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Questo libro doveva esser scritto con Olaf Breidbach prematuramente
        scomparso nel luglio del 2014. Costituisce il proseguimento solitario di un progetto comune
        e gli è dedicato in memoria. 


Introduzione



Il futuro dell’immagine è in realtà già nel pensare il nostro presente. Siamo dinanzi a un mutamento dei paradigmi della trasmissione culturale che non ha precedenti. Sotto la spinta dell’immagine, il canone culturale, fondato sulla tradizione scritta in cui la parola si fa evento che trasforma, serba e salva, secondo un’ermeneutica che secolarizza l’approccio alle Scritture, viene sottoposto a una radicale trasformazione: un mutamento che sovverte i codici e i canali della trasmissione della tradizione e del suo senso.  
È un passaggio notevolmente traumatico, che coinvolge l’identità singola e quella collettiva, e produce una vera e propria crisi dei modelli della tradizione culturale (dunque in fondo della nostra stessa civiltà). Si è spesso esasperato sino all’inverosimile il significato di questo passaggio, come se la civiltà dell’immagine costituisse una sorta di salto nel vuoto, nel vacuum dell’apparenza. Sarebbe così sorta una civiltà dei fantasmi e dello spettacolo sopravvenuta grazie a un cambiamento, se non repentino, quantomeno assai rapido[1]. Dunque un cambiamento che sradica individui e comunità dai contesti culturali di provenienza, producendo un disorientamento profondo che avvolge il globo nella sua interezza.  
Davvero questo mutamento è stato così improvviso? O non ci troviamo piuttosto dinanzi all’esito ultimo di un conflitto tra i logoi, quello della parola e quello dell’immagine, che si prepara lungamente nei secoli? In effetti, esso percorre la nostra tradizione sin dall’antichità, in particolare a partire da Platone. Viene da supporre che le radici della civiltà dell’immagine e forse anche quelle della globalizzazione siano probabilmente molto remote, molto più lontane di quanto lo sguardo disorientato del mondo d’oggi sul proprio presente possa percepire.  
La colpa dell’immagine è sin dall’inizio quella di produrre fenomeni illusionistici. Essa è passiva, è soltanto un riflesso, ma non è a sua volta capace di riflettere. Per questo è ritenuta a-logica. È quanto apprendiamo dal decimo libro della Repubblica, dove si apre una vicenda che si è provato a percorrere, quantomeno a grandi linee e nei suoi passaggi più significativi, sino a oggi. Il logos discorsivo è in grado di tornare su sé stesso attraverso una struttura predicativa, che è anche una struttura dell’autoriconoscimento. Quando utilizzo la predicazione, conferisco un attributo a un soggetto che acquisisce consapevolezza di sé attraverso questo passo. L’immagine invece, quantomeno nell’accusa platonica, che ebbe per altro un’immensa fortuna nei secoli, riflette, ma non è in grado di riflettere su sé stessa. L’immagine è inconsapevole e passiva, un riflesso, una semplice forma dell’apparenza e dell’illusione. In quanto tale è fuorviante e dunque intrisa di pericoli anche mortali per chi si affida a essa. Lo dimostra drammaticamente la fine di Madame Bovary che insegue i suoi terreni ma troppo letterari sogni d’amore. Questa visione che nega all’immagine un logos, qui così concisamente tratteggiata, va, come si diceva, da Platone per venire sino alla sfida tra Zeusi e Parrasio di cui narra Plinio il Vecchio, e attraversa i secoli fino ad assumere una forma sistematica con la nascita dell’estetica. Essa tuttavia non riflette in modo esauriente la vicenda storica del dibattito sull’immagine.  
Accanto a questo modello maggioritario nella nostra tradizione, se ne profila un altro, meno accessibile e segreto, e tuttavia non meno rilevante, nel quale l’immagine esibisce la capacità di autoriflettere, di tornare su di sé: mostra in breve di essere dotata di un logos. Sono innanzi tutto il neoplatonismo e poi i Padri Cappadoci a sostenere le chances della riflessione visiva, del pensare per immagini.  
Si assiste così, a partire da questo duplice cespite, a un vero e proprio conflitto dei logoi, sul quale ci si sofferma nel primo capitolo di questo libro, che percorre la tradizione cinque-seicentesca attraverso l’emblematica e l’iconologia per giungere a un punto di svolta decisivo con Winckelmann e con la nascita dell’estetica. Qui si produce una sorta di definitiva esclusione delle immagini dai territori del logos, destinata a confinarle per un lunghissimo tempo nelle riserve dell’apparenza, sino alla ribellione dell’avanguardia storica che ripropone l’idea di un’arte da intendersi come «forma di vita». È questo il tema del secondo capitolo di questo libro[2], che ci conduce in prossimità dell’oggi: ossia di un mondo inflazionato dalle immagini che fuoriescono dal cosmo contemplativo cui l’estetica le aveva consegnate, travolgono le strutture portanti della trasmissione culturale all’interno di un mondo globalizzato e, al tempo stesso, come ci è ben noto, quanto mai conflittuale.  
Veniamo così a trovarci, guardando al panorama contemporaneo, in un universo in cui l’immagine deriva costantemente da un’implementazione tecnologica. Abbiamo a che fare ora con tecnologie digitali che non provocano o inducono prevalentemente situazioni di estraniamento, che non sono esclusivamente fattori del moderno «disincanto del mondo», per riprendere l’espressione weberiana che icasticamente riassume quell’idea di una «cultura della crisi» che attraversa i primi decenni del Novecento[3]. Ben lungi dal proporre in modo univoco un paradigma dello straniamento, la civiltà dell’immagine risponde per lo più a un immenso bisogno di autoriconoscimento degli individui all’interno del mondo globalizzato. Si affacciano sempre più prepotentemente identità particolari e frammentate che vogliono riconosciute le loro peculiarità: esse necessitano di un’identità simbolica evidente, sensibile, di uno stigma del loro essere che possa esprimere immediatamente e senza mediazioni le sue caratteristiche, la sua forza, la sua necessità. È in questo contesto che l’immagine entra in campo come un soggetto di primissimo piano, se non come il soggetto culturale par excellence. Questo passaggio ha lineamenti contraddittori. Per un verso l’iperproduzione di immagini risponde alla necessità degli individui di ritrovarsi in identità simboliche forti e rassicuranti, mentre, per altro verso, è la stessa inflazione nella produzione delle immagini a produrre uno spaesamento sempre maggiore. Ci troviamo così in presenza di un passaggio fortemente contrastato di donazione ed espropriazione insieme del sé e del suo senso che percorre in modo enfatico e drammatico insieme la nostra cultura ma si prepara, in realtà, da un tempo lunghissimo. Non può sfuggire che modelli di omologazione della visione e dunque dello sguardo sul mondo vengono coltivati già a partire dalla camera obscura, mentre l’identificazione della cultura attraverso le forme della visione si annunzia già in un grande storico dell’arte come Heinrich Wöllflin.  
Per tornare al presente, con l’immagine che fuoriesce dai confini entro i quali la sua concettualizzazione in una chiave meramente estetica l’aveva confinata, veniamo a trovarci dinanzi a una cultura connotata in modo decisivo dagli stili della visione. L’immagine tende inoltre sempre più a costituire una cultura che assume le fattezze dell’embodiment, nella quale cioè i simboli tendono ad assumere forme sensibili e addirittura a incorporarsi, a superare la superficie della rappresentazione per esprimersi su di un piano sinestetico.  
La nozione di paesaggio entra qui potentemente in gioco, laddove abbiamo a che fare con un’omologazione dello sguardo che determina le forme del visibile attraverso un’opera di inclusione che è, al tempo stesso, un’opera di esclusione. Il taglio dell’immagine determina uno spazio ideologico, un dentro/fuori entro il quale i soggetti della visione hanno modo di autoriconoscersi, di sentire sé stessi, di allargare addirittura i confini della propriocezione.  
È in questo quadro che si è provato ad attraversare i luoghi dell’immagine contemporanea, dall’arte, alla moda, al lusso, alle realtà virtuali per venire sino al più inquietante, a quell’iconoclash, a quella lotta delle e per le immagini che determina e caratterizza sempre più profondamente la nostra cultura e il nostro modo di vivere. Modelli di simbolizzazione contrastanti, uno per tutti il burka, si confrontano in uno spazio ristretto, troppo angusto. La globalizzazione non produce il villaggio globale, e anzi incontra enormi difficoltà a configurarsi come una societas mondiale: ci troviamo piuttosto dinanzi a una molteplicità di villaggi contigui che vivono culture diverse, eterogenee. Tutto avviene in uno stesso spazio, in una megalopoli la cui pullulante magnitudo risulta infine troppo angusta per ospitare soggetti e comunità che non condividono lo stesso tempo interno e la stessa cultura. Essi convivono in uno spazio comune ma non condiviso, dominato da immagini del mondo che non collimano tra loro e che, anzi, sono spesso potenzialmente conflittuali. Questo mette in crisi i valori illuministici, primo fra tutti la tolleranza, e obbliga a riflettere sulle strategie in grado di produrre un melting pot culturale che riattivi le virtualità autoriflessive dell’immagine, la sua capacità non solo di riflettere ma anche di ospitare estendendosi in uno spazio dialogico.  
Su questa base prendono forza parole d’ordine come quella del «reincantamento del mondo» volte a rinnovare lo spazio pubblico post-secolare. Non si tratta naturalmente di abbandonarsi a una rêverie regressiva, ma di intendere se, sulla base dei nuovi media tecnologici, di quelle che sono state definite «tecnologie della sensibilità»[4], si sia in grado di produrre un nuovo mixing simbolico che integri i soggetti in una comunità nuova al di là della loro eterogenea provenienza. In questo quadro si propone inoltre impellente la necessità di elaborare un’etica dell’immagine, un’etica dialogica, che si confronti con i simboli visivi come con soggetti accanto ai quali si sceglie o si rifiuta di vivere a seconda che essi integrino e creino forme di solidarietà o dividano e suscitino violenza e conflitti angosciosi. Le forme della convivenza umana si rinnovano nel dialogo con le proprie immagini-guida che divengono così promesse di distruzione o di pace, di integrazione o di separazione in un dialogo in cui iconofilia e iconoclastia rinnovano il loro eterno confronto consapevoli della loro reciproca necessità e del rischio che ognuna di per sé rappresenta.  


[1]  Il riferimento è qui a G. Debord, Commentari alla società dello spettacolo e La società dello spettacolo, con una nota di G. Agamben, Milano, SugarCo, 1990.  

[2]  Una prima versione del capitolo è stata pubblicata in «Tropos», VII, 2014, 1, pp. 9-27. 

[3]  Cfr. M. Nacci (a cura di), Tecnica e cultura della crisi, Torino, Loescher, 1982.  

[4]  Cfr. P. Montani, Tecnologie della sensibilità, Milano, Cortina, 2014.



Capitolo primo

Parola e immagine

Accanto al modello maggioritario nella nostra tradizione, che
                nei tempi classici dava al "logos" il primato nella possibilità di tornare su se
                stessi, se ne profila un altro, meno accessibile e segreto, e tuttavia non meno
                rilevante, nel quale l’immagine esibisce la capacità di autoriflettere, di tornare
                su di sé: mostra in breve di essere dotata di un "logos". Sono innanzi tutto il
                neoplatonismo e poi i Padri Cappadoci a sostenere le chances della riflessione
                visiva, del pensare per immagini. Si assiste così, a partire da questo duplice
                cespite, a un vero e proprio conflitto dei ‘logoi’, sul quale ci si sofferma nel
                questo primo capitolo, che percorre la tradizione cinque-seicentesca attraverso
                l’emblematica e l’iconologia per giungere a un punto di svolta decisivo con
                Winckelmann e con la nascita dell’estetica.





