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INTRODUZIONE 

ñLe fotografie sono impronte della nostra mente, 

specchio delle nostre vite, 

immagini riflesse dei nostri cuori, 

memorie congelate che noi possiamo tenere nelle nostre mani 

in un momento di calma silenziosa, se lo vogliamo, per sempre. 

Le fotografie non solo documentano i luoghi in cui siamo stati, 

ma indicano anche la strada verso la quale stiamo andando, 

sia che noi la conosciamo o no.ò 

(Weiser, 2013, p. 28) 

Al giorno dôoggi le immagini e le fotografie sono fidate compagne di ogni nostra 

giornata. Accompagnano e fissano nel tempo i nostri momenti pi½ importanti come compleanni, 

anniversari e cene di gruppo, ma anche il nostro quotidiano come un tramonto, il piatto di pasta 

ordinato al ristorante, il nostro outfit allo specchio. Scandiamo le nostre giornate, i nostri anni, 

con migliaia di fotografie scattate con lo smartphone e che andiamo a rivedere quando siamo 

gi½ di morale, quando qualcuno ci manca o quando semplicemente vogliamo rivivere 

determinati momenti. Fungono inoltre da vere e proprie ñimmagini conversazionaliò, termine 

utilizzato da Vanni Codeluppi, docente ordinario di Sociologia dei Media, utilizzate cio¯ anche 

per immortalare e condividere le proprie giornate per alimentare le proprie relazioni sociali, 

diventando quindi, soprattutto dal passaggio alla fotografia digitale, un ñvero e proprio luogo 

di esperienza di vitaò (Codeluppi, 2022). 

La fotografia, quindi, ha la capacit¨ di congelare e riprodurre allôinfinito ci¸ che ¯ 

avvenuto una volta sola. E non solo: ha la capacit¨ di essere investita, ogni volta che la si 

riguarda, di significati totalmente diversi che raccontano anche lôevoluzione della propria vita. 

Ogni fotografia, quando viene osservata, ¯ guardata attraverso i filtri dellôindividuo che gli si 

pone davanti, diventando soggetta delle proiezioni del suo mondo interiore, del suo vissuto. Per 

questo, qualunque cosa essa raffiguri, pu¸ sembrare noiosa e insipida ad una persona e 

provocare unôagitazione interiore, solleticare qualcosa che vuole trovare il modo di esprimersi 

ad unôaltra. Come dichiara Judy Weiser, colei che ha teorizzato la FotoTerapia e le sue tecniche: 

ñPoich® ciascuna reazione dellôosservatore ¯ basata su percezioni uniche ed individuali, il 
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significato della fotografia esiste allora come unôinosservabile combinazione di possibilit¨ che 

si verificano solo nel rapporto tra la persona e lôimmagine stessa.ò (Weiser, 2013, p. 28).  

Lôautrice afferma inoltre che la fotografia ñpermette il difficile esame di una porzione 

di tempo congelato su una pellicola come un evento, e fa anche in modo che una variet¨ infinita 

di realt¨ vengano rivelate dato che ciascun osservatore reagisce ad essa in modo differente.ò 

(Weiser, 2013, p. 29). Il suo utilizzo allôinterno della relazione dôaiuto pu¸ essere un canale 

molto facilitante, in quanto permette di catturare ed esprimere sentimenti, stati dôanimo ed idee 

in modo tangibile, concreto e simbolico, agendo anche da potenti metafore ed utilizzando il 

linguaggio della rappresentazione artistica. (Weiser, 2013). Questo medium pu¸ fungere quindi 

da facile accesso ai lati pi½ intimi della nostra vita e della nostra persona, informazioni 

importanti per un lavoro introspettivo o di terapia. Le foto scattate e collezionate, ad esempio, 

cercano di essere dei resoconti di momenti speciali per chi scatta la fotografia, diventando quasi 

unôimmagine riflessa del loro proprietario. Confrontarsi con ci¸ che ¯ rappresentato negli scatti 

e su ci¸ che invece manca, pu¸ essere un grande spunto di riflessione. Quando si ¯ i soggetti 

della fotografia, sia scattata da altre persone che scattata a s® stessi, ¯ sempre presente una certa 

aspettativa su come si vorrebbe essere visti e percepiti. I contenuti presenti allôinterno delle 

immagini certo sono importanti, ma lo sono maggiormente i significati che questi elementi 

assumono per la persona che vi si confronta. Una foto, infatti, ñnon ¯ mai pi½ che un dettaglio 

del pi½ esteso quadro della vita sia dal punto di vista spaziale che temporale. Il suo significato 

acquista maggior importanza man mano che scopriamo di pi½ riguardo al suo contesto.ò 

(Weiser, 2013, p. 30). Le fotografie, allôinterno della relazione di cura, devono essere quindi 

sempre un punto di partenza da cui esplorare il proprio sentire ed il proprio mondo interiore, un 

mezzo utilizzato per la creazione di narrazioni di s® e della propria storia, non un punto di arrivo 

(Weiser, 2013). 

Prima di continuare, ¯ importante effettuare una distinzione tra la fotografia come 

terapia e la fotografia nella terapia: la fotografia come terapia indica quel processo naturale di 

auto-esplorazione e di sviluppo personale che la mediazione della fotografia pu¸ fornire, spesso 

messo in atto dalla persona stessa, definita oggi fotografia terapeutica. La fotografia nella 

terapia, chiamata anche fototerapia, indica, invece, lôutilizzo della fotografia allôinterno di un 

contesto di terapia, in funzione della terapia e come catalizzatore allôinterno delle sedute 

(Weiser, 2013). Per quanto riguarda la fototerapia, lôautrice ha individuato diverse tecniche 

correlate alle possibili relazioni presenti tra il soggetto e la fotografia. La prima, che pu¸ essere 

considerata trasversale e sempre presente anche nelle tecniche successive, ¯ il processo 

proiettivo o foto-proiettiva (dallôinglese photoprojective) e sta alla base di tutte le interazioni 
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tra le persone e gli scatti fotografici: nella semplice azione di guardare una fotografia, la persona 

proietta significati personali e descrivendole o reagendo ad esse accade spesso di entrare in 

contatto con forti emozioni bypassando le difese cognitive, permettendo al proprio linguaggio 

inconscio metaforico e simbolico di emergere. Le altre tecniche sono: le fotografie scattate 

dal paziente, fotografie del paziente scattate da altri, album di famiglia e autoritratti 

(Weiser, 2013). 

Dopo questa prima parte dôintroduzione sul mezzo della fotografia, mi concentrer¸ 

principalmente su una di queste tecniche: quella dellôautoritratto. Andr¸ a dare una piccola 

testimonianza della mia esperienza con questo strumento ed a motivare le ragioni per cui ho 

scelto di approfondire questa specifica declinazione della fotografia, procedendo poi con un 

approfondimento della tecnica e delle dinamiche che si celano dietro lôautoritratto. Nella parte 

conclusiva di questo elaborato presenter¸ alcuni casi di utilizzo gentilmente condivisi da alcuni 

professionisti che ho avuto la fortuna di incontrare e che utilizzano o hanno utilizzato questo 

strumento. 

Il mio incontro con lo strumento avviene durante la frequenza al corso annuale di 

formazione in Fototerapia, fotografia terapeutica e fotografia sociale proposto dal gruppo NetFo 

(Network Italiano Fototerapia) durante lôannata 2022/2023. Durante questa formazione ho 

avuto la possibilit¨ di incontrare molti professionisti che utilizzano o hanno utilizzato la 

fotografia allôinterno della relazione dôaiuto e di sperimentare su di me diverse tecniche. In 

parallelo alla formazione, era previsto che, seguito da uno dei tutor, nel mio caso la psicologa e 

psicoterapeuta Floriana Di Giorgio, sviluppassi un progetto personale di fotografia terapeutica. 

Durante il percorso, due tappe sono state fondamentali: la prima ¯ stata la sperimentazione della 

metodologia M.I.P. (Multidimensional Image Path) guidata da Antonello Turchetti e Floriana 

Di Giorgio, durante la quale, in un collage da me realizzato, ha preso spazio il tema che poi 

sarei andato ad approfondire. 

Cuore di Marmo, il titolo del collage poi divenuto titolo dellôelaborato finale del 

progetto. In quel momento sono riuscito a visualizzare questa dualit¨ presente nella mia 

persona, queste due parti di me da sempre conviventi ma che mai hanno avuto lo spazio e la 

possibilit¨ di comunicare. Gli unici contatti avuti fino a quel momento erano sempre stati di 

sopraffazione, lôuno nei confronti dellôaltro. 

La seconda tappa significativa durante il percorso ¯ stata durante la sperimentazione 

dellôautoritratto, mediante il dispositivo SPEX di Cristina Nunez e facilitata dalla psicologa 

Chiara Digrandi 
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Durante questa esperienza le ho viste 

chiare, in me, queste due parti. Cuore e 

Marmo. La continuazione del mio progetto ¯ 

stato un dialogo tra queste due parti che 

attraverso la fotografia hanno potuto 

incontrarsi, aiutarsi, integrarsi. 

