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LA FIABA CIFRA DELL’IDENTI-
TÀ EUROPEA

FRANCESCA CASTANO

Europa, fiaba, meticciamento, strada, 
patrimonio immateriale: parole chiave 
nel convegno La Fiaba cifra dell’iden-
tità europea, Roma, 15 maggio 2019, 
organizzato dall’Istituto della Enciclo-
pedia Italiana Treccani e dalla Regione 
Puglia-Dipartimento Turismo e cultura, 
all’interno del progetto Le strade della 
fiaba, coordinato da Laura Marchetti, 
con l’obiettivo di avviare una candida-
tura Unesco di tutta la fiaba popolare 
europea per l’iscrizione nelle liste del 
Patrimonio culturale immateriale, oltre 
l’iscrizione nel “Memory of the world” 
della prima edizione delle fiabe dei fra-
telli Grimm (2012).

Sono intervenuti: Massimo Bray (di-
rettore Istituto della Enciclopedia italia-
na), Laura Marchetti (Università di Fog-
gia), Giovanni Puglisi (vicepresidente 
Istituto della enciclopedia italiana), 
Bernard Lauer (Università di Marburgo, 
direttore del Grimmwelt di Kassel, re-
sponsabile dell’inserimento dei Märchen 
dei Grimm nel “Memory of the world” 
UNESCO); Luigi M. Lombardi Satria-
ni (già Università Sapienza di Roma), 
Franca Pinto Minerva (Università di 

Bari), Piero Bevilacqua (già Universi-
tà Sapienza di Roma), Battista Borghi 
(Università di Bolzano), Lea Durante 
(Università di Bari); conclusioni di Aldo 
Patruno (Regione Puglia, direttore dipar-
timento Turismo e cultura).

Ci aveva suggerito G. Galasso quanto 
importante sia la capacità di immaginare 
il futuro dell’Europa, perché la cultura 
europea ci ha sempre indicato – afferma-
va – le strade da seguire (Bray); pensia-
mo soprattutto all’Europa delle differen-
ze, dell’inclusione (Pinto Minerva), e la 
fiaba ci avvicina a questi concetti d’aper-
tura e meticciamento. Fiaba e migrazio-
ni, fiaba è migrazioni.

Da dove e da chi provengono le fiabe: 
intanto, da coloro che vengono dal mare 
e ci portano le loro merci come pure le 
loro storie, dai mercanti insomma. “La 
fiaba stessa non avrebbe potuto esistere 
se si fossero fatti muri, confini; dunque 
l’emigrazione come valore”. E poi il 
viaggio: il viaggio è “l’esperienza utile 
a maturare, a crescere; l’eroe si costrui-
sce attraverso un’esperienza di viaggio, 
un’esperienza in cui l’identità si metic-
cia” (Marchetti).

“Il pensiero fiabesco è un pensiero 
migrante, che si contamina e contamina, 
si contagia e contagia”. La fiaba “ci ri-
corda che da sempre l’erranza ha accom-
pagnato il corso della storia e con l’er-
ranza si sono trasportate, conoscenze, 
piante, frutti, sonorità; gli erranti hanno 
portato di bocca in bocca la differenza. 
E la differenza è creatività” (Pinto Mi-
nerva).

Anche i bambini nelle fiabe ci ricor-
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dano il nucleo profondo della vita uma-
na, il movimento: “le fiabe riportano 
sempre la storia di una mobilità, bam-
bini, giovani fratelli o re che vanno da 
un’altra parte, in un’altra terra, di una 
patria perduta e della necessità in qual-
che modo di riconquistarne un’altra, la 
perdita dei legami, la costruzione di nuo-
vi legami. I bambini delle fiabe insomma 
sono pure bambini migranti. Diventare 
adulti significa proprio migrare e iniziare 
da capo in altro modo” (Borghi).

Dunque, “noi siamo itineranti, in 
cammino verso la verità della fiaba, che 
poi è la verità sugli altri, la verità di noi 
stessi. Attraverso la fiaba noi possiamo 
cogliere di noi, della nostra interiorità, 
dell’interiorità degli altri, livelli sempre 
più profondi, sempre più interagenti, 
sempre più tendenzialmente armonici” 
(Lombardi Satriani).

Le fiabe, dal punto di vista del testo 
come dei loro contenuti, sono prima di 
tutto rielaborazione di chi ha raccolto. 
A questo proposito i fratelli Grimm ri-
ferivano di aver riportato i contenuti 
così come ricevuti dalle loro fonti, senza 
aggiunte o abbellimenti, ma – fa notare 
Lauer – osservando la forma letteraria 
delle loro fiabe, non si può parlare di tra-
scrizione come la intendiamo oggi: essi 
hanno operato una rielaborazione stilisti-
ca, adattando i testi al loro ideale di poe-
sia popolare o eliminando i dettagli non 
corrispondenti con la loro idea di “tra-
dizionale”. Si direbbe, analogamente al 
lavoro dei folkloristi, che molto spesso 
non rimanevano esterni al loro oggetto 
di studio, contribuivano invece a crearlo.

Ma secondo Calvino, senza l’inter-
vento intellettuale le fiabe non sarebbero 
mai state trasmesse: infatti le regioni ita-
liane con più fiabe – rileva –, sono Tosca-
na e Sicilia, cioè le due regioni dove sono 
state prodotte più raccolte (Durante).

Nel 1812, nella Prefazione alle Fia-
be del focolare, i Grimm scrivevano che 
coloro che conservavano le fiabe, cioè 
coloro che le avevano a memoria e le 
trasmettevano e le raccontavano ancora, 
erano sempre più rari. Per questo la ne-
cessità del captarle e trascriverle.

L’opera di raccolta delle fiabe da parte 
dei fratelli Grimm, avveniva nel contesto 
socio-culturale del movimento del Ro-
manticismo (Lauer), fase in cui il folklo-
re diventò interesse centrale nel pensiero 
e negli studi di molti intellettuali europei. 
Il filosofo tedesco J.G. Herder, parlò di 
Volksgeist, lett. “spirito del popolo”, la 
sua anima collettiva di cui in particolare 
le “produzioni” liriche e narrative orali 
erano massima espressione: poesia po-
polare, altro rispetto alla poesia indivi-
duale, in quanto creazione collettiva. La 
cultura romantica ci ha lasciato molte e 
molte raccolte di canti e fiabe popolari: 
in particolare in ambito tedesco si ricor-
dano per esempio le raccolte di canti di 
Arnim e Brentano (1806) o, appunto, le 
raccolte di fiabe dei Grimm, Kinder und 
Hausmärchen (1812-1815) e in Italia, 
pochi decenni dopo, Niccolò Tommaseo 
con i Canti popolari toscani, corsi, illirici 
e greci (1841-1842). I Grimm vedevano 
chiara la stretta parentela delle fiabe da 
loro raccolte con la tradizione romanza, 
italiane e francesi (Lauer).
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Tra l’altro, non sempre il folklore fu 
usato come strumento, sostegno ideolo-
gico del forte spirito nazionalista della 
cultura romantica: Herder stesso univa 
al concetto di Volksgeist un’idea di aper-
tura cosmopolita; il Romanticismo rico-
nosceva le radici locali delle culture, che 
vedeva però come elemento di fratellan-
za, di unione.

