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Quando si parla di “mercato della fotografia”, la 

prima cosa che colpisce non è l’assenza di dati, ma 

la loro abbondanza. Le cifre circolano con grande 

facilità, crescono a seconda del contesto, cambiano 

perimetro a seconda dell’interlocutore. A volte 

sembrano descrivere un settore in piena 

espansione, altre volte un ambito fragile e 

marginale.

Raramente si chiarisce a quale oggetto specifico ci 

si stia riferendo.

Il punto centrale è che la fotografia non costituisce 

un mercato unitario, nel senso in cui lo sono altri 

segmenti dell’arte contemporanea.

Non esiste un unico sistema di scambio, di 

formazione dei prezzi, di riconoscimento del valore. 

Esistono invece più economie distinte che 

utilizzano la fotografia come medium, ma secondo 

logiche profondamente diverse.

FOTOGRAFIA E
MERCATO



La prima economia è quella della fotografia come 

opera. È il territorio delle aste, delle gallerie, delle fiere, 

del collezionismo.

Qui la fotografia funziona come bene culturale: il valore è 

legato alla singola immagine, alla sua storia espositiva, alla 

tiratura specifica, alla qualità della stampa, alla provenienza.

È un mercato selettivo, fortemente concentrato, in cui una 

quota rilevante del valore si addensa su pochi autori e su un 

numero limitato di opere. L’ingresso in asta, spesso 

percepito come un punto di arrivo, è in realtà una 

certificazione successiva di un percorso che si è già 

strutturato altrove.

La seconda economia è quella della fotografia come 

diritto.

Qui non si vende un oggetto, ma si concede un uso. Il 

valore non risiede nella rarità dell’immagine, ma nella 

possibilità di utilizzarla entro limiti definiti di tempo, 

spazio e contesto.

È il mondo della stock photography, del licensing editoriale 

e pubblicitario, degli archivi. È un mercato industriale, 

scalabile, regolato da logiche di volume e di ripetizione. La 

stessa immagine può generare reddito più volte, ma ogni 

singolo utilizzo ha un valore relativamente basso. Quando 

questo settore viene incluso nel “mercato della fotografia” 

senza specificarlo, i numeri crescono rapidamente. Ma ciò 

che cresce non è il valore dell’opera fotografica come bene 

artistico, bensì il valore economico di un sistema di 

autorizzazioni.



La terza economia è quella dei servizi fotografici. Qui la 

fotografia non è né opera né diritto, ma prestazione. Shooting, 

produzione, post-produzione, fotografia commerciale, corporate, 

editoriale, di eventi. È un mercato del lavoro, non un mercato di 

beni. Il valore è nel tempo, nella competenza, nella capacità di 

rispondere a una domanda specifica. 

È il segmento economicamente più ampio, ma anche quello più 

distante dal collezionismo e dalla costruzione di patrimonio culturale. 

Includerlo nel “mercato della fotografia” senza chiarirlo equivale a 

includere corniciai, stampatori e trasportatori nel mercato dell’arte 

contemporanea: si descrive una filiera, non un mercato in senso stretto.

Le criticità emergono quando queste tre economie vengono presentate 

come un unico fenomeno. In quel momento la fotografia viene 

descritta come un “grande mercato”, un asset promettente, un settore 

in crescita continua. 

Questa narrazione risponde a esigenze differenti: supporta 

richieste di finanziamento, accompagna politiche culturali, 

orienta aspettative di investimento. Ma comporta anche un 

effetto collaterale: rende meno leggibili le dinamiche reali, 

alimenta aspettative poco realistiche e indebolisce la chiarezza 

complessiva del settore.

Questo meccanismo incide in modo particolare sui fotografi. Molti di 

loro interpretano l’ingresso in asta come una svolta economica, senza 

considerare che il valore riguarda quasi sempre una singola immagine e 

una specifica tiratura, non l’intera produzione. Spesso non è evidente 

quanto la distribuzione del valore sia concentrata e quanto la domanda 

sia selettiva. Si invoca la riproducibilità come problema strutturale, o la 

tecnologia come soluzione risolutiva, senza riconoscere che la 

questione centrale non è la possibilità di riprodurre un’immagine, ma la 

gestione delle condizioni di utilizzo e circolazione. Gli NFT, in questo 

senso, non hanno risolto il problema: hanno semplicemente spostato il 

luogo in cui viene esercitata la fiducia.