1. Immaginare
            il canone 



Recentemente un grande storico
            dell’arte e dell’immagine come Horst Bredekamp rilevava che «dai tempi dell’iconoclastia
            bizantina e dei movimenti protestanti radicali, non si è più riflettuto con la medesima
            forza sullo status delle immagini come negli ultimi quattro decenni»[1]. Tutto questo dipende, continua Bredekamp, dalla notevolissima quantità di
            immagini derivanti dalle fonti più diverse che si diffondono attraverso il globo: grazie
            agli smartphone, ai giornali, ai canali televisivi e così via assistiamo e subiamo una
            vera e propria invasione di immagini. 
Gli interrogativi che sorgono in un
            contesto di questo genere sono moltissimi. Per esempio: che cosa significa avere a che
            fare con un canone sbilanciato in direzione dell’immagine invece che della scrittura? È
            come se avessimo a che fare con un’inversione di tendenza fortemente contrastata nella
            nostra tradizione culturale. Veniamo infatti da una tradizione che, a più riprese, ha
            affrontato il conflitto tra immagine e parola come media della trasmissione della
            tradizione e come media comunicativi, un conflitto che sembrerebbe essersi risolto nel
            secondo Settecento con una provvisoria, ma apparentemente conclamata e incontrovertibile
            vittoria del logos verbale. 
Il passaggio che conduce di qui alla
            nascita dell’estetica è davvero denso e pieno di significato. Si tratterà di un
            passaggio che, attraverso Winckelmann e Kant, condurrà in direzione della definizione
            del continente estetico inteso come universo di pure forme, prive di ogni interesse che
            non sia per l’appunto quello connesso alla contemplazione estetica. È grazie infatti
            alla descrizione winckelmanniana del Laocoonte nei Pensieri sull’imitazione
                dell’arte antica che Lessing potrà pronunciare un
            verdetto di separazione delle arti volto a dividere parola e immagine. Il
                perceptum estetico diviene così qualcosa di astratto che
            prescinde dall’unità sinestetica della percezione quale si realizza in forme dense di
            senso, nutrite dall’arco variegato delle sensazioni. Non sarà difficile, sulla base di
            un’astrazione così potente, fare, come avverrà in Kant, dell’esperienza estetica
            un’esperienza priva di ogni attrattiva. Ripromettendoci di riprendere presto più
            ampiamente questa tesi, possiamo sin d’ora affermare che, nel caso della nascita
            dell’estetica, abbiamo a che fare con un’alba stentata, ma destinata poi a segnare una
            svolta potente nella storia dell’immagine: quella svolta che ci conduce in direzione
            della sua a-significatività la quale, attraverso Kant, trascorrerà come un legato quasi
            inoppugnabile all’estetica contemporanea con una serie di conseguenze davvero dirompenti
            e incalcolabili. Si avvia un cammino che ci conduce di qui sino a Clement Greenberg e
            alla purezza del Quadrato bianco di Rosalind Krauss[2]. 

2. Il
            conflitto dei «logoi» 



Via via, ed è inconfutabile l’eredità
            platonica su questo capitolo, l’immagine viene liberandosi dal suo legame con il
                logos ed entra in conflitto con esso. Platone destina
            l’immagine ai territori dell’apparenza sulla base dell’accusa di fomentare un fuorviante
            illusionismo del tutto affine a quello che fonda la sfida tra Zeusi e Parrasio nella
                Naturalis historia di Plinio il Vecchio[3]. L’immagine è copia di copia in quanto è ineluttabilmente illusionistica:
            essa aggiunge alle due dimensioni che le sono proprie una terza, la profondità, che è
            sorgente di illusione. Ed è tanto più sorgente di illusione quanto più essa è
            tecnicamente realizzata in modo felice. Si manifestano, a questo livello, delle
            inquietanti sequenze concettuali. L’immagine è sviante perché produce illusioni: e ciò è
            dovuto al fatto che essa è tale non per natura, ma in quanto è tecnicamente,
            artificiosamente costruita in modo da produrre una terza dimensione inesistente, la
            quale si sovrappone alle due originarie. Su questa base, quella di un’immagine da
            intendersi severamente come rappresentazione bidimensionale, abbiamo a che fare con
            un’immagine alogica. Si tratta di un’immagine in cui è
            sconsigliabile o impossibile dimorare, di un prodotto artificioso che genera
            disorientamento. Madame Bovary è in fondo già qui: la catastrofe della sua vita è alla
            fin fine già preconizzata dal decimo libro della Repubblica
            platonica: guai a chi volesse dar credito a immagini di sogno e identificarsi
            nell’apparenza! Costui va incontro a rischi mortali. 
Per affrontare l’immagine bisogna
            mitridatizzarsi nei suoi confronti, consegnarla cioè ai territori dell’apparenza che si
            è sciolta dalla realtà. In nuce la coscienza estetica, che sorge
            dopo Kant, è in fondo già contenuta qui, mentre, per altro verso, il sorgere
            dell’apparenza estetica denunzia la decisione definitiva intorno a un plurimillenario
            conflitto tra parole e immagine, in cui ne va della logica della comunicazione e dei
            suoi mezzi. Ma c’è di più: è in gioco qui anche la tecnica che viene letta, sulla base
            di questo intendimento dell’immagine, come un artificio insidioso. 
Quello che si risolve con la nascita
            dell’estetica è dunque un contenzioso che interviene in modo notevolmente influente
            sulla cultura europea, un conflitto che riesplode a più riprese in modo molto potente e
            che, infine, viene messo a tacere proprio con la nascita, anch’essa quanto mai
            contraddittoria, di una nuova disciplina filosofica. Paradossalmente la nascita
            dell’estetica fa sì che quello che era un conflitto patente e più volte riesploso in
            modo conclamato, a partire per l’appunto dall’iconoclastia bizantina, venga messo a
            tacere, quasi narcotizzato a evitare che esso scoppi nuovamente in tutta la sua portata dirompente[4]. È dunque come se ci venissimo a trovare dinanzi a un immane rimosso e, poi,
            improvvisamente, dinanzi alla civiltà dell’immagine come a una sorta di mostruoso
            ritorno di quanto è stato refoulé. 
Ci troviamo così dinanzi a una
            trasformazione occulta del canone culturale le cui variazioni non sono state percepite
            positivamente poiché l’effetto apocalittico ha finito per fare aggio sull’analisi sobria
            dei sistemi di comunicazione e di trasmissione culturale. La definizione «società dello
            spettacolo», che è venuta a costituire una sorta di emblema del cambiamento in atto,
            significa più un’espressione del disagio nei confronti del cambiamento in corso che non
            una sua vera comprensione[5]. L’idea che ci si venga a trovare in un mondo derealizzato ha finito per
            influire in modo pesantemente negativo sulla valutazione dei
            mutamenti in atto. È come se lo schema platonico, quello che in
            fondo è alla radice dell’iconoclastia antica come di quella moderna, avesse finito per
            agglutinare intorno a sé problemi della più diversa provenienza e carattere. La
            demonizzazione di quella che viene descritta come una «civiltà dello spettacolo» o come
            «civiltà dell’immagine» finisce in fondo per non rendere conto della quantità di
            problemi che sono scesi sul tappeto indotti dalla trasformazione che si sta imponendo[6]. Per esempio: che cosa significherà, dal punto di vista pedagogico, mettersi
            in contatto con le modificazioni del canone? Abbiamo ancora a che fare con
                un canone? Come lo si potrà eventualmente proporre ai discenti
            di oggi? Che cosa significa per altro verso ritrovarsi dinanzi a una tradizione
            ammutolita? Ed essa è ammutolita o semplicemente sta trascorrendo in altri alvei? E si
            potrebbe continuare chiedendoci che cosa significhi, dal punto di vista etico, vivere
            entro una civiltà dominata dall’immagine. Sorgono insomma nuovi interrogativi
            all’interno di un universo caratterizzato da un tasso di popolazione iconica sempre più
            densa: per esempio, con che immagini desideriamo vivere e con quali invece non
            desideriamo farlo? Sorgono questioni ontologiche del tutto influenti e ben poco
            astratte: che cosa significa infatti, per esempio, vivere in un ambiente costituito da
            immagini che sono divenute forme di vita? Che tipo di connotazioni ontologiche possono
            essere attribuite a un’immagine che è divenuta una seconda natura molto simile alla
            prima? Siamo in breve dinanzi a una scomparsa dell’apparenza, dell’immagine quale
            finzione e illusione dal continente del nostro vivere e sentire che costituisce un
            problema di primissimo livello per cogliere dove stiamo andando anche con le nostre
            percezioni, con i nostri sentimenti, e così via. È in gioco la trasmissione culturale, e
            il gioco è quanto mai pesante e avvincente. Tornano sulla questione in modo e con forme
            diverse Massimo Cacciari ed Edgar Morin. Magistralmente Cacciari mostra, analizzando
                Re Lear di Shakespeare, come l’eredità culturale sia nella
            nostra contemporaneità, e già modernamente, alla lettera impossibile. Hanno torto i
            regnanti e gli eredi, gli uomini e le donne, Lear che non riesce a congiungere la
                potestas con l’auctoritas, che si vede
            sfuggire dalle mani quell’autorità che egli per primo ha ripudiato, Cordelia la quale
            per eccesso di parresia trascina nella rovina il padre con il suo
            «Nothing, my Lord». In quest’ottica, così intensamente segnata
            dalla coscienza della modernità quale frattura, il canone è interrotto e trasmetterlo è
            impresa inane[7]. La questione del canone è per parte sua ineluttabilmente connessa con la
            questione educativa, con la possibilità di un’autocomprensione del sé nel corso del
            tempo. In questo contesto e da questo punto di vista ha ragione Morin a sottolineare che
            la questione dell’educazione è ben poco una questione di politesse
            laddove cambiare l’educazione significa qualcosa di poco educativo perché troppo
            radicale: riconnettere l’essere umano al cosmo, ripristinare il cordone ombelicale del
            vivente, la possibilità della sua autocomprensione nel tempo[8]. Morin propone di proseguire nel cammino della conoscenza e in quello della
            ominizzazione, che conduca in direzione della cittadinanza terrestre e del costituirsi
            della Terra-patria. Incrementare il processo di ominizzazione
            significa per altro anche rivedere il processo di formazione dei
                logoi come si è sin qui configurato. Anche di questo, e non
            certo per ultimo, andrà discusso nell’ambito delle considerazioni che seguiranno.
        