ñDue sono gli elementi che ho portato 

a galla lavorando a questo progetto: la stoicit¨ 

di Marmo e la delicatezza di Cuore. [é] 

Unôinterazione difficile, complicata, 

stremante. Che ha portato a galla il ruolo e 

lôimportanza di entrambe le parti: lôuna per 

lôaltra e di entrambe per me. Marmo ha 

permesso a Cuore di crescere al sicuro, Cuore 

¯ riuscito a modellare Marmo a sua immagine 

e somiglianza. Come scultura e scultore in un 

ballo sensuale hanno trovato il loro ritmo, il 

loro modo di darsi il cambio e di convivere.ò 

 

 

Figura 1 ï Andrea Costa, Cuore di Marmo 

 

Figura 2 ï Andrea Costa, Cuore di Marmo 

 

Figura 3 ï Andrea Costa, Cuore di Marmo 

 

La potenza catalizzatrice dello strumento dellôautoritratto che ho vissuto su di me 

durante la sperimentazione nel mio progetto di fotografia terapeutica ¯ stato ci¸ che mi ha spinto 

a volerlo approfondire allôinterno di questa tesi. 
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Figura 4 ï Andrea Costa, Cuore di Marmo Figura 5 ï Andrea Costa, Cuore di Marmo 

  

Figura 6 ï Andrea Costa, Cuore di Marmo Figura 7 ï Andrea Costa, Cuore di Marmo 

  

Figura 8 ï Andrea Costa, Cuore di Marmo Figura 9 ï Andrea Costa, Cuore di Marmo 

 

Figura 10 ï Andrea Costa, Cuore di Marmo 
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CAPITOLO 1 

LôAUTORITRATTO NELLA RELAZIONE DôAIUTO 

ñIl termine autoritratto include in senso esteso qualunque rappresentazione fotografica 

che abbia a che fare con la percezione che un individuo ha di s® stesso, sia essa reale o 

metaforica. [é] Gli autoritratti sono fotografie che ritraggono noi, i nostri corpi o qualsiasi altra 

cosa riteniamo ci rappresenti.ò (Weiser, 2013, p. 43) 

La consapevolezza di s® passa attraverso le parti di noi che possiamo vedere, percepire 

e sulle quali siamo in grado di riflettere. Le proprie fotografie possono essere un canale sicuro 

e delicato per potercisi confrontare, per distanziarsi dalle parti che non ci piacciono e per trovare 

lo spazio e la modalit¨ per rinforzare le nostre risorse, avendo una visione del s® come entit¨ 

esterna e potendo quindi imbastire dialoghi con i diversi lati che ci compongono (Weiser, 2013).  

Quando questo strumento viene utilizzato, due sono i momenti importanti sui quali 

bisogna porre attenzione: ci¸ che accade prima dello scatto, durante la pianificazione e la posa, 

e ci¸ che ¯ presente allôinterno della foto prodotta. Sia il processo di creazione dellôimmagine 

che lôosservazione del risultato possono essere momenti molto catartici. 

Questa tipologia di lavoro pu¸ essere molto utile in percorsi con lo scopo di aumentare 

il grado di consapevolezza del paziente, mettendo in relazione le percezioni interiori con la 

documentazione esterna di ci¸ che essi sono, validando i propri sentimenti e lasciando andare 

la parte di introiezioni derivate dalla visione dellôaltro e non rilevanti per la propria 

consapevolezza. Pu¸ essere molto utile anche quando si lavora sul porsi degli obiettivi, 

lôautoaffermazione e con problemi di autostima. Lôessere fotografati con lôaspetto di chi sta 

compiendo qualcosa o si comporta in un determinato modo, rende plausibile lôidea che si 

potrebbe davvero compiere quellôazione o comportarsi in tale maniera, facendo diventare 

possibile ci¸ che prima era assodato come irrealizzabile. Ĉ possibile lavorare sullôintegrazione 

di parti tra loro completamente discordanti, facendo fotografare queste coppie di opposti 

separatamente e facendole tra loro dialogare, interagire, rendendo quindi possibile un punto di 

contatto, una possibilit¨ di compresenza per queste sfaccettature. Possono essere anche gli 

estremi di un continuum che pu¸ essere arricchito con scatti che rappresentano momenti 

intermedi di gradini metaforici della scala emozionale. Ne sono un esempio i dualismi che il 

paziente percepisce dentro di s®, la propria parte maschile e quella femminile, ci¸ che ¯ esteriore 

con ci¸ che ¯ interiore, ci¸ che fa parte dellôio e ci¸ che ¯ della propria parte ombra in termini 

junghiani, ci¸ che piace e ci¸ che non piace. Gli autoritratti permettono anche di potersi 

confrontare faccia a faccia con possibilit¨ spaventose: portare a termini ultimi stadi di processi 
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che stanno affrontando, posizionare allôesterno immagini interne non definibili e quindi non 

controllabili. Il fotografarsi in situazioni future, una volta superata la tempesta, pu¸ rendere 

concreta la possibilit¨ di fronteggiare e superare le difficolt¨. Una grande opportunit¨ 

nellôutilizzo degli autoritratti, reali o immaginari, ¯ quella di poter effettuare domande auto-

orientate in maniera indiretta: lo scatto pu¸ rappresentare la persona, ma anche una maschera 

attraverso la quale il paziente pu¸ parlare, raccontando come ñquella personaò si sente o cosa 

prova. Lôutilizzo dellôimmagine come oggetto transizionale pu¸ essere molto utile per un 

soggetto che fatica nel prendere consapevolezza del proprio sentire, soprattutto quando viene 

richiesto (Weiser, 2013). 

Uno degli aspetti pi½ importanti di questo strumento ¯ la sua abilit¨ nel fornire ai pazienti 

conferme pi½ significative rispetto allôautovalutazione basata sulle opinioni degli altri: ñLa 

differenza sta nel fatto che in quanto autore di un autoritratto, il paziente ¯ il direttore e il regista 

dellôintero processo ed ¯ pertanto il vero creatore dei risultati e non lôoggetto della costruzione 

di qualcun altro.ò (Weiser, 2013, p. 130). 

 

1.1 Il metodo 

La tecnica classica nellôutilizzo dellôautoritratto fotografico a scopo terapeutico, 

utilizzata in tutti i contesti e da professionisti con diverse tipologie di orientamento, consiste 

nel proporre la realizzazione di alcuni autoritratti seguendo delle linee guida ed indicazioni 

proposte dal terapeuta o facilitatore, il quale ha il compito di modificare le indicazioni sulla 

base delle risorse psicologiche di cui il paziente dispone al momento. Il paziente dovrebbe 

essere accompagnato, mediante lôanalisi delle nuove immagini di s® che emergono dagli 

autoritratti, attraverso una serie di esperienze che possono creare delle discrepanze rispetto alla 

sua precedente concezione di s®, frutto dellôinteriorizzazione di una serie di immagini personali 

immagazzinate nella memoria ed usate come base la costruzione della propria identit¨, via via 

pi½ strutturata e complessa. Ĉ opportuno per¸ che queste esperienze vengano fatte a piccoli 

passi, permettendo cos³ che queste vengano esperite in maniera non distruttiva, contenendo 

lôansia originata dalla frustrazione di scoprire parti di s® difficilmente tollerabili o che avrebbe 

preferito diverse (Piccini, 2010). 

ñAl terapeuta spetta dunque la responsabilit¨ di confezionare esercizi adeguati al 

conseguimento di una frustrazione ottimale del paziente, proteggendolo cos³ dalle visioni 

perturbanti sulla nudit¨ della propria anima e indirizzandolo cos³ verso una accettazione della 
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propria complessit¨ anzich® verso un rifiuto difensivo ed una fuga nelle immagini di s® 

preconcette e precostituite.ò (Piccini, 2010, p. 19). 

Per un avvicinamento graduale, si pu¸ iniziare con degli esercizi che lo psicoanalista 

Fabio Piccini definisce ñautoritratto di baseò del paziente: lôautoritratto che dovrebbe 

rappresentare il modo in cui il soggetto attualmente si vede e che ritiene corrisponda alla sua 

immagine pubblica. Questo ¯ un buon esercizio iniziale, inoffensivo e di abbastanza facile 

realizzazione e per il quale il soggetto non deve fare altro che progettare lôambientazione, gli 

abiti da indossare e gli oggetti con cui eventualmente raffigurarsi: tutti aspetti che raccontano 

la visione che quella persona ha di s®. Il risultato finale ¯ una rappresentazione di quella che ¯ 

la situazione psichica della persona. Tutti i primi esercizi sono accumunati dalla stimolazione 

del soggetto a creare immagini che raffigurino parti di s® afferenti al dominio cosciente della 

psiche del soggetto, facilmente tollerabili e che permettano al soggetto di diventare confidente 

con il metodo (Piccini, 2010). ñLôatto psichico che d¨ forma allôimmagine di s® di un individuo 

ha un ruolo trasformativo centrale nellôeconomia della psiche, in quanto attiva emozioni 

perturbanti e crea la possibilit¨ di un rapporto tra esse e lôindividuo che le ha prodotteò (Piccini, 

2010, p. 20). Lôinterpretazione del terapeuta che accompagna nellôesperienza deve avvenire con 

lo scopo di fungere da stimolo per ulteriori pensieri ed associazioni, stimolando il pensare e non 

suggerendo risposte pi½ o meno veritiere. 