Anche le istituzioni, in particolare nel contesto italiano, 

operano all’interno di questo quadro. 

Musei e fondazioni producono una grande quantità di 

attività culturali, ma solo in alcuni casi costruiscono 

patrimonio in modo sistematico.

Le acquisizioni sono spesso selettive, la documentazione 

non sempre uniforme, e una parte rilevante del patrimonio 

cresce attraverso donazioni o accordi di lungo periodo. 

Il risultato è una limitata capacità di trasmettere segnali 

economici diretti al sistema. La programmazione può 

essere di alto livello, ma senza una politica di 

acquisizioni esplicita resta difficile tradurre la 

legittimazione culturale in una stabilizzazione di 

mercato.

Il punto, dunque, non è ridurre i numeri né negare la 

complessità del settore. Al contrario, è riconoscerla. La 

fotografia non ha bisogno di cifre amplificate per essere 

rilevante. Ha bisogno di confini chiari, di linguaggi precisi, 

di perimetri dichiarati. Distinguere tra opera, diritto e 

servizio non è un esercizio accademico: è una condizione 

necessaria per restituire alla fotografia una posizione 

leggibile all’interno del sistema culturale ed economico.

Alla fine, il problema non è il valore della fotografia, ma 

il modo in cui quel valore viene descritto. Quando tutto 

viene ricondotto a un’unica misura, la lettura si indebolisce.

Quando invece si accetta l’esistenza di economie diverse, 

con funzioni e logiche differenti, diventa possibile costruire 

percorsi sostenibili, aspettative realistiche e un sistema più 

leggibile nel tempo.
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MARTIN PARR

Testi ©Patrizia Genovesi

Parr è un autore che mette in crisi due comodità: l’idea che la fotografia 

documentaria debba essere edificante, e l’idea che la critica sociale debba essere 

solenne. La sua grandezza, e insieme la ragione delle controversie che lo 

accompagnano, sta nella capacità di mostrare quanto il nostro tempo sia 

governato da segni minimi. Parr ci costringe a guardare ciò che preferiremmo 

non vedere, non perché sia tragico, ma perché è troppo vicino, troppo nostro, 

troppo quotidiano. E in questo “troppo”, troppo colore, troppo consumo, troppa 

folla, troppo desiderio, costruisce una delle radiografie più efficaci dell’Occidente 

contemporaneo. Se ancora divide, è perché non concede all’osservatore il 

privilegio di sentirsi innocente.
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Le immagini riprodotte in questa newsletter sono 

utilizzate esclusivamente a fini di studio, critica e 

discussione, senza scopo di

lucro. Tutti i diritti sulle immagini appartengono ai 

rispettivi titolari. È vietata qualsiasi ulteriore 

riproduzione o ridistribuzione. Per richieste

d'uso rivolgersi ai titolari dei diritti

Martin Parr ha attraversato mezzo secolo di fotografia con lo

sguardo acceso, l’attenzione attratta da ogni dettaglio

marginale, e una lucidità che non concede tregua né al

paesaggio né a chi lo osserva. La sua opera, che oggi si legge

anche alla luce della morte avvenuta il 6 dicembre 2025,

sembra costruita per mettere in crisi un’abitudine tipica della

modernità: considerare innocuo ciò che è ordinario. Parr ha

reso l’ordinario il consumismo, il turismo di massa, la vita

sociale come coreografia, i rituali alimentari, il kitsch,

l’identità nazionale: tutto ciò che la cultura alta tendeva a

liquidare come banalità o cattivo gusto, nelle sue fotografie

diventa un alfabeto attraverso cui leggere classe, desiderio,

appartenenza, aspirazione.

La biografia, in Parr, non si impone mai come romanzo

personale. La vita privata resta perlopiù sullo sfondo, con

quella discrezione tipicamente britannica che, nel suo caso,

ha avuto anche una funzione narrativa: proteggere l’autore

dall’identificazione sentimentale e mantenere in primo piano

il mondo. Sappiamo che fu sposato con Susie Parr,

conosciuta negli anni della formazione, e che ebbe una figlia,

Ellen; ma la famiglia non diventa un marchio pubblico, né un

dispositivo di legittimazione. Quando affiora, è come un

elemento laterale del contesto, non come tema da esibire.