I fratelli Grimm unirono fonti lettera-
rie antiche e tradizioni moderne. Soprat-
tutto, essi si avvalsero di moltissimi col-
laboratori provenienti dagli strati sociali 
più colti della società; molte fiabe furono 
loro raccontate dalle famiglie borghesi 
di Kassel o da famiglie della Westfalia; 
con delle eccezioni, come quella di Do-
rotea, figlia di un oste e di una sarta. Gli 
stessi collaboratori dei Grimm attinsero 
da varie fonti scritte: novelle medievali 
in versi, leggende e testi farseschi, libri 
di aneddoti, raccolte di favole di ani-
mali, opere letterarie sei-settecentesche, 
ecc. Come scrissero nella prefazione al 
secondo volume delle Fiabe, in questi 
racconti essi ritrovarono molti miti te-
deschi che si credevano perduti (Lauer); 
poterono così ricostruire l’antico mondo 
dei miti germanici, attraverso lo studio 
storico-filologico delle tradizioni orali 
contemporanee (vedi la Deutsche Myto-
logie di J. Grimm, 1835).

A supporto dell’importanza di una 
candidatura nelle liste UNESCO del pa-
trimonio immateriale, G. Puglisi apre un 
discorso che parte da Calvino, con le sue 
Fiabe italiane del 1956; anni importan-
ti, perché segnarono il passaggio dagli 
studi di folklore ancora legati a interessi 

antiquari e popolarismo romantico alla 
nuova disciplina demologica derivata 
dall’impostazione gramsciana. E pochi 
anni prima invece era apparsa, anche, la 
narratologia, intesa come “analisi delle 
forme e delle strutture universali della 
narrazione”, in conseguenza della dif-
fusione, in Occidente, della Morfologia 
della fiaba di V.J. Propp, del 1928 ma 
tradotta in Italia oltre vent’anni dopo. Le 
Fiabe italiane di Calvino “rappresenta-
no l’ultimo grande compromesso con-
sapevole tra i due poli delle tradizioni 
popolari e della rielaborazione autoriale, 
la cui alternanza si risolverà a favore di 
quest’ultima, con il passaggio della fia-
ba da elemento di produzione culturale 
popolare (dove il popolo è il soggetto 
creatore e lo scrittore opera di fatto come 
mediatore innanzitutto linguistico) a 
prodotto di consumo culturale di massa, 
a partire dalla seconda metà del Nove-
cento”. Sempre Calvino faceva notare 
come il popolo (quello ottocentesco, che 
non aveva conosciuto “né le vignette di 
Chiostri e i libri delle fate Salani, né la 
Biancaneve di Disney”) non vedeva le 
fiabe con le immagini che a noi paiono 
naturali, abituati ai libri illustrati: con-
dizione in Occidente da considerarsi 
definitivamente scomparsa. “Si va verso 
l’omologazione della tradizione (a parti-
re dalle produzioni disneyane di Cene-
rentola e Bella addormentata) fino alla 
commercializzazione delle modalità del-
la trasmissione: non più – aggiunge Pu-
glisi – una trasmissione di generazione 
in generazione, ma una trasmissione che 
si consuma spesso davanti agli schermi 
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televisivi, invece che intorno al focolare, 
mediata dalla sapiente tecnica narrativa 
degli sceneggiatori, più che dalla lingua 
schietta e dalla gestualità di una Aga-
tuzza Messia, per citare la novellatrice 
modello di Pitrè”. E viene meno la rap-
presentazione delle interazioni di gruppi 
e comunità con l’ambiente e la storia e 
quindi la costruzione di una propria spe-
cifica identità culturale.

Oggetto della candidatura dovrebbe 
essere “l’esperienza dei Grimm o l’espe-
rienza di Pitré nel radicato di una certa 
area geografica. Bisognerebbe aggancia-
re le fiabe a un’esperienza territoriale, ad 
una tradizione culturale narrativa quanto 
più legata alla cultura delle generazioni e 
quanto più distante dalla manipolazione 
dell’industria culturale. Sono consape-
vole – continua Puglisi – che l’ampiezza 
della loro diffusione, la profondità della 
loro penetrazione e la sostanziale univer-
salità di temi e motivi, corrispondono cer-
tamente a specifiche necessità antropolo-
giche che le rendono, prima ancora che 
patrimonio dell’umanità, come diceva 
Calvino, semplicemente ‘vere’” (Puglisi).

Fiaba è racconto femminile (narratri-
ci, tessitrici…); c’è una linea matrilinea-
re nella tradizione della fiaba che si tra-
manda nel tempo (Marchetti, Lombardi 
Satriani, Pinto Minerva). In Italia, in 
proposito, importante il progetto coordi-
nato da A.M. Cirese, portato avanti dalla 
Discoteca di stato a fine anni Sessanta, di 
ricognizione sistematica, regione per re-
gione, di fiabe registrate dalla viva voce 
della tradizione; presso l’ex Discoteca, 
attuale ICBSA (Istituto centrale per i 

beni sonori e audiovisivi) è oggi possi-
bile ascoltarle, nelle diverse inflessioni, 
con le pause, le ripetizioni di un racconto 
captato nel suo vivo svilupparsi (Lom-
bardi Satriani).

I temi culturali presenti in un deter-
minato gruppo di racconti, “testimonia-
no tutto l’orizzonte culturale di quell’a-
rea di cui le fiabe costituiscono una 
parte di sapere formalizzato”. Le fiabe 
poi, “propongono paradigmi di azione, 
costituiscono una sorta di inventario di 
modelli e schemi cui rifarsi, consapevol-
mente o meno, nelle situazioni storiche 
specifiche” (Lombardi Satriani).

Non bisogna tanto cercare il legame 
della fiaba con la storia “cioè con le res 
gestae, ma cercare il legame con l’epo-
ca, cioè con una temporalità ampia, che 
è quella dei millenni della civiltà conta-
dina. Dal tempo lineare e progressivo i 
ceti subalterni erano esclusi. Essi erano 
esclusi dalla scrittura e comunque la loro 
vita appariva immodificabile da mil-
lenni: tutto ciò li spinse a costruirsi un 
tempo parallelo, mitico, magico, dove 
l’impossibilità dei singoli di modificare 
il proprio destino veniva finalmente in-
franta da un qualche evento magico, mai 
storico” (Bevilacqua).

Con la sua narrazione, la fiaba figura 
paure e bisogni fanciulleschi: “la paura 
dell’abbandono, il bisogno di comunica-
re, di avere un tu e un’alterità, di giocare, 
di fantasticare, di immaginare mondi che 
non ci sono” (Pinto Minerva). Lo stesso 
linguaggio con cui spesso le fiabe esordi-
scono, come “C’era una volta…”, “Mil-
le anni fa o forse più” o i contesti che 
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vengono descritti (antichi manieri, oscu-
re caverne, stanze chiuse a cui è vietato 
l’accesso), ci indicano che si sta lascian-
do l’attualità del vivere, che saranno sve-
lati segreti, di fatti, appunto, sicuramente 
remoti (Lombardi Satriani).

Le fiabe sono “collegate a una morfo-
logia unica, perché unica, per tutti i popo-
li, è la struttura della vita, quando è colta 
nella sua forma originale ed elementare”; 
la fiaba parla “del nostro mondo profon-
do, si rivolge agli archetipi, che vivono 
e si agitano nel ‘sottosuolo’ della nostra 
immaginazione, dei nostri contraddittori 
sentimenti” (Pinto Minerva).

