di 
ragione in ogni ora poter giu
dicare dal volto, fuorché 
quando sarà raffreddato dai 
movimenti dell'animo' (Libro 
ll.cap. IX). 

, L'indicazione poetica di 
questa definizióne' d e r Della 
Porta, che possiamo assume
re come l'indicazione classica 
della ritrattistica, è quella per 
la quale «la faccia è quella'ctte 
rappresenta le passioni' (ivi) e 
non va distaccata dall'anima. 
Eppure - nonostante gli losse 
tecnicamente possibile - a 
questa indicazione non si at
tenne subito il ritratto fotogra
fico. Tanto che negli anni 
Venti e Trenta si registrò un 
notevole conflitto tra il men
zionato condurre il volto in 
prossimità dell'anima e il te
nerlo invece separato da es
sa, e significative soluzioni. 
Dalla storia fotografica e so
ciale della Germania (mi limi
to a questo perché è il Paese 
di cui conosco meglio le vi
cende) possiamo indicare tre 
interessanti esempi, quello di 
Hugo Erfurt, di Martin Munka-
csi e infine di Heinrich Hof-
fmann. 

Cosi anzitutto un esempio 
di distacco, o meglio di «raf
freddamento' del volto. Se
condo la testimonianza del fi-
glto.del primo dei personaggi 
citati, Hugo Erfurt, famoso fo-
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lografo della società tedesca 
intellettuale, questi cercava di 
produrre una sorla di indille-
renzaneì volto del personaggi 
da lui ritratti, per garantirsi pe
rò in questo modo un miglior 
accesso all'anima, una rilassa
tezza che fosse di questa elo
quente: «Nel corso delle sue 
sedute fotografiche egli espo
neva i suoi soggetti per diversi 
secondi, e nel frattempo si an
nunciava sul Jprp Volto una 
trasformazione e 'uri rilassa
mento. In questo modo egli 
cercava di ottenere quella 
espressione definitiva che il 
pittore raggiùnge solo nel cor
so di lunghe sedute». Hugo Er
furt rappresenta in questo sen
so un'epoca della fotografia 
ritrattistica e una concezione 
dei rapporti tra ànima e volto. 
Un suo album .fotografico ri
stampato nel 1977 a Seebruck 
am Chiemsee riproduce suoi 
famosi ritratti: Konrad Ade-
nauer, Walter Gropius, Kaethe 
Kollwitz, Oskar Kokoschka, 
Oskar Schlemmer. Franz Wer-
fel. 

Ancora dalla Germania -
anche se su iniziativa di un un
gherese - vennero i primi im
pulsi contrari, quelli di un av
vicinamento all'anima per la 
via del movimento e della im
provvisazione. La via contra
ria a quella esposta venne pre
sa da quel Martin Munkacsi, 
fondatore della fotografia di 
moda, che nel 1935 diede un 
consiglio che smentiva tutte le 
consuetudini fino allora vigen
ti: «Rinunciate a tutte le pose 
artificiose. Paté muovere libe

ramente i vostri modelli. Tutte 
le grandi fotografie sono oggi 
istantanee. Non permettete 
che la ragazza carina che state 
fotografando si riassetti i ca
pelli...». Munkacsi lavorò per 
la «Berliner ulustrierte Zei-
tung» lino al 1934, quando ac
cettò un'offerta di «Harper's 
Bazaar» trasferendosi per le 
solite ragioni politiche, in 
America. Le fotografie di 
Munkacsi mostrano giovani 
modelli che corrono ò salta
no, e che in questo modo 
esprimono la loro gioia di vi
vere e la loro naturalezza. Uno 
scopo che ancora non lo op
pone a Hugo Erfurt, al quale 
nonostante lutto stava a cuore 
l'anima e le sue movenze.,. 

Fin qui, per vie diverse, lo 
scopo era evidentemente tut
to sommato lo stesso: una 
certa alleanza tra volto, corpo 
e anima. La vera opposizione 
a questa via della naturalezza 
del ritratto fotografico venne 
dal lavoro di Heinrich Hol-
fmann, il fotografo personale 
di Hitler e del regime nazista. 
Una frase del dittatore, ripor
tata da Hoffmann a p. 27 delle 
sue memorie apparse a Mona
co di Baviera nel 1974, dichia
ra perfettamente l'ispirazione 
del suo committente. Hitler 
disse un giorno a Hoffmann, 
ancora agli inizi della loro 
amicizia: «Da Lei pretendo 
che non provi più a fotografar
mi di Sua iniziativa!». L'avver
sione di Hitler per l'istantanea 
non potrebbe essere stata 
espressa in maniera più netta 
e categorica... E non avrebbe 

potuto essere stata accolta 
meglio che da Hoffmann. Dai 
lavori fotografici di Hoffmann 
si vede che cosa Hitler e il suo 
fotografo si proponessero: il 
distacco aggressivo del volto 
dall'anima. In un volume del 
1933 dal titolo Dos oratine 
Heer (L'esercito in camicia 
bruna), che ebbe la prefazio
ne di Hitler stesso, Hoffmann 
fissa una sorta di Iconografia 
del ritratto Arimo». In eviden
te consonanza con il proprio 
capo e datore di lavoro (Hof
fmann si arricchì non male) 
egli ritrae una serie dì 8 volti di 
membri delle SA e li commen
ta osservando che su di essi si 
trova «l'impronta della deci
sione» (pp. 34-35), l'impronta 
della freddezza e durezza di 
chi aveva patito nel proprio 
popolo le umiliazioni inflitte 
da borghesi e bolscevichi... 