Questa scelta si accorda perfettamente con la postura del

suo lavoro: Parr non chiede di essere compreso attraverso la

confessione, ma attraverso il metodo.



Il metodo nasce da una formazione fotografica rigorosa, maturata al

Manchester Polytechnic nei primi anni Settanta. Manchester, allora, non era

soltanto un luogo di studi, ma un crocevia di sensibilità documentarie e di

nuove tensioni sociali. Parr ne esce con un’idea netta della fotografia come

strumento di osservazione, e con un interesse per la vita sociale nella sua

tessitura minuta, nella ripetizione dei gesti e nella grammatica degli oggetti.

Dopo gli studi si muove nel Nord dell’Inghilterra, a Hebden Bridge, e in

seguito in Irlanda: anni di apprendistato lento, più silenziosi, in cui affina la

capacità di stare dentro le comunità senza trasformarle in scenografia. È un

periodo cruciale perché, prima della celebrità, Parr costruisce ciò che lo

renderà riconoscibile: una sensibilità quasi antropologica per i riti del

quotidiano.

La svolta arriva nei primi anni Ottanta, e coincide con due decisioni che

cambiano la traiettoria della sua fotografia: l’adozione stabile del colore e

una maggiore aggressività formale, che include l’uso del flash e un

avvicinamento fisico ai soggetti. In questo punto nasce la firma Parr: colori

saturi, dettagli che sembrano gridare, superfici lucide, carne e plastica, creme

solari e packaging, sorrisi sospesi tra complicità e imbarazzo.



“The Last Resort”, realizzato a New Brighton tra il 1983 e il 1985, è un

dispositivo critico. La spiaggia, promessa di libertà e tempo libero,

diventa un teatro dove le differenze di classe e i desideri di consumo

si espongono con una franchezza quasi crudele. Non sorprende che

il lavoro, quando appare a metà anni Ottanta, accenda polemiche: c’è

chi vi legge un ritratto impietoso della working class, un voyeurismo

che osserva dall’alto e invita lo spettatore a sentirsi migliore. E c’è chi,

al contrario, vede in quelle immagini una delle più lucide descrizioni

di un clima sociale preciso, quello dell’Inghilterra post-industriale e

dell’era Thatcher, in cui la promessa del benessere si mescola alla

precarietà e alla spettacolarizzazione del tempo libero.

Questa ambivalenza non lo abbandonerà più. Parr è uno di quei rari

autori per cui l’accusa e la difesa nascono dalla stessa radice: la sua

ironia. L’ironia, in fotografia, è un bisturi. Non consola; non accarezza;

incide. Eppure, sarebbe troppo semplice ridurre Parr a un cinico. La

sua satira non è soltanto derisione: è anche riconoscimento di

un’appartenenza comune. Chi guarda le sue immagini non può

davvero chiamarsi fuori, perché l’universo che Parr mette in scena è il

nostro. Il consumo non è un vizio altrui: è un linguaggio collettivo. Il

turismo di massa non è solo ridicolo: è un desiderio democratico, la

ricerca di un’esperienza che diventa cliché proprio perché è condivisa.

In questo senso Parr è politico non tanto per dichiarazioni

ideologiche, quanto perché fotografa la politica nella sua dimensione

più diffusa: comportamenti, abitudini, gusti, aspirazioni, forme di

distinzione sociale.



È qui che si comprende la sua capacità di passare dalla cronaca locale al

quadro globale. “Small World”, sviluppato tra fine anni Ottanta e inizio

anni Novanta, porta il suo sguardo fuori dall’Inghilterra e lo concentra

sui rituali del turismo internazionale: pose standard, punti panoramici

trasformati in set, monumenti ridotti a fondali, ricordi acquistati per

certificare l’esperienza. Non è solo una critica alla superficialità; è la

descrizione di un mondo in cui l’esperienza tende a trasformarsi in

prova, in immagine, in souvenir. La sua fotografia anticipa un’epoca in

cui la vita sarà sempre più mediata dalla sua rappresentazione.

Il riconoscimento istituzionale arriva anche attraverso Magnum Photos,

di cui diventa membro nel 1994. È un passaggio simbolico: Parr entra

nel tempio del reportage, portandovi un linguaggio che sposta i confini

tra documento e commento. In seguito ricoprirà ruoli di leadership, fino

alla presidenza di Magnum tra 2013 e 2017, segno che l’autore un

tempo divisivo diventa, col tempo, una figura centrale del sistema

fotografico. Parallelamente, la sua attività editoriale e curatoriale

contribuisce a costruire un immaginario diffuso: Parr oltre agli scatti

scatti produttore di libri, mostre, selezioni, narrazioni. La fondazione

aperta a Bristol nel 2017 è un atto di archiviazione e trasmissione, un

modo di fissare la fotografia come memoria culturale e non solo come

merce.



Eppure, la dimensione di “merce” non è marginale nel discorso su Parr; è 

parte della sua storia e del suo paradosso. Un autore che ha criticato la 

cultura del consumo è anche un autore collezionato, quotato, cercato. Le 

sue stampe circolano tra gallerie e aste, con valori che variano in base a 

formato, edizione, serie, provenienza. Questa variabilità non è un difetto, 

ma la struttura stessa del mercato fotografico contemporaneo: ciò che 

conta è l’oggetto-stampa, la rarità, la storia espositiva, la riconoscibilità 

iconica. In Italia, un nodo importante della sua presenza culturale è stato 

il canale editoriale, con Contrasto come interlocutore di riferimento per 

titoli e diffusione: un rapporto più legato ai libri e alla circolazione 

pubblica dell’opera che non alla rappresentanza in senso stretto. Anche 

questa dimensione editoriale è essenziale per capire Parr, perché la sua 

fotografia vive spesso in sequenze, in insiemi che costruiscono una tesi 

visiva più forte della singola immagine isolata.

L’istituzionalizzazione si misura anche nelle collezioni pubbliche che 

hanno acquisito opere o materiali legati a lui. La presenza in musei e 

collezioni internazionali, dal MoMA alla Tate, dal Pompidou al V&A, non 

è soltanto un timbro di prestigio: è un modo di fissare Parr come autore 

capace di descrivere un’epoca. Quando un museo acquisisce Parr, non 

acquista soltanto “belle fotografie”: acquisisce una chiave di lettura della 

modernità occidentale, un archivio di riti e oggetti che, tra qualche 

decennio, saranno documenti storici ancora più eloquenti di quanto lo 

siano oggi



Negli ultimi anni, la malattia rende più urgente il senso di questo lascito. Parr

aveva reso pubblica una diagnosi oncologica nel 2021; la sua attività non si è

fermata, e questo dato pesa nella percezione postuma: l’autore che ha

fotografato la società con distanza ironica si ritrova, nella fase finale, a essere

guardato con una forma di rispetto più tenero, come se la consapevolezza

del tempo finito spostasse la lettura dall’accusa di cinismo alla constatazione

di una fedeltà al lavoro. La sua fotografia non diventa improvvisamente

“dolce”, ma la sua figura pubblica si ricompone: il satirico appare anche come

un artigiano ostinato, che ha scelto di restare dentro il mondo fino all’ultimo,

senza sostituire la lente con la confessione.
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Grazie per i materiali. Ecco una versione più breve e accessibile 

del testo “Fotografia e mente: percezione, codifica e 

traduzione”, pensata per un pubblico appassionato di fotografia e 

arti visive, ma non tecnico. Il contenuto mantiene la profondità 

dell’originale, ma con un linguaggio più chiaro e diretto.

Fotografia e mente: come leggiamo le immagini

Quando guardiamo una fotografia, il nostro cervello lavora in modo diverso 

rispetto a quando leggiamo un testo. 

Le immagini vengono elaborate prima in modo veloce e globale, poi in modo 

più lento e dettagliato. In pratica, vediamo subito “l’insieme”, poi entriamo nei 

particolari. 

Una fotografia efficace sfrutta proprio questa doppia modalità: colpisce a 

colpo d’occhio e invita, poco dopo, a esplorarla.