Nelle fiabe ci sono “i saperi antichi, 
gli antichi mestieri, i saperi del gesto, 
della mano” (Pinto Minerva). E il “pa-
esaggio del latifondo è sede di memoria 
favolistica e di cultura agraria straordi-
naria”, ricorda Bevilacqua attraverso il 
racconto di una fiaba che Emilio Sere-
ni riporta in Terra nuova e buoi rossi, e 
che testimonia di una pratica antica alle 
origini dell’agricoltura stessa, quella del 
debbio, la bruciatura della stoppia alla 
fine del raccolto del grano.

Nella fiaba c’è il valore della fratel-
lanza; le fiabe sono piene di fratelli che 
si aiutano; anche la “natura, nella fiaba, 
è una “comunità di soccorso”; la natura 
partecipa, il bosco si commuove, con-
tribuisce a salvare un bambino in dif-
ficoltà” (Marchetti); la fiaba sa “aprirsi 
ai saperi verdi” (Pinto Minerva); hanno 
dentro il valore dell’uguaglianza: “re e 
regine hanno lo stesso statuto del “po-
polo piccino”, Kleinen volkes (Grimm), 
quei marginali, quegli apparentemen-

te idioti che magari in molte situazioni 
complicate tirano fuori quel colpo di 
genio che risolve tutto. C’è un’ugua-
glianza ontologica tra uomo e natura: è 
la proposta epistemologica più avanzata 
della fiaba, quella che ci fa pensare a Ba-
teson. “I Grimm vedevano nella fiaba un 
mondo in cui tutti parlano, perché tutti 
hanno un’anima, tutti sono intelligenti, 
tutti possono ‘testimoniare’; animismo 
insomma, idee che aiuterebbero l’am-
bientalismo attuale” (Marchetti).

I bambini, le fiabe, il bosco: nelle fia-
be “a un certo punto il bambino va nel 
bosco, simbolo della psiche, individuale 
e collettiva”. In generale i bambini sono 
incantati dalle fiabe. Essi, come rilevato 
da esperimenti effettuati, hanno la capa-
cità di notare dettagli che non risaltano 
allo sguardo adulto, che l’adulto “guar-
da” ma non “vede”; ciò può essere in un 
dipinto, come in una narrazione fiabesca 
(Borghi). La fiaba non è per bambini, è 
una “narrazione di adulti per adulti, ma 
i bambini sono protagonisti; essi spesso 
mettono in moto quell’intelligenza eto-
logica che molti adulti hanno perso e 
sono sempre cooperativi, gentili e tene-
ri” (Marchetti).

“Le fiabe si costituiscono, nella loro 
libertà creativa, come possibile itinerario 
di creatività, indicandoci che tutto è pos-
sibile purché lo vogliamo con tutte le no-
stre forze. Itinerario di verità dunque, la 
fiaba, ma anche indicazione del suo tra-
scendimento, della necessità di valicare i 
suoi illimitati confini per ritornare nella 
nostra realtà e trascendere a nostra volta 
i confini di essa” (Lombardi Satriani).
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FRANK CANCIAN E LACEDONIA1

FRANCESCO FAETA

Frank Cancian è un importante antro-
pologo statunitense nato nel 1935, lau-
reatosi presso l’Università di Harvard, 
docente presso l’Università di Irvine in 
California, oggi ancora attivo benché re-
tired, che ha iniziato la propria carriera, 
ancora studente, con un fieldwork nel 
Mezzogiorno italiano, svolto nel 1957, 
da gennaio a giugno, a Lacedonia, in 
provincia di Avellino, con il sostegno di 
un Fulbright Grant. Il lavoro di ricerca 
di Cancian, esitato in un impegnativo 
saggio incentrato su una rivisitazione 
critica, alla luce delle sue esperienze, 
del volume di Edward Banfield relativo 
al familismo amorale2, s’inseriva in un 

1   Ringrazio Francesco Aquilanti del Museo 
delle Civiltà di Roma per avermi segnalato per primo 
l’esistenza delle fotografie etnografiche di Cancian; 
il cui deposito presso il Museo Antropologico Visivo 
Irpino (MAVI) di Lacedonia (AV), dove sono oggi 
custodite, si deve all’iniziativa di Luciano Blasco.

2   Si veda Cancian 1960 (trad. it. in “Bollettino 
delle Scienze Sociali”, mag.-giu. 1961: 258-277); 
una traduzione italiana parziale del saggio è stata 
poi pubblicata in appendice a Banfield 1976: 
207-2013. Non è possibile, in questa sede, dar 
conto del complesso e ampio dibattito che le tesi 
di Banfield alimentarono. Mi limito a ricordare, 
sinteticamente, gli interventi raccolti da Domenico 
De Masi nella seconda edizione del volume sopra 
ricordato (oltre a Cancian, G.A. Marselli, A.J. 
Wichers, A. Pizzorno, S.F. Silverman, N.S. Peabody, 
J. Davis, J. Galtung, A. Colombis) e, per la sua 
rappresentatività del punto di vista degli antropologi 
italiani studiosi del Mezzogiorno, quello di L.M. 
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vasto e complesso momento di studio 
della parte meridionale e insulare della 
Penisola, condotto dall’immediato dopo-
guerra agli anni Sessanta da numerosis-
simi studiosi di scienze sociali, italiani e 
stranieri. Per sintetizzare, senza alcuna 
pretesa di esaustività, da un lato abbia-
mo l’assai nota esperienza di Ernesto de 
Martino in Lucania e Salento, condot-
ta con la collaborazione di una nutrita 
équipe di giovani ricercatori e operato-
ri dell’immagine; e poi quelle di Diego 
Carpitella, Franco Cagnetta, Clara Gal-
lini, Annabella Rossi, Amalia Signorelli, 
Tullio Seppilli, Gilberto Antonio Mar-
selli, Guido Vincelli, Rocco Mazzarone, 
Tullio Tentori, Danilo Dolci, Alessandro 
Pizzorno, praticamente in tutte le regio-
ni del Sud. Dall’altra quelle di Edward 
Banfield, Anne Parson, Frank Cancian, 
Leonard Moss, Alan Lomax, Andreas 
Fridolin Weis Bentzon, Donald S. Pitkin, 
Friedrick Friedmann, Sydel Silverman, 
Irwin Sanders, Gallatin Anderson, Jo-
seph Lopreato, John Davis, Jean Mey-
riat, Jane e Peter Schneider e numerosi 
altri, anch’essi sparsi in svariati paesi e 
villaggi meridionali. 

Italiani e stranieri non ebbero, tranne 
poche eccezioni, contatti reciproci, e i 
rilievi degli uni e degli altri non entra-
rono a far parte di un patrimonio unico 
e dialogante di dati e conoscenze. A vol-

Lombardi Satriani (1974: 60-75). Un più recente 
contributo controcorrente rispetto al diffuso favore 
che le tesi di Banfield hanno riscosso nel contesto 
anglosassone, ha fornito Michael Herzfeld, in 
un’intervista concessa a Marino Niola, apparsa su 
“la Repubblica”, cfr. Herzfeld 2014.

te, nei confronti degli studiosi stranieri 
vi furono forti malintesi e aspre polemi-
che, mentre alcuni di loro furono (sbri-
gativamente) accusati di essere al soldo 
di organismi investigativi occidentali, e 
segnatamente nord-americani, interessa-
ti ad acquisire conoscenze circa la realtà 
sociale italiana, in funzione anticomuni-
sta3. Il clima della guerra fredda, da un 
lato, l’egemonia culturale della sinistra 
marxista e la sua diffidenza per le scien-
ze sociali, unitamente all’imprinting ne-
orealista delle rappresentazioni del mon-
do popolare italiano, non facilitarono 
certamente il dialogo, la comprensione, 
la collaborazione. 