D
i questa impronta 
di freddezza e du
rezza il capp dava 
con il suo vólto 

m^mmm l'esempio, i ritratti 
di Hitler offrono in 

effetti uno dei più notevoli 
esempi a nostra disposizione 
di aggressivo distacco del vol
to dall'anima, e perquestoan-
drebbero inseriti in ogni mu
seo fotografico. I ritratti di Hi
tler sono la messa in scena di 
un volto aggressivamente im
mobile. Le labbra sono serra
te, i muscoli del viso tesi, lo 
sguardo fìsso. Un'immobilità 
che deve naturalmente signifi
care «purificazione» e «attra
versamento di ogni esperien
za», come ricorda la prefazic-

Un debito di pittura 
D a oggi la pittu

ra è morta* 
aveva escla* 

^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ matoil lOago-
• • • • • • • • • • • • f sto 1839 (esat
tamente centocinquanta anni 
fa) il pittore Paul Delaroche 
uscendo dalla seduta comune 
dell'Accademia delle scienze 
e dell'Accademia delle belle 
arti durante la quale il grande 
scienziato Francois Arago, 
deputato dei Pirenei orientali 
e conoscente di Louis-Jac
ques Mande Daguerre, aveva 
illustrato il procedimento del 
dagherrotipo. 

La profezia non si è avvera
ta. Ma i fotografi hanno soffer
to per lungo tempo di un sen
so d'inferiorità di fronte ai pit
tori. i soli capaci di esercitare 
a pieno una delle belle arti. 
Quest'impressione era tanto 
più diffusa in quanto numerosi 
pittori avevano deposto i pen
nelli per lavorare con l'appa
recchio, ma, significativamen
te, non avevano ta coscienza 
tranquilla. Il solo mezzo per 
riscattarsi sembrava essere 
quello di ottenere delle imma
gini che potessero reggere il 
raffronto coi quadri e perciò 

trattare soggetti nobili am
messi dalle esposizioni e dalla 
critica ufficiale. E anche per 
questo motivo che a lungo, al
meno per tutta la seconda 
metà dell'Ottocento, si ha an
cora della fotografia un'imma
gine di «ancella infelice», di 
rmostro» che deve guadagna
re tn dignità, di prodotto privo 
di «cittadinanza». Una con
venzione che contrappone di
rettamente e antiteticamente 
fotografia e pittura e che con
sidera al più il mezzo fotogra
fico come un elemento ester
no intervenuto per sconvolge
re il corso della pittura. Con
venzione, peraltro, da cui di
scenderebbe una radicata 
convinzione sulle trasforma
zioni della pittura e le sue ten
denze: se è stata la fotografia 
ad adottare (o, ancor peggio, 
ad usurpare) la funzione rap
presentativa della pittura, ec
co altera spiegarsi la tendenza 
(ovvero l'obbligo) della pittu
ra a farsi astratta. 

Un'opinione divergente ha 
espresso uno storico. Peter 
Calassi, in un libro che arriva 
ora anche in Italia («Prima del
la fotografia. La pittura e l'in-
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venzione della fotografia», 
edito da Bollati Borighieri). Il 
problema che motiva Galassi 
è a partire da che cosa, e at
traverso quale filo logico è 
possibile superare l'opposi
zione e individuare i nessi che 
permettono a fotografia e pit
tura dì co-operare e non solo 
di co-esistere. La questione è 
dunque dove si trova il punto 
di connessione e cioè come si 
struttura quel canale biunivo
co tra due «visioni* spesso 
contrapposte e che il senso 
comune ha voluto, e tuttora 
spesso vuole, naturalmente e 
reciprocamente escludentisi. 