Successivamente, si pu¸ passare ad esercizi avanzati che hanno lo scopo di produrre 

immagini che solitamente non appaiono nelle foto del soggetto. ñLe immagini del vuoto, del 

dolore, della solitudine, della rabbia, della gelosia, dellôinvidia; quelle fotografie cio¯ in cui si 

riflettono quelle parti di s® considerate sgradevoli e pertanto relegate nelle dimensioni inferiori 

dellôanima.ò (Piccini, 2010, p. 21). Lo scopo di questa seconda tipologia di esercizi ¯ quella di 

realizzare immagini che appartengono alle aree pi½ inconsce della psiche del paziente, lati di s® 

rimasti segreti, mai visti. Si tratta di immagini sorprendenti e non facili da integrare nella 

propria concezione di s®, a frammenti dellôIo scissi o rimossi. Il ruolo e la difficolt¨ del 

facilitatore consistono in questo: nellôaiutare il soggetto a rendere consapevoli questi frammenti 

sconosciuti del S®, facendo in modo che sia esso stesso a riappropriarsi di questi lati rimossi, 

suggerendo le domande di volta in volta pi½ opportune (Piccini, 2010). 

Le finalit¨ di questi esercizi, in qualunque contesto e con qualunque paziente vengano 

introdotti, ¯ quello di fungere da stimolo per innescare nuove esperienze immaginali: il loro 

scopo ¯ quello di stimolare il paziente ad una diversa modalit¨ di osservazione di s® (Piccini, 

2010). 
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1.2 Psicologia dellôautoritratto 

ñLôautoritratto in s®, soprattutto per la sua durata, 

per il tempo che obbliga lôartista a stare solo con se stesso, 

a contemplarsi, a confrontarsi con la propria immagine allo specchio, 

[é] non pu¸ non avere una ricaduta psicologica per quanto 

concerne certi nodi fondamentali del suo Io e del suo senso di identit¨.ò 

(Ferrari, 2002, p. 4) 

Allôinterno della vita di ognuno ¯ presente un bisogno profondo di ritrarsi e di lasciare 

unôimmagine di s® che possa restare e sopravvivere nel tempo, che documenti i passaggi della 

propria esistenza e che, in un qualche modo, possa addirittura superare la morte. Questa spinta 

originaria pu¸ essere anche definita, secondo Stefano Ferrari, una vera propria ñpulsione 

allôautorappresentazioneò. Lôautoritratto passa da una concezione funzionale come eco della 

genesi dellôIo, definito dallôautore ñgrado zero dellôautoritrattoò, a una concezione pi½ 

psicologica, dove prevalgono anche gli elementi di intenzionalit¨ e della socialit¨ (Ferrari, 

2002). 

Nel grado zero dellôautoritratto, che concerne la sua origine e la sua dimensione pi½ 

elementare, da un lato comprende lôutilizzo intenzionale e lôelaborazione individuale 

dellôimpronta e dellôombra, dallôaltro lôidea dellôoggettivazione del proprio riflesso allo 

specchio. In questa concezione lôautoritratto viene ad assolvere una funzione che riguarda una 

prima costruzione dellôidentit¨ dellôindividuo, colto in una sorta di narcisistica e stupita 

autocontemplazione. Anche questo grado zero pu¸ avere per¸ due valenze diverse: nella prima, 

pi½ immediata ed intuitiva, la duplicazione della propria immagine corrisponde ad una 

sperimentazione e testimonianza del proprio esserci, un modo per dimostrare di esistere come 

individui. La seconda, pi½ primitiva, comprende anche quella fase primaria che riguarda la 

costituzione originaria del proprio Io attraverso la scoperta e lôidentificazione con lôimmagine 

speculare. 

Quando entrano in gioco gli elementi di intenzionalit¨ e di socialit¨, ci si pu¸ trovare in 

situazioni contingenti e particolari come i ritratti e gli autoritratti dôoccasione, ma possono avere 

anche valenze pi½ ampie e generali, quando lôautoritratto segna effettivamente tappe cruciali 

per lôindividuo oppure momenti ritenuti fondamentali per la propria esistenza e che vogliono 

essere sottratti al flusso del tempo (Ferrari, 2002). 
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Su queste basi, lôautore effettua una distinzione su tre tipologie di autoritratto: 

lôautoritratto narcisistico, che coincide con lôorigine stessa dellôautoritratto, rispecchia 

lôesserci e il costituirsi dellôIo dellôuomo nella sua elementare complessit¨ e riguarda il rapporto 

dellôuomo con la propria immagine, lôautoritratto dôoccasione, che segue le tappe contingenti 

della vita di un uomo ed ̄ lôespressione di momenti particolari o emozioni significative e 

lôautoritratto come monumento, che segue le tappe importanti della vita di una persona e che 

assume soprattutto un valore retrospettivo ed autobiografico, individuando dei punti di svolta 

radicali nella vita del soggetto. Attraverso lôautoritratto, il soggetto ¯ alla continua ricerca di s®, 

avendo sia delle specifiche implicazioni di tipo riparativo, soprattutto nelle circostanze in cui 

sono presenti delle difficolt¨ nel ritrovarsi, nel riconoscersi e nel sapere chi si ¯, sia esprimendo 

il bisogno dellôuomo di mettersi al sicuro dalla morte, mettendo al sicuro la propria immagine 

in quanto memoria (Ferrari, 2002). 

 

1.2.1 Il rapporto con la propria immagine 

Lôautoritratto qui trattato, come riportato anche dallôautore Stefano Ferrari, viene 

inteso come ñriproduzione intenzionale della propria immagineò (Ferrari, 2002, p. 49) da 

differenziare dalla pi½ generica e universale pulsione autobiografica, che ha in comune la 

stessa origine, cio¯ il bisogno di lasciare una testimonianza della propria esistenza attraverso le 

proprie creazioni ma che si pu¸ esprimere attraverso diverse manifestazioni e che pu¸ avere 

diverse valenze psicologiche (Ferrari, 2002). 

Avendo a che fare con la riproduzione grafica della propria immagine, chiama in causa 

il rapporto dellôuomo con la propria immagine, sempre molto complicato e tormentato. In senso 

lato, nella prospettiva dellôautoritratto, rientra s³ la traduzione della propria immagine su una 

fotografia, ma anche pi½ semplicemente le dinamiche che emergono quando dobbiamo 

presentarci a delle altre persone o in un contesto e cerchiamo di prepararci adeguando la nostra 

immagine esteriore ad un modello preesistente (Ferrari, 2002). 

Una parte fondamentale della problematicit¨ con lôidentificazione con la propria 

immagine riguarda il rapporto esistente con la propria immagine interna, cio¯ ñlôimmagine 

che ciascuno di noi ha di s®, del proprio corpo e in particolare del proprio volto, 

indipendentemente dalla sua percezione realeò (Ferrari, 2002, p. 52). La formazione di questa 

immagine ha una natura molto complessa, dove concorrono diversi elementi sia interni che 

esterni. Ĉ proprio questa immagine che entra in gioco ogni volta che ci confrontiamo con la 
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concreta rappresentazione della nostra figura, il modello di riferimento con cui mettiamo a 

confronto i nostri autoritratti. 

Questa immagine interna comporta ancora due diverse rappresentazioni: quella 

corporea e quella del volto. Per quanto riguarda la prima, ciascuno di noi ha un preciso ed 

automatico senso di s® e del proprio corpo, definito comunemente ñsensibilit¨ propriocettivaò. 

ñLa propriocezione ¯ la consapevolezza di avere un corpo che ci appartiene e coincide in 

qualche misura, o ha strettamente a che fare, anche con il senso della nostra identit¨, perch® noi 

[é] siamo prima di tutto il nostro corpoò (Ferrari, 2002, p. 54). Lôimmagine del corpo viene 

intesa come il quadro mentale che si ha del proprio corpo, il modo in cui il corpo appare a noi 

stessi e questa si sviluppa per gradi nel bambino e dipende in particolare dal suo rapporto con 

lo specchio. Il discorso ¯ leggermente pi½ complesso quando si parla del volto. Anche per il 

nostro viso e le sue espressioni esiste un senso propriocettivo: abbiamo infatti la percezione di 

avere un volto e del fatto che esso pu¸ assumere espressioni diverse di volta in volta. Essendo 

per¸ il volto un elemento che non possiamo vedere frequentemente quanto il nostro corpo se 

non riflesso ad uno specchio o in fotografia, diventa essenziale porre in relazione questa 

propriocezione del volto e delle sue espressioni con il volto degli altri: ci pu¸ essere infatti un 

feedback tra i visi degli altri e lôimmagine mentale del nostro. Come riporta Ferrari: 

ñlôespressione dei nostri sentimenti viene paragonata a quella che in situazioni analoghe 

abbiamo visto sul volto degli altri (nella realt¨ o nella finzione) e ora lo ripetiamo (o 

immaginiamo di ripeterla) su di noi. La propriocezione, in questo caso, passa attraverso lo 

specchio del volto dellôaltro. Dobbiamo infatti tener conto che la migliore e pi½ accurata 

esperienza per quanto riguarda lo studio e la percezione del volto ¯ quella che facciamo sugli 

altri. [é] La memoria dellôesperienza del volto degli altri alimenta dunque e d¨ consistenza al 

sentimento propriocettivo del nostro volto.ò (Ferrari, 2002, p. 58). Lôautore continua indicando 

che, da un punto di vista fisiognomico, rispetto allôimmagine corporea, la propriocezione del 

volto e delle sue espressioni sia piuttosto approssimativa e che dia luogo soprattutto ad 

unôimmagine un poô sfocata, ad unôimpressione che soltanto la visione effettiva (attraverso lo 

specchio, la fotografia) pu¸ mettere a fuoco. Si tratta quindi di unôimmagine che lui definisce 

virtuale, che si attiva e si accende soltanto in determinate circostanze, venendo a contatto con 

una concreta rappresentazione del volto, rimanendo altrimenti latente. Questa nostra immagine 

mentale del volto ¯ formata quindi dal ricordo derivato da condensazioni successive allo 

specchio e di nostri precedenti ritratti e fotografie. Questi frammenti creano unôimmagine 

sintetica che possiede per¸ una forte valenza individualizzante, coincidendo in parte con il 

nostro senso dellôIo (Ferrari, 2002). 
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Di seguito a queste osservazioni, per quanto riguarda le dinamiche dellôautoritratto, si 

pu¸ quindi pensare a due tipologie di opere: quelle in cui prevale lôelemento centripeto, le quali 

mirano quindi a realizzare la sintesi delle diverse immagini di cui ¯ intessuta lôimpressione del 

nostro volto, e dallôaltra quelle in cui prevale lôelemento centrifugo, che sembrano invece voler 

documentare le diverse facce con cui si confonde il sentimento del nostro volto (Ferrari, 2002). 