3. Logos
            contro logos 



La vicenda che qui viene a
            prospettarsi è quella di un immane e sotterraneo conflitto dei
                logoi che produce una serie di rovesciamenti dei fronti grazie ai quali
            possiamo giungere sino a oggi. 
Il logos
            dell’immagine sembra prospettarsi come un logos che con Platone
            viene stralciato quasi violentemente dalla vicenda iconica per esservi riammesso a
            singhiozzo a tappe successive. Esemplare è la reazione neoplatonica al maestro che dà il
            via a una vicenda di oscillazioni che perdura sino all’estetica del Settecento. È un
            percorso sul quale ci si soffermerà molto sinteticamente in quanto segue. 
Il logos
            rimosso dell’immagine si affaccia nell’ottavo libro delle Enneadi
            laddove Plotino apre il cammino a un’arte anti-prospettica fondata sulla
            luminosità che produce tutti gli oggetti sullo stesso piano. Alla prospettiva si
            sostituisce una dimensione di corrispondenze degli oggetti su di un piano unico che
            conduce di qui sino alla Natività mistica di Botticelli.
            Come è stato rilevato, il cristianesimo primitivo sviluppò una
            pittura fortemente debitrice delle teorie plotiniane che ebbero una ricca fortuna anche
            nel Medioevo. Un ulteriore importante passaggio viene a proporsi con i Padri Cappadoci,
            come testimonia esemplarmente il trattato Contro Eunomio di
            Gregorio di Nissa, laddove il generarsi della Trinità non nega la semplicità della
            figura divina[9]. La questione fondamentale che qui emerge è quella di un’autoriflessività
            dell’immagine, di una sua capacità di tornare su sé stessa e di guardarsi che
            costituisce il filo rosso che ci conduce nella storia del suo
            logos. Potremmo così inizialmente affermare che il
                logos dell’immagine coincide con la sua capacità di estendersi
            in una autoriflessività non discorsiva, in cui si trascorre da un soggetto alla sua
            amplificazione condotta su di un modello di «riconoscimento di sé e del mondo» che è
            quello di un logos che modifica la propria espressività guardando a
            sé al di fuori di sé. 
Il modello della riflessività o
            della riflessione assume in questo quadro una sua declinazione particolare. E, a questo
            riguardo, bisogna tornare alla Patristica del III secolo. Quello che affiora in Basilio
            di Cesarea e in Gregorio di Nissa, che si pone sulle sue tracce, è l’idea teologica di
            pensare la Trinità in figura. La questione riguarda la processualità trinitaria che non
            può che articolarsi secondo una sequenza che deve sintetizzare successione e
            contemporaneità, pena il decadere della pari dignità delle tre figure della Trinità.
            Come rileva Anca Vasiliu a proposito di Basilio di Cesarea, il termine chiave è qui
                eneikonizomenen che significa «essere riflessi in»[10]. Abbiamo così a che fare con un sistema di stretta coappartenenza tra le tre
            figure della Trinità come viene testimoniato anche dal Sullo spirito Santo
            di Gregorio di Nissa[11]. 
Soltanto sulla base di una
            dimensione energetica di questa natura che si trasferisce nell’immagine, per cui l’icona
            è dynamis e Gloria insieme nel transito distinto/indistinto dei
            momenti nell’identità[12], è possibile pensare la sequenza delle figure senza cadere in un’eresia come
            quella dei Sabelli, combattuta da Gregorio per cui la derivazione del Figlio dal Padre,
            comporterebbe la natura finita del primo[13]. L’eikon realizza la comunità dei tre momenti[14]. L’Immagine diviene così un modello di Rivelazione[15]. L’idea che l’immagine si fondi su di un modello autoriflessivo ha un lungo
            corso che ci conduce sino alla filosofia del tardo Fichte e alla
                Frühromantik via Novalis. È un percorso di assoluto rilievo nel
            quale affiora che il logos dell’immagine si connette alle sue
            virtualità di autoriflessione. Afferma Fichte nella Logica trascendentale
                II: 
Il sapere è perciò un librarsi
                    soggettivo su un oggetto, un essere-immagine (Bildseyn) di
                    un raffigurato, e certamente un tale essere-immagine, che
                    si comprende nella sua essenza immaginale (Bildwesen), di
                    contro all’oggettività in quanto è sua immagine. Il sapere prende le
                mosse dall’immagine o dalla rappresentazione. Il sapere è immagine e si comprende,
                si concepisce anche nella sua essenza immaginale. […] 
Il sapere si rivela e si testimonia dunque da sé:
                sarebbe un uscire dall’immagine e un comprendere l’immagine in quanto immagine: è
                pertanto un’inferenza dall’immagine all’oggetto[16]. 


Paradossalmente queste sono le
            conclusioni alle quali precedentemente perviene anche Novalis negli Studi su
                Fichte, laddove questi afferma, in polemica con il primo Fichte, qualcosa
            di molto affine al punto di approdo di Fichte stesso nel testo sopra citato. Novalis
            descrive infatti in questi termini la relazione ontologica che connette immagine e
            autoscienza: «L’autocoscienza è […] un’immagine dell’essere nell’essere»[17]. 
In questo quadro amplissimo e
            profondamente sensibile a influenze neoplatoniche, si affaccia il vero e proprio volto
            principale di tutta la partita che si giocherà intorno all’immagine. Non c’è tema di
            maggior rilievo che non sia questo lungo tutta la sua storia. È certamente il tema più
            denso di prospettive insieme ontologiche, etiche ed estetiche. Il tema è quello della
            possibile o impossibile autoriflessività dell’immagine che si definisce come una forma
            adeguata dell’autocoscienza. In questo quadro l’autocoscienza non ha una struttura
            tetica, non dipende cioè da un’identità assoluta dell’io con sé stesso, per riprendere e
            riferire al nostro contesto la famosa tesi di Hölderlin in Giudizio ed
                essere[18]. L’identità dell’autocoscienza non consente o richiede il suo
            raddoppiamento. Si tratta di un’identità immediata, coestensiva allo stato vissuto
            secondo quanto ha rilevato Manfred Frank[19]. Non c’è logos dell’immagine che possa distinguersi
            dalle sue possibilità autoriflessive mentre, per contro, l’irrazionalità dell’immagine
            va di pari passo con una sua caratterizzazione in termini puramente rappresentativi. È
            questo uno degli elementi che discendono dal neoplatonismo e
            dalla Frühromantik per giungere sino a oggi con notevoli
            possibilità diagnostiche concernenti il nostro presente. Si potrebbe affermare che, per
            non cadere nell’illusionismo, ogni immagine sia e insieme debba essere «immagine di…»
            nel duplice senso del genitivo, soggettivo e oggettivo. L’immagine è sempre immagine di
            qualcosa in quanto è immagine di sé e l’inverso. In breve l’immagine è sempre allo
            specchio e si guarda, riflette un mondo riflettendo su di sé. 
È questa forse la peculiarità più
            significativa del simbolo romantico che raccoglie entro di sé la tradizione
            dell’emblematica rinascimentale e dell’iconologia barocca[20]. Tutto questo è per altro del tutto sintonico con l’inclinazione della
            cultura cinquecentesca a tradurre le immagini in parole e l’inverso, come testimonia
            esemplarmente Il libro degli Emblemi di Andrea Alciato[21], inclinazione condivisa successivamente dall’iconologia barocca nella quale
            spicca l’opera di Cesare Ripa[22]. Si tratta di un repertorio commentato di immagini di carattere allegorico
            dotate di un significato squisitamente morale che divengono veri e propri canoni della
            rappresentazione. Si ha dunque a che fare con immagini dense di
                logos, esemplari e dotate di una estensione discorsiva. Questo
            tratto che ci conduce dall’emblematica barocca sino al simbolo romantico costituisce un
            capitolo nella vicenda del conflitto dei logoi, una vicenda che li
            vede questa volta singolarmente alleati. L’immagine in questo contesto non rappresenta
            semplicemente ma agisce rappresentando, accompagnata dal duplice
                logos che l’attraversa e che essa ha fuso in sé. L’immagine
            dice di sé stessa e in questo modo essa diviene un exemplum insieme
            estetico e morale. Qui un modello espressivo incorpora al suo interno un modello
            argomentativo e i due cooperano nel fornire una comunicazione nella quale si combina una
            semantica complessa con un’estrema efficacia della comunicazione che si realizza nel più
            breve tempo possibile, nell’istantaneità. L’antagonismo tra i logoi
            si trasforma qui nella loro cooperazione che ne esalta l’efficacia comunicativa e le
            capacità espressive. Tutto ciò andrà perduto nella cultura settecentesca anche in forza,
            come si vedrà, dell’ostilità di Winckelmann nei confronti di questa tradizione. 
Questo costituisce il punto di vista
            dal quale si articolerà il tentativo di questo libro di definire il futuro
            dell’immagine, di guardare in prospettiva e dunque anche storicamente al
            grande conflitto esplicito e sotterraneo che attraversa lungo i
            secoli la relazione tra parola e immagine sino ai giorni nostri. Non si tratta affatto,
            è bene ribadirlo, di un conflitto tra ragione e inganno, tra verità e apparenza, ma di
            uno scontro che coinvolge due modalità di produrre la ragione come sistema di relazioni
            attraverso le quali si rivela la tessitura di ciò che è. Se l’articolazione discorsiva,
            costruita grazie alla relazione di attribuzione di un predicato a un soggetto definisce
            nei suoi termini minimi la razionalità discorsiva, la ragione o le ragioni dell’immagine
            potrebbero definirsi, in termini altrettanto schematici, come la capacità riflessiva di
            accogliere l’altro nel proprio riflesso per tornare su di sé. Potremmo così definire la
            ragione dell’immagine come un modello di razionalità tendenzialmente ospitale grazie
            alla sua capacità autoriflessiva di inglobare l’altro nel suo logos
            facendolo proprio. È una prospettiva che si affaccia ininterrottamente e a singhiozzo
            dall’antichità sino al Settecento, per poi inabissarsi per un lunghissimo periodo con
            Winckelmann e con la nascita dell’estetica grazie a Kant. Sul significato di
            quest’ultimo passaggio tanto cruciale ci si soffermerà nel prossimo capitolo. 
Quella che potrebbe definirsi come
            la superficializzazione dell’immagine è dunque l’esito di un immane conflitto che si
            avvia con l’antichità, e con il decimo libro della Repubblica
            platonica, e che non ha ancora avuto termine. È una codificazione della
            struttura ontologica dell’immagine decisamente strategica, volta a occultare il volto
            iconico dell’imago rappresentato dalla chance
            propriamente speculativa di tornare su sé stessa, di produrre un movimento
            autoriflessivo. L’immagine coniuga sé stessa, e inserisce così, potenziandosi, nella
            contemporaneità che caratterizza la fruizione rappresentativa, l’articolazione del
                logos narrativo. L’immagine, in questo quadro, è a tutti gli
            effetti un soggetto che guarda, vede sé stessa nell’alterità che ospita come
                logos, narrazione, estensione discorsiva del suo nucleo
            prettamente iconico, capacità performativa di proporsi come sguardo sul mondo e come
                exemplum. 
È una prospettiva che prosegue
            conflittualmente nel Medioevo grazie alla diatriba con il mondo bizantino inaugurata dai
                Libri carolini, laddove l’immagine assume una valenza puramente
            figurativa, illustrativa, in polemica con il mondo bizantino visto, nella cerchia
            carolingia, da Alcuino e dal suo entourage come
            un mondo barbarico. Nel caso dei Libri carolini
            l’immagine viene a svolgere un ruolo di aide-mémoire, di
            supporto della memoria, in un mondo nel quale la scrittura è patrimonio di pochi, ed è
            priva di un valore autonomo[23]. Si affaccia qui una sorta di prodromo o di anticipazione della coscienza
            estetica moderna la quale tuttavia viene a più riprese frenata all’interno della
            tradizione rinascimentale e di quella barocca. È qui in questione la tradizione
            emblematica, in particolare l’Hypnoteromachia Polyphili di
            Francesco Colonna, oltre al Libro degli Emblemi di Andrea Alciato
            (fig. 1) e all’Iconologia di Cesare Ripa, laddove, non per ultimo
            sulla base dell’oraziano ut pictura poesis, si afferma una
            continuità profonda di parola e immagine, mentre è la stessa parola a esprimere una
            potenza immaginifica inedita, tanto che questi testi devono la loro fortuna al loro
            apparato iconografico di xilografie laddove in realtà essi furono inizialmente
            pubblicati senza di questo. Sullo sfondo di questo percorso si staglia, come si diceva,
            l’oraziano ut pictura poesis, l’omologia di immagine e parola che
            si coagula nel termine ekphrasis laddove quest’ultima istituisce la
            questione ontologica, quantomeno per quanto ci riguarda, di maggior peso. In effetti in
            presenza di una corrispondenza profonda del rapporto tra parola e immagine noi possiamo
            affermare che né la prima può decadere nell’arbitrio sofistico né la seconda nella
            dimensione dell’apparenza fallace. 
È su questa base che si assiste nel
            Cinquecento alla rinascenza grandiosa della tradizione dei geroglifici intesi come
            riuscito coagulo di cosa e designazione[24]. Si schiude a partire da questo momento un lungo e conflittuale cammino che
            conduce dall’orazione ut pictura poesis al
                Laocoonte di Lessing nel quale si dichiara l’avvenuta
            separazione delle arti della parola da quelle figurative. I preliminari di questo
            passaggio sono tanto più affascinanti e sensibili quanto più sono mascherati e segreti.
            La edle Einfalt e la stille Ruhe, la nobile
            semplicità e la quieta grandezza che campeggiano nella descrizione del gruppo del
            Laocoonte (fig. 2), affidata da Winckelmann ai Pensieri sull’imitazione
                dell’arte antica, costituiscono la base per identificare la necessità di
            arti mute che si affidano alla sola evidenza della vista, distinguendole dalle arti
            eloquenti che si affidano invece alla sola sonorità[25]. È questa la premessa per poter storicizzare l’arte relativizzandone il
            significato e la portata etica proprio là dove se ne afferma il
            valore esemplare che tende a declinare nello stile. È così che intorno all’interrogativo
            «Perché il Laocoonte non grida?» si coagula un capitolo dell’estetica classica tedesca[26]. La suddivisione delle arti secondo i loro mezzi prepara l’estetizzazione
            dell’immagine, il suo statuto prettamente moderno che costituisce un vero e proprio
            capitolo nuovo della più che millenaria conflittuale vicenda che divide iconoduli e
            iconofili. La vicenda dell’immagine si trasforma ora in una vicenda di pure forme, di
            stilemi il cui significato è ormai semplicemente estetico. Il passo è del massimo
            significato. E insieme del tutto ambiguo poiché, grazie a esso, come avremo meglio modo
            di vedere oltre, giungiamo al culmine di quel cammino di mentalizzazione dell’immagine
            che sostituisce in età moderna il volto violento del conflitto intorno a essa. È – sia
            detto di passaggio – la premessa del sorgere della civiltà dello spettacolo, che
            null’altro sarà che l’esplosione dell’immagine estetica che lascia dietro di sé la
            riserva sacrale dell’arte nella quale era stata confinata per inoltrarsi nei più liberi
            territori secolari del mondo. La formalizzazione dell’immagine attraverso il medium
            della storia prepara una sorta di enorme falsificazione del suo significato: essa viene
            trascinata entro una sequenza formale che la alleggerisce della sua capacità di farsi
            donatrice di senso e istitutrice di mondi per consegnarla a una vicenda sequenziale
            meramente storica, di pure forme, di profili algidi, esenti da doveri di ospitalità.
            L’immagine ora non riflette più. Si preparano con Winckelmann due eventi successivi, ma
            quanto agli effetti, paralleli: con la descrizione del Laocoonte nei Pensieri
                sull’imitazione dell’arte antica (1755) e poi con il primato del disegno
            quale affiora nella Storia dell’arte dell’antichità (1764) siamo
            introdotti in una sequenza che divide parola e immagine, il segno che raffigura dal
                logos che descrive: 
Le arti che dipendono dal disegno hanno avuto
                inizio, come tutte le invenzioni, dal necessario; successivamente si è ricercata la
                bellezza, e infine ha fatto seguito il superfluo: questi sono i tre stadi più
                importanti dell’arte[27]. 