G alassi nella sua in
dagine tiene con
to di un principio 
molto lontano da 

••^•a"-» questo: a suo giu
dizio le radici della fotografia 
furono più vicine al mondo 
dell'arte che non a quello del
la tecnica. Più precisamente, 
•la fotografia non fu una crea
tura bastarda abbandonata 
dalla scienza sulle soglie del
l'arte, ma una legittima erede 
della tradizione pittorica occi

dentale». Per far questo Galas
si avrebbe potuto procedere 
seguendo varie strade; per 
esempio quella di indagare il 
rapporto fra fotografia e pittu
ra in quegli artisti che coltiva
rono entrambe contempora
neamente. Ma cosi facendo 
sarebbe ancora rimasto all'in
terno di una richiesta di -legit
timazione». Per questo motivo 
egli era obbligato a scegliere 
un altro criterio, estrinseco al
le scelte personali, ma imme
diatamente inerente la rappre
sentatività della pittura e della 
fotografia. Galassi individua 
questo criterio nella prospetti
va lineare e nei suoi processi 
di trasformazione, ovvero tra 
un procedimento che presu
me una visione dal particolare 
verso il tutto (che Galassi 
esemplifica nella famosa Città 
ideale della scuola di Pier Del
la Francesca e nella Caccia di 
Paolo Uccello) o quella che 
dal tutto individua un partico
lare (ed è il procedimento 
moderno che Galassi esem-

Ctifica nelle opere di Degas). 
a fotografia nasce solo in 

questo secondo modulo, cioè 

ne a Das Anttitz des Fuehrers 
01 volto del duce) del 1931. 
Sono - come si trova scritto 
nella prefazione - i ritratti e «il 
volto di una persona che mai 
pensò a se stessa». L'iter ico
nografico di questa immobili
tà è davanti a noi. Dal 1 9 1 9 -
la data del primo ritratto - in 
poi, ì tratti del volto di Hitler sì 
scuriscono e contraggono. Sì 
contraggono le labbra, si con
trae la fronte, e così i muscoli 
intorno agli occhi. La differen
za con il ritratto del 1919 è -
nonostante l'uomo e il fanati
smo siano gli stessi - in questo 
senso impressionante (ritratti 
del 1929 e del 1936 avrebbe
ro. dovuto essere (e lo sono 
effettivamente diventati) il do
cumento di un uomo che cre
dette dì poter isolare iì volto 
dall'anima, e con ciò di poter 
tenere lontano per sempre 
quest'ultima... 

E i nostri anni? Essi non 
hanno del tutto concluso con 
questa separazióne del volto 
dall'anima. Cambia il conte
sto;, cambiano ragioni e risul
tati, sui ritratti non vengono 
più assottigliate le labbra e 
non sì alza più il mento, ma 
ancora oggi molti ritrattisti 
perseguono nei loro ritratti fo
tografici indifferenza mìmica 
e immobilitai. Ma non è detto 
che il raffreddamento mimico 
permetta l'affacciarsi dell'ani
ma nel volto. Se l'anima non 
vi è non aiuta il trucco della 
fotografìa dì moda, il raffred-
damento mimico del volto, la 
passività mimica del modello: 
né il volto si può separare dal
l'anima, né I anima si può at
traverso dì questo fingere. 

spostando il cono visivo da un 
tutto e concentrandolo su un 
aspetto che possa rinviare a 
una totalità. La fotografia, co
sì, invera il sistema prospetti
co rinascimentale (visione co
me base razionale per la pro
duzione di immagini) e si col
loca al suo opposto (trarre 
un'immagine dichiaratamente 
piatta partendo da una realtà 
che è tridimensionale). 

In questo senso Galassi in
dividua non la contrapposi
zione, ma la funzionalità tra 
fotografia e pittura, laddove la 
prima può esprimere le sue 
potenzialità solo all'Interno di 
quella trasformazione fonda
mentale nella strategìa pittori
ca che ha alla sua base una 
tecnica di approssimazione al 
dipinto (lo schizzo) in una sua 
particolare (unzione e acce
zione. Approssimativamente 
si danno due categorie fonda
mentali di schizzo: 1) lo schiz
zo compositivo, che ha la fun
zione di tradurre la prima idea 
che il pittore ha di una com
posizione nella sua forma Ini
ziale, soggetto a successive 
elaborazioni; 2 ) lo studio (éfu-
de) da un modello o dal vero 

e che registra ciò che l'artista 
osserva, l a fotografia per Ga
lassi sì sostanzia a partire da 
questo secondo tipo di schiz
zo, in quanto nell'éVucfe, regi
strazione della realtà, si deter
mina quella strategia visiva ca
pace di unificare ciò che è re
cepito dalla vista con quello 
che viene elaborato dalla 
mente. Negli schizzi di Con
statile, di Corot e dei loro con
temporanei su cui Galassi co
struisce il suo itinerario di sca
vo, finemente proposti in que
sto volume edito da Bollati 
Boringhìeri, è certo l'elemen
to paesistico a prevalere, pro
prio per illustrare più diretta
mente del nesso tra studio e 
loto. Ma non solo. In questa 
concezione dell'arte, esplora
tiva più che didattica, ciò che 
Galassi indaga è l'emersione, 
più che di una scuoia, di una 
nuova sintassi pittorica, fon
damentalmente moderna, fal
la dì percezione immediate, 
sinottiche, e dì forme discon
tìnue e inusuali. E la sintassi d i 
un'arte volta al singolare e al 
contingente, piuttosto che al
l'universale e all'immutabile. 
Una sintassi che appartiene 
anche alla fotografia. 
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