Alle molteplici sovrapposizioni che determinano per approssimazione lôimmagine 

mentale del nostro volto confluiscono anche altri elementi esterni che lo rendono, tra le altre 

cose, anche una sintesi ideale: troviamo ad esempio condizionamenti esterni come 

lôidentificazione con modelli di riferimento. Ha anche una sorta di ñvalenza superegoicaò, come 

riportato dallôautore, in quanto assorbe s³ la nostra fisicit¨, ma anche lôessenza della nostra 

anima, dovendo rappresentare anche la complessit¨ del nostro mondo interno, di ci¸ che 

sentiamo, di ci¸ che siamo a livello esistenziale, diventando ñuna sintesi ideale del nostro amore 

per noi stessiò (Ferrari, 2002, p. 65). Un altro motivo per cui questa immagine interna non 

coincide con quella ñoggettivaò dello specchio ¯ perch® questa ¯ unôimmagine ñaddomesticataò, 

resa intimamente heimlich, sulla quale il passare degli anni opera con molta lentezza: ñdentro 

di noi restiamo sempre quel ragazzino o quella ragazzina che siamo stati, e anche da vecchi 

conserviamo come lôimprinting del nostro volto adolescente ï e con ci¸ psicologicamente 

conferma lôimportanza del passaggio adolescenziale per la costruzione di questa nostra 

immagine internaò (Ferrari, 2002, p. 66). Spesso, a dispetto della pretesa di oggettiva, anche 

lôimmagine allo specchio conserva per noi tale carattere rassicurante: esiste infatti, una certa 

assuefazione allôimmagine delle persone a noi pi½ vicine, assuefazione che ¯ massima nei 

confronti del nostro viso, che su un piano percettivo genera un sentimento di costanza che 

prevale sul mutare dellôaspetto, cos³ che guardandoci continuiamo a vederci comôeravamo. 

Questo senso di assuefazione allôimmagine fa ampia di una pi½ ampia e generalizzata strategia 

di difesa che ha lo scopo di proteggerci dai rischi e dalle offese di ci¸ che ¯ nuovo e quindi 

inaffidabile: ¯ infatti molto rassicurante continuare a vedere nello specchio sempre la stessa 

faccia. Di qui lôefficacia dei processi di straniamento nellôattivit¨ artistica, in grado di restituirci 

la capacit¨ di vedere nuovamente le cose, di ridare un senso al mondo, rischiando per¸ di essere 

perturbante (Ferrari, 2002). 

  



мр 
 

1.2.2 Lo specchio 

Come riportato da Ferrari nel suo volume Lo specchio dellôIo, la figura dello specchio 

ha una grande importanza gi¨ a partire dal grado zero dellôautoritratto, quando ha a che fare con 

i processi ed i meccanismi della formazione dellôIo e del senso di identit¨. Per riflettere sulle 

varie funzioni dello specchio bisogna quindi fare subito una distinzione tra il significato che 

questo ha per il bambino prima della formazione del suo Io e della sua identit¨, rispetto a quello 

che ha per lôadulto con unôidentit¨ acquisita, nonostante, come abbiamo visto, i meccanismi 

che riguardando la formazione di questa non sono praticamente mai conclusi (Ferrari, 2022). 

Lôautore che maggiormente ha sottolineato la funzione dello specchio nella formazione 

dellôIo ¯ stato Lacan, che considera lôatteggiamento del bambino davanti allo specchio nellôet¨ 

compresa fra i sei e i diciotto mesi dividendolo in tre tappe: nella prima, il bambino, pur 

fortemente incuriosito, non riconosce la propria immagine ma la scambia per quella di un altro, 

che cerca di sorprendere guardando dietro lo specchio. In un secondo momento, ne riconosce il 

carattere fittizio e non tratta pi½ lôimmagine riflessa come reale. In queste due fasi, come riporta 

lo studioso, il bambino si comporta come si comportano gli scimpanz¯. Solo nella terza tappa, 

fondamentale per la formazione dellôIo, il bambino riconosce lôimmagine come propria e si 

identifica con essa. Questa identificazione con lôimmagine dello specchio ¯ unôidentificazione 

primaria ed ¯ la matrice di ogni identificazione successiva. Lacan definisce questa 

identificazione immaginaria in quanto il bambino si identifica con unôimmagine altra ma che 

gli permette di riconoscersi e di integrare la propria immagine con il proprio corpo (Lacan, 

1974, citato da Ferrari, 2002). 

Tra i primi psicologi a sottolineare il ruolo essenziale dello specchio nella formazione 

dellôimmagine del corpo e dellôIo ¯ stato Henry Wallon, il quale teorizza che prima di una certa 

et¨ il bambino vive il suo corpo come qualcosa di frammentario, dove ogni parte ha una sua 

autonomia. In questa fase, nei suoi giochi tratta, infatti, le parti del proprio corpo come esseri 

autonomi. Secondo lôautore fino al terzo mese il bambino resta del tutto insensibile a quanto 

accade nello specchio, mentre dal quarto mese si comincia ad avere alcune risposte 

significative. Dai mesi successivi il bambino considera la sua immagine riflessa come una 

semplice esteriorizzazione di s®, dotata comunque di una realt¨ autonoma. A questo punto il 

bambino inizia ad ammettere di essere simultaneamente presente nello spazio che fa corpo con 

le sue impressioni propriocettive (il corpo) e in quello che ¯ animato dalla sua immagine 

extracettiva (lo specchio). Lôunificazione tra questi due Io comporta un percorso paradossale 

che passa attraverso un delicato processo di simbolizzazione, in grado di distinguere tra 
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ñimmagini che della realt¨ hanno solo lôapparenzaò e ñla realt¨ di immagini che si sottraggono 

alla percezioneò. Inizialmente, verso lôanno, lôimmagine allo specchio non ha pi½ esistenza per 

s® stessa ma il bambino la riporta subito sul suo io propriocettivo, anche se ancora con delle 

difficolt¨ legate allo spazio, che affiner¨ nel periodo successivo dai dodici ai quindici mesi. 

Lôautore nota inoltre che a questôet¨, nei confronti dello specchio e dellôimmagine riflessa, sono 

presenti continue oscillazioni e regressioni, continuando a giocare con essa come se fosse 

unôentit¨ autonoma anche dopo aver definitivamente acquisito lôimmagine del proprio corpo 

(Wallon, 1967, citato da Ferrari, 2002). 

Anche Winnicott ha introdotto il tema dello specchio, dandogli per¸ una inclinazione 

metaforica, indicando la funzione esercitata dal volto della madre nello sviluppo emozionale 

del bambino: il lattante, guardando il viso della madre vede s® stesso, vede il suo S® riflesso. 

La madre, quindi, deve essere in grado di rispondere in maniera adeguata allo sguardo del figlio, 

restituendogli ci¸ che egli le d¨. Il bambino, inizialmente, ̄ in uno stato di fusionalit¨ completa 

con la madre: la sua soddisfazione e il proprio benessere trovano un riscontro onnipotente nel 

volto della madre, che, a sua volta appagata e soddisfatta da questo rapporto, ricambia lo 

sguardo del figlio. Il neonato interiorizza questo momento magico che rappresenta per lui 

lôintero universo: in questo momento il volto della madre funge da specchio che riflette tutto 

ci ̧che il bambino ¯. Come ripreso precedentemente, il volto della madre, inteso anche come 

oggetto fisiognomicamente a s® stante, tende a fondersi con lôimmagine interna ideale di s®. In 

questa immagine interna ¯ compresa quindi anche lôimmagine del volto materno che abbiamo 

interiorizzato durante questa situazione originaria (Winnicott, 1967, citato da Ferrari, 2002). 

La figura dello specchio comprende in s® una sostanziale ambiguit¨: da un lato ¯ ci¸ 

che, come abbiamo visto, consente la costruzione del nostro Io, ci rassicura sulla stabilit¨ e la 

costanza della nostra immagine restituendocela in maniera heimlich. Dallôaltro lato, ¯ in grado 

di rivelare aspetti nuovi e inattesi del nostro volto e di noi stessi, facendoci entrare in contatto 

con realt¨ profonde e inattese, con unôimmagine che non riteniamo nostra e collegata al tema 

del doppio. Se da un lato contribuisce alla costruzione dellôidentit¨, pu¸ anche alimentare la 

vertigine legata al timore di smarrirla, restituendoci delle rivelazioni che possono risultare 

alienanti. Sotto un profilo psicologico, questa ambiguit¨ pu¸ essere riconducibile al perturbante 

freudiano: ñperturbante (unheimlich) ¯ qualcosa che ¯ stato un tempo (in un passato sia 

ontogenetico che filogenetico) familiare e rassicurante (heimlich, da das Heim, casaé), che ¯ 

per¸ divenuto inconscio per opera di un meccanismo di rimozione o di semplice superamento. 