L’incipit della
                Storia dell’arte dell’antichità riprende dunque l’idea che le
            arti figurative dipendano dal disegno, e che si abbia così a che
            fare con pure forme il cui principio è la superficie piana che si sviluppa poi in
            profondità. Le arti figurative non possono dunque, letteralmente, dar voce al pathos. Ed
            esse costituiscono il paradigma dell’artisticità, di un’arte che viene estetizzata sin
            dalle sue origini classiche. L’esclusione di quelle che Warburg avrebbe poi definito le
                Pathosformeln consente per altro di dar forma a una distinzione
            stabile tra le arti della parola e quelle figurative, laddove il Laocoonte
            lessinghiano viene a inserirsi come una sorta di elemento ordinatore e
            stabilizzatore di quanto è precedentemente avvenuto. Qui le arti diegetiche e quelle
            figurative si strutturano sulla base della temporalizzazione che appartiene alle prime e
            che invece sarebbe esclusa dalle seconde che non tollerano eccessiva espressività e sono
            insieme escluse dal logos. L’esito di quest’operazione è
            paradossale: per un verso abbiamo a che fare con una storia di pure forme che si
            stagliano nella loro sovrana autonomia estetica, dall’altro con una vicenda narrativa
            ricca di storia e contenuti. In questo quadro, tra Winckelmann e Lessing, abbiamo in
            altri termini a che fare con arti che adottano una struttura meramente rappresentativa,
            depurata del tempo, così che l’immagine, in questo contesto, viene a proporsi come
            struttura formale, perimetro, dunque semplice rappresentazione la quale tuttavia,
            paradossalmente, assume anche, soprattutto per Winckelmann, un significato esemplare
            anche se limitatamente alla sua portata estetica. Paradossalmente in Winckelmann, come
            Peter Szondi ebbe a ricordare, tutto questo non deriva da un approccio del tutto coerente[28]. È costantemente in gioco un’ambigua duplicità degli sguardi per
                cui a una considerazione puramente formale si somma una considerazione
            storico-antropologica dello sviluppo della storia dell’arte che viene connessa allo
            sviluppo dei popoli e delle razze. Tutto questo produce esiti eugenetici cui siamo molto
            assuefatti per quanto concerne la tradizione tedesca e il suo versante più inquietante,
            che ci conduce sino a Max Nordau e oltre sino al nazionalsocialismo[29]. È palmare la contraddizione in questo ambito tra un ideale che finisce per
            coinvolgere connotazioni non solo morfologiche, ma addirittura razziali e razzistiche e
            l’aspetto puramente formale di un modello della bellezza che vuole stagliarsi come un
            unicum astorico. Di qui si dipana in ogni caso un importante cammino che ci conduce sino
            a Kant. 
        

4.
            L’immagine come nuovo canone tecnologico 



Quelle precedenti sono
            considerazioni che inducono anche a un’importante rivisitazione storica del canone e
            delle sue modalità di trasmissione. Esse si fanno strada in una più che millenaria
            vicenda, molto contrastata, nella quale l’eredità platonica si trova a dover fare conti
            difficili con il neoplatonismo che torna a immergere l’idea nella
                physis. Tutto si può dire di questa vicenda, ma non che non si
            tratti di un cammino che mette capo a un sorprendente rovesciamento dei
                logoi, quantomeno per quanto riguarda la relazione
            regolamentata tra parola e immagine che, tendenzialmente e assiologicamente, prevede e
            sottointende un quasi costante primato della prima. Si tratta in realtà di un primato
            che storicamente è messo di continuo in questione in una sorta di confronto infinito tra
            i due logoi: guardando al presente, allora, non si può che restare
            fortemente perplessi circa il fatto che la civiltà dello spettacolo sia un’emergenza
            mostruosa e improvvisa degli ultimi decenni e non invece l’esito ultimo, e forse
            provvisorio, di una più che bimillenaria contesa. Quando si afferma, in un’opinione
            pubblica sempre più diffusa, che l’immagine sia il nuovo canone e che essa abbia
            prodotto spostamenti di senso immensi mettendo in questione il fondamento stesso della
            realtà e del mondo percepito, si finisce per affermare qualcosa di assolutamente
            generico e impreciso. Non ci si chiede, per esempio, se abbiamo davvero a che fare con
            una rivoluzione, che cosa essa comporti dal punto di vista dell’ontologia dell’immagine,
            tema assolutamente cruciale per quanto riguarda l’apporto dell’immagine nella
            costituzione del mondo percepito. Si tratta di temi che ci consentono di delineare
            l’eventuale differenziale con il passato ma anche, probabilmente, di relativizzarlo. 
Indagare il futuro dell’immagine
            significa sempre più soffermarsi sulla sua provenienza, per scoprire se sia vero che il
            nuovo canone sia veramente tale, e cioè nuovo di zecca. La questione si combina con la
            tecnologia da più di un punto di vista. In particolare l’immagine risulta condannata a
            un destino di derealizzazione in quanto essa è e viene ritenuta un artificio
            tecnologico. Questo è il vero e proprio filo rosso che ci consente di attraversarne la
            storia da Platone a Fumaroli, laddove il carattere derealizzato
            e derealizzante dell’immagine deriva per l’appunto dal suo essere un prodotto
            tecnologico e non naturale. Sull’antitesi di tecnica e natura viene così a giocarsi il
            destino dell’immagine e quello della tecnologia stessa. Sull’antitesi di tecnica e
            natura viene così a costituirsi un intero capitolo dell’autocomprensione della nostra
            cultura, che rovescia l’opposizione antico-moderno per affermare la loro sostanziale
            continuità. In realtà qui le determinazioni storiche, o meglio di filosofia della
            storia, vengono compiutamente superate e relativizzate da una sorta di
            concettualizzazione filosofico-antropologica della relazione uomo-tecnica tale per cui
            la tecnica assume in Platone e da lui sino all’altro ieri, e cioè sino ai primi decenni
            del secolo scorso, le vesti del doppio fantasmatico. Questo sembrerebbe conferirle un
            carattere sovra-storico e atemporale. Siamo dinanzi a un passaggio quanto mai delicato
            che rende la tecnica una variabile indipendente dallo sviluppo storico, e quasi una sua
            funzione. L’ipotesi sottointesa è dunque quella secondo cui la contrapposizione
            uomo-natura è una sorta di premessa metafisica dello sviluppo storico, una sorta di
            supplemento innaturale-naturale della natura stessa. 
In questo quadro la duplicazione
            uomo-natura viene a prodursi come una variabile infrastorica e parzialmente
            trans-storica. Inoltre il dominio moderno e tardo moderno della tecnica sulla natura non
            costituisce in quest’ambito un elemento di contrasto con un’idealizzata integrazione
            uomo-natura: abbiamo bensì a che fare con una valutazione costante della tecnica come
            supplemento e protesi, prolungamento performante dell’agire umano che realizza una
            possibilità evasa solo negativamente nel mondo antico e invece dominante in quello
            moderno che congiunge conoscenza e interesse. Questa accezione performativa e
            utilitaristica della conoscenza contribuisce a colorare il clima
            storico-culturale-psicologico della prima metà del Novecento di un’aura pessimistica del
            tutto indipendente dai significati e dai fattori che la tecnica mette in realtà in moto.
            La tecnica non è anti-natura, ma «sovranatura», per dirla con Ortega y Gasset, è un
            motivo strutturante e ineludibile della costituzione antropologica dell’homo
                sapiens e non solo di questo tipo di ominide come testimonia la
            diffusione di pratiche artistiche anche presso altri tipi[30], mentre per altro verso essa si colloca all’interno
            di uno sviluppo antropologico naturalmente del tutto imprevedibile che avrebbe potuto
            andare ben diversamente[31]. 
Come ha mostrato Hans Blumenberg, lo
            sviluppo moderno della tecnica deriva dal sorprendente sommarsi di uti
            e frui, di utilità e godimento che ha dischiuso la
            prospettiva di un godimento infinito del mondo. Esso va ben al di là della prospettiva
            della soddisfazione del bisogno, del semplice utilizzo della natura come si prospettava
            nel mondo antico. Proponendosi come un universo creato, e dunque dotato di un centro
            autonomo, la natura diviene il terreno e il riferimento di una seconda creazione
            condotta a immagine e somiglianza di Dio. E questa seconda creazione si ritrova per
            eccellenza nelle fattezze del meccanismo e dell’automa, di una «natura seconda», dotata
            anch’essa di un centro autonomo che viene configurandosi come un immenso meccanismo[32]. Su questa base la tecnica viene pensata come antitesi della natura e non
            come sua naturale prosecuzione entro un vincolo costruttivo, se si vuole di edificazione
            del creato. Ma è proprio questo genere di tecnica, così concepita, quella che verrà ad
            esprimere effettivamente la sua efficacia nei termini più disastrosi, abbandonandosi
            alle abitudini più inveterate di un essere antropologicamente deviato[33]. 
Su questa base la riflessione sulla
            tecnica si propone, al tempo stesso, come una riflessione scientifica, filosofica,
            connessa alla teoria dell’evoluzione e tutt’altro che estranea al discorso artistico e
            religioso. Non solo è infine incongruo contrapporre, come ha mostrato Brian Arthur, alla
            natura la tecnica che si sviluppa ampiamente secondo paradigmi che sono debitori o
            comunque prossimi allo sviluppo evolutivo[34]. L’antitesi tecnica-natura non regge dinanzi al proporsi di meccanismi di
            sviluppo tale per cui, secondo quanto mostra Arthur, la tecnologia non inventa sulla
            base di una creatività assoluta, bensì riconnette costantemente frammenti di tecnologie
            più antiche intessendole in una nuova. La storia culturale è parte integrante del
            processo di innovazione tecnologica. Come scrisse il giovane Friedrich Schlegel, il
            nuovo non è mai assoluto, così come non si è mai assolutamente moderni. Il nuovo altro
            non è che l’esito di una diversa combinazione delle tessere che avevano composto
            l’antico mosaico: «Tutto il nuovo è solo la combinazione e il risultato dell’antico»[35]. 
        
