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Camera Stylo

I mmagini dissepolte. Louise Bourquetra diagnosi e sopravvivenza

Questo intervento nasce come costola di uno spidiaampid condotto, nell’lambito della
nostra ricerca di dottorato e del lavoro di un gaugli ricerca interuniversitario attivo dal 2008j s
fenomeni autoritrattistici contemporanei. Nel temgiabiamo isolato urorpusdi studi di caso
legato alle forme ricorsive di scrittura femminilét qui la scelta di occuparci in questa sede
dell'opera controversa (e molto poco conosciut&Europa, ma anche negli Stati Uniti) di una
cineasta canadese, Louise Boufghe da sempre, esprimendosi attraverso la prdétéound
footage interroga e mette in forte questione il probledefi’espressione soggettiva.

Il caso Bourque, tuttavia, non servira qui che slangio: per quanto dunque il nostro titolo
richiami quello scelto da Didi-Huberman per deserévI'opera di Aby Warburysuggerendo forse
l'individuazione di un percorso di migrazione drrite e figure ricorrenti in alcuni film dound
footagg, la nostra intenzione € innanzitutto quella diirgiare un altro percorso, che chiarisca
I'aspetto fondativo del nostro interesse per Idigha di auto rappresentazione nel loro mettere in
gioco il rapporto che s’intrattiene tra immaginerte e ricordo di sé.

Che la fotografia si apparenti con la morte € thia Leitmotivdi tutti gli studi che si sono
concentrati sul’'argomentoPhilippe Dubois parla per esempio di “tanatogradi “medusazione”:

Ogni essere vivente che si mette nel campo cieelba(fledusa) [...] non puo
fare a meno di esserne attraversato, molto esatitameoe di essere egli stesso, di un
sol colpo (d’occhio) e una volta per tutte, trasfato admmagine della Medusan cio
che sono i morti: fissato, paralizzato, impietyier essere stato visto come “altro”. La
medusazione fotografica non € altro che questoaggss, infernale speculare (...).
Nella morte questa testa a cui ci si trova ridofiiesta testa ormai inconsistente e senza
forza, & simile albmbradi un uomo o al sudflesso in uno specchio

Anche Roland Barthes affronta n&x camera chiara com’e noto, il tema della morte
descrivendo la fotografia come uno sguardo pieaifte che pero uccide due volte: la prima quando
il soggetto si pone di fronte all'obbiettivo patendna sofferenza da “operazione chirurgica”
determinata dalla sua metamorfosi in “statua”; dacsida quando il soggetto, posto questa volta
nella posizione dellspectatoy viene colto ddl“insopportabile compiutezzadi un oggetto che
appare inservibiletil cerchio & chiusbdice Barthes di fronte alla famoBaoto du Jardin d’Hiver
“non vi e soluzione di continuita. lo soffro, imnmiteh Carenza sterile, crudele: non posso
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trasformare il mio dolore [...] nulla, in lei, ptiasformare I'afflizione in luttd’.

Il senso d’'impotenza che coglie lo studioso risiddaque in una doppia constatazione: da
una parte quella della mortalita della fotografihg, tramite lo scatto, blocca la vita in una forma
chiusa, inaccessibile, “mortale” di per sé) e @édtila quella della mortalita di uno sguardo cheg un
volta posatosi sull'immagine, non riesce a trastmten in un ricordo eterno, non riesce a farla
“avvenire” perpetuamente. Secondo questa letturapr@cedendo nella nostra riflessione,
sembrerebbe cosi che “immortalarsi”, fotografaréarsi fotografare in un'immagine destinata alla
futura memoria, segni paradossalmente il primogassso la dimenticanza, I'oblio. Che rivolgere
su di sé lo sguardo del ricordo, invece di assieura sopravvivenza eterna, finisca per
rappresentare il soggetto attraverso quello ctsudioso chiama un . “controricordo”, qualcosa che
“‘come un organismo vivente, nasce dai granuli éatg che germinano, fiorisce in un attimo, poi
subito invecchia. Attaccata dalla luce, dallumadéssa impallidisce, si attenua, svanisce; noa rest
altro che buttarla vi&”

L’analisi di Barthes ci autorizza dunque a pen$ardo rappresentazione come un processo
in cui il desiderio del soggetto di guardarsi cadeccon il desiderio di vedere la morte, di vedersi
morire, 0 quantomeno (parafrasando Cocteau) dire€ti® morte al lavoro” su di sé. Eppure, ed e
la tesi che offre Roberto Espositofiata Morgand, pur dimostrandosi 'uomo in questo senso un
“essere per la morte” (Heidegger), egli non pu&ederla, né tantomeno pensarla. “Tra il soggetto
e la morte”, dice Esposito “c’é una congiunziongi$sima, il soggetto e per la morte ma ha anche
uno schermo che ne blocca la visibilia”

L'immagine della morte, della propria morte, imnragi del sé che Bazin equipara
allimmagine pornograficd, non pud che restare appunto o-scena, rappresamdnspazio del
“fuori” *?, spazio dell'attesa, che separa la “posa inizid#™rettangolo di carta finalé®

E proprio qui, in queste feritoie tra le immagictie I'occhio dell’autoritrattista cerca la morte
per trovarsi, ed € qui che la cineasta canadessé®@ourque, a partire da uno sguardo particolare
rivolto alle proprie immagini personali, attendent@nifestazione dell'Immagine, quella definitiva
che dovrebbe “immortalarla” nel momento del trapass

Intraprenderemo dunque due percorsi, il primo imaalla nozione di “diagnosi” legato agli
studi sulle immagini medico-scientifiche ed il sedo, che abbiamo chiamato “sopravvivenza” in
cui, facendo riferimento agli studi sull’'arte vaivaffronteremo una breve analisi delle opere della
cineasta per tentare di spiegare la posta in gletaostro ragionamento.

Diagnosi

L’occhio che cerca la morte € innanzitutto un oadatlinico, occhio che scandaglia, indaga,
taglia, che si arresta sull’osservazione di un caralato, la pellicola, alla ricerca dei segni dell
degenerazione patologica, dei sintomi che constédimorte in corso d’opera.

E a partire da questa considerazione che faccidafadnrento ad un testo affascinante
intitolato, Anatomie Fantastiché in cui Chiara Tartarini ricostruisce la storia @eillustrazioni
anatomiche e scientifiche a partire da un’epodajnhscimento, in cui la tecnica della “dissezione”
ha permesso “un contatto moderno con il corpo”. rad#rso Il'anatomia cioé, che gia
etimologicamente rinvia all'idea del taglio e deflaparazione delle varie componenti del corpo
umano, si e reso possibile quello “sguardo oltresuperficie” che ha stimolato la nascita della
medicina specialistica. La dissezione infatti, awm la Tartarini, “riordina I'organismo o le sue
malattie e rende visibile I'invisibile, permettendoa delineazione cartografica del corpoEssa
inaugura cosi “il regno pervasivo del'occhio, orgaime comincia a frugare nel corpo e fa della sua
analisi unautopsid*®.

Di fronte ai film di Louise Bourque non abbiamoistiso dunque alla tentazione di pensare
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ad un processo per cui la pellicola, come in segait una sorta di “magia per contatto” (Frazer),
sembra fare le veci di una superficie morta, m@&enmalata, da porre sul tavolo autoptico della
post-produzione per essere analizzato con pedgzrada ed interesse diagnostico.

Le immagini della sua memoria, sottoposte a divprecessi di rilavorazione fotografica,
aggredite con la lama del bisturi Imprint (1997), seppellite nelle viscere della terraSelf-
Portrait Post Mortem(2002) imbibito nei propri flussi organici idours en Fleurs(2003) ci
sembrano cioé assumere il valore di prove docurigefgmbi di un “corpo-oggetto sfogliabile”
attraverso il quale, come I#ap anatomiessu cui gli allievi anatomisti si esercitavano nel
Cinquecento, la cineasta canadese penetra la @raperiorita per tentativi, archiviando e
abbandonando il gia visto alla ricerca di sintornm, un gioco di continui ingrandimenti,
sovrapposizioni e rimandi.

GuardandoJours en Fleurssi ha in questo senso l'impressione di osservarevetrino,
rappresentazione animata di una serie di particefieisibili a occhio nudo, rivelate
dall’'esperimento chimico, invadente, aggressivo lauBourque sottopone i propri ricordi. Allo
stesso modo, guardandeéssures (1999), , si avverte la necessita di esporre nuevde le
immagini alla luce, cosi come accade di fronte ai quegativi che si osservano appoggiati alla
lavagna luminosa quando si assiste all'illustragidaegli esiti degli esami radiografici.

Non potendo dare conto in questa sede della riecehézesempi e riferimenti che la Tartarini
fornisce, e che ci sarebbero tuttavia molto utdr provare in alcuni dei film della Bourque un
repertorio di analogie affascinanti, ci preme tutdrattenere un punto nodale della sua riflegsion

Attraverso la disamina della serie di tecniche stmfatesi nell'ambito dell'illustrazione
scientifica fin dallepoca di Leonardo da Vinci, dudiosa arriva a dimostrarne un duplice effetto
culturale. Da una parte la fiducia nelle capac@lacchio di penetrare la superficie della petle,
osservare l'interno del corpo e di mostrarlo “aperin nelle viscere, avrebbe sviluppato un
entusiasmo di stampo positivista nei confronti aletiedicina, in grado, da allora in avanti, di
fornire una visione completamente realistica delino, ormai privo d’epidermide e dunque privo
di misteri. Dall'altra parte questa stessa fidueiarebbe, pero, parallelamente stimolato la
formazione di un immaginario fantastico, incoraggia rappresentazioni dell’'interiorita via via
sempre piu astratte e simboliche. In sostanzanskecka Tartarini, la medicina moderna, forte della
possibilita di svelare un “corpo nascosto” ognilquata accostasse il proprio occhio clinico su un
“corpo manifesto”, sembrerebbe cioé aver affin&ndlisi disponendola contemporaneamente sul
terreno della scienza e della fantaginatomie fantastichger I'appunto.

Un caso esemplare di questa biforcazione, su ¢é alla Tartarini si € concentrato anche
Clément Cheroux nel suderrore fotograficd’, & rappresentato dalla scoperta dei cosiddettjiRag
Rontgen, divulgata tra l'altro nel 1895, a pochorgi dalla prima proiezione pubblica del
cinematografo Lumiére.

L’attendibilita di questi raggi, che permettevaniofatografare l'interno del corpo senza
ricorrere alla dissezione, viene utilizzata bersfwesecondo la ricostruzione dei due studiosi, per
legittimare antiche credenze. Arti divinatorie comaechiaroveggenza, o la capacita di vedere
attraverso corpi opachi, sembrano infatti assumena spiegazione razionale, generando
contemporaneamente nuove speranze. “In effettifratite al prodigio di un’ossatura umana
radiografata attraverso I'epidermide”, sostiene rGte, “come non prendere in considerazione la
possibilita di fotografare il cervello e perché npensieri che contiene?”

Hippolyte Baraduc, specialista in malattie nervasd,ouis Darget elaborarono dunque nel
1896 il radiografo portatile, un dispositivo cheometteva di fotografare i pensieri attraverso |l
semplice accostamento alla fronte di una lastresisi® Cosi, mentre Darget disponeva Il
radiografo sulla fronte del signor H. durante la suterpretazione al pianoforte di una partitura di
Beethoven, il ritratto di quest'ultimo veniva rifleo dal cervello e stampato sul documento
fotografico. (Fig. 5) E mentre Madame A. contemplavna carta celeste, Darget otteneva
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immagine di due sfere: un pianeta ed il suo $igeel

Attraverso la stessa tecnica radiografica si temtéeguito di fornire una rappresentazione
fotografica del fluido vitale: in un primo temposggui il principio dell’elettrificazione, per cuha
delle due mani del soggetto fungeva da bobinamettendo poi il flusso alla seconda, che
'avrebbe a sua volta impresso sulla lastra selessil cui era appoggiata. Successivamente si
soppresse addirittura 'uso della bobina, nell'idba il medium sprigionasse un’energia sufficiente
ad evitare I'uso dell’elettricita.

Nello stesso periodo in cui la psicanalisi comimaiaad evidenziare le stratificazioni
successive della storia psichica del paziente, adioscopia permetteva dunque di fornirne
un’illustrazione realistica, che “lasciava intraeeel ci0 che prima era solo intuibile: particelle
sospese, strutture, strati traslucidi”, insommasfirituale in quanto concreziorte”

L’audacia della sperimentazione scientifica avretdi® condotto alle recentissime tecnologie
della telechirurgia che oggi permettono addirittdraseguire i processi fisiologici in atto, in una
prospettiva autodiagnostica, in cui I'immagine stifeca, sempre piu astratta e lontana da
rappresentazioni riconoscibili, si sostituisceialthagine del nostro corpo.

L’ipotesi avanzata dalla Tartarini ci spinge dun@ueconsiderare il lavoro della Bourque in
una prospettiva che, a partire da questimmagine abbiamo chiamato “diagnostica”, sembra
prospettare la possibilita di una rivitalizzaziogke una materia (la pellicola) in corso di
degenerazione. Da una parte, in altre parole, limcclinico della cineasta ci sembra contribuire a
corrompere ulteriormente un oggetto gia compromeagisocondannato alla rigidita, alla morte, da
quei granuli d’argento che, come diceva Barthesy possono che subire I'attacco del tempo;
dall'altra e questo stesso sguardo intrusivo, e¢hico, asettico a sembrarci permettere alla cilmeast
di aprire le viscere del proprio mondo interiore p®terne ricavare una nuova lettura, adatta
all’elaborazione di un'immagine del sé che, al camb, appare molto piu simbolica, intima e
soggettiva.

Cosi, mentre guardando le immagini dburs en Fleurssi assiste alla dimostrazione
microscopica del movimento di forme che ricordahobgli e cellule, allo stesso tempo si ha
limpressione di vedere affiorare lo scorrimentaida sorta di “flusso vitale” sgorgato da un luogo
recondito, uterino, da cui si affacciano germolgimbi di ricordi e rappresentazioni pit 0 meno
riconoscibili del suo universo immaginario.

Allo stesso modo ifrissures mentre si osserva la superficie bluastra di upagellicolare
che sembra stampato in seguito all’esposizionagirX, si affaccia il volto sfocato della madre —
cosi simile a quello della stessa Bourque — e iqdellle sorelle, piccole tracce elettrificate, naiec
palpitanti impresse nella memoria e depositate cami@asmi sulle immagini del pensiero.

Innanzitutto operatore di morte, il cinema in setistanza si rivela dunque come strumento
taumaturgico: al contempo tomba e grembo (sotti@ine qui I'assonanza in inglese dei due
terminitombwomb la pellicola si offre come luogo di morte e diascita.

Sopravvivenza

Riprendiamo dunque le fila del nostro discorso dingadal film piu noto, e forse piu
affascinante, di Louise Bourqu®elf-Portrait Post Morten(Figg. 10-11).

Finora abbiamo cercato di dimostrare quanto il dbr#d autoritrattistico esprima una
necessita paradossale: quello di prodursi in unadodestinata al ricordo e alla sopravvivenza
eterna che tuttavia passa per la morte, o quantonpen il bisogno di vedere su di sé la morte in
corso d’'opera. Visione cui la Bourque sembra firalte giungere attraverso il rinvenimento del
corpo pellicolare, ormai decaduto, su cui sono @epe immagini che ritraggono il suo volto
inquadrato tra gli stipiti di una porta come dergcbuna bara.
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Philippe Dubois, citando i diari di colui che intérla famosa pratica dell@arte de Visite
Adolphe-Eugene Disdéri, sottolinea l'imbarazzo tbgrafo alla prese con la realizzazione di
ritratti post mortem

Ogni volta che siamo stati chiamati a fare un ttidradlopo la morte abbiamo
vestito il morto degli abiti che vestiva abitualnenAbbiamo raccomandato che gl
fossero lasciati aperti gli occhi, lo abbiamo sedad un tavolo e, per operare, abbiamo
atteso sette o otto ore. In questo modo abbiameatgabgliere il momento in cui le
contrazioni dell’agonia sparivano e ci era datd cpsodurre un’apparenza di vita

Attraverso queste parole Disdéri confessa di nderpoguardare la morte, o meglio, di non
poterlo fare senza restituire alla “cosa morta” yosavenza di vita. Allo stesso modo Louise
Bourque, realizzando il proprio ritratpmst morteminvece che constatare un “decesso avvenuto”, e
dunque la fine del proprio sforzo autoritrattistiao un certo senso si restituisce alla vita: &fie
del film lentamente gli occhi si riaprono, dall'@stta della morte si materializza la possibilitdale
rinascita.

E ancora una volta Roberto Esposito a venirci icceso, parlando appunto di de-
generazione nei termini di una rinascita:

La degenerazione € la malattia che, da un latoa dtartista e dall’altro non e
inscrivibile solo in un ciclo della morte, perch& guella morte inevitabilmente rinasce
la vita. In un doppio senso la degenerazione haupalemento di rilancio sul futuro:
intanto perché la degenerazione € comungue inn@vazicioé si oppone alla
conservazione [...] e poi, perché, anche sotto iffilpradei fenomeni organici, la
decomposizione rientra nel ciclo della ¥ita

Sotterrando per cinque anni le proprie immaginicileeasta canadese non solo progetta il
fallimento del proprio progetto autoritrattisticanficipando il gesto che, cinque anni dopo,
“riesumera” il footage perduto) ma anzi fa della sepoltura la condiziomecessaria alla
resurrezione: solo degenerandosi, trasformando%adsa morta” 'immagine pellicolare potra in
futuro rivelarsi ancora una volta e liberare I'ingivee plastica di un essere altrimenti sfuggente.

E proprio a questo proposito che, come preannunoigit'esergo di questo articolo, abbiamo
scelto di concentrare la nostra attenzione sulladist delle forme votive. Con il termine
“sopravvivenza”, infatti, abbiamo voluto riferiraid un’idea di “sopravvivenza delle forme” che,
invece di essere basata sul “ritorno” di determinaitivi, pose o formule (cido su cui si fonda la
nozione di Nachleben warburghiana), si giustifica proprio in base allero capacita di
trasformazione, cioé alla loro plasticita intringecosa che — come spiega Didi-Huberfhan
caratterizza appunto gix votg ponendosi addirittura come fondamento del rittivoostesso.

Lo studioso descrive infatti glex voto come forme immobili perché, attraversando
rigidamente la storia delle arti, esse hanno iigsiatl ogni «cronologia evolutiva o di progresSp»
mantenendo quell’aspetto primitivo, volgare ed arga che ha regolarmente messo in crisi gli
storici di fronte all'impossibilita di includerle ni ogni tentativo di classificazione o di
periodizzazione storica. Eppure egli le descrile atesso tempo come forme plastiche perché,
come viene rilevato anche da von SchlosseStaria del ritratto in cerd®, il materiale che
s’impone a partire dal Medio Evo nella fabbricaaah questi oggetti & duttile: la cera ma, in modo
pill accessorio la cartapesta, l'argilla, il legemero e le lamine d’argento lavorate a skalzo
Questa plasticita del materiale rappresenta, secidi-Huberman, I'altra faccia dellimmobilita
atemporale delle forme votive: qualcosa che coev@ggetto in unimmagine” trasformabile, il
cui valore d’'uso permette al devoto un “risparmidesinpo psichico” nel voto. Solo attraverso la
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reificazione della propria carne, gesto che implicaconoscimento della propria cosalita, della
propria “mortalitd” al cospetto del divino, il delopud cosi letteralmente “mettersi nelle sue
mani”, allestendo il rito in cui é richiesta la &agia”, ovvero la promessa della metamorfosi e
dunque della somiglianza ad un’immagine sempreagiatta e simbolica, sempre piu vicina al
divino: 'immagine del Neutro, una sorta di graceva@dell’uomo.

E dunque nella dialettica tra cosalita e plastiatée si schiude, a nostro avviso, la possibilita
di votare alla redenzione la dimensione mortuan@ egni immagine autoritrattistica nondimeno
implica. L’autoritratto come abbiamo detto, in ugrto senso, passa necessariamente per la morte.
Esso infatti, in quanto reificazione di sé, € imngecamente un’immagirpost mortemla fotografia
di una salma in posa. Eppure, $lf Portrait Post Mortemla corruzione subita in seguito alla
sepoltura — come un secondo sviluppo della pellieot la sua successiva riesumazione, esplicitano
il carattere mortuario dell'autoritratto ed alle@esso tempo ne invocano la redenzione, restituendo
allimmagine impressa la plasticita che deriva @laba decomposizione. || momento in cui lo
sguardo riesumato di e da Bourque si riapre peargersi a chi la contempla € dunque per noi
quello della consegna votiva, dell’ostensione disja stessa immagine. Essa, nella propria cosalita
plastica, stabilisce cosi in rapporto a sé stesslapeoprio referente una relazione che si avvicina
vertiginosamente a quella che per Blanéhsitstabilisce tra il soggetto e le sue spoglie.

Blanchot, le cui riflessioni chiudono questo nositervento, descrive in effetti il processo di
ostensione delle spoglie cadaveriche come unazsiua esemplare in cui vedere emergere
immagine che si definisce della “pusamiglianz&. L'immagine del volto del defunto, presa tra la
presenza (c’'é ancora, € qui, € visto) e 'asserfamdmo a sé stesso (non € piu qui, sta per passar
altrove), si fissa cio@ nel momento in cui egli docia a “somigliare a sé steség”ad essere
eminentemente sé stesso: “ll sé stesso desigrsetegmpersonale. [...] Questo essere di grande
formato [...] impressiona i vivi come I'apparizioneltoriginale [...]. Il cadavere € la sua propria

immagine®®,

Jean-Luc Nancy, citando a sua volta Blanchot, gaf@aproprio la ricerca della “somiglianza”
come il punto di partenza dell’autoritratto. Di plssa sarebbe il suo principio costitutivo, perché
esprime il tentativo (vano) del soggetto di colmiarescarto tra il piano soggettivo e quello della
rappresentazione esteriore, oggettivata. In soataria che vediamo in un (auto)ritratto, secondo
Nancy, e la rappresentazione di un’assenza, uo wbike non c’é e «che appare solo a partire da
quell’assenza che & la somiglianZa»

Il processo autoritrattistico che riconosciamowdre dell'opera della Bourque, analisi clinica
e poi seppellimento della salma da cui si attdadevelazione, ci sembra dunque corrispondere
alla volonta di allestire un rito di trasformazidnecui la cineasta richiede per sé la “graziadecia
somiglianza ad un’immagine perennemente asserttaftasl'immagine di sé ormai accolta nella
beatitudine deleuziana secondo cui il soggettoglsgto di sé stesso, si riduce alla pura immanenza
di una vita: la condizione impersonale di Homo Tamt.
Martina Panelli

! Nella fattispecie, dobbiamo I'elaborazione di sfoeintervento ad un prezioso momento di studioyttesi a

Bologna nell’aprile del 2011 e curato da MonicalBata, sul found footaggemminile (“Film che producono Film.
Verifiche incerte sul cinema senza macchina daaiye#\pprofitiamo dunque di questa occasione pegraziare
ulteriormente gli organizzatori e gli altri relaitdel convegno per gli stimoli, i suggerimentieeriflessioni condivise.

Su Louise Bourque rimandiamo alla breve, seppasaffiante, analisi @elf-Portrait Post Mortemdi cui ci
occuperemo piu diffusamente nel seguito di questola, fatta daAndré Habib Aura, Destruction et Reproductibilité
numerique Hors Champ, Juillet 2008) http://www.cfmdc.org
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3 Si veda Georges Didi-Hubermahjmage survivante. Histoire de l'art et temps destdmes selon Aby

Warburg Paris, Les Editions de Minuit, 20QRad. it. L'immagine insepolta. Aby Warburg, la memoria deistasmi e
la storia dell’arte Torino, Bollati Boringhieri, 2006).

In questa sede, ci occuperemo principalmente dedii elaborate da Roland Barthiea ¢hambre claire. Note
sur la photographigParis, Gallimard, 1980; trad.lih camera chiara. Nota sulla fotografi@orino, Einaudi, 1980) e
Philippe Dubois I('acte photographique et autres essdaris, Nathan, 1990; trad. it’Atto fotograficq Urbino,
Quattro Venti, 1996). Vanno pero quantomeno ricoglastudi fondamentali sul tema elaborati da WaBenjamin e
raccolti inDas Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repr@rbarkeit Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main,
1955 (trad. it. L 'opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilita tecnica, Torino, Einaudi, 1966); Susan Sonta&on(
photography New York, Farrar, Strauss and Giroux, 1973; tiadSulla fotografia,Torino, Einaudi, 1978), Robert
Castel {fiImages et fantasmestlans Pierre Bordieu (édn art moyen, Essai sur les usage sociaux de laoginaphie,
Paris, Minuit, 1965 (trad. itImmagini e fantasmi"in Pierre Bourdieu (a cura dila fotografia. Usi e funzioni sociali
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