Nel momento in cui questo contenuto inconscio (rimosso o superato) riaffiora, cambia di segno, 

e ci¸ che prima era familiare diventa estraneo e pericoloso, generare un sentimento appunto di 
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perturbanteò (Freud 1919, citato da Ferrari, 2002, p. 98). Ferrari aggiunge che il perturbante 

non va identificato con lôangoscioso, ma pi½ con qualcosa di molto elusivo e comprensivo, che 

si riferisce a una semplice sensazione di disagio, una vaga inquietudine che raramente coincide 

con lôangoscia. Inoltre, ¯ un qualcosa nel quale ¯ presente intrinsecamente qualcosa di ambiguo 

in cui ¯ presente sia lôelemento positivo della familiarit¨, sia quello negativo del suo contrario: 

la valenza perturbante dello specchio ¯ la diretta conseguenza del suo essere stato familiare e 

rassicurante. Lôimmagine restituita dallo specchio quindi non sempre ¯ quella che vorremmo 

vedere: il tempo che passa o una malattia che lascia repentinamente dei segni che non possono 

venire neutralizzati dal meccanismo dellôassuefazione e dalla costanza fisiognomica. Lo 

specchio obbliga il soggetto a prendere atto del suo stato e il soggetto tramite lôosservazione 

pu¸ abituarsi al suo nuovo aspetto, re-identificarsi in questa nuova immagine di s® (Ferrari, 

2002). 

Collegandosi al tema dello specchio, una delle funzioni dellôautoritratto potrebbe essere 

proprio quella di riconoscere ed inseguire le molteplicit¨ degli ñioò che convivono in noi, di 

cogliere quindi questi tanti ñestraneiò che vivono dentro di noi diventando quindi una modalit¨ 

privilegiata di introspezione ed autoanalisi (Ferrari, 2002): ñmi autoritraggo per scavare al mio 

interno, per guardarmi dentro, per capire chi sonoò (Ferrari, 2002, p. 171). Inoltre, lo 

sdoppiamento permesso dallôautoritratto, fa s³ che il soggetto possa prendere le distanze da s®, 

dallôimmagine creata e dallôeventuale dolore messo in scena nellôimmagine osservandosi 

dallôesterno. La trasformazione del proprio sentito in arte permette anche una forma di 

riparazione: lôautoritratto pu¸ essere anche una reazione allo stato primario di confusione, un 

modo per reagire, per difendersi da questo perturbamento attraverso la sua raffigurazione, per 

controllare ed oggettivare gli effetti inquietanti di questa scoperta (Ferrari, 2002). 
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CAPITOLO 2 

IL S£ ATTRAVERSO LôOBIETTIVO: LôAUTORITRATTO IN 

FOTOGRAFIA 

In questo secondo capitolo, partendo dalla nascita dellôautoritratto nella fotografia, 

illustrer¸ alcuni fotografi che utilizzano nel proprio lavoro artistico questo strumento, senza 

quindi un esplicito fine terapeutico. Successivamente condivider¸ invece alcuni esempi 

importanti di utilizzi nei quali le autrici ne hanno esplicitato la funzione per loro riparatoria. 

Questi esempi possono rientrare sotto lôetichetta di fotografia terapeutica: un processo naturale 

di auto-esplorazione e di sviluppo personale attraverso la fotografia. La seguente non ha 

intenzione di essere una rassegna completa, bens³ lôesposizione di alcuni esempi che ritengo 

molto significativi ed esplicativi dello strumento. 

Il primo autoritratto nella storia della fotografia risale al 1839 eseguito da Robert 

Cornelius. Lôimmagine ritrae lôautore in maniera decentrata, dovendo questôultimo tornare di 

corsa davanti alla macchina dopo averla preparata. Nellôopera finale sono quindi presenti la 

testa, le spalle e le braccia conserte del soggetto ed anche la rappresentazione di queste azioni 

da lui compiute per la realizzazione della stessa (Meehan, 2008, citato da Giannachi, 2023). 

Il pi½ famoso tra i primi autoritratti ¯ sicuramente quello effettuato da Hippolyte Bayard, 

immagine molto teatrale realizzata con uno scopo di denuncia. Lôimmagine ritrae il cadavere 

dellôautore ñnon reclamato da nessunoò che giace allôobitorio circondato da una serie di oggetti. 

Bayard aveva sviluppato un processo fotografico ignorato dalla stampa, che aveva invece 

concentrato tutta la sua attenzione su una tecnica molto simile messa a punto da Louis-Jacques-

Mand® Daguerre. Lôimmagine accompagna un testo di denuncia per questa mancanza di 

considerazione da parte del governo che ha causato lôinfelicit¨ dellôuomo, tanto da decidere di 

annegarsi. Lôimmagine serve quindi a provare la non-autenticit¨ del testo, che non potrebbe 

essere stata scritta sul retro della stampa se lôautore fosse davvero morto. Inoltre, gli oggetti 

sono stati disposti accanto al finto cadavere come indizi sullôidentit¨ della vittima, segnando 

cos³ lôinizio della fotografia come ñtecnologia del s®ò (Lerner, 2014, citato da Giannachi, 2023). 

Un altro esempio importante degli albori dellôutilizzo di questo strumento comprende 

una serie di autoritratti, chiamati Souvenirs of O. G. Rejlander, che Charles Darwin 

commissiona a Oscar Rejlander nel 1870 chiedendo delle immagini dello stesso fotografo in 

atteggiamento di rabbia, sorpresa, scuse, indifferenza, disgusto, determinazione e indignazione 

che lo scienziato inserir¨ nellôopera Lôespressione delle emozioni nellôuomo e negli animali del 
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1872. Questo potrebbe essere uno dei primi esempi di utilizzo della macchina fotografica per 

interpretare emozioni e mettere in scena ruoli e personaggi (Giannachi, 2023). 

 

  

Figura 11 ï Robert Cornelius, Untitled, 

1839 

Figura 12 ï Hippolyte Bayard, Le noy® o 

(autoritratto da annegato), 1840 

 

Successivamente, sono stati molti i fotografi ed artisti che hanno utilizzato lo strumento 

dellôautoritratto allôinterno delle proprie opere, per raccontare ed indagare delle parti di s®, 

esprimere vissuti emotivamente forti ed importanti, elaborare eventi traumatici, denuncia 

sociale. Non sempre erano a conoscenza della valenza ñterapeuticaò dellôutilizzo di questo 

strumento, spesso utilizzato come risposta ad un bisogno pulsionale di espressione. 

Rappresentando per¸ la propria immagine ed il proprio vissuto, elementi e tematiche fortemente 

intime, queste rappresentazioni hanno avuto sugli autori un effetto riparatorio al quale abbiamo 

accennato precedentemente in questo elaborato. Porter¸ alcuni esempi allôinterno di questo 

capitolo. 

 

2.1 Lôautoritratto in fotografia 

2.1.1 Arno Rafael Minkkinen 

Arno Rafael Minkkinen ¯ un fotografo americano di origine finlandese, nato a Helsinki 

nel 1945 e trasferitosi poi negli Usa nel 1951. Il fotografo allôinterno delle sue opere utilizza 

lôautoritratto, facendo incontrare il proprio corpo ed il paesaggio con uno stile in bianco e nero 

che ñannulla la differenza tra uomo e natura che arrivano a fondersi, perdendosi lôuna nellôaltraò 

(Belgiojoso, 2015, p. 71). Nelle foto di Minkkinen, per¸, il volto non appare mai, rimanendo 

comunque autoritratto: per lôautore ¯ fondamentale essere soggetto delle sue fotografie. 
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Grazie allôintervista della psicologa e psicoterapeuta Francesca Belgiojoso contenuta 

nel libro Oltre lôimmagine (2015), riusciamo ad avere una visione pi½ precisa delle dinamiche 

sottese a queste opere. Scopriamo infatti che lôautore ¯ nato affetto da ñlabiopalatoschisiò, 

meglio conosciuta come labbro leporino, una malformazione di bocca, labbra e naso. Nato come 

terzo figlio durante un periodo di guerra, la sua malattia, che ha bisogno di molte cure, non ¯ 

stata accettata con facilit¨ dalla famiglia. Per la madre risulta difficile accoglierlo, tenerlo in 

braccio, allattarlo. ñDai suoi racconti immagino che la funzione materna sia stata ostacolataò 

(Belgiojoso, 2015) afferma la dott.ssa Belgiojoso nel testo. Come visto in precedenza, la 

funzione di ñspecchioò del volto nella madre nei primi mesi di esistenza ¯ fondamentale per la 

costruzione del nucleo del proprio S® e quando questa non viene effettuata, tra le altre cose, il 

bambino potr¨ avere difficolt¨ di relazione con la propria immagine (Winnicott, 1967, citato da 

Belgiojoso, 2015). Lôautoritratto, permettendo lôidentificazione nello sguardo degli altri, pu¸ 

permettere quindi unôintegrazione riparativa rispetto alla funzione di specchio mancata in 

origine (Belgiojoso, 2015). 