Inoltre non solo è possibile, ma è
            legittimo riscoprire l’idea originariamente kantiana di una «tecnica della natura». È in
            altri termini ben fondata l’idea coltivata da una tradizione prolifica, che passa
            attraverso Goethe e giunge sino al Leonardo di Valéry, che ipotizza
            un originario motivo costruttivo intrinseco alla natura. E se la tecnica appartiene al
            procedere stesso della natura, l’incubo della tecnica come cancellazione
            dell’integrazione ingenua dell’uomo con la natura, e dunque quale motivo precipuo del
            «disincanto del mondo», viene cancellato. Quest’ultimo paradigma andrebbe anzi
            addirittura rovesciato. E, in questo contesto, viene da mettere alla prova un’ipotesi
            arrischiata ma molto accattivante. L’idea della tecnica come seconda natura e come
            supplemento volto a creare un mondo fittizio è certamente consonante e forse figlia di
            un’ontologia dell’immagine quanto mai fallace che la intende come una pura apparenza
            priva di un contenuto ontologicamente consistente. In entrambi i casi abbiamo a che fare
            con forme dell’artificio il cui fondamento è implicitamente o esplicitamente per
            l’appunto tecnologico. Come si è visto, l’immagine è per altro pura apparenza, secondo
            l’insegnamento platonico, in quanto essa è un prodotto tecnico, così che la tecnica è il
            presupposto della finzione. Abbiamo a che fare con un circolo vizioso, con una fallacia
            del tutto evidente che tuttavia è trascorsa quasi senza colpo ferire nel programma
            culturale di larga parte della modernità matura, o della cosiddetta cultura della crisi
            di inizio Novecento. Lo sguardo sulla tecnica come seconda natura tradisce, con tutta
            evidenza, il principio che guida la sfida tecnologica: quello dell’efficacia. Una
            tecnica contro natura sarebbe una tecnica non performativa, che non corrisponde soltanto
            alle aspettative che in essa vengono riposte ma addirittura al suo concetto. Per dirla
            in breve, una tecnica contro natura non sarebbe più tecnica, ma un paradosso in essere.
            Mentre, è addirittura banale dirlo, l’azione tecnologica non può che dar corso alle
            leggi della natura secondo uno dei suoi possibili cammini, che potrebbe essere il più
            benevolente o il più nefasto. Lo sguardo malinconico su di una tecnica che sventra il
            mondo per meglio organizzarlo, condiviso da un’ampia tradizione del pensiero moderno e
            contemporaneo che ci conduce più o meno da Nietzsche ad Adorno, è da questo punto di
            vista inefficace a risolvere i problemi reali che la tecnologia ci propone e, pur
            tuttavia, del tutto duro a morire e a perdere di forza e
            influenza culturale. Per prendere efficacemente le distanze da questa tradizione, tanto
            nobile quanto aristocraticamente incline a guidare in un cul de
            sac, la questione dell’ontologia dell’immagine svolge un ruolo assolutamente
            fondamentale. 
Per altro, come si avrà modo di
            vedere nel prossimo capitolo, è proprio sul fondamento di una relazione tra tecnica e
            immagine, quale la si è sopra delineata, che può basarsi il continente di una disciplina
            filosofica speciale come l’estetica. 



[1]  Cfr. H. Bredekamp, Immagini che ci
                        guardano. Teoria dell’atto iconico, trad. it. a cura di F.
                    Vercellone, Milano, Cortina, 2015, p. 5. 

[2]  Cfr. R. Krauss, Sotto la tazza
                        blu, Milano, Bruno Mondadori, 2012. 

[3]  Cfr. Plinio il Vecchio, Storia
                        naturale, vol. V, Torino, Einaudi, 1988, pp. 363-365. Per quanto
                    riguarda l’analisi dello statuto dell’apparenza platonica, in particolare nel
                    quadro che si viene qui proponendo, è fondamentale il volume di V. Stoichita,
                        Breve storia dell’ombra. Dalle origini della pittura alla pop
                        art, Milano, Il Saggiatore, 2008. 

[4]  Cfr. a questo proposito, H. Bredekamp,
                        Kunst als Medium sozialer Konflikte. Bilderkämpfe von der
                        Spätantike bis zur Hussitenrevolution, Frankfurt a.M., Suhrkamp,
                    1975. Per quanto riguarda la storia dell’iconoclastia cfr. M. Bettetini,
                        Distruggere il passato. L’iconoclastia dall’Islam
                        all’Isis, Milano, Cortina, 2016. 

[5]  G. Debord, La Société du
                        Spectacle, Paris, Gallimard, 1992. 

[6]  Mi permetto di rinviare a questo proposito al
                    mio Dopo la morte dell’arte, Bologna, Il Mulino, 2013, pp.
                    96-115. 

[7]  Cfr. M. Cacciari, Re Lear. Padri,
                        figli, eredi, Caserta, Saletta dell’Uva, 2015. 

[8]  Cfr. E. Morin, Insegnare a vivere.
                        Manifesto per cambiare l’educazione, Milano, Cortina, 2015.
                

[9]  Cfr. Gregorio di Nissa, Contro
                        Eunomio, in Id., Opere dogmatiche, a cura di
                    C. Moreschini, Milano, Bompiani, 2014, p. 998. 

[10]  Cfr. A. Vasiliu, EIKÔN. L’image
                        dans le discours des trois Cappadociens, Paris, PUF, 2010, p.
                    202. 

[11]  Cfr. Gregorio di Nissa, Sullo
                        spirito santo, in Id., Opere dogmatiche, a
                    cura di C. Moreschini, Milano, Bompiani, 2014, parr. 4-20, pp. 1946-1993.
                

[12]  Cfr. A. Vasiliu, EIKÔN,
                    cit., p. 207. 

[13]  Gregorio di Nissa, Contro
                        Eunomio, 15. 

[14]  Cfr. A. Vasiliu, EIKÔN,
                    cit., p. 211. 

[15]  Cfr. ibidem, p. 213.
                

[16]  J.G. Fichte, Logica
                            trascendentale II. Sul rapporto della logica con la
                        filosofia, a cura di A. Bertinetto, Milano, Guerini e Associati,
                        2004, pp. 50 e 51. 

[17]  Novalis, Studi su
                    Fichte, in Opera filosofica, vol. I, trad. it. a
                    cura di G. Moretti, Torino, Einaudi, 1993, p. 63. 

[18]  F. Hölderlin, Giudizio ed
                        essere, in Id., Scritti di estetica, Milano,
                    SE, 1987, pp. 53-54. 

[19]  Cfr. M. Frank, Selbstbewußtsein und
                        Selbsterkenntnis, Stuttgart, Reclam, 1991. 

[20]  L’inscriptio e la
                        subscriptio dell’emblema vengono accorpati nella
                    struttura del simbolo configurandosi così come immagini eloquentemente
                    polisemiche. 

[21]  A. Alciato, Il libro degli Emblemi.
                        Secondo le edizioni del 1531 e del 1534, Introduzione, traduzione
                    e commento di M. Gabriele, Milano, Adelphi, 2015. Osserva Gabriele
                        (ibidem, p. LXIV): «In sostanza Alciato, ritraendo a
                    parole i concetti e proponendone la visualizzazione, ricalca liricamente
                    l’elemento vitale che anima i geroglifici di Horapolio e di Colonna, ovvero la
                    continua simbiosi fra imagines e
                    verba. Nell’Emblema tale interrelazione non è solo il
                    frutto di un gioco letterario, ma anche la conseguenza di una ricerca filosofica
                    e artistica su come rappresentare il pensiero attraverso forme (grafiche,
                    pittoriche, plastiche ecc.) a esso il più possibile coincidenti, in cui il
                    significante aderisca in pieno al significato, di una ricerca dunque che tenta
                    di coniugare il livello immaginale con quello sensibile, ossia la
                        visione con il vedere». 

[22]  C. Ripa, Iconologia, a
                    cura di S. Maffei, testo stabilito da P. Procaccioli, Torino, Einaudi, 2012.
                    Fondamentale sulla questione è il libro di L. Bolzoni, La stanza della
                        memoria. Modelli letterari e iconografici nell’età della stampa,
                    Torino, Einaudi, 1995. 

[23]  Cfr. M. Bettetini, Contro le
                        immagini, Roma-Bari, Laterza, 2006, pp. 105-128. 

[24]  Cfr. naturalmente R. Klibansky, E. Panofsky e
                    F. Saxl, Saturno e la malinconia, Torino, Einaudi, 2002; M.
                    Gabriele, Introduzione a A. Alciato, Libro degli Emblemi,
                    cit., in particolare pp. XLIII-IV. Vengono quasi naturalmente richiamati in
                    questo contesto i versi di Emily Dickinson nella versione di Amelia Rosselli:
                    «Non dipingerei – un quadro – preferirei esserlo» (Tutte le
                        poesie, Milano, Mondadori, 1994, p. 1129). Sul tema
                        dell’ekphrasis cfr. G. Boehm e E. Pfotenhauer,
                        Beschreibungskunst/Kunstbeschreibung. Ekphrasis in der Antike bis
                        zur Gegenwart, München, Fink, 1995, e M. Cometa, La
                        scrittura delle immagini. Letteratura e cultura visuale, Milano,
                    Cortina, 2012. 

[25]  Non a caso nel Versuch einer
                        Allegorie besonders für die Kunst, in der Waltherischen
                    Hof-Buchhandlung, Dresden, 1766, come ricorda Sonia Maffei nella già citata
                    Introduzione a Ripa (pp. CXIV-CXV), emerge un giudizio fortemente negativo di
                    Winckelmann nei confronti di Ripa laddove gli viene attribuita una profonda
                    lontananza dallo spirito della classicità al quale pure vorrebbe ispirarsi: «Le
                    immagini di Ripa sono formate, inventate e sbozzate. Come se appartenessero a
                    monumenti antichi reali, ma si deve pensare che egli non abbia nessuna
                    conoscenza né di statue, né di marmi intagliati, né di monete». 