Il cospicuo capitale di studi e ricerche 
elaborato, è stato spesso accompagnato 
da una produzione audiovisiva di grande 
interesse, fatta di fotografie, registrazio-
ni audio su nastro, film: basti pensare, 
sul versante italiano, a quanti lavora-
rono con de Martino o intorno alle sue 
ipotesi teoriche, quali Arturo Zavattini, 
Franco Pinna, Ando Gilardi, Diego Car-
pitella, Tullio Seppilli, Annabella Rossi, 
Luigi Di Gianni, Cecilia Mangini, Lino 
Dal Fra, Giuseppe Ferrara, Gianfranco 
Mingozzi. La letteratura relativa a que-
sta produzione, piuttosto nota sia in Ita-
lia che all’estero, è assai vasta e sovente 
qualificata e non può essere richiamata 
in questa breve nota. Anche gli studio-

3   Sul profilo del lavoro degli studiosi stranieri 
nel Mezzogiorno si vedano, introduttivamente, 
Douglass 1975; Minicuci 2003. Con più specifica 
attenzione agli USA, e limitatamente agli inizi degli 
anni Sessanta, si veda Moss 1961. 



310  •  VOCI	 SI PARLA DI...

Si parla di…

si stranieri usarono a volte la macchina 
fotografica e la cinepresa, producendo 
un’interessante documentazione poco 
conosciuta nel nostro Paese, quali a 
esempio, oltre Cancian, Alan Lomax, 
Andreas Fridolin Weis Bentzon, Jean e 
Peter Schneider, John Davis, Friedrick 
G. Friedmann. 

Il caso di Cancian appare di estremo 
interesse perché, a partire dall’esperien-
za italiana, lo studioso si è andato quali-
ficando sempre più, nel corso della sua 
carriera, oltre che come antropologo, 
come fotografo e cineasta, realizzando 
immagini relative ai suoi terreni di ricer-
ca, soprattutto in America Latina e parti-
colarmente in Messico, sede elettiva del 
suo impegno scientifico maturo4. 

I am a documentary photographer 
– scrive in una sua breve nota di auto-
presentazione – with a point of view. I 
prefer ordinary things – things that are 
not officially important. While record-
ing the everyday world I often look for 
the exotic in ordinary situations and for 
the ordinary in what many people see as 
exotic. […] My passion for photography 
began as a teenager in the late 1940s. In 
the intervening years my work as a socio-
cultural anthropology professor has often 
taken over for months, sometimes years, 
at a time (http://frankcancian.net, consul-
tato il 14 giugno 2019).

Si tratta, dunque, di una di quelle 
(poche) figure di antropologi che hanno 
riassunto nella medesima persona i due 

4   Si vedano, indicativamente, Cancian 1965; 
1972; 1974; 2006.

ruoli di studioso e operatore visivo, con 
un apporto critico interessante, che s’in-
serisce in uno dei nodi più dibattuti della 
problematica scientifica dell’etnografia e 
dell’antropologia visuale. 

Come egli stesso ricorda, Cancian fu 
indirizzato verso il Sud italiano da Tullio 
Tentori, che il giovane studioso andò a 
trovare, conoscendo le sue relazioni con 
il mondo scientifico statunitense, presso 
il Museo Nazionale delle Arti e Tradizio-
ni Popolari, all’EUR, di cui era, all’epo-
ca, direttore5. Tentori, forte dei rapporti 
testé ricordati e della sua esperienza sul 
terreno accanto a Friedmann nella assai 
nota inchiesta su Matera, si adoperò in 
modo fattivo nel senso di comprendere 
le ragioni degli studiosi stranieri che ve-
nivano nel nostro Paese e di facilitare i 
contatti e gli scambi; di questi aspetti del 
suo lavoro egli stesso ha riferito in nu-
merose occasioni, anche se sul versante 
critico ben poco è stato fatto per com-
prenderne la reale portata6.

Quale era l’obiettivo scientifico di 
Cancian a Lacedonia? La sensazione, 
rileggendo le sue dichiarazioni e analiz-
zando con attenzione il saggio sull’Italia 
meridionale prima ricordato, è che tale 

5   Si vedano le dichiarazioni presenti in 5X7. Il 
paese in una scatola, regia di M. Citoni, HD, colore, 
prod. Italia MAVI, 37 m., 2018.

6   Al di là dei frequenti riferimenti presenti nelle 
opere dello studioso, soprattutto nei capitoli dedicati 
alle cosiddette inchieste di comunità, si vedano le 
notizie e le considerazioni contenute nel suo scritto 
autobiografico postumo (Tentori 2004). Un profilo 
sintetico dell’attività di Tentori nella prospettiva 
richiamata nel testo fornisce Alliegro 2011: 476 e 
segg. 
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obiettivo fosse complessivamente poco 
definito. Visione del mondo e compor-
tamento politico sono certamente fuochi 
tematici orientativi (per altro, materia 
corrente per gli studiosi stranieri), ma 
la permanenza e la ricerca a Lacedonia 
sembrano inserirsi, a mio avviso, in quel 
processo di attenzione al Paese che, sul-
la scorta dell’arretratezza sociale, dei 
vorticosi processi di trasformazione e di 
insubordinazione, dell’iconica rappre-
sentazione neorealistica, appariva dif-
fusa nella comunità internazionale degli 
studiosi. Lo stesso fatto che il saggio sul 
paese campano più che descrivere mo-
nograficamente una situazione, serva per 
rettificare le dominanti posizioni altrui, 
mi sembra possa muoversi nella direzio-
ne critica che ho testé proposto. 

In realtà, però, accanto al suo impe-
gno di studio, e con un’ attenzione critica 
certamente non minore, Cancian iniziò a 
fotografare la vita culturale e sociale di 
Lacedonia, lasciandocene un ritratto et-
nografico di grande pregnanza e nitore; 
un’inchiesta di comunità che, pur se non 
ho avuto modo di osservare i materiali 
nella loro interezza, sembra mostrare un 
piglio critico ben definito; un’inchiesta 
caratterizzata anche da un’empatia per il 
luogo e i suoi abitanti che ricorda, per 
qualche verso, quella con cui, l’altrettan-
to giovane, Pierre Bourdieu affrontò le 
sue campagne fotografiche in Algeria e 
nel Béarn. Del paese viene tracciato un 
ritratto a tutto tondo, con attenzione alle 
dinamiche degli spazi sociali (pubblici e 
privati), alle relazioni interpersonali, ai 
modelli di comportamento, all’ambien-

te paesano e al paesaggio agrario, alle 
abitazioni, alla scuola e al lavoro, alle 
occasioni rituali e festive; ai singoli at-
tori sociali infine, descritti con notevole 
capacità introspettiva.

Le fotografie realizzate da Cancian 
in paese furono 1801, tutte formato Lei-
ca e in bianco e nero, a quanto risulta 
dalla donazione recentemente effettua-
ta dall’antropologo al MAVI; il lascito 
comprende i negativi corredati da pro-
vino analogico, unitamente alle riprodu-
zioni digitali, curate dall’autore stesso, 
e a materiali di contorno relativi alla ri-
cerca di terreno. 69 di queste immagini 
sono state rese pubbliche attraverso un 
libro, con diffusione a carattere locale, 
sprovvisto di adeguati apparati filologici 
e critici, ma fornito di una testimonianza 
di prima mano dell’antropologo7, mentre 
alcune ulteriori immagini sono apparse 
in rete e, in diverse fonti a stampa, si fa 
riferimento a una piccola esposizione in 
sede locale effettuata nel 2012. 

A margine della lettura del volume 
sopra ricordato va, comunque, rilevato 
come il generoso lavoro sin ora svolto, 
con un forte coinvolgimento anche sen-
timentale di Cancian, pur se meritevole, 
appare prevalentemente rivolto alla real-
tà locale, con un investimento affettivo, 
con un’attenzione agli aspetti del “come 
eravamo”, con un atteggiamento di pre-
minente interesse per le trasformazioni 
subite dalla comunità, sia per il trascor-
rere del tempo, sia per via del rovinoso 

7   Cfr. Cancian 2017.
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terremoto dell’Ottanta, e non affron-
ta in modo convincente la dimensione 
intellettuale, scientifica, storica insita 
nell’operato di Cancian. Né, sin ora, si 
è avuta attenzione al contesto degli studi 
antropologici nel Mezzogiorno d’Italia e 
alla produzione complessiva dell’autore, 
con un eventuale comparazione indica-
tiva con quella di altri autori stranieri 
presenti al Sud. Recentemente, tuttavia, 
il Comune e la Pro Loco di Lacedonia, 
unitamente al MAVI, nella consapevo-
lezza della necessità di operare sul fondo 
Cancian con parametri scientifici ade-
guati alla rilevanza storica e scientifica 
della sua figura e della sua opera, hanno 
stretto una convenzione con il Diparti-
mento di Scienze del Patrimonio Cultu-
rale/DISPAC dell’Università degli Studi 
di Salerno, per un progetto complessivo 
di riordino, schedatura e valorizzazione 
del fondo, progetto che sarà condotto da 
un équipe di studenti e giovani studiosi 
sotto la direzione di Vincenzo Esposito, 
associato di discipline demo-etno-antro-
pologiche8. 
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SGUARDI SUL MEDITERRA-
NEO. ISREAL – FESTIVAL DI 

CINEMA DEL REALE

ANTONELLO RICCI

Dal 7 al 12 maggio 2019 si è svolto 
a Nuoro, presso la sede dell’Istituto su-
periore regionale etnografico (ISRE), la 
quarta edizione di IsReal – Festival di ci-
nema del reale, che quest’anno ha avuto 
come tema “Sguardi sul Mediterraneo”. 
Il festival ha preso il posto della Rasse-
gna internazionale di film etnografici, 
dal 2006 rinominata SIEFF Sardinia In-
ternational Ethnographic Film Festival, 
che, con cadenza biennale e fino al 2014, 
ha caratterizzato il panorama dell’etno-
grafia visiva italiana, diventando un pun-
to di riferimento nazionale e internazio-
nale con importanti collaborazioni come 
quella avviata con David MacDougall. 
Una vocazione etnografica, seppure, non 
in maniera esclusiva, continua a orienta-
re in parte le scelte degli organizzatori 
del festival: il direttore artistico Ales-
sandro Stellino, il comitato di selezione 
comprendente, oltre allo stesso Stellino, 
Alberto Diana, Ludovica Fales, Simone 
Moraldi, Daniela Persico, il comitato 
tecnico scientifico di cui fanno parte Ugo 
Collu, Attilio Mastino, Felice Tiragallo, 
il direttore tecnico scientifico Antonio 
Deias insieme a Manuel Delogu e Igna-
zio Figus.

L’edizione di quest’anno ha avuto 
come parola chiave la “rivelazione” che, 
secondo il direttore artistico, deve guida-

re il cinema del reale per 

farsi carico di una responsabilità so-
ciale e politica nel restituire la natura 
profonda dei conflitti e delle contraddi-
zioni che attraversano i tessuti sociali e 
il vivere collettivo. Etica ed estetica si 
intrecciano indissolubilmente, laddove 
ogni immagine proiettata sullo schermo 
ha il dovere di rispondere contemporane-
amente a un imperativo morale e artisti-
co. Fuori da ogni ideologia preconcetta, 
il “cinema del reale” si manifesta nel se-
gno della rivelazione, tanto per chi lo fa 
quanto per chi lo guarda (Stellino 2019: 
7-8).

Rivelatoria è stata sicuramente la se-
zione monografica costituita dai cinque 
film in programma di Roberto Minervini, 
cineasta marchigiano, di origini sarde, 
ma di vocazione cosmopolita e da diver-
si anni americano, texano, come ci tiene 
lui stesso a precisare. I film di Minervi-
ni presentati durante i giorni del festival 
sono stati: The Passage 2011, il primo 
film del regista; Low Tide 2012, nel qua-
le si consolidano lo stile e le scelte po-
etiche; Stop the Pounding Heart 2013, 
il film dell’affermazione che racconta 
una doppia storia tra bullriders e religio-
sità; Lousiana (The Other Side) 2015, 
sul problema della droga e dell’uso per-
sonale delle armi; What You Gonna Do 
When the World’s in Fire? 2018, girato 
in bianco e nero e dedicato alla condi-
zione degli afroamericani. Non sono do-
cumentari nel senso comune del termine, 
sono piuttosto film che mettono in scena 
una ricerca di relazione tra il cineasta e le 
persone di cui egli racconta le storie. In 
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tal senso il cinema di Minervini e il suo 
metodo di lavoro mi sembrano partico-
larmente ricchi di spunti di interesse an-
tropologico visuale. Lo attesta lo stesso 
regista nella lunga intervista riportata nel 
catalogo della rassegna e lo ha egli stes-
so incisivamente testimoniato durante la 
densa masterclass dall’evocativo titolo 
“Relational cinema. Incontrare l’altro, 
trovare se stessi: il cinema-vita”, tenu-
ta sabato 11 maggio. Scrive Minervini 
(2019: 54-55):

Non sono un cineasta d’urto, d’as-
salto, non ce la faccio a servirmi della 
telecamera per forzare la mano e far sco-
prire i personaggi e le loro storie. Predi-
ligo i rapporti uno a uno, dove riesco a 
confrontarmi, ad affrontare le situazioni 
e a crearne di nuove. Quando prendo in 
mano la telecamera devo anche io sen-
tirmi al sicuro, come i personaggi. […] 
Sono io lo strumento principale per rea-
lizzare il film, ancora prima della macchi-
na da presa, e io posso essere un coltello 
a doppio manico: posso fare e disfare il 
film, posso anche distruggerlo, e ne sono 
consapevole.

E ancora:

In primis cerco di stabilire un’empa-
tia, sono mosso dalla voglia di raccontare 
una data storia con amore, di creare un 
rapporto quasi amoroso tra me e le per-
sone che filmo. […] Io sono arrivato a 
trovare un modello di lavoro dopo vari 
tentativi, spesso falliti. Parallelamente, è 
chiaro, c’è un discorso prettamente tec-
nico, anch’esso frutto di una lunga espe-
rienza diretta: il ciak singolo che dura 
per il totale della scheda digitale o della 
bobina (prima 8 minuti, ora 30); il silen-

zio assoluto durante il ciak, tra un ciak 
e l’altro – parlo del silenzio assoluto tra 
la troupe; l’assenza totale – e qui arrivo 
ai limiti dell’intolleranza – del gergo tec-
nico sul set, che crea una distanza con i 
personaggi una gerarchia tra me e loro, 
perché è un linguaggio speciale, quasi 
dittatoriale che nessun altro è in grado 
di comprendere; la priorità assoluta di 
movimento ai personaggi; non interrom-
po mail il ciak anche in caso di problemi 
tecnici […] la macchina sempre a spalla; 
la copertura degli angoli in movimento, 
quindi un occhio al montaggio, dal mo-
mento che il mio montaggio è pulito, 
quasi di finzione… (Ivi: 56-57).

È interessante, per un orientamento 
specifico di antropologia visiva, cogliere 
nelle parole di Minervini una qualità et-
nografica del suo comportamento da re-
gista, pur non avendo egli alcun intento 
in tal senso. Mi è sembrato di poter rico-
noscere, nella sua ricerca cinematogra-
fica, una modalità che potrebbe fruttuo-
samente essere applicata in un contesto 
di etnografia filmica, vale a dire nell’uso 
del cinema come strumento di indagine 
antropologica. È ancora l’autore a espli-
citarne i connotati, facendo diretto rife-
rimento al magistrale insegnamento di 
Jean Rouch:

Durante le riprese mi pongo sempre 
due domande: come fare a rappresentare 
gente che non può rappresentare se stessa 
e quanto peso ha l’esigenza di non inter-
ferire con il loro modo di essere o con il 
loro credo. […] Alla base di tutto c’è il 
lavoro che autore e personaggi fanno in-
sieme – penso al percorso di Jean Rouch 
che aveva abbandonato l’etnografia per 
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abbracciare l’antropologia condivisa. Al-
tri parlano di restored behaviour, “ripri-
stino del comportamento”: come autore 
si può favorire l’accadere di alcune si-
tuazioni, io faccio la guida ai personaggi 
nella loro storia, ascoltandoli li aiuto e li 
metto in condizione di raccontare le loro 
storie (Ivi: 52-53).

La rassegna ha avuto anche molti al-
tri punti di interesse. Per esempio le due 
ulteriori sezioni monografiche, una dedi-
cata alla documentarista francese Claire 
Simon intitolata “Geografie umane – Le 
regole del gioco”, l’altra all’emergente 
cineasta colombiano Camilo Restrepo 
intitolata “Segni di guerra – Tracce di un 
altrove cinematografico”. 

Claire Simon, regista di documentari 
e di film di finzione, ha sviluppato una 
particolare attenzione verso i contesti 
giovanili con un interesse profondo per 
la poetica del cambiamento e dell’insta-
bilità propria delle classi d’età in via di 
sviluppo. La sezione monografica pre-
sentata al festival e a lei dedicata, infatti, 
comprende quattro documentari acco-
munati da questa tematica: Récréations 
1992, incentrato sui momenti di svago in 
una scuola per l’infanzia; 800 kilomètres 
de différence 2002 che racconta il primo 
rapporto sentimentale di sua figlia quin-
dicenne; Le concours 2016 che racconta 
gli esami di ammissione alla più esclusi-
va scuola di cinema francese, la Fémis, 
dove insegna la stessa autrice; Premières 
solitudes 2018, su un liceo della periferia 
di Parigi. 

Camilo Restrepo si forma nella di-
mensione artigianale della scuola pari-

gina L’Abominable, dove i filmmaker 
possono sperimentare in totale libertà la 
loro creatività artistica in forma analogi-
ca, utilizzando la pellicola e i processi di 
sviluppo, stampa, montaggio ecc., senza 
mediazioni informatiche. I film proietta-
ti del regista colombiano hanno per filo 
conduttore un approccio corporeo, tattile 
e legato alla manipolazione dei materiali 
da parte del regista, così come dei prota-
gonisti dei suoi cortometraggi, ma anche 
un’attenzione fortemente focalizzata sui 
contrasti sociali presenti nella realtà viva 
dei contesti ripresi e dovuti ai sedimenti 
del colonialismo, della schiavitù, degli 
squilibri di distribuzione della ricchezza, 
della violenza radicata in ogni strato del-
la società colombiana.

I film in concorso sono stati, a mio 
avviso, discontinui sia nella restituzio-
ne di una ricerca filmica, molto spesso 
fine a se stessa e spesso neanche tanto 
creativa, e della proposta tematica in più 
casi incentrata su peculiari avvenimenti 
della storia recente in cui, a diverso tito-
lo, sono coinvolti gli autori. Hanno pre-
so parte al Concorso internazionale nove 
film: À Mansourah, tu nous as séparés 
di Dorothée-Myriam Kellou, 62’ 2019, 
racconta la storia di un doloroso evento 
coloniale degli anni Cinquanta in cui è 
coinvolta la famiglia dell’autrice; Ca-
relia. International con monumento di 
Andrés Duque, 90’ 2019, che ripercorre 
gli eccidi perpetrati sulla popolazione 
locale da Ivan il terribile in epoca sto-
rica e da Stalin in tempi più recenti, ha 
vinto il premio della giuria giovani; De 
los nombres de las cabras di Silvia Na-
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varro Martín e Miguel G. Morales, 63’ 
2019, un film sulle tracce della popola-
zione nativa delle isole Canarie che ha 
lasciato perplessi molti partecipanti; Ho-
neyland di Ljubomir Stefanov e Tamara 
Kotevska, 85’ 2019, racconta una storia 
di marginalità, ma di grande attualità per 
il richiamo forte alla protezione dell’am-
biente; Kabul, city in the wind di Aboo-
zar Amini, 88’ 2018, mette in scena due 
storie parallele nella realtà contempo-
ranea ed estrema della capitale dell’Af-
ganistan; La strada per le montagne di 
Micol Roubini, 83’ 2019, è il racconto, 
cinematograficamente, a mio avviso, 
poco riuscito, di una vicenda di memoria 
familiare dell’autrice; Sangre di Adrien 
Pescayré, 13’ 2019, si muove in un con-
testo indigeno messicano connotato da 
forme di profetismo religioso; Tourneur 
di Yalda Afsah, 14’ 2018, è il film vin-
citore del primo premio, sulla tradizione 
della lotta coi tori nella Francia meridio-
nale restituita in una forma esteticamen-
te suggestiva; Zacros di Shahab Mihan-
doust e Ariane Lorrain, 58’ 2018, che 
è il film con più sensibilità etnografica 
e racconta, con attenzione ai problemi 
contemporanei, la tessitura tradizionale 
dei tappeti nella comunità Bakthiari in 
Iran, ha vinto il secondo premio.

I film fuori concorso, prevalente-
mente di area sarda, raccontano diversi 
tasselli della situazione sociale odierna 
dell’isola: Climbing the elixir di Monica 
Dovarch, 79’ 2019, è incentrato sul terri-
torio naturale e culturale delle province 
dell’Ogliastra e del Nuorese (della stessa 
autrice è stato anche presentato il DVD 

del riuscito film S’orchestra in limba, 
un estratto del quale è stato proiettato 
a MAV Materiali di antropologia visiva 
2016); Gulyabani di Gurçan Keltek, 37’ 
2018, il racconto di una chiaroveggente 
turca fra etnografia e questione politica; 
Piove deserto di Daniele Maggioni e 
Maria Grazia Perria, 83’ 2019, racconta 
le storie di alcuni giovani di Cagliari; Sa 
femina accabadora di Fabrizio Galatea, 
52’ 2018, indaga sulla presunta pratica 
eutanasica della tradizione sarda, tra leg-
genda e attività mediche contemporanee. 
Sullo stesso tema, evidentemente d’at-
tualità, si ricorda il romanzo di Michela 
Murgia del 2009 da cui è stato tratto nel 
2016 un film per la regia di Enrico Pau.

Un fitto calendario di incontri, pre-
sentazioni, momenti didattici e di ap-
profondimento ha cadenzato tutta la 
settimana della rassegna: tra questi la 
presentazione del volume La passione 
del reale di Daniele Dottorini (Milano, 
Mimesis 2018) con la partecipazione di 
Antioco Floris e Felice Tiragallo. Nell’e-
dizione di quest’anno è da segnalare 
l’attenzione rivolta al documentario ra-
diofonico e alla narrazione acustica, con 
due interventi specifici, il primo di Daria 
Corrias, giornalista di Rai Radio 3, dal 
titolo Raccontare con il suono. Breve 
storia del radio documentario in Italia e 
il secondo di chi scrive, dal titolo Musica 
contadina alla radio. Memoria e restitu-
zione dei suoni a partire dalle ricerche 
etnografiche del CNSMP. La presenza 
del documentario radiofonico ha avuto 
il suo momento più intenso con la “pro-
iezione” acustica nell’auditorium di Il 
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sottosopra, 45’ 2018, un racconto uditi-
vo da fruire a occhi chiusi di Gianluca 
Stazi e Giuseppe Casu prodotto da Radio 
3 e riguardante il mondo delle miniere in 
Sardegna tra abbandono e resistenza del 
territorio.
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MARINA MALABOTTI FOTO-
GRAFA. UNO SGUARDO PUB-

BLICO E PRIVATO

ANTONELLO RICCI

Dal 5 febbraio al 31 marzo 2019 è 
stata esposta presso la Galleria nazio-
nale d’arte moderna (GNAM) a Roma 
la mostra fotografica Marina Malabotti 
fotografa. Uno sguardo pubblico e pri-
vato, a cura di Giacomo Daniele Fraga-
pane. Fragapane ne ha anche curato il 
catalogo (2019), contenente le immagini 
in esposizione oltre ad alcuni scritti, di 
commento e ricordo, da parte di Roberta 
Valtorta e Luigi M. Lombardi Satriani.

Marina Malabotti è nata a Roma nel 
1947 e qui è prematuramente scomparsa 
nel 1988. Si ����������������������������è ��������������������������formata seguendo studi ar-
tistici e orientandosi professionalmente 
verso la grafica e il design. Dall’inizio de-
gli anni Settanta del Novecento ha inizia-
to a fotografare con il Collettivo Imma-
gine e controinformazione e, soprattutto, 
nei contesti etnografici meridionali in col-
laborazione con Francesco Faeta di cui è 
stata compagna nella vita e nei lavori di 
ricerca e di sperimentazione fotografica.

L’ho conosciuta nel 1982. Per me ha 
curato la grafica e l’immagine di coper-
tina di un disco LP, Tracce (SudNord re-
cords, 1987), da me realizzato insieme a 
Gianfranco Preiti, anche lui scomparso 
prematuramente.

Ritornando all’iniziativa che la ricorda 
e, soprattutto, la ripensa attraverso il suo 
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lavoro fotografico, le immagini in mostra 
sono state selezionate mettendo in eviden-
za i percorsi di ricerca e di sperimentazio-
ne da lei portati avanti con la fotografia. 
La scelta del luogo dell’esposizione non 
è casuale, perché si tratta dell’istituzio-
ne dove Marina Malabotti e Francesco 
Faeta nel 1980 hanno allestito una delle 
loro mostre più importanti: Imago Mor-
tis. Simboli e rituali della morte nella 
cultura popolare dell’Italia meridionale 
(Faeta, 1980), esito di una lunga ricerca 
etnografica consistita in rilevamenti fo-
tografici sul terreno in Calabria a partire 
dal 1970 e proseguita oltre la data della 
mostra stessa. Faeta e Malabotti avevano 
già realizzato importanti esiti espositivi di 
carattere fotografico. In primo luogo c’è 
stata la mostra, itinerante in Italia e all’e-
stero, Melissa 1949-1979. Trent’anni di 
rilevazione fotografica sulla condizione e 
la cultura delle classi subalterne, frutto di 
un’indagine di comunità a Melissa (KR), 
paese calabrese dove nell’immediato do-
poguerra si è verificato un grave fatto di 
sangue in seguito all’occupazione delle 
terre da parte dei contadini. Il lavoro et-
nografico è condotto nel periodo vicino 
alla ricorrenza dei venticinque anni da 
quell’avvenimento, ed è coordinato da 
Faeta con la partecipazione di un’équipe 
fortemente incentrata sulla ricerca visua-
le,  formata da Pino De Angelis, Marina 
Malabotti e Salvatore Piermarini (Faeta 
1979; Faeta, Piermarini 1980). Nella mo-
stra, di forte impatto politico e dedicata 
al lavoro sul campo nel paese calabrese, 
oltre alle fotografie di Faeta, Malabotti e 
Piermarini, ci sono anche quelle di Erne-

sto Treccani e di Toni Nicolini. Nel 1983, 
con la mostra Saverio Marra fotografo, 
si avviano le iniziative che portano alla 
nascita del Museo demologico dell’e-
conomia, del lavoro e della storia socia-
le silana di San Giovanni in Fiore (CS), 
curato dallo stesso Faeta con il contribu-
to grafico e di design di Malabotti. Nel 
1984 la stessa mostra è allestita a Palaz-
zo Braschi, a Roma. Proprio nel contesto 
della ricerca sulle fotografie di Marra, 
Marina Malabotti mette in atto una del-
le sue originali idee di sperimentazione 
che potremmo definire etnografica a tutti 
gli effetti, perché si situa pienamente nel 
progetto di studio di comunità che ancora 
una volta, dopo il primo lavoro a Melis-
sa, Faeta conduce anche nell’importante 
località della Sila. Si tratta, come vedre-
mo più oltre, di peculiari esempi di uso 
creativo della fotografia in un contesto di 
ricerca scientifica. In occasione dell’inau-
gurazione del Museo, Marina Malabotti 
segue con attenzione i commenti delle 
persone, uomini e donne, che visitano la 
mostra delle fotografie di Marra e che si 
riconoscono nelle fotografie scattate nella 
prima metà del Novecento. Da questa os-
servazione la fotografa 

ebbe l’idea per il progetto Le me-
tamorfosi del tempo. La serie nasce da 
uno studio sui ritratti realizzati nei primi 
decenni del secolo scorso dal fotografo 
locale, di cui Malabotti ricerca i soggetti 
ancora in vita per ritrarli di nuovo […] 
reiterandone la postura e interrogandosi 
sulla dimensione mnestica e identita-
ria delle immagini-matrice (Fragapane 
2019: 17). 
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In occasione della mostra romana 
del 1984 a Palazzo Braschi, accanto alle 
fotografie originarie, Marina Malabotti 
espone l’esito della sua ricerca dal titolo 
Le metamorfosi del tempo: ritratti a par-
tire dai soggetti di Saverio Marra che, 
parafrasando Roland Barthes (1980: 96), 
potremmo definire una messa in scena 
del questo è e questo è stato. Come scri-
ve ancora Fragapane:

assieme alle immagini di Marra, esso 
[il lavoro di Malabotti] sarà poi ospitato 
a Milano, per iniziativa di Ernesto Tre-
accani, presso la Fondazione Corrente e 
a Matera a opera della Fondazione Carlo 
Levi a Palazzo Lanfranchi. Nei diversi al-
lestimenti della mostra, le due serie con-
vivono affiancate, in un esempio molto 
precoce […] di utilizzo della fotografia in 
termini di remake (Fragapane 2019: 18). 

Ancora su una strada sperimentale si 
colloca la realizzazione della sequenza, 
dal forte impatto emotivo, del film de-
dicato al fotografo di San Giovanni in 
Fiore La stanza della memoria (regia di 
M. Fusco, produzione Rai, 1985), in cui, 
mediante la messa in opera della famosa 
truka Ventimiglia – utilizzata tra gli altri 
da Michele Gandin e da Virgilio Tosi in 
film a tema fotografico etnografico – le 
due serie di fotografie, di Marra e di Ma-
labotti, transitano le une nelle altre con 
un effetto molto efficace di compressione 
del tempo.

La ricerca e la sperimentazione, come 
sottolinea ancora Fragapane, accompa-
gnano tutto il lavoro fotografico etnogra-
fico di Marina Malabotti. Lo attestano 

le sequenze del progetto Il futuro delle 
bambine, realizzato fra il 1979 e il 1981 
in due paesi della Calabria centrale. La 
presenza performativa della fotografa 
sul set delle riprese si manifesta in mol-
ti modi: nella reiterazione degli scatti a 
brevissima distanza di tempo (tecnica di 
sollecitazione del soggetto, messa in atto 
anche da Faeta ugualmente con bambi-
ni), nella libertà di posa lasciata ai sog-
getti, nella scelta di un argomento tratto 
dal sussidiario scolastico da far mostrare 
loro. Insomma, si manifesta in tutta la 
sua complessità psico-sociale il caratte-
re rituale del ritratto fotografico: un atto 
che mette in contatto intimamente, come 
scrive ancora Roland Barthes (1980: 
15): “quello che io credo di essere, quel-
lo che vorrei si creda io sia, quello che il 
fotografo crede io sia, e quello di cui egli 
si serve per far mostra della sua arte”.

Proprio in relazione con la mostra 
Imago Mortis si avvia il progetto di col-
laborazione di Marina Malabotti con la 
GNAM, di cui allora era soprintendente 
Giorgio De Marchis, con il progetto di 
studio e rilevamento fotografico degli 
spazi espositivi, condotto dalla fotogra-
fa fra il 1980 e il 1981, che dà luogo a 
Un anno in galleria. Si tratta di una 
serie fotografica che esplora gli interni 
della GNAM, ma anche di altri luoghi a 
essa connessi, come il Museo Raccolta 
Manzù ad Ardea, con intenti estranei alla 
documentazione delle forme architetto-
niche e dei materiali d’uso, piuttosto con 
un’attenzione alla natura di dispositivo 
sociale e culturale del luogo espositivo, 
di volta in volta riplasmato e riconfigu-
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rato in base alle esigenze delle pratiche 
di messa in mostra che vi si svolgono. Il 
lavoro di Malabotti cerca di far emergere 
la natura viva e in divenire di un luogo e 
dei suoi spazi mediante i rapporti corpo-
rei che con quelli spazi, di volta in volta, 
si mettono in atto. Luoghi affollati, pieni 
di gente, oppure colti nella loro vacuità 
di contenitori, volti, espressioni e gesti 
che qualificano le dimensioni fornendo 
le coordinate e la scala di riferimento. 
Ci sono i momenti degli allestimenti in 
via di costruzione, con gli operai colti 
anche nei momenti privati, con gli stessi 
artisti che danno forma alle loro opere, 
sui muri, sulle scale, sulle gradinate di 
accesso, attraverso le vetrate. Ci sono i 
protagonisti del mondo culturale roma-
no di quegli anni, come della politica 
del tempo, per esempio l’inaugurazione 
del Museo Manzù di Ardea alla presenza 
del Presidente della Repubblica Sandro 
Pertini. È illuminante poter accedere ai 
pensieri creativi che hanno guidato que-
sto anno di esplorazione della GNAM 
attraverso le stesse parole di Marina Ma-
labotti, ritrovate nel suo diario e nei suoi 
appunti e collocate dal curatore nei testi 
a meglio individuare i percorsi di rifles-
sione e i criteri di realizzazione di un’o-
pera poco esplorata anche perché rima-
sta incompiuta. L’idea di fondo che ha 
guidato l’autrice nel complesso compito 
di rappresentare un luogo di esposizione 
e di produzione culturale è così espressa: 

La Galleria espone se stessa, al di 
fuori del suo ambito, senza dibattito, sen-
za qualifiche, senza interventi. Quando si 

mostra una fabbrica, la si riconosce dalle 
sue strutture architettoniche, dai compo-
nenti (macchine e uomini), dai risultati 
(produzione). La Galleria produce cul-
tura. Mostriamo la cultura, verifichiamo 
l’utilità, utilizziamo la conoscenza (Ma-
labotti in Fragapane 2019: 21). 

Rimasto purtroppo incompiuto, per il 
cambio di dirigenza in seguito al quale il 
progetto non è stato più sostenuto, non è 
possibile cogliere altro nelle fotografie di 
Un anno in galleria che i tratti performa-
tivi e sperimentali, la commistione d’uso 
delle tecniche di ripresa tra le fotografie 
della GNAM e quelle etnografiche: la 
prevalenza del ritratto frontale e della se-
quenza che caratterizzano i lavori dedica-
ti al mondo contadino meridionale.

Un aspetto sorprendente che è 
emerso������������������������������������ dalla visione delle fotografie del-
la mostra Marina Malabotti fotografa è 
una sorta di �������������������������� “sovrapposizione” dell’au-
torialità fotografica tra le immagini re-
alizzate da Marina Malabotti e quelle 
di Francesco Faeta: nel vedere alcune 
fotografie in mostra mi sono reso conto 
di averle sempre attribuite a lui invece 
che a lei. Ma, forse, non è neanche così, 
in realtà ho avuto la consapevolezza di 
uno sguardo unitario costruito insieme 
dai due fotografi e perciò, per certi ver-
si, “indistinguibile”. Durante l’inaugu-
razione ho avuto modo di commentare 
questo aspetto insieme a Lello Mazzaca-
ne, amico, antropologo-visivo e tra i più 
profondi conoscitori dell’opera etnogra-
fica-fotografica di Francesco Faeta e di 
Marina Malabotti. Abbiamo verificato in 
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quel momento, vedendo le fotografie in 
mostra, come per entrambi, alcune del-
le immagini facessero parte, nella nostra 
percezione e nella nostra convinzione, 
del lavoro di Faeta, mentre scoprivamo 
essere state scattate da Malabotti. In so-
stanza, la qualità etnografico-visiva del-
le riprese di Malabotti ha contribuito a 
costruire molto del valore comunicativo 
e rappresentativo dell’opera antropolo-
gico-visiva di Faeta: una sorta di intima 
simbiosi culturale-sentimentale attraver-
so cui l’occhio dell’uno non è più del tut-
to discernibile dall’occhio dell’altra.
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