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Seminario di Cultura Digitale

Fotografia (digitale) come “segno semiotico”, tra pubblico e privato. 
1. La fotografia come segno semiotico.
Se la fotografia si riduce a riproduzione di realtà, e certamente la fotografia analogica era più strettamente legata a questo compito di quanto, vedremo in seguito, non necessariamente lo sia quella digitale, allora essa non è un segno, ma solo un mezzo di riproduzione, e di una riproduzione lineare e veritiera. 

Anche postulando questa definizione per prima, cioè ammettendo e non concedendo che la fotografia sia solo riproduzione del reale, un’altra osservazione potrebbe riavvicinare fotografia e segno: il reale, anche se riprodotto, può essere “visualizzato” come segno e perciò la fotografia sarebbe la trasposizione di un segno, una sorta di “ scrittura” del segno.

Per essere più chiari ci si può riferire allo studio semiotico del cinema che Pasolini traccia in empirismo eretico: l’oggetto reale è un segno che è “non verbale dunque, altro non è che un’altra verbalità: quella del Linguaggio della Realtà.”
, di questo segno non verbale, per Pasolini il cinema è la “lingua scritta”
. Ora il nostro campo si restringe alla fotografia, cioè non una lingua audio-visiva come il cinema, ma semplicemente visiva, singola e statica, mentre il cinema è un insieme di fotografie contigue, più o meno lineari, non importa al momento se sonore. Questo non toglie che la capacità
di riprodurre un istante di realtà sia tipica della fotografia e perciò, sempre facendo riferimento a Pasolini, se “Le lingue audio-visive ( cinema) sono traduzioni per riproduzione”
, la stessa fotografia, è una traduzione. Ogni traduzione esiste in funzione di un qualcosa da tradurre e condurrà ad un codice tradotto da decifrare a cui corrisponderà un cifratore, perciò, se la fotografia è traduzione di un segno del linguaggio non verbale della realtà, può diventare essa stessa segno tradotto e traducente.
Provando a scostarsi dalla semiotica del “linguaggio della realtà” di Pasolini, non consideriamo allora la fotografia in sé come segno, cioè come se non avesse intrinsecamente nessun valore arbitrario: ammetteremmo così infatti che essa non abbia né valore connotativo, né denotativo. Potrebbe sembrare abbastanza evidente visto che chiunque vede una foto vede la medesima immagine. Tuttavia, mettiamo per esempio un mazzo di fiori misti: tutti ne colgono gli stessi colori, la forma etc., questo non toglie che per una serie di preconcetti culturali e personali ogni persona che veda la foto di questa natura morta possa connotarla di una sfumatura simbolica diversa, e quindi ricordarsi di una persona, di una vicenda etc. Questo avviene perché quegli stessi fiori sono un segno che per ognuno rimanda a qualche cosa d’altro ed automaticamente la fotografia come veicolo di un segno diventa un segno, come mezzo di “trasporto” di quel segno, ma essendo essa stessa immagine di quel mazzo di fiori, diventa una traduzione, un segno. La differenza enorme risiede nel fatto che la fotografia non è il segno di un mazzo di fiori qualsiasi, ma è il segno di quel mazzo di fiori che è a sua volta un segno: che essa sia autoreferenziale, al limite dell’indicare, non toglie tuttavia la possibilità alla fotografia di essere segno. Tuttavia, di nuovo ammettendo e non concedendo che qualunque spettatore veda la stessa medesima cosa e la carichi col medesimo significato, questo non toglie che ad essa possa essere fornito estrinsecamente il valore di segno, facendone per esempio:
usage illustratif. Celui-ci est caractérisé par le fait qu’il veut faire dire quelque chose à l’image, autrement dit qu’une intention narrative préside au choix iconographique. Cette intention se manifeste par la création d’un rapport entre texte et image, qui n’est autre que le lien qui fonde la relation sémiotique: il s’agit ni plus ni moins de faire de l’image un signe. 