[26]  Cfr. F. Vercellone, Perché il
                        Laocoonte non grida? Sulla toria di un detto, Genova, Il
                    Melangolo, 2006, pp. 131-146. 

[27]  J.J. Winckelmann, Storia
                            dell’arte nell’antichità, a cura di F. Cicero, Milano,
                        Bompiani, 2003, p. 3. 

[28]  Cfr. a questo proposito le due prime lezioni
                    di P. Szondi, Antico e moderno nell’estetica dell’età di
                        Goethe, in Id., Poetica e filosofia della
                        storia, a cura di R. Gilodi e F. Vercellone, Torino, Einaudi,
                    2001, pp. 179-205. 

[29]  Sulla vicenda morfologica in connessione con
                    i suoi sviluppi in senso lato o proprio razzistici, cfr. From Nordau
                        to Hitler. «Degeneration» and Anti-Modernism between the Fin-de-Siècle and
                        the National Takeover of Power, in Degenerate Art. The
                        Attack on Modern Art in Nazi Germany, 1937, a cura di O. Peters,
                    Münich-London-New York, Prestel, 2014, pp. 16-33.
Va ricordato che la considerazione eugenetica della storia dell'arte non
                    costituisce un'esclusiva della tradizione tedesca, ma transita anche in quella
                    francese come testimonia la Philosophie de l'art di Taine.
                    Mi permetto di rinviare a questo proposito al mio Estetica
                        dell'Ottocento, Bologna, Il Mulino, 1999, pp. 125-133.

[30]  Cfr. J. Ortega y Gasset,
                        Meditazioni sulla tecnica e altri saggi su scienza e
                        filosofia, a cura di L. Taddio, Milano-Udine, Mimesis, 2012.
                

[31]  Cfr. T. Pievani, La vita
                        inaspettata. Il fascino di un’evoluzione che non ci aveva
                        previsto, Milano, Cortina, 2011. 

[32]  Cfr. H. Blumenberg, Das Verhältnis
                        von Natur und Technik als philosophisches Problem, in Id.,
                        Schriften zur Technik, Frankfurt a.M., Suhrkamp, 2015,
                    pp. 17-29. 

[33]  Cfr. M. Ceruti, La fine
                        dell’onniscienza, Roma, Studium, 2014. 

[34]  Cfr. W. Brian Arthur, La natura
                        della tecnologia. Che cos’è e come si evolve, Torino, Codice,
                    2011. 

[35]  Cfr. F. Schlegel, Frammenti sulla
                        poesia e sulla letteratura I [682], in Id., Frammenti
                        critici e poetici, a cura di M. Cometa, Torino, Einaudi, 1998, p.
                    186.



Capitolo secondo

La fine dell'arte e la nascita dell'estetica

Con la nascita dell’estetica si produce una sorta di definitiva
                esclusione delle immagini dai territori del "logos", destinata a confinarle per un
                lunghissimo tempo nelle riserve dell’apparenza, sino alla ribellione
                dell’avanguardia storica che ripropone l’idea di un’arte da intendersi come "forma
                di vita". È questo il tema questo capitolo, che ci conduce in prossimità dell’oggi:
                ossia di un mondo inflazionato dalle immagini che fuoriescono dal cosmo
                contemplativo cui l’estetica le aveva consegnate, travolgono le strutture portanti
                della trasmissione culturale all’interno di un mondo globalizzato e, al tempo
                stesso, come ci è ben noto, quanto mai conflittuale.





1. «Perfectio
            sensitiva» 



L’estetica è una scienza
            contraddittoria. Vuole praticare un ossimoro, rendere perfetto ciò che è per natura
            inadempiente. Nel suo sorgere, con Baumgarten, essa pretende infatti di pervenire a una
                perfectio della cognitio sensitiva. La
            questione per Baumgarten è epistemologica; tuttavia non è difficile intendere che vi è
            dietro un sottinteso potente. Ben prima che giungessero i romantici e Schelling,
            l’estetica sembra infatti promettere la plenitudo realitatis. 
Colui il quale si affanna dietro alla
            bellezza, mira a una perfezione sinestetica nell’apprensione dell’oggetto il quale si
            offre ai nostri sensi in tutta la sua fragranza, nella sua totalità e pienezza
            sensibile. L’oggetto non è in fondo, da questo punto di vista, un oggetto estetico nel
            senso moderno del termine, e cioè qualcosa che ci dia gioia contemplandolo, ma è un
            termine medio di coagulo delle sensazioni che consente di apprendere il mondo nella sua
            compiutezza. È il mondo stesso che si staglia nella sua pienezza nella percezione della
            bellezza. Essa ci restituisce il mondo come pienezza e integrità delle sue forme sotto
            le fattezze della percezione compiuta dell’oggetto, una percezione alla quale
            partecipano tutti i sensi. L’oggetto percepito poi, a ben vedere, si definisce bello
            poiché esso consente di essere appreso sinesteticamente, secondo tutta l’ampiezza delle
            possibilità offerte dai nostri organi percettivi. L’esito di questo processo si propone
            contraddittoriamente come una conoscenza «chiara ma confusa», distinguendosi così dalla
            cognizione «chiara e distinta» proposta dal sapere concettuale. Si tratta, in breve, di
            una conoscenza che ha come proprio oggetto una forma. Essa rinvia dunque a
            un’apprensione simultanea dell’oggetto la quale contrasta con la conoscenza concettuale
            che realizza invece una conoscenza analitica, sequenziale
            dell’oggetto. Quest’ultima finisce così per essere una conoscenza che interrompe l’unità
            sintetica dell’oggetto: quella che potrebbe definirsi la sua «unità estetica». La natura
            estetica è dunque evidentemente connessa all’apprensione sintetica dell’oggetto, al
            fatto che esso si dia tutto in una volta. In questo quadro
            l’oggetto è qualcosa che si impone da sé; ed è dotato di una struttura autoriflessiva,
            che si trascende costantemente nella relazione con il fruitore, smentendo di volta in
            volta di essere quello che pensavamo che fosse. È paradossale, ma questa bellezza si
            profila sin da subito come una bellezza moderna, come un evento stupefacente e sublime.
            Ed è un bello-sublime poiché ci conduce sempre al di là di ciò che già siamo e abbiamo. 
È questo il presupposto dell’estetica
            che deve fare inevitabilmente i conti con i limiti dell’osservatore e del suo punto di
            vista; e con la natura sempre trascendente del suo oggetto. È un approccio, quello
            estetico, a voler attualizzare la questione, che prende o dovrebbe prendere sul serio la
            costituzione neuronale di colui che guarda, la sua corporeità, ed è anche consapevole
            che le immagini che abbiamo in mente sono composte innanzi tutto da noi[1]. Ma si può dire di più: essa rivendica con forza che il suo sapere è
            universalmente valido, come già Kant aveva ben visto, anche se dipende da un’esperienza
                solo soggettiva. 
Pensiamo per esempio
            all’atteggiamento che può assumere chi si ponga dinanzi a un vaso greco accolto nelle
            collezioni di un importante museo. Costui si rifarà a una percezione complessiva
            dell’oggetto, alla sua evidenza formale che si riverbera attraverso la teca nella quale
            è custodito per tutelare la funzione contemplativa la quale va ben distinta dal suo uso,
            e anche da una conoscenza analitica dell’oggetto. Esso ci consente di giungere a una
            rappresentazione che ci apre in direzione di qualcosa che non è come lo avevamo in mente
            e lo abbiamo sempre pensato. Siamo indirizzati verso nuove esperienze che non coincidono
            con le nostre schematizzazioni precedenti, mentre siamo indirizzati in una direzione che
            risulta nuova per la nostra intuizione e che la rende in un certo senso vaga e incerta. 
La perfectio
                sensitiva ci rinvia così a una perfezione della percezione che ha in
            fondo un innegabile sfondo erotico. Questo ci rimanda per altro agli inizi goethiani
            della vicenda morfologica. Che non coincidono con quanto è poi avvenuto.
            L’esperienza del bello, e dunque anche quella artistica, è
            fondamentalmente un’esperienza di simpatia in cui l’individuo non contempla il suo
            oggetto, bensì si abbandona quasi devotamente a questo, tanto che è difficile definirlo
            in senso stretto come un «oggetto». Riemerge lo sguardo di Goethe. 
Per contro siamo abituati, anche
            sulla base di abitudini estetiche acquisite e trasmesse in questa forma dalla teoria
            filosofica dell’arte, a percepire gli oggetti riferendoci a qualia,
            vere e proprie astrazioni. Si producono su questa via percezioni monche che riguardano
            in generale solo uno dei sensi, secondo un sistema di corrispondenze per cui il colore
            viene assegnato esclusivamente alla vista, il suono all’udito e così via. I primi passi
            dell’estetica sembrano invece promettere qualcosa di fondamentalmente diverso.
            Attraverso l’idea o l’ideale della perfectio sensitiva veniamo
            rinviati a un sistema sinestetico in cui ogni senso è connesso all’altro nell’intento di
            cogliere la pienezza sensibile dell’oggetto e, su questa base, quella del mondo. 
È il caso allora di volgerci agli
            inizi del sapere estetico, al suo sorgere nella Germania di metà Settecento con
            Alexander Gottlieb Baumgarten. L’estetica è definita, com’è ben noto, da Baumgarten
            nell’apertura della sua opera come una sorta di sintesi possibile, sia pure ancora
            prematura, di tutto l’universo della conoscenza: 
Aesthetica (theoria liberalium artium, gnoseologia
                inferior, ars pulchre cogitandi, ars analogi rationis,) est scientia cognitionis sensitivae[2]. 