 

 

 

Figura 13 ï Arno Rafael Minkkinen Narragansett, Rhode Island, 1973 
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Figura 14 ï Arno Rafael Minkkinen 

Millerton, New York, 1971 

Figura 15 ï Arno Rafael Minkkinen Fosters 

Pond, 2000 

 

 

Figura 16 ï Arno Rafael Minkkinen Maroon Bells Sunrise, Aspen, Colorado, 2012 

 

 

Figura 17 ï Arno Rafael Minkkinen Fosters Pond II, 1989 
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ñDunque Minkkinen, costruendo una nuova immagine óbellaô di s®, ripara il danno 

subito dalla sua malformazione e dalla mancanza dôamore che lo ha portato a isolarsi dal 

mondo. Arno diventa bello in armonia con la natura, che ora svolge una funzione materna: nelle 

sue fotografie diviene corpo senza volto e la sua bellezza risiede nellôintegrazione con un 

paesaggio accogliente e silenziosoò (Belgiojoso, 2015, p. 74-75). Identificandosi e giocando 

con la natura, il fotografo crea quindi uno spazio magico, protettivo e transazionale che funge 

da elemento riparatorio con lôimmagine di s® e con il proprio vissuto. ñIl suo gioco ¯ una 

continua identificazione con gli elementi intorno a lui, ed ¯ forse qui che possiamo ritrovare lo 

stimolo psicologico iniziale, quellôimpulso ad autoritrarsi, a costruire una nuova immagine di 

s®ò (Belgiojoso, 2015, p.76). 

Lôautore ha fotografato la sua vita: nella sua opera riesce anche a recuperare in un 

qualche modo il s® bambino che non aveva ricevuto quello specchio amorevole, fotografando 

suo figlio e raccontando la crescita e lo stabilirsi della loro relazione. ñOra ¯ padre e negli 

autoritratti non ¯ pi½ solo; attraverso lôidentificazione con il figlio riconquista le immagini 

dellôinfanzia che non sono mai state scattateò (Belgiojoso, 2015, p. 79). Unôaltra sequenza di 

immagini lo rappresenta anche con la figura femminile: costruisce delle fotografie che vanno a 

consacrarne la relazione, sottolineando lôimportanza della conquista della donna, alla quale lui 

da giovane aveva dovuto rinunciare (Belgiojoso, 2015). 

 

 

 

   

Figura 18 ï Arno Rafael Minkkinen Daniel, 

Two Weeks Old, Andover, 1979 

Figura 19 ï Arno Rafael Minkkinen Daniel, 

Bellôs Court, Philadelphia, Pennsylvania, 

1981 
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Figura 20 ï Arno Rafael Minkkinen Daniel, 

Andover, 1986 

Figura 21 ï Arno Rafael Minkkinen Daniel 

with Ismoôs Stick, Fosters Pond, 1993 

   

Figura 22 ï Arno Rafael Minkkinen 

Isabelle, Hotel Eden, Paris, France, 1999 

Figura 23 ï Arno Rafael Minkkinen 

Yangshou Mountains, Guilin, China, 2016 

 

Figura 24 ï Arno Rafael Minkkinen Along the Li River, Guilin, China, 2016 

 

ñLe sue immagini, dunque, non sono solo un introspettivo superamento del suo 

complesso estetico, ma una liberazione che avviene tra gioco e riparazioneò (Belgiojoso, 2015, 

p. 80). 
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2.1.2 Liu Bolin 

Liu Bolin ¯ un artista che nel 2005 vede radere al suolo dal governo il suo studio dôartista 

alla periferia di Pechino per fare spazio a nuovi grattacieli. Lôartista comincia quindi la sua 

protesta con lo scopo di far notare alle autorit¨ cinesi che il prezzo dellôinnovazione e dello 

sviluppo economico viene pagato dai pi½ deboli, dagli ñinvisibiliò della citt¨. 

Da qui nasce la serie che lo ha portato al successo: Hiding in the city. Liu Bolin scompare 

mimetizzato nello sfondo delle sue fotografie, si fa dipingere dai suoi assistenti-pittori come 

ci¸ che sta alle sue spalle e scatta fino a quando nemmeno lui riesce pi½ a riconoscersi allôinterno 

del fotogramma. ñSi nasconde davanti allôoggetto attraverso il meccanismo della mimesi, 

strategia di sopravvivenza naturale tipica degli animali che vogliono sfuggire alla loro preda, 

ma non sono sufficientemente velociò (Belgiojoso, 2015, p. 103). 

 

 

 

 

Figura 25 ï Liu Bolin Hiding in the city, Suojia Village, 2006 
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Inizialmente lôartista porta avanti la sua ricerca soltanto in territori cinesi. 

Successivamente, mosso dal successo che le sue opere riscuotono allôestero, si fotografa anche 

a Londra e in Italia. Il suo lavoro e la sua storia diventano presto rappresentative di molte altre 

storie di uomini e donne ugualmente invisibili. 

ñLiu Bolin nascondendosi motiva nellôaltro la ricerca di s®, e solo quando il fruitore lo 

trova, lôidentit¨ dellôartista si riafferma, si rinforzaò (Belgiojoso, 2015, p. 106). Lôartista attiva 

il fruitore attraverso la sua tecnica particolare, attira la sua attenzione attraverso la ricerca della 

sua immagine in ogni foto, portandolo successivamente a domandarsi il come mai di questo 

nascondino. Una teoria che pu¸ essere alla base del successo dei suoi lavori nel coinvolgimento 

dello spettatore ¯ la condivisione dello stesso timore inconscio: quello rispetto alla dispersione 

dellôidentit¨ nella societ¨ contemporanea (Belgiojoso, 2015). 

 

  

Figura 26 ï Liu Bolin Hiding in the city ï 

Laid-off workers, 2006 

 

Figura 27 ï Liu Bolin, Family Photo, 2012 

 

 

  

Figura 28 ï Liu Bolin Magazine, Roma, 

2012 

Figura 29 ï Liu Bolin Target, Memory Day, 

2015 
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ñLe opera di Liu Bolin rappresentano dunque anche una caricatura della nostra fragilit¨ 

narcisistica: ci ricordano la nostra dipendenza dal riconoscimento da parte del mondo in cui 

viviamo. Bolin, attraverso la cancellazione del suo corpo, ci fa vivere la paura del fallimento e 

della sopraffazione dellôidentit¨ da parte del contestoò (Belgiojoso, 2015, p.110). 

 

 

Figura 30 ï Liu Bolin Cancer Village, 2013 

 

 

Il lavoro dellôautore, partendo da una necessit¨ dellôartista di far sentire la sua voce, di 

affrontare ed elaborare un evento traumatico legato alla sua vita, si trasforma con il tempo in 

un progetto di natura sociale, che porta alla luce la situazione (ed il sentito) degli oppressi, di 

chi ¯ stato cancellato. 

 

 

 

Figura 31 ï Liu Bolin Your World, 2014 
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2.1.3 Francesca Woodman 

Francesca Woodman ¯ stata unôartista americana che fin dalla giovane et¨ (la prima 

opera ¯ stata prodotta quando aveva soltanto tredici anni) ha utilizzato, tra le altre tecniche, 

quella dellôautoritratto per i propri elaborati artistici. La sua ricerca dura nove anni durante i 

quali produce un grande numero di fotografie, dove il soggetto ¯ quasi sempre il proprio corpo, 

il quale si mischia e si confonde fra le cose, composto della stessa stoffa del mondo, restituendo 

la propria immagine che ñquasi si assimila allôintonaco dei muri, gioca con la propria ombra, 

compare da porte e finestre, si nasconde tra i mobili e gli oggettiò (Pierini, 2010, p. 14-16). 

 

 

 

  

Figura 32 ï Francesca Woodman Self 

portrait at thirteen, Boulder, Colorado, 1972 

Figura 33 ï Francesca Woodman House 3, 

Providence, Rhode Island, 1976 

 

 

 

ñLôIo, che Woodman proietta e impersona nella sua opera, ¯ un grimaldello che 

decostruisce dallôinterno le aspettative della societ¨ per arrivare al cuore della sua indagine, 

ovvero allôessenza delle cose e prendere atto della propria consapevolezza: un percorso 

introspettivo talvolta doloroso, ma anche giocoso e ironico, come suggeriscono i suoi studiati 

ótravestismiô estetici e intellettualiò (Fusi, 2010, p. 166). Lôautrice utilizza quindi la propria 

immagine, immischiata con gli elementi presenti nei fotogrammi, per alimentare la ricerca della 

propria identit¨ individuale ed artistica, effettuata, seppur con una disarmante maturit¨ 

intellettuale e visiva, durante la sua adolescenza. 
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Figura 34 ï Francesca Woodman Space2, 

Providence, Rhode Island, 1977 

Figura 35 ï Francesca Woodman Senza 

titolo, Roma, 1977-1978 

 

Nelle sue fotografie traspare quindi il rapporto tra il proprio corpo visto come oggetto-

soggetto delle foto ed il proprio sguardo, nel dialogo che si instaura tra la Francesca artista e la 

Francesca modella delle proprie opere. 

 

 

Figura 36 ï Francesca Woodman Self deceit 1, Roma, 1978 



нф 
 

2.1.4 Moira Ricci 

Moira Ricci ¯ unôartista italiana originaria della Maremma Toscana. I suoi lavori sono 

intimamente legati alle sue origini ed alle radici familiari. Il materiale a cui attinge sono storie 

narrate e vissute dalla sua grande famiglia di origini contadine, ñin un continuo processo di 

comprensione e riappropriazione della sua storia personaleò (Gusmani, 2015, p.179). 

Il lavoro per il quale ¯ maggiormente famosa ¯ 20.12.53 ï 10.08.04, titolo composto 

dalle date di nascita e morte della madre. Questo lavoro ¯ stato infatti iniziato come gesto 

naturale non appena lôartista viene a sapere della scomparsa del genitore. ñĈ da quel giorno che 

iniziai ad entrare nelle foto di mia mamma per ócercarlaô e per ósalvarlaôò (Gusmani, 2015, p. 

182) sono le parole riportate dalla psicologa e psicoterapeuta Chiara Gusmani nellôintervista 

allôartista contenuta nel libro Oltre lôimmagine. Moira Ricci, infatti, come reazione alla notizia 

traumatica, inizia a cercare immagini di famiglia allôinterno delle quali ¯ presente la madre, si 

fotografa ed aggiunge la propria figura nella foto con un programma di fotoritocco. 

 

 

 

 
 

Figura 37 ï Moira Ricci 20.12.53 ï 10.08.04(mamma con la neve), 2004 
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La dinamica che sta dietro a questo lavoro viene ben descritto dalla dott.ssa Gusmani 

nel testo: ñlôuso della fotografia e dei video appaiono in questa artista subordinati alla necessit¨ 

di narrare e sciogliere il bandolo della matassa dei temi che la abitano in quel momento, che 

premono per essere guardarti. Il tema centrale ruota intorno alla perdita e al faticoso lavoro del 

luttoò (Gusmani, 2015, p. 182). 

 

  

Figura 38 - Moira Ricci 20.12.53 ï 

10.08.04(fidanzati), 2004 

Figura 39 - Moira Ricci 20.12.53 ï 

10.08.04(da nonna), 2004 

  

Figura 40 - Moira Ricci 20.12.53 ï 

10.08.04(mamma sulla moto da nonna), 

2004 

Figura 41 - Moira Ricci 20.12.53 ï 

10.08.04(autoritratto), 2004 

  

Attraverso lôautoritratto combinato ad altre tecniche artistiche, lôartista riesce a 

collocarsi ñvicino alla persona amata annullando le leggi del tempo e dello spazio, opponendosi 

alla morte e al tempo stesso evocandolaò (Gusmani, 2015, p. 184). Il medium fotografico ha 

permesso allôautrice di dare forma al proprio sentito, di rendere visibile lôindicibile, di dare il 

l¨ al proprio processo di elaborazione del lutto. 
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2.1.5 Elina Brotherus 

Elina Brotherus ¯ una delle artiste contemporanee pi½ famose della Scandinavia, lavora 

e vive a Helsinki ed Avallon. Allôinterno delle sue opere utilizza molto la propria immagine e 

lôautoritratto. Allôinterno di questo capitolo mi concentro particolarmente su un progetto 

effettuato nella sua prima fase artistica, quella maggiormente autobiografica 

La raccolta di opere in questione ¯ Annonciation (2009-2013), allôinterno della quale 

lôartista racconta una storia di ñfalse annunciazioni aspettando un angelo che non si ¯ mai fatto 

vedereò (sito elinabrotherus.com, 2013, tda). Questo progetto racconta infatti gli anni in cui 

lôautrice si ¯ sottoposta ai trattamenti contro lôinfertilit¨, senza per¸ alcun successo. Anche in 

questo caso lôautoritratto viene utilizzato per dare concretezza ad una vicenda estremamente 

intima e delicata, racchiudendo tutto il sentito di quella fase della vita dellôautrice. 

Prima di procedere con alcune foto tratte dal progetto, traduco qui di seguito alcune 

righe tratte dallôintroduzione del lavoro sul sito ufficiale dellôartista: ñDurante il trattamento, 

lôimmaginazione corre veloce. Si pensa a quali nomi poter dare e a quale scuola il bambino 

andr¨. Quando il trattamento non ha successo, non ¯ esagerato dire che sembra di piangere 

qualcuno che ¯ morto. La perdita ¯ molto concreta. Uno non perde solo un figlio ma perde 

unôintera vita futura come una famigliaò (sito elinabrotherus.com, 2013, tda). 

 

 

 

Figura 42 ï Elina Brotherus Annonciation, 2009 
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Figura 43 ï Elina Brotherus 

Annonciation 2, Helsinki 18.03.2009, 

triptych, 2009 

Figura 44 ï Elina Brotherus Annonciation 10, 

2011 

 

 

Figura 45 ï Elina Brotherus Annonciation 12, 2012 

 

  

Figura 46 - Elina Brotherus 

Annonciation 18, 2012 

Figura 47 ï Elina Brotherus Annonciation 21, 

New York 11.07.2012, part 3, 2012 
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2.2 Lôautoritratto nella fotografia terapeutica 

Come anticipato in precedenza, con fotografia terapeutica si intende un processo 

naturale di auto-esplorazione e di sviluppo personale attraverso la fotografia. 

Allôinterno delle opere presentate fino ad ora, che potrebbero anche rientrare sotto la 

categoria di ñfotografia terapeuticaò, il fine ultimo era comunque la produzione di un elaborato 

artistico, pregno sicuramente del mondo interno dellôautore e con delle tangibili conseguenze 

riparatorie, senza per¸ avere come esplicita il fine terapeutico dello strumento. 

Parler¸ invece adesso di alcune testimonianze nelle quali il mezzo fotografico, nello 

specifico lôautoritratto, sono stati utilizzati con il fine di esplorare s® stessi o addirittura come 

ñauto-terapiaò. In questi esempi, lôutilizzo non persegue quindi dei fini artistici (nonostante il 

carattere artistico che gli elaborati possono contenere) ma degli scopi puramente ñterapeuticiò, 

di sviluppo personale e lavoro su di s®. 

 

2.2.1 Cristina Nu¶ez 

Cristina Nu¶ez ̄  unôartista e fotografa autodidatta, i cui lavori sono stati pubblicati ed 

esposti a livello internazionale. Negli anni ha utilizzato lôautoritratto come una sorta di ñauto-

terapiaò, nellôaffrontare le sofferenze ed i momenti di crisi della sua vita. La sua esperienza 

nellôutilizzo di questo strumento le ha poi permesso di elaborare un dispositivo chiamato SPEX 

(Self-Portrait Experience È) con il quale effettua workshop in ñcarceri, centri di salute mentale, 

centri di recupero per tossicodipendenti, centri giovanili, scuole, accademie dôarte e fotografia, 

universit¨, musei, gallerie e aziendeò dal 2004 (sito https://selfportrait-experience.com/). Mi 

focalizzo adesso su quello che precede la creazione di questo strumento, dellôutilizzo personale 

dellôautoritratto da parte di Cristina Nu¶ez. 

Come riporta lôartista nel capitolo scritto da lei nel libro AutoFocus, la pratica di questa 

tecnica ¯ stata ñuna risposta intuitiva alle sofferenze della mia infanzia e della mia giovinezzaò 

(Nu¶ez, 2010, p. 189). Nata nel 1962 in Spagna, quinta di sei sorelle, ha vissuto i suoi primi 

anni di vita al centro dellôattenzione e dello sguardo amorevole dei suoi familiari. Alla nascita 

della sua sorella minore e con la malattia di unôaltra sua sorella, ha sentito nel giro di poco di 

star diventando una ñbambina invisibileò ed iniziato ad avere una bassa autostima. La situazione 

si aggrava durante la separazione dei suoi genitori e della conseguente caduta in una profonda 

depressione della madre. ñAvevo solo dodici anni e da allora mi sentii ancor meno vistaò 

(Nu¶ez, 2010, p. 190) riporta lôautrice. 
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Dai quindici ai ventôanni ¯ stata tossicodipendente: da un lato voleva attirare 

lôattenzione dei suoi genitori, dallôaltro esplorare i suoi limiti. A diciannove anni, dopo che il 

padre le mand¸ a dire che, se non avesse smesso di fare uso di sostanze, non avrebbe pi½ voluto 

vederla, entra in comunit¨ e dopo un anno e mezzo tra Francia e Belgio smette definitivamente 

con lôeroina. 

Dopo aver conosciuto un fotografo italiano, si ¯ trasferita con lui a Milano, iniziando a 

lavorarci insieme. ñA poco a poco scoprii la forza della fotografia come strumento di 

conoscenza. La prima volta che presi in mano una macchina fotografica rivolsi lôobiettivo verso 

me stessa e scattai un autoritratto: era il 1988. Avevo finalmente riprodotto lo sguardo di mia 

madre, della mia famiglia. Avevo trovato il modo di ricrearmelo da sola e, in questo modo, 

diventare indipendenteò (Nu¶ez, 2010, p. 191). Lôautrice prosegue raccontando che 

lôautoritratto ha continuato ad accompagnarla, soprattutto durante i periodi di crisi, nei quali si 

fotografava pi½ assiduamente per poter entrare in contatto con le proprie emozioni e con la 

propria identit¨. Successivamente alla separazione dal marito ed alla morte di suo padre, 

accaduti nellôarco di tre mesi, ha avuto inizio un nuovo periodo di introspezione, nel quale 

lôautoritratto era diventato uno strumento quasi quotidiano. ñUn anno di autoritratti mi aveva 

permesso di uscire dalla crisi, di trovare lôamore e ritrovare la passione per il lavoroò (Nu¶ez, 

2010, p. 191). 

Ha iniziato successivamente a far scattare autoritratti ad amici e conoscenti, persuasa 

che il suo procedimento potesse essere utile anche agli altri come lo era stato per lei ed allo 

stesso tempo a mettere a punto un dispositivo vero e proprio, che ¯ diventato lôattuale SPEX. 

Nel 2006 comincia ad utilizzare il metodo in maniera pi½ consapevole e strutturata. 

 

 

   

Figura 48 ï Cristina 

Nu¶ez Autoritratto a 

Mauthausen, 1995 

Figura 49 ï Cristina 

Nu¶ez Autoritratto da 

bionda, 1998 

Figura 50 - Cristina Nu¶ez 

Untitled, 1998 
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2.2.2 Anna Fabroni 

Nel libro AutoFocus, Anna Fabroni racconta la propria esperienza con la fotografia e 

con lôautoritratto e come questo le abbia permesso di prendere consapevolezza di s® e di ci¸ 

che stava vivendo. 

Da piccola, racconta, era una bambina molto diversa dalle sue coetanee, viveva di 

nostalgie profonde, fino quasi a vivere di nostalgia nei confronti di un passato che non le era 

mai appartenuto. Ĉ cresciuta sentendo la precariet¨ degli affetti, credendo che lôamore andasse 

meritato, senza che mai nessuno le spiegasse che si poteva essere amati semplicemente per ci¸ 

che si ¯. ñHo trovato nel cibo un conforto e, quando le emozioni diventavano ingestibili, 

mangiavo. Il cibo mi dava quella sonnolenza e quella quiete di cui aveva bisognoò (Fabroni, 

2010, p. 219). Questo suo malessere lo sfoga nel cibo e pi½ ingrassava e pi½ gli altri avevano 

nei suoi confronti atteggiamenti poco delicati. Pretendevano che ricoprisse ruoli ben precisi: 

lôamica simpatica e allegra, la persona con la quale confidarsi. Sentiva che la societ¨ stava 

decidendo il suo ruolo in base al suo fisico. ñCos³ la sensazione che il mio corpo e la mia anima 

avessero due vite che non si appartenevano minimamente ha iniziato a deviarmi, facendomi 

cercare un compromesso meno doloroso tra quello che ero e quello che apparivoò (Fabroni, 

2010, p. 220). 

Da qui lo specchio ¯ iniziato ad essere il metro di giudizio di quanto pi½ o meno amore 

meritasse: si vedeva brutta, non degna dôamore e vedeva riflessa unôimmagine che raccoglieva 

tutto ci¸ che lei non sentiva di essere. Da l³ ha iniziato a non mangiare. ñDovevo equilibrare le 

parti, costringere lôocchio altrui a una penitenza e a un pentimento continuo. [é] Quel ónoô 

[inteso come il non mangiare a tavola] era una richiesta dôamore, dôattenzione, di essere 

sufficientemente interessante da fermare unôazione o un pensiero altrui, costringerlo a fermarsi 

davanti al mio digiuno e, quindi, a vedermi, finalmenteò (Fabroni, 2010, p. 220). Aveva 

finalmente trovato la sua personalit¨: Anna anoressica. 

Da qui inizia a lavorare come modella. Una sera, mentre si trovava con un suo amico 

fotografo con cui stava lavorando, questôultimo la invita a provare a stare dallôaltra parte, a 

scattare lei stessa una fotografia. ñHo cominciato a fotografarmi e lôho fatto per vedere se in 

una foto la visione di me stessa sarebbe stata meno distorta. [é] Da quel momento in poi ho 

fatto della macchina fotografica una sorta di penna ï pensieri chiusi in immagini, emozioni 

incomprensibili, che si svelavano nel poi di una fotoò (Fabroni, 2010, p. 221-222). 
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Figura 51 ï Anna Fabroni Costole, 2004 Figura 52 ï Anna Fabroni Costole, 2004 

 

ñLa fotografia ¯ il punto dôincontro del mio corpo con lôanima, con la testa. [é] Parlare 

a se stessi, in qualsiasi modo avvenga, invece, credo sia il primo passo verso una guarigione. 

Non ho sconfitto la mia anoressia, ma almeno ora non divora pi½ tutte le mie emozioni, i miei 

pensieri, i miei affettiò (Fabroni, 2010, p. 222-223). Lôautrice riporta che nei suoi autoritratti, 

quasi quotidiani, pu¸ tracciare facilmente un percorso: pu¸ vedere come sta e come ci sta. I suoi 

scatti non sono pensati completamente a priori: una luce particolare o un contesto che creano 

unôatmosfera nella quale sente rappresentato il suo stato dôanimo e lei si fotografa. ñScatto ed 

¯ come se raccontassi a qualcuno; [é] scatto con la sensazione che devo consumare interamente 

quel desiderio di vedermi, di raccontarmi, di sentire che ho tanto e tanto da dirmi, proprio 

quando mi sembra di essere sorda e mutaò (Fabroni, 2010, p. 224). 

Le fotografie che scatta non prendono mai vita quando sta bene ma sempre in momenti 

difficili, quando sente che nientôaltro pu¸ provocarle quel senso di salvezza. Guardarsi da fuori, 

come se quella donna fosse unôaltra, la aiuta a perdonarla, a comprenderla, a ridimensionare 

quel nero che la prende intera. 

ñIo e me stessa, le infinite me [é] sono tutte l³ davanti allo specchio, a cercare un punto 

dôincontro, un momento in cui tutte sono e nessuna muore a discapito dellôaltra. Ĉ cercare di 

portarmi avanti interamente, cercando di capire dove e a chi manca acqua e pane, ¯ avere cura 

di me senza decidere liberamente di nutrire quelle parti pi½ innocue o amabiliò (Fabroni, 2010, 

p.227). 

 

 

Figura 53 ï Anna Fabroni Twins, 2009 
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CAPITOLO 3 

LôAUTORITRATTO NELLA RELAZIONE DôAIUTO: 

CASI DI UTILIZZO 

Nel seguente capitolo, dopo una prima parte di approfondimento teorico dello strumento 

e un assaggio del suo utilizzo in ambito artistico, riporter¸ alcune esperienze allôinterno di 

setting clinici individuali e gruppali ed esperienze laboratoriali. Alcuni di questi rientrano sotto 

lôetichetta di fototerapia. 

Lo strumento dellôautoritratto ¯ molto versatile e permette quindi una grande 

integrazione a molte altre tecniche, in un grande numero di contesti. Ho provato qui a 

raccoglierne alcuni esempi grazie allôenorme aiuto ricevuto dai professionisti attraverso la 

condivisione delle loro esperienze. 

 

3.1 Le due Angeliche ï setting di terapia individuale (dott.ssa Paola 

Rampone, psicologa, psicoterapeuta, psicodrammatista) 

Questo primo caso ¯ un esempio di utilizzo dellôautoritratto allôinterno di un setting di 

terapia individuale condiviso dalla dottoressa Paola Rampone, psicologa, psicoterapeuta, 

psicodrammatista e specialista in fototerapia e fotografia terapeutica. Le descrizioni del caso 

che seguono sono una riformulazione dellôintervista effettuata alla professionista. La paziente 

verr¨ chiamata Angelica in quanto il nome del progetto costruito con i suoi autoritratti 

allôinterno della terapia ̄ ñLe 2 Angelicheò. 

La paziente ¯ stata inviata alla psicoterapeuta da una dietista con cui collabora: la donna, 

allora di 40 anni, era obesa e non riusciva a dimagrire. La dietista ha quindi supposto che ci 

fosse una motivazione psicologica importante sottostante alla fatica a mantenere la dieta. Verr¨ 

ipotizzata in seguito una correlazione fra la perdita di peso di Angelica e la ricerca di porre fine 

agli abusi sessuali subiti dal fratello maggiore. Durante la terapia emergono eventi e dinamiche 

familiari molto dolorosi: emerge che tutte e tre le sorelle erano state abusate dal fratello e i 

genitori pare fossero a conoscenza dei fatti. Nella grande cascina della Langa in cui loro 

vivevano con tutto il parentado, gi¨ il nonno era stato scoperto ad avere interessi morbosi nei 

riguardi dei bambini. Mai allontanato dalla cascina, si presume che anche il fratello di Angelica 

sia stato oggetto di abusi da parte del nonno; durante lôadolescenza ha poi a sua volta iniziato 

ad abusare delle sorelline che allora avevano quattro, sei ed otto anni. 
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La paziente, durante la terapia, parla di immagini interiori, di ricordi ed inizia con la 

guida della terapeuta a lavorare sulle fotografie dellôalbum familiare, cos³ come sulle fotografie 

scattate da lei ed altre immagini che portava in terapia per raccontare i suoi vissuti emozionali. 

Dopo circa sei anni dallôinizio della terapia, Angelica decide di rivolgersi allôOspedale 

di Torino per fare unôoperazione bariatrica. Ĉ in questa fase che chiede di iniziare un percorso 

di autoritratto che racconti la trasformazione fisica che inizia immediatamente dopo 

lôintervento. 

Angelica riferisce alla terapeuta di aver sempre avuto un rifiuto verso i manichini dei 

negozi di abiti, proprio perch® molto magri rispetto al suo corpo. Decide quindi con lei, di 

utilizzare un manichino come ñalter egoò per immortalare la sua trasformazione. Sceglie di 

denudarsi completamente accanto al manichino (che ¯ ñlôaltra Angelicaò, da qui il titolo ñLe 2 

Angelicheò), prima diventando manichino lei stessa, posizionandosi nello stesso modo del 

manichino come per indicare una rigidit¨ innaturale che indica il ñcome seò. 
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