Inserire un’immagine in un contesto significa quindi apporle anche un nuovo significato od incrementarlo tramite per esempio un testo, di fatto fornirne una nuova chiave di lettura all’immagine e perciò viene richiesta anche la capacità di decifrare il nuovo codice formato da immagine e testo: l’immagine diventa segno e come tale diventa soggetta alla legge dell’arbitrarietà, “Il legame che unisce il significante al significato è arbitrario.
” Riprendendo Gunthert infatti:
Qu’est-ce qu’un signe? Une nuée d’oiseaux qui vole dans le ciel change soudain de direction. Dans un contexte culturel donné, ce phénomène pourra être perçu comme doté d’une signification, que l’haruspice est à même d’interpréter. Cet événement et celui dont l’interprétation va le rapprocher ne sont pas de même nature: le lien établi entre eux est, comme l’explique Saussure à propos du langage, “arbitraire”. Créer ce lien est l’opération qui fait d’un objet un signifiant, support d’un signifié, et de cette double entité un dispositif unique, dont les parties apparaîtront ensuite comme inséparables.

Creando un legame tra immagine e contesto, si crea un segno, e perciò in quel frangente l’immagine ed il testo diventano inseparabili. Uno spettatore infatti non riesce a cogliere tutto il significato di un’immagine dal suo solo contenuto, necessita di sapere l’intenzione che ha spinto l’autore, ha bisogno delle altre informazioni per ricostituire il contesto originale: perché il contesto da un senso alle immagini visionate, e quindi lo stesso spettatore se non ne trova nell’immagine o nella fotografia, cercherà di fornirle lui stesso.  La fotografia, per quanto autoreferenziale sull’oggetto riprodotto, non è uguale al gesto dell’indicare, ma rivela un’istantanea di realtà che si collega ad un contesto che ne fornisce un senso e la rende segno di qualcosa, appunto per questo diventa la chiave del codice che trasporta la fotografia.
Une relation impérative du signe à son référent (comme celle qui unit l’empreinte à l’animal, ou la fumée au feu), enferme la réflexion dans le déterminisme sémiotique, qui ne décrit qu’une partie du processus d’interprétation. La perception culturelle de l’opération photographique comme empreinte est une composante importante de sa lecture, mais de nombreux autres éléments participent à l’élaboration du sens. Au-delà des liaisons phénoménales ou sémiotiques, strictement déterminées, la relation de l’image à son contexte est un lien sémantique construit, contingent et variable, qui détermine de manière beaucoup plus forte la compréhension d’une photographie (ou de toute représentation à caractère descriptif)
.

Tuttavia l’immagine, o più precisamente nel nostro caso la fotografia, può essere desemantizzata estrapolandola dal contesto, ed introducendola in uno nuovo risemantizzata creando un  nuovo segno. Questo sempre ammettendo e non concedendo che la fotografia non abbia valore intrinseco di segno, ma anche se così non fosse, cioè che invece una fotografia sia un segno,  in quel caso la contestualizzazione risemantizzerebbe la fotografia incrementando il suo valore semantico, rendendola un nuovo segno.  
Ed infatti la decontestualizzazione è ciò che più apre le possibilità della fotografia come segno, possibilità che chiaramente la fotografia digitale permette di ampliare ancora di più. Viene dunque meno il valore di riproduzione fedele della realtà da parte della fotografia? Può essere, è innegabile che tuttavia qualunque fotografia, fosse anche a scopo documentario, rimane comunque soggetta ad un punto di vista, perciò possiede intrinsecamente una soggettività che automaticamente fa venire meno l’oggettività assoluta richiesta, sia la fotografia analogica o digitale. Pasolini in Empirismo eretico scrisse che l’unico cinema “naturale” possibile fosse un piano sequenza infinito, però inattuabile, altrettanto la fotografia digitale, nella sua artificiosità, aprendo sempre più la strada ad una semantizzazione della fotografia, le concede un orizzonte ben più vasto e forse più “veritiero” di quanto non fosse quello concesso dall’analogico. 
· La decontestualizzazione ed il passaggio da  pubblico a privato.
Les affichettes que l’on aperçoit chez les commerçants pour rechercher un chat ou un chien perdu posent un intéressant problème théorique. Au moment de la réalisation de l’annonce, l’animal étant par définition absent, il faut puiser dans l’archive familiale pour y trouver une photo, qui va changer d’usage. L’image privée devient publique, et son sens se modifie: alors que sa finalité reposait jusque-là dans la réflexivité du portrait, elle est mobilisée dans un but utilitaire d’identification (on peut évidemment appliquer le même raisonnement aux personnes disparues). En d’autres termes, la photo subit une opération de décontextualisation, puis de recontextualisation. Quoiqu’il s’agisse du même contenu, sa lecture est modifiée par le dispositif. 

Gunthert nel suo articolo a proposito della decontestualizzione delle immagini
 propone una serie di esempi di decontestualizzazione e risemantizzazione che spaziano oltre il semplice uso pratico fornito qui sopra: la decontestualizzazione delle immagini e delle fotografie può essere a carattere satirico, per esempio le varie immagine ricostruite nei social network, i “memes”; oppure di carattere giornalistico-documentario, ossia il riutilizzo di immagini con funzioni diverse da quelle che le erano state affidate originalmente, a questo esempio egli cita Gisèle Freund:
Il était évident que chaque publication avait donné à mes photos un sens diamétralement opposé, correspondant à ses intentions politiques. L’objectivité de l’image n’est qu’une illusion. Les légendes qui la commentent peuvent en changer la signification du tout au tout”.

La decontestualizzazione e la risemantizzazione dell’immagine quindi effettivamente altera la “verità” originaria della foto, ma si deve ammettere che questa verità di base è una pura illusione. Chiaramente questa possibilità, che sembra illimitata, crea delle confusioni, cioè, aprendo più possibilità di ricerca del significato di un immagine, chiaramente aumenta la difficoltà nel poter rintracciare quello che è più “veritiero”, sempre che ci sia un “vero” significato dell’immagine, tanto più che la decontestualizzazione non sempre è marcata:
L’opération de recontextualisation peut être apparente ou non. Dans la recontextualisation documentaire, l’écart entre contexte d’origine et contexte d’arrivée est manifeste. Dans la recontextualisation forcée de l’illustration de presse, il est au contraire dissimulé. Dans la recontextualisation satirique, l’écart est volontairement accentué. 

La ricontestualizzazione delle immagini si lega strettamente alla fotografia digitale. Il passaggio da analogico a digitale ha anzitutto permesso un’ampliarsi dell’attività di copia privata : il numero di copie che si possono fare è illimitato, proprio perché il supporto della copia diventa virtuale.
Le volet le plus apparent de l’appropriation numérique est l’activité de copie privée. Avant la dématérialisation des supports, le caractère fastidieux de la reproduction d’une œuvre audiovisuelle freinait son extension; sa circulation était nécessairement limitée à un cercle restreint. L’état numérique balaie ces contraintes et stimule la copie dans des proportions inconnues.

Ne consegue la possibilità di riprodurre dovunque delle immagini, di farle circolare dovunque a livello globalizzato e quindi la possibilità di riutilizzarle da parte di ognuno : se in precedenza, con l’analogico, la proprietà intellettuale era più difficile da ottenere, ora appare facile ad ognuno potervi accedere ed in modo quasi “illimitato”.
La fluidité numérique a au contraire favorisé l’émergence d’une propriété collective qui valorise la remixabilité générale des contenus, la satire et le second degré. On peut penser que le chemin sera long avant que ces formes soient reconnues comme les manifestations d’une nouvelle culture dominante. Mais le plus frappant aujourd’hui, c’est à quel point cette culture est déjà inscrite dans les pratiques, à quel point son statut de culture dominante fait figure d’acquis pour les jeunes générations. 

2. Il valore simbolico delle foto turistiche.
Se l’avvento della digitalizzazione ha facilitato la comunione dei documenti, nel campo fotografico ha sicuramente incentivato l’attività ludica del singolo privato. È sufficiente un apparecchio fotografico digitale ed un computer, spesso semplicemente lo Smartphone, quindi il cellulare stesso, per poter scattare foto, condividerle, tenerle, modificarle, collezionarle. La possibilità di accedere alla fotografia con un gesto ordinario, che ad un certo punto sembra raggiungere la soglia del banale, ha forse il rischio di far diventare compulsivo e quindi fondamentalmente inutile, di certo privo di qualunque estetica, il gesto di catturare un’immagine? La stessa idea per esempio delle foto scattate nei musei sembra assurda: perché fotografare qualcosa di cui esistono già fotografie probabilmente con  una risoluzione ed estetica migliore di uno scatto amatoriale e frettoloso? Gunthert spiega che in realtà il processo della fotografia amatoriale è molto più complesso che semplicemente irrazionale e compulsivo, anzitutto:
On peut alors observer que l’acte d’enregistrement n’est nullement compulsif, hasardeux ou irréfléchi. Les visiteurs passent devant les pièces, parfois insensibles, souvent attentifs, mais il est clair que le geste photographique correspond à chaque fois au point culminant de leur intérêt.

Loin de former écran, la photo est au contraire une marque d’attention, la manifestation de l’accueil d’une œuvre au sein du patrimoine privé de chacun.

La fotografia diventa un mezzo di appropriazione del reale da parte dell’autore, per quanto egli sia semplicemente un amatore, e gli permette di scrivere con ordine, in una scrittura visiva, la propria esperienza e soprattutto di gestire il tempo: ordinare tramite delle immagini una visita ad un museo per esempio sarebbe come sottolineare in un libro le cose più importanti ed utili, diventa un mezzo di gestione della realtà, spesso troppo abbondante e confusa.
Elle est d’autant plus utile que le visiteur est plus éloigné de la proposition muséale. Penser que la haute culture peut être un attribut naturel de la sensibilité est un paradoxe. Le visiteur dépourvu de bagage se sent mal à l’aise dans un espace dont il ne maîtrise pas les codes. La capacité à mobiliser une ressource documentaire personnelle est un outil essentiel du processus d’appropriation, que ne remplace pas l’offre éditoriale. 

La fotografia, al posto di posizionarsi tra spettatore ed opera d’arte, permette di prenderne quelle distanze, anche e soprattutto a livello temporale, poiché il principio primo di un fotografo non professionista è scattare foto per poter trattenere un’immagine e rivederla, che consentiranno un approfondimento cognitivo dell’opera stessa: la scelgo tra le altre perché mi piace, mi ha colpito, la escludo tramite la fotografia in un’élite a parte e la rendo parte del mio bagaglio intellettuale, contro le altre che ho invece scartato perché non mi hanno interessato in alcun modo. Tuttavia le fotografie nei musei sono una piccolissima parte delle fotografie turistiche: ampliando l’orizzonte ed includendo tutte le foto che dei turisti possono scattare, si comprende come il meccanismo dell’operazione  fotografica diventi ancora più complesso, da bagaglio culturale personale, si apre a bagaglio culturale sociale. 
Attachée aux moments privilégiés et rares d’un loisir étendu, de la réunion familiale ou amicale, résultat d’un investissement économique souvent conséquent, la pratique touristique est un des temps forts de la construction culturelle et existentielle de l’individu. 