È una definizione quanto mai
            significativa nella sua concisione. Ai nostri occhi essa si configura come profondamente
            strategica. Va innanzi tutto rilevato che questa definizione rende prossimo quanto andrà
            invece autonomizzandosi, e cioè la sfera della conoscenza positiva, filosofica e
            scientifica e quella che è invece oggetto dell’Aestheticus. Va poi
            rilevato un elemento che ai nostri occhi può apparire straniante: e cioè che abbiamo a
            che fare con un’intuizione che è un sapere. Più precisamente abbiamo così a che fare con
            un sapere dell’immagine nel significato soggettivo e oggettivo del genitivo. Abbiamo
            cioè a che fare con una percezione dotata di un’intima portata argomentativa (§ 26), di
            natura universale (§ 27), così che anche quello che oggi
            definiremmo un ingegno scientifico non può essere privo «omni venustati cognitionis»[3]. Sulla base di uno sfondo di questa natura, qui molto concisamente ripreso,
            la conoscenza estetica è un analogo di quella razionale, un «analogon rationis». 
Il sorgere dell’estetica viene
            dunque a coincidere con i lineamenti di un sapere nuovo che, nel dato percettivo, vede
            annunziarsi una totalità significativa. Vedremo poi meglio in che senso; ma si può sin
            d’ora anticipare che abbiamo a che fare con un’utopia percettiva che rinvia dalla
            compiutezza della percezione alla compiutezza del mondo. Se la percezione erotica è
            quella in cui anche l’occhio «sente», potremmo dire che nel sorgere dell’estetica si
            annunzi un’utopia erotica relativa alla percezione dell’oggetto in quanto totalità
            amorosa dotata di senso compiuto. Una percezione solo parziale dell’oggetto, trasmessa
            attraverso uno solo dei sensi, costituirebbe, da questo punto di vista, una sorta di
            fallimento, l’apertura su di un mondo improvvisamente divenuto monco, intrasparente. In
            altri termini, incomprensibile. 
Ma se la percezione si frammenta
            seguendo l’orientamento autonomo, in fondo schizofrenico, dei cinque sensi è perché il
            mondo stesso non può più essere colto come una totalità a sua volta dotata di senso
            compiuto. La relazione tra la percezione sensibile affidata ai cinque sensi e la
            questione del senso delle cose è, in questo contesto, tutt’altro che irrilevante. Grazie
            a una percezione suddivisa e astratta il mondo stesso ha perso di senso, è divenuto
            opaco e sempre più simile alla superficie densa e impenetrabile descritta da Sartre
            nella Nausea. Certo il passo descritto, attraverso la metafora
            sartriana, è molto lungo. Ma, volendo preparare questo salto on the long
                run, è ben vero che la razionalizzazione del mondo si impadronisce
            dell’estetico e degli oggetti di sua competenza, come ben testimonia la prognosi
            hegeliana secondo la quale «l’arte, dal lato della sua suprema destinazione, è e rimane
            per noi un passato»[4]. Questo significa per Hegel che l’universale non si affaccia più nel
            sensibile, per noi che il mondo razionale si è allontanato da quello percepito, e che la
            realtà è divenuta meno coerente e forse un po’ più schizofrenica scomponendosi nei suoi
                qualia. 
A voler vedere così le cose non v’è
            dubbio che abbiamo a che fare con una progressiva razionalizzazione dell’estetica,
            laddove originariamente, con Baumgarten, si aveva a che fare con
            l’opposto, con un’estetizzazione della logica. Questo ha naturalmente potenti
            conseguenze sia per quanto riguarda la realtà o, comunque, l’idea che ce ne facciamo,
            sia per quanto concerne la logica. Ne va qui inoltre non della negazione ma di una
            dilatazione dei limiti della razionalità. È proprio sul terreno dell’estetica che la
            razionalità coglie il proprio limite, e avverte per altro la necessità di andare oltre
            sé stessa. Non è difficile leggere questo destino attraverso gli sviluppi dell’estetica
            sette-ottocentesca la quale apre un cammino che conduce sino ai giorni nostri. 
È un cammino per cui l’arte ripete
            al proprio interno la frammentazione percettiva che è propria del rapporto normale con
            il mondo. Su questa base da Batteux a Hegel, da quest’ultimo sino ad Adorno si avrà a
            che fare con teorie estetiche che fondano il sistema delle arti sulla base dei sensi di
            competenza. Alla pittura, come si diceva, tocca la luce e il colore, alla musica l’udito
            e così via. 
È un cammino che si annunzia già in
            Charles Batteux e che costituirà lo stream principale della teoria
            estetica moderna la quale, non a caso, culminerà con la filosofia dell’arte
            ottocentesca. 
Si è spesso insistito nel passato,
            sin che la distinzione è divenuta vieta e superata, sul fatto che l’estetica del
            Settecento è un’estetica del sentimento soggettivo, razionalisticamente ispirata, mentre
            nell’Ottocento si verrebbe a fondare una vera e propria filosofia dell’arte[5]. In realtà la distinzione viene infine a velare l’unità profonda di un
            continente che nasce commisurando percezione e concetto, immagine e realtà con un
            costante atteggiamento di mortificazione del primo dei due termini della questione. È
            quanto si annunzia del resto già in Le belle arti ricondotte ad unico
                principio di Charles Batteux ove, autorevolmente, il principio
            dell’imitazione s’impone come ideale estetico e come codice del riferimento oggettuale.
            L’imitazione artistica, per Batteux opera del genio, è naturalmente imitazione di
            qualcosa. Potrebbe sembrare banale, ma dietro l’ovvietà si cela una svolta fondamentale.
            Il genitivo oggettivo impone una svolta davvero traumatica che svela i recessi
            dell’imitazione idealizzante. Si afferma qui un singolare paradosso per cui l’imitazione
            idealizza il suo oggetto e ne spezza l’unità sensibile
            ricorrendo, a seconda delle arti che sono in questione, a mezzi espressivi che si
            rivolgono ora a un unico senso ora a un altro. In questo modo, in quanto cioè
            l’imitazione si riferisce nelle singole arti a un mezzo espressivo
            che si connota per la sua relazione a uno dei sensi, la finzione
            idealizzante si profila anche e sempre come una derealizzazione dell’oggetto
            rappresentato. L’argomentazione di Batteux è esemplare a questo proposito: 
Qual è, dunque, la funzione delle arti? È quella
                di trasporre i tratti che sono nella natura e di presentarli in oggetti a cui essi
                non sono naturali. Così lo scalpello dello scultore mostra un eroe in un blocco di
                marmo. Il pittore, coi suoi colori, fa uscire dalla tela tutti gli oggetti visibili.
                Il musicista con suoni artificiali fa scrosciare l’uragano mentre tutto è calmo; e
                il poeta, infine, mediante la sua invenzione e l’armonia dei suoi versi, riempie il
                nostro spirito di immagini finte e il nostro cuore di sentimenti fittizi, spesso più
                incantevoli che se fossero veri e naturali. Da questo, concludo che le arti, in
                quanto propriamente arte, non sono che imitazioni, rassomiglianze che non sono nella
                natura ma che sembrano esserlo; e che così la materia delle belle arti non è il vero
                ma soltanto il verosimile. […] Da tutto ciò che abbiamo detto risulta che la poesia
                non sussiste che mediante l’imitazione. Lo stesso è della pittura, della danza,
                della musica: nulla è reale nelle loro opere, tutto vi è immaginato, finto, copiato,
                artificiale. Questo è il loro carattere essenziale, in opposizione alla natura[6]. 


L’evolversi della filosofia della
            percezione, che caratterizza le origini dell’estetica nel Settecento, nella filosofia
            dell’arte ottocentesca non segna semplicemente in quest’ottica una frattura storica
            sulla quale si è a più riprese insistito nella storiografia estetica classica[7]. Emerge un filo rosso sottostante che connette le due epoche, e che genera
            la coscienza estetica in quanto coscienza esclusivamente contemplativa dell’oggetto. Le
            considerazioni precedenti ci rendono edotti del fatto che la coscienza estetica è una
            coscienza contemplativa non sulla base di prerogative positive, bensì in quanto le è
            impossibile accedere davvero all’oggetto nella sua totalità. E ciò avviene sulla base
            dei presupposti che orientano la sua formazione. Essa deriva cioè dal frammentarsi della
            percezione complessiva dell’oggetto nelle sue componenti. Il perceptum
            viene ad articolarsi in qualia che ci rinviano al
            modello della considerazione scientifica. 
È il movimento più consueto fra
            quelli che ci rinviano dall’estetica settecentesca all’estetica classica dell’idealismo
            tedesco. Si prepara su questa via il primato dell’esperienza estetica. Si annunzia
            anche, proseguendo in questa direzione, il cammino verso l’estetismo in quanto
            esperienza di un’arte astenica, priva di ogni efficacia sulla realtà. È un cammino per
            cui la percezione dell’oggetto coincide contraddittoriamente e paradossalmente con
            l’astrazione dell’oggetto e dall’oggetto medesimo. L’imitazione si propone in questo
            quadro come un principio della formalizzazione razionalistica dell’oggetto. Il maturare
            del sapere estetico sembra così andare di pari passo con quello del metodo scientifico
            il quale definisce l’oggetto sulla base dei suoi qualia
            interrompendone quella che provvisoriamente si potrebbe definirne l’integrità o, per
            esprimerci in termini un po’ aulici, l’unità vivente. A questa si sostituisce un’unità
            analitica dell’oggetto che può essere acquisita non percettivamente, ma solo
                post hoc. 
Questo passo ravviva il nesso
            arte-scienza e ne mostra al tempo stesso tutta l’ambiguità. Lascia emergere e mostra per
            altro, come si vedrà meglio oltre, l’attualità della tradizione morfologica a distanza
            di più di duecento anni dalla formulazione goetheana di questo ideale dell’impresa
            scientifica. 
Su questa base quella che sembra
            costituire una rispettabile esigenza accampata su versanti diversi del sapere
            novecentesco e contemporaneo a partire dalla fine degli anni Cinquanta dello scorso
            secolo con Charles Percy Snow[8], non dà voce semplicemente a un’esigenza e a un afflato polemico, ma è
            profondamente radicata anche nella logica dello sviluppo delle «due culture». In realtà
            l’idea manualistica e abusata secondo la quale il divenire delle arti, la creazione del
            genio costituirebbe un cammino separato dal progresso delle scienze ottenuto sul
            fondamento del loro metodo non riflette il reale andamento delle cose. I due percorsi,
            quello artistico e quello scientifico, sono sin dall’origine sottilmente intrecciati sia
            sul versante della formulazione originaria del metodo dell’uno e dell’altro sia, oggi in
            particolare, come si avrà meglio modo di vedere oltre, su quello di una revisione
            profonda dei rispettivi paradigmi. 
Torniamo ora alla corrispondenza fra
            i cinque sensi e le singole arti. Già Batteux non lascia dubbi circa il fatto che le
            cose vadano proprio in questa direzione: 
        
Si può dividere la natura in rapporto alle belle
                arti in due parti: l’una che si afferra mediante gli occhi, l’altra tramite il
                ministero delle orecchie, poiché gli altri sensi sono sterili per le belle arti. La
                prima parte è l’oggetto della pittura che rappresenta su un piano tutto ciò che è
                visibile, quello della scultura che lo rappresenta in rilievo, infine, quello
                dell’arte del gesto che è un ramo delle altre due arti che ho appena nominato e che
                non ne differisce, in quello che contiene, se non in quanto il soggetto, a cui si
                affidano i gesti della danza, è naturale e vivente, mentre la tela del pittore e il
                marmo dello scultore non lo sono. La seconda parte è l’oggetto della musica,
                considerata da sola e come canto; in secondo luogo della poesia che impiega la
                parola, ma la parola misurata e calcolata in tutti i suoi toni. 
Così la pittura imita la bella natura con i
                colori, la scultura con i rilievi, la danza per mezzo dei movimenti e degli
                atteggiamenti del corpo. La musica la imita mediante i suoni inarticolati e la
                poesia, infine, per mezzo della parola misurata. Ecco i caratteri distintivi delle
                arti principali. E se accade talvolta che queste arti si mescolino e si confondano
                come, per esempio, nella poesia, così la danza fornisce i gesti agli attori nel
                teatro, così la musica dà il tono di voce nella declamazione, così il pennello
                decora il luogo della scena; questi sono dei servizi che si rendono mutualmente, in
                virtù del loro fine comune e della loro alleanza reciproca, ma ciò avviene senza
                scapito dei loro diritti particolari e naturali. Una tragedia senza gesti, senza
                musica, senza decorazione è sempre un poema. È un’imitazione espressa mediante i
                discorsi misurati. Una musica senza parole è sempre musica. Essa esprime il pianto e
                la gioia indipendentemente dalle parole, che l’aiutano, in verità, ma non le
                aggiungono né le tolgono niente che alteri la sua natura e la sua essenza. La sua
                espressione essenziale è il suono, nella stessa maniera che quella della pittura è
                il colore, e quella della danza è il movimento del corpo[9]. 