Questo processo non è solo visivo. Se nella foto ci sono persone, volti, 

emozioni o situazioni sociali, si attivano anche aree cerebrali che stimano 

intenzioni, stati d’animo, relazioni. 

Ma cosa succede quando l’immagine è subito accompagnata da un 

testo esplicativo? In teoria, dovrebbe aiutare. In pratica, se il testo arriva 

prima dello sguardo attento, può diventare una gabbia. Il rischio è che 

si finisca per cercare solo ciò che il testo suggerisce, perdendo 

l’apertura interpretativa che la fotografia offre.

Che cosa accade nel nostro cervello quando incontriamo 
un’immagine e perché il modo in cui la accompagniamo con testi e 
interpretazioni può rafforzare, o inibire, la loro forza percettiva ed 
emotiva? Guardare è un’esperienza cognitiva profonda.



Se questa abitudine si consolida, può cambiare il nostro modo di 

guardare. Le immagini diventano prove di un discorso, e non 

esperienze a sé. 

Viene premiata la chiarezza tematica, non necessariamente la 

forza visiva. 

Il sistema culturale favorisce le immagini che si lasciano “tradurre” 

facilmente in parole: buone per cataloghi, bandi, mostre 

didattiche. Ma in questo modo rischiamo di perdere ciò che rende 

potente una fotografia: l’ambiguità, la densità percettiva, la 

complessità.

La psicologia lo chiama “verbal overshadowing”: 

quando descriviamo a parole qualcosa che 

abbiamo visto, spesso ricordiamo peggio i dettagli 

visivi. 

Applicato alla fotografia, questo significa che se 

leggiamo prima una spiegazione, poi guardiamo 

l’immagine, tenderemo a cercare conferme al 

testo invece di vedere davvero la fotografia.
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Testi e Foto ©Patrizia Genovesi

Nel vasto territorio della fotografia contemporanea, il 

denaro non segue un unico percorso. La fotografia 

commerciale e quella d’arte incarnano due modalità di 

relazione economica differenti, ciascuna con regole, 

tempi e strumenti propri. Ridurre questa distinzione a 

un semplice binomio tra “reddito” e “valore” rischia 

tuttavia di semplificare eccessivamente un quadro che 

è, in realtà, più articolato. Tra i due ambiti esistono 

infatti intersezioni, sovrapposizioni e tensioni che 

meritano di essere osservate con maggiore attenzione.

La fotografia commerciale si configura come un 

sistema relativamente strutturato, nel quale la 

prevedibilità dei flussi economici è favorita dalla 

chiarezza delle funzioni. Il fotografo viene 

selezionato per la sua capacità di rispondere a 

un’esigenza concreta: illustrare, comunicare, 

rafforzare l’identità visiva di un marchio o di un 

progetto. Questo non implica una dimensione 

puramente esecutiva. Nei contesti più competitivi, ciò 

che distingue un professionista è spesso la solidità del 

suo linguaggio visivo, la riconoscibilità del suo 

approccio, la coerenza dell’immaginario proposto. 

L’apporto creativo non è accessorio, ma assume valore 

quando riesce a integrarsi con le esigenze del 

committente e con il contesto di utilizzo delle 

immagini.

Nel caso della fotografia d’arte, la circolazione del 

denaro risponde a dinamiche meno lineari, 

caratterizzate da discontinuità e da una forte 

dipendenza dai processi di legittimazione culturale. Il 

valore dell’opera si costruisce nel tempo, attraverso 

il riconoscimento critico e l’inserimento in circuiti 

istituzionali e collezionistici. Non si tratta di un 

ambito accessibile con immediatezza e, nelle fasi 

iniziali, il percorso artistico è spesso sostenuto da 

attività parallele come l’insegnamento, le residenze o la 

partecipazione a bandi. Questo non introduce una 

gerarchia di valore, ma riflette un diverso rapporto 

tra immagine, tempo e riconoscimento..



Un equivoco frequente consiste nel sovrapporre prezzo e reddito. 

Una fotografia può raggiungere quotazioni elevate in asta, ma tali risultati 

sono spesso episodici e non necessariamente indicativi di una stabilità 

economica continuativa. Al contrario, un fotografo che opera 

prevalentemente in ambito commerciale può costruire una traiettoria 

professionale solida e remunerativa, fondata su collaborazioni ricorrenti e 

su relazioni di fiducia, pur restando lontano dai circuiti di visibilità dell’arte.

Questa apparente contrapposizione lascia tuttavia spazio a numerose 

situazioni intermedie. 

Un numero crescente di fotografi si muove in contesti ibridi, adottando 

linguaggi autoriali all’interno di incarichi commerciali o, viceversa, 

portando in ambito artistico elementi derivati dalla pratica professionale. 

Pur non rappresentando la norma, queste traiettorie mostrano che le due 

razionalità non sono impermeabili e che è possibile attraversarle con 

consapevolezza.

Il tempo rimane una variabile decisiva. La fotografia commerciale opera 

prevalentemente nel presente, seguendo ritmi legati alle esigenze del 

mercato. La fotografia d’arte investe in una temporalità più estesa, talvolta 

retrospettiva. In entrambi i casi, ciò che incide sulla continuità del percorso 

non è soltanto il talento, ma la capacità di comprendere il proprio 

ecosistema di riferimento e di agire al suo interno in modo coerente.

Più che di due mondi contrapposti, è opportuno parlare di due ecologie 

economiche. Comprenderle non significa scegliere tra alto e basso, arte o 

funzione, ma riconoscere le condizioni entro cui si colloca il proprio 

lavoro. Ogni scelta comporta vincoli specifici, ma anche possibilità 

differenti, che diventano operative solo quando vengono comprese e 

assunte consapevolmente.
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Chi decide di muoversi verso la fotografia 

d’arte spesso immagina che si tratti di un 

“livello superiore” della fotografia, quando in 

realtà si tratta di un altro mestiere. 

Non più soltanto produzione di immagini, 

ma costruzione di valore nel tempo.

Entrare nella fotografia d’arte non significa 

“fare foto migliori” — talvolta anche — ma 

imparare a selezionare. Il mercato non premia 

la quantità, né la coerenza produttiva in 

senso generico; premia la capacità di isolare 

poche immagini, pochissimi lavori, e trattarli 

come opere autonome. La maggior parte 

delle fotografie, anche molto buone, non è 

destinata a entrare nel mercato dell’arte, e 

questo non costituisce un giudizio di qualità, 

ma una constatazione di funzionamento.

Un secondo equivoco riguarda l’asta. Molti 

fotografi la immaginano come un obiettivo 

da raggiungere, quando in realtà è una 

conseguenza. L’asta arriva solo quando 

un’opera ha già una storia: esposizioni, 

collezionisti, passaggi documentati. E 

anche quando arriva, raramente genera 

reddito significativo per l’artista. Serve a 

posizionare, non a sostenere 

economicamente una pratica.

In fotografia, il valore non è dell’autore in 

astratto, ma della singola immagine in una 

forma specifica. Una fotografia venduta in 

asta non “trascina” automaticamente tutta 

la produzione dell’artista. Spesso accade il 

contrario: una sola immagine entra nel 

mercato, mentre il resto resta fuori. Chi non 

governa questa dinamica finisce per 

moltiplicare l’offerta senza accorgersi di 

ridurne la forza.



Il tema della riproducibilità

Molti fotografi pensano che il problema della fotografia d’arte risieda

nella possibilità tecnica di replicare l’immagine. In realtà la questione è

decisionale, non tecnologica. Il valore nasce da come si governa la

riproduzione: quante copie, in che formato, con quale coerenza nel

tempo, con quale controllo delle uscite. Nessuna tecnologia può

sostituire questa responsabilità.

Edizioni, certificazioni digitali o strumenti come gli NFT possono essere

utilizzati come supporti di gestione, ma non producono valore in assenza

di una strategia chiara e condivisa.

Per questo, chi sceglie di entrare nella fotografia d’arte deve accettare

una verità poco seducente: per molti anni, il reddito principale arriverà da

altro. Servizi, commissioni, insegnamento, licensing. Non sono attività

“inferiori”: sono ciò che permette all’opera di non essere costretta a

rispondere a esigenze immediate di sostentamento. Confondere

sostenibilità economica e valore artistico è uno degli errori più diffusi e più

dannosi.

Un passaggio fondamentale, spesso sottovalutato, riguarda il

rapporto con le istituzioni. Mostrare non basta. Senza

acquisizioni, senza documentazione, senza tracciabilità, la

visibilità resta effimera. Chi vuole operare nel mondo dell’arte

deve imparare a chiedere non solo spazio espositivo, ma

posizione: catalogazione, collezione, archiviazione. Anche una

piccola acquisizione vale più di molte presenze non tracciate..

Entrare nella fotografia d’arte non significa essere riconosciuti da tutti.

Significa essere riconoscibili da pochi.

È un percorso lento, selettivo, spesso ingrato, che richiede più rinunce che 

successi visibili. Ma per chi accetta queste regole, non è una promessa di 

gloria: è una forma di coerenza. E, nel lungo periodo, è l’unica che produce 

valore reale.
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Dato il grande successo, la Mostra Cosmos 
viene prorogata fino al 15 aprile negli spazi 
del centro commerciale di Roma: « DOMUS». 
Domus ha scelto di portare l’arte nella vita 
quotidiana, una scelta coraggiosa e 
vincente.

La mostra IDENTITY, inaugurata presso 
l’Open studio Gallery durante la 
settimana dell’arte a Roma, proroga 
l’apertura fino al 2 febbraio, con il 
percorso dedicato agli ipovedenti e ai 
ciechi.

INFO: stampa@patriziagenovesi.com

www.patriziagenovesi.com

ChatGpt Open Studio Gallery

https://lnx.patriziagenovesi.com/news/cosmos/
https://lnx.patriziagenovesi.com/eventi/identity-intelligenza-artificiale-arte/
http://www.patriziagenovesi.com/
https://chatgpt.com/g/g-ZDLwCj4l0-open-studio-gallery-virtual-assistant


FERDINANDO 
SCIANNA
Ferdinando Scianna nasce a Bagheria, in Sicilia, nel 1943. Da ragazzo

inizia a fotografare quasi per caso, da autodidatta, con una

macchina ricevuta in regalo. La fotografia gli serve per orientarsi,

per mettere a fuoco quello che ha intorno: una Sicilia piena di

contrasti, rituale, teatrale, a volte cupa. Studia Lettere a Palermo, ma

non conclude. Lo formano davvero le strade, i paesi, le feste

religiose. Lì inizia il suo sguardo.

L’incontro con Leonardo Sciascia cambia tutto. Scianna espone

alcune foto sulle processioni in Sicilia, Sciascia le vede: capisce

subito, e scrive il testo per il libro: «Feste religiose in Sicilia». È il

1965. Il libro ha successo. Da quel momento, Scianna non smette

più di fotografare, ma anche di scrivere.
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Negli anni ’70 lavora 

come fotoreporter per 

L’Europeo, poi si 

trasferisce a Parigi. 

Firma reportage, ma 

anche articoli. La 

scrittura non è un 

hobby: è parte del suo 

mestiere. Entra in 

Magnum grazie a 

Cartier-Bresson, suo 

punto di riferimento 

dichiarato. 

L’incontro con Henri Cartier-Bresson è stato decisivo. Scianna lo ha

conosciuto negli anni Settanta e da quel momento ha cominciato a

pensare la fotografia non solo come racconto, ma come

linguaggio. Cartier-Bresson, che lo sosterrà per l’ingresso in

Magnum, era un grande fotografo ed era un pensatore, con

un'ossessione quasi filosofica per la composizione, derivata dalla

sua concezione del mondo come spazio da ordinare. Scianna ne ha

mutuato l’arte compositiva adattandola alla propria realtà, alla

Sicilia, al Mediterraneo, alla sua esperienza di uomo e narratore. È

così che ha costruito uno stile riconoscibile, dove rigore e

spontaneità convivono.

Il suo sguardo si è fatto personale, misurato, capace di attraversare

generi diversi, dal reportage al ritratto, dalla moda alla memoria

familiare, senza perdere coerenza. Ed è grazie a questa autonomia

maturata dentro un’eredità importante che Scianna è riuscito a

emergere con una propria cifra autentica.



Diventa famoso anche nel mondo della moda. La campagna con

Marpessa per Dolce & Gabbana è ormai iconica, ma anche lì

Scianna resta sé stesso: le modelle sembrano uscite da un paese

siciliano, più che da una passerella. Le sue foto funzionano perché

non sono mai troppo costruite. Mostrano senza voler stupire. La

macchina fotografica, per lui, è uno strumento per capire.

Politicamente non si è mai esposto in modo militante. È laico,

diffidente verso ogni ideologia, attento a raccontare le persone più

che le idee. Ha fotografato bambini, scrittori, lavoratori, sconosciuti.

Non c’è una retorica evidente nel suo lavoro. C’è uno sguardo

coerente, partecipe ma mai invadente. Ha esposto molto, è

pubblicato da editori seri, ma non è diventato un’icona pop.

Non cerca il culto della personalità.



Il suo stile tecnico è sobrio, essenziale, disciplinato. Lavora quasi 

esclusivamente in bianco e nero: la scala dei grigi gli consente di 

isolare i volti, dare struttura alla luce, ridurre l’immagine all’osso. 

La composizione è sempre sorvegliata, mai rigida. Predilige la 

luce naturale, lavora spesso con tempi rapidi, e costruisce le 

inquadrature con una logica da osservatore silenzioso: mai 

troppo vicino, mai troppo lontano. Non usa effetti, non cerca 

l’invenzione tecnica. L’inquadratura ha il compito di servire la 

realtà, non di alterarla. Anche nei ritratti più costruiti, lascia 

spazio all’ambiente, al gesto minimo, a ciò che sfugge. Il suo stile 

è narrativo, più che grafico. Ogni foto deve raccontare una scena 

che sembra successa un secondo prima o accadrà un secondo 

dopo.

Le immagini riprodotte in questa newsletter sono 

utilizzate esclusivamente a fini di studio, critica e 

discussione, senza scopo di

lucro. Tutti i diritti sulle immagini appartengono ai 

rispettivi titolari. È vietata qualsiasi ulteriore 

riproduzione o ridistribuzione. Per richieste

d'uso rivolgersi ai titolari dei diritti



PATRIZIA GENOVESI

MENTORING

Patrizia Genovesi propone un percorso di mentoring avanzato che 

accompagna FOTOGRAFI, SCENEGGIATORI e REGISTI lungo tutte le 

fasi della costruzione di un racconto visivo: dall’ideazione alla 

realizzazione del progetto.

Per informazioni o per candidarti al programma di mentoring
Scansiona il QR code o visita il sito:

www.patriziagenovesi.com

Contatti stampa@patriziagenovesi.com

Sito Internet - www.patriziagenovesi.com

Podcast sul sito se non hai Spotify

Youtube Canale di Patrizia Genovesi

ChatGPT Open Studio personalizzato

Spotify  Patrizia Genovesi photographer

LinkTree sul sito

Guida alla Regia acquista il libro

https://lnx.patriziagenovesi.com/didattica/mentoring/
http://www.patriziagenovesi.com/
http://www.patriziagenovesi.com/
http://www.patriziagenovesi.com/
http://www.patriziagenovesi.com/
https://lnx.patriziagenovesi.com/podcast-2/
https://www.youtube.com/@patriziagenovesi8620
https://www.youtube.com/@patriziagenovesi8620
https://chatgpt.com/g/g-ZDLwCj4l0-open-studio-gallery-virtual-assistant
https://open.spotify.com/show/0PqdDup6e67aXky907MKyR
https://open.spotify.com/show/0PqdDup6e67aXky907MKyR
https://lnx.patriziagenovesi.com/contatti/link-tree-di-patrizia-genovesi/
https://www.amazon.it/Guida-Regia-Cinematografica-Patrizia-Genovesi/dp/B0CWTZFNPC
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www.patriziagenovesi.com
stampa@patriziagenovesi.com

Newsletter qr code
ChatGpt Open Studio Gallery

http://www.patriziagenovesi.com/
mailto:stampa@patriziagenovesi.com
https://chatgpt.com/g/g-ZDLwCj4l0-open-studio-gallery-virtual-assistant
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