L’attività turistica diviene anche il frutto di una stimolo culturale e sociale che porta il turista a riconoscere, tramite un atto intellettuale precedentemente appreso, quindi di fatto erudito, la realtà che ha attorno e questo riconoscimento provoca un piacere perché lo rende intellettualmente adatto alla situazione che gli si presenta, come se di fatto nel posto in cui arriva in qualche modo ci fosse già stato, ma soprattutto:  
Le touriste jouit de ce qu’il re-connaît, ce qui porte la signature de l’expérience collective. L’acte cognitif devient alors un geste rituel qui permet de rejoindre la communauté des connoisseurs du site et renforce simultanément sa patrimonialisation. Sa traduction photographique constitue un prolongement parfaitement logique de ce caractère. 

E di conseguenza la fotografia, ed anche questa volta la fotografia digitale risulta prepotente sull’analogica, diventa un punto chiave: è infatti “ un prolongement parfaitement logique de ce caractère”, in quanto diventa il mezzo per comunicare alla collettività la propria conoscenza e quindi la propria appartenenza ad un ordine collettivo e culturale. Le necessità sociale e quella intellettuale a cui fanno fronte le fotografie, si innervano in qualcosa di più complicato e simbolico: la fotografia assurge a “reliquia” del ricordo, dell’avvenuto, del passato.
Comme la relique, la photographie se caractérise par un “contact” fantasmatique avec l’objet qui assure une transmission de ses propriétés essentielles. Même si elle s’inscrit dans une longue tradition des pouvoirs de l’image, cette compréhension a fait l’objet d’une complète réélaboration à partir de l’invention de la photographie, dont les caractères techniques ont constitué les interprétants. Appuyée sur l’automatisme, la physique et la chimie, cette magie technicienne attribue à la lumière la capacité de garantir un effet de présence qui est la forme moderne du transfert de sacralité, fonction première de la relique. 

La fotografia diventa così il garante della propria storia privata, come se fosse la “scrittura” di questo linguaggio diacronico e non verbale che è il linguaggio della realtà di cui si parlava nel primo capitolo. La fotografia digitale perciò oltre a fornire una garanzia a questa “scrittura”, ne permette anche la fecondità.
 Fortement encouragée par les technologies numériques et la généralisation de la conversation sur les réseaux sociaux, cette écriture par l’image s’immisce désormais dans les moindres recoins des outils communicants. Il est vain de penser que l’on pourra contrecarrer un besoin social si impérieux, dont toute l’histoire de la photographie illustre l’irrésistible essor. 

· La fotografia amatoriale e gli smartphones 
Automaticamente se la fotografia, e soprattutto la fotografia turistica è legata ad un contesto affettivo e social-culturale, è naturale che supporti un desiderio di condivisione e che prima questo desiderio si realizzi, prima il progetto seminconscio foto-reliquia ha successo. Gli smartphones diventano così il mezzo primo per eccellenza: sono dotati di apparecchio fotografico e di collegamento internet, una diretta tra il momento dello scatto e quello della condivisione. A riguardo spiega perfettamente ciò che avviene Gunthert
 in un suo articolo in cui inserisce la propria esperienza personale di turista a Copacabana.

Mon problème n’était pas photographique, il était existentiel. Mon désir n’était pas de produire une bonne photo de Copacabana, il était d’enregistrer ce moment où j’avais foulé pour la première fois la plage de Rio. Il n’était pas question de revenir plus tard avec un meilleur appareil ou de rejoindre un autre point de vue. Ce que je voulais n’étais pas une image mais un souvenir, pas un document mais un monument – une relique de cet instant précieux.
Arrivant à l’eau, je compris en baissant les yeux que la solution à mon problème était à mes pieds. Reproduisant le modèle largement popularisé sur les réseaux sociaux, je captais alors la synthèse idéale de mon inscription dans le paysage: une vague qui chatouille mes orteils, sur le sable de Copacabana – performance évidemment transmise sur mon compte Facebook dès mon retour à l’hôtel (voir ci-dessous).



Vue de Copacabana, image conversationnelle, Facebook, 2012 (copie d'écran).

La photo de pieds m’éclaire rétrospectivement sur les autres images réalisées ce matin-là. Destinés à être partagés avec ma famille ou mes amis, tous ces clichés visaient non pas à montrer Rio, site déjà immortalisé des millions de fois, mais à transmettre un symbole de ma présence. 

La fotografia ha dunque questo potere intrinseco di poter restituire qualcosa
, come ricordo e ricondurre ad una collettività più o meno ampia tramite la sua condivisione, che con la fotografia digitale diventa istantanea. Se lo smartphone permette a tutti istantaneamente di produrre foto e condividerle, chiaramente sembra che nasca il concetto: “ con il digitale sono tutti fotografi”, in cui il web è inondato da fotografie in una sorta di esplosione della “fotografia sociale”:
Il risultato è uno straordinario fiume in piena di immagini che possiamo solo considerare come genere sociale, ma che non aggiungono nulla alla crescita del linguaggio fotografico. In tutto questo, le fotografie più seguite rimarranno sempre quelle che hanno qualcosa da dire, che esplorano una storia.

Di fatto le vacanze, rappresentano un ottimo terreno di prova per questa fotografia, ma per quanto effettivamente ci sia una sorta di “alfabetizzazione” massificata al linguaggio fotografico, come fa notare Cella nello stesso articolo sopracitato: “La fotografia è un linguaggio, si può sapere leggere e scrivere, ma non per questo tutti riescono a creare un romanzo.” 

Che l’immergersi nella nuova fotografia digitale, a cui sta strettamente legata la condivisione nel web, sia un fenomeno di massa, ma legato ad esperienze personali appare fino a qui l’argomento trattato, ma è anche vero che questa massificazione fotografica ha reso disponibili a livello pubblico un numero immagini e fotografie non quantificabile che continua in crescendo: è innegabile che infatti più si abbassano i costi di una produzione fotografica, più il numero producibile da ogni singolo privato aumenta. Senza contare che il numero di immagini rese pubbliche sul Web non corrisponde alla totalità degli scatti effettuati ma bensì ad una minima parte ben scelta : 

La réalisation de 150 à 200 photos par jour correspond à un programme touristique chargé et à une prise de note scrupuleuse. 

Il numero elevato, a cui non poche volte si deve aggiungere una buona qualità estetica, resta comunque una sorta di “fonte” del reale, a cui si può anche accedere, perlomeno a quanto viene reso pubblico, ed in questo caso si tratta, senza dimenticare il fatto che sia amatoriale, della parte che viene esteticamente reputata migliore. Queste fotografie, che non rappresentano un “romanzo” ma sono fotografie semimprovvisate, si sono pian piano imposte però come una minaccia nei confronti della fotografia d’autore, in quanto la seconda, per quanto si dia il presupposto di un’estetica assolutamente più elevata, rimane indubbiamente per quantità inferiore: una fotografia come documento, che sia esteticamente valida o meno, rimane un documento, scattata di velocità con lo smartphone per puro caso o con un ottimo obbiettivo da un’ottima mano, si è in entrambi i casi colto un istante di realtà. Non si può effettivamente negare alla massa la possibilità di scattare foto amatoriali, e di scattarne continuamente, e non solo perché è praticamente impossibile, ma anche perché bisognerebbe ammettere che teoricamente: 
les professionnels auraient tort de croire qu’ils sont les seuls à détenir les clés du débat. L’histoire est têtue : la photo a bel et bien été inventée par des amateurs pour des amateurs, qui ont autant de légitimité à s’exprimer en son nom que ceux qui ont choisi d’en faire commerce. En étendant de façon toujours plus large la capacité à produire et à diffuser les images, la révolution de la numérisation s’inscrit dans la stricte continuité du programme originaire de la photographie. On ne saurait s’étonner que nos contemporains en fassent usage. 
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