La presenza dell’oggetto nella sua
            totalità sensibile viene così allontanata com’è evidente anche dal fatto che i sensi che
            rinviano alla sua prossimità vengono esclusi dall’esperienza estetica. Non è affatto
            casuale, da questo punto di vista, che il tatto e l’olfatto, che ci mettono in relazione
            con un oggetto vicino, non vengano affatto presi in considerazione. Forse il solo Herder
            nella Plastica, attribuendo la percezione dell’arte plastica al
            tatto, sembra avere memoria del carattere totale dell’esperienza estetica[10]. È un’origine che verrà rilanciata come un’utopia con l’idea di opera d’arte
            totale. I grandi sistemi dell’idealismo tedesco riprenderanno l’idea di una percezione
            parziale dell’oggetto in relazione ai diversi sensi. Con ciò la
            percezione estetica dà adito all’esperienza estetica, in quanto
            esperienza di un oggetto da considerarsi solo nella sua valenza
            artistica, mentre quest’ultima rinvia fatalmente alla «fine» o «morte dell’arte»
            hegeliane. 
Il cammino che qui si profila
            imporrà naturalmente di fare di necessità virtù. Avviene così che un’evidente
            limitazione dovuta al mezzo artistico viene a configurarsi come un carattere funzionale
            e strategico dell’arte in questione. Sono naturalmente molto interessanti anche le
            conseguenze relative alla concezione dell’immagine che derivano da questa limitazione.
            Infatti, poiché abbiamo a che fare con un mezzo limitato, che non è in grado di
            ridestare in toto la realtà riprodotta, i suoi prodotti sono mere
            finzioni. L’arte assume così lo status che le viene universalmente riconosciuto di
            apparenza che si autodenunzia in quanto tale. Di questo suo status non è debitrice
            l’idea dell’arte, bensì i mezzi carenti di cui essa dispone per riprodurre la realtà
            esterna e il mondo circostante. Verrebbe da dire che il refrain
            infinito, sempre un po’ ipocrita, circa i limiti della finitezza e la matura
            consapevolezza che da essa deriva all’uomo finisca per investire anche l’arte. 
Il modello mimetico produce
            l’artificio come sua naturale conseguenza. Da questo punto di vista l’immagine visiva,
            acustica o letteraria che essa sia, è necessariamente una finzione proprio in quanto
            rinvia a una percezione monca. La finzione, per parte sua, a ribadire quanto sopra, in
            questa prospettiva si configura come una testimone dell’umana finitudine e delle fatali
            limitazioni che essa comporta. E guai a forzare le cose, a pensare di ottenere con i
            mezzi artistici la realtà invece della finzione! Si tratterebbe di un infame atto di
                hybris le cui conseguenze possono diventare un vero e proprio
            incubo, secondo quanto insegna forse per prima Mary Shelley con il suo
                Frankenstein e così pure E.T.A. Hoffmann con il suo automa
            Olympia. Non abbiamo più a che fare in questo caso con un sentire empatico, con l’enfasi
            di Goethe e Sulzer per i quali l’estetica è l’elemento fondante e generatore di una
            cultura. Abbiamo piuttosto a che fare con la meccanizzazione delle funzioni spirituali
            per cui si trascorre dalle fragranti peculiarità di un’esperienza artistica nutrita
            dalla libertà e dall’autodeterminazione a un freddo meccanismo. 
Quello che dà molto da pensare,
            prescindendo ora da Frankenstein, è che una modificazione
            percettiva rischi di trasformarsi in una modificazione
            dell’identità stessa del percipiente. Basti rammentare a questo proposito come la stessa
            Mary Shelley affermasse che quanto aveva concepito non la lasciava dormire, e che
            trascorreva intere notti a occhi aperti, terrorizzata dall’immagine del suo
            protagonista. L’orrore più profondo sorge qui in fondo dall’idea che l’immaginazione
            possa farsi realtà. E che questo produca una modificazione profonda della nostra
            esperienza del mondo, e dunque anche di noi stessi. Potremmo cioè non essere più quelli
            che crediamo di essere. Si ridesta qui un antico terrore che si affaccia già nella
            competizione, richiamata anche in precedenza e di cui riferisce Plinio il Vecchio, tra
            Zeusi e Parrasio su quale dei due sarebbe mai riuscito a realizzare l’immagine più
            prossima al vero. La più illusionistica. 
Il mondo percepito si presenta così
            come uno specchio fedele degli equilibri strategici del nostro io. Se abbiamo a che fare
            con un universo di immagini in grado di integrare tutti gli elementi della percezione
            sensibile, ecco che si produce in questo quadro uno sviamento che non riguarda più solo
            la percezione, ma addirittura l’identità del sé. E siccome l’io non vive senza un
            orientamento assiologico, quasi di conseguenza viene coinvolto anche l’universo morale.
            L’io che viene travolto dall’illusionismo, dalla trasformazione in immagine del mondo
            percepito perde ogni orientamento nel mondo e si addentra in una crisi nichilistica[11]. In realtà a ben vedere, tutto questo dipende dallo statuto della realtà e
            della finzione e dal loro limite reciproco. Infrangere quest’ultimo comporta per
            l’identità soggettiva una minaccia e una sfida. 
È inutile dire che abbiamo a che
            fare con una questione inquietante e sorprendente insieme. C’è davvero da chiedersi
            perché un problema che concerne l’ontologia dell’immagine, smuova le corde
            dell’inconscio e del preconscio sino a produrre un paralizzante terrore. 
Si potrebbe sospettare, ed è questo
            il nostro ballon d’essai, che si abbia a che fare con una vicenda
            di fantasmi che riguarda tutta la storia dell’Occidente. E anzi con l’essenza stessa del
            fantasma in quanto questi è un revenant, qualcuno che è tornato
            dalla morte, che ha riattraversato le sponde dello Stige. La questione ha ragioni
            profonde e viene sintetizzata da Hegel nelle pagine della
                Prefazione alla Fenomenologia dello
                spirito, laddove afferma che la cosa più importante è «tenere fermo il
            mortuum». Smuovere questo presupposto significherebbe svellere
            le solide fondamenta del nostro sapere. Avviene così che nella Scienza della
                logica la razionalità realizzi il proprio trionfo sopraffacendo il morto
            nel trionfo del concetto vivente, mentre lo spirito assoluto nella
                Fenomenologia dello spirito festeggia nelle proprie membra che
            si intrecciano in una connessione ebbra e infinita il tripudio vivente dello spirito
            assoluto. 
Ridestare il mortuum
            significherebbe dunque in quest’ottica mettere in questione il principio per
            cui ciò che è reale è dotato di uno status stabile che è il principio della sua
            conoscibilità. Introdurre un principio di mutevolezza in questo ambito implica che
            vengano messe a rischio la conoscenza, la stessa impresa scientifica, la sua stabilità,
            l’immutabilità delle sue leggi. Ciò che è morto deve dunque ad ogni
            costo essere qualcosa che ha assunto un assetto definitivo, che non è passibile di
            modificazioni quanto al proprio status. Tentiamo di approfondire quest’ipotesi che, se
            fondata, ha conseguenze importanti. Date queste premesse, bisogna ammettere che solo
            quello che è reale è efficace mentre supporre che una «quasi-cosa» come l’immagine possa
            esercitare una qualsivoglia influenza sul mondo[12], avere o dettare comportamenti, significherebbe voler ammettere che essa può
            comportarsi come un soggetto assumendo così le inquietanti fattezze del fantasma. 
Questo ci dice molto a proposito
            della nuova configurazione dell’estetica che si autocomprende ora come filosofia
            dell’arte. Proviamo a formulare la questione in questi termini: a un’ontologia stabile
            della realtà discreta, quella che Heidegger descrive come la «metafisica della presenza»
            si accompagna necessariamente una coscienza «estetica» dell’immagine che priva
            quest’ultima di ogni virtualità, rendendola per così dire sterile, una pura apparenza
            priva di ogni influenza su ciò che la circonda, destinata sin dall’inizio a essere
            ospitata nelle stanze di un museo. Questo significa anche che solo sulla base di una
            confusione circa il suo status ontologico, l’immagine può emanciparsi dai propri limiti
            e produrre qualche effetto reale. Che naturalmente non può che essere perverso. Per
            evitare questa catastrofe cognitiva che potrebbe minacciare lo statuto dell’intero
            nostro mondo nella sua quiddità e spessore, diviene dunque necessario far sorgere la
            coscienza estetica. Probabilmente è questo il lavorio segreto che emerge nella
            formulazione kantiana del primo momento del giudizio di gusto,
            per cui «bello è ciò che piace universalmente senza interesse». Da questa formula
            fuoriesce una bellezza esentata da qualsivoglia ricaduta pratica e messa in sicurezza
            nell’universo museale custode della bella apparenza. Con l’idea di apparenza estetica,
            con quell’ossimoro non palese che è l’idea di oggetto estetico, laddove per l’appunto si
            ha a che fare con una res che non è tuttavia un oggetto, si profila
            dunque un problema che riguarda una struttura fondamentale dell’autocomprensione del
            sapere. L’oggetto artistico, esteticamente caratterizzato come non-cosa, come semplice
            apparenza oggettivata, non rappresenta in questo quadro soltanto l’emergere, l’evidenza
            di un processo ben più profondo, e forse addirittura atavico. La questione del timore
            nei confronti della vita dell’immagine, dell’invasione del revenant
            fa trapelare un altro volto opposto e complementare della derealizzazione, quello
            dell’astrazione razionale. 
Riassumendo: il sorgere
            dell’estetica deriva dunque da, enfatizza e produce al tempo stesso una duplice
            astrazione. Da un lato l’arte moderna è costretta a prescindere dalla vita denunziando e
            ammettendo il proprio statuto fittizio[13], così che l’estetica moderna denuncia le proprie radici platoniche, mentre
            avvalora un’arte ineluttabilmente irretita nella sfera di una mimesi illusionistica[14]. Per altro verso, e anche in forza di questo passo, la considerazione delle
            singole arti riflette nella propria sistematica quell’astratta ragnatela che è il mondo
            del quale partecipa. Lo sguardo che si prepara nel laboratorio estetico ripete e
            prefigura insomma quanto avviene nel cosiddetto mondo reale. Esso frantuma
            scientificamente l’integra fragranza del mondo percepito disperdendola in unità
            percettive irrelate, e dunque kantianamente prive di significato. L’estetica, in quanto
            filosofia dell’arte, reca così entro di sé sin dall’inizio l’idea, accennata da Hegel e
            amplificata da Croce, di una «morte dell’arte» nell’universo moderno. È una morte
            simbolica dovuta allo sviluppo di una ragione che separa le diverse sfere
            dell’esistenza, allontanandole dal «mondo della vita», rendendole sempre più astratte,
            mettendo capo a quello che Weber ha definito come «disincanto del mondo». 
Tutto il grande capitolo della
            sistematica dell’arte nell’ambito del romanticismo e dell’idealismo tedesco non
            contribuisce in fondo che a rafforzare l’identità delle singole
            arti nella loro indipendenza la quale è strettamente connessa alle modalità della loro
            fruizione, realizzata attraverso il medium di sensi che prescindono astrattamente gli
            uni dagli altri. 

2. La
            sistematica delle arti 



In questo quadro, dal romanticismo a
            Hegel, vediamo delinearsi un percorso molto coerente che articola la divisione delle
            arti su di un asse duplice ma intrinsecamente connesso: quello antico-moderno e quello,
            per l’appunto, del sistema delle singole arti. Quest’ultimo viene organizzato, come già
            avveniva in Batteux, sulla base della corrispondenza dei mezzi espressivi con i singoli
            sensi. I mezzi espressivi, e dunque anche i sensi di competenza, vengono in questo
            contesto integrati nel percorso antico-moderno previsto dalla filosofia della storia
            dell’arte. I due momenti sono tra loro congiunti, come si diceva, e le arti figurative
            vengono assegnate tendenzialmente all’antico, mentre la musica e la pittura vengono
            attribuite al moderno. Entro questa articolazione si affaccia tuttavia una variabile
            importante, e un’eccezione significativa rappresentata dalla pittura. Quest’ultima è
            un’arte che, in quanto figurativa, dovrebbe appartenere all’antico, mentre, sulla base
            della consapevolezza acquisita circa il significato dei propri mezzi espressivi, viene
            ad appartenere al moderno. 
Questa ambigua vicenda si apre con
            il dialogo I dipinti di August Wilhelm Schlegel e di sua moglie
            Caroline Michaelis comparso nel secondo fascicolo della rivista «Athenaeum» nel quale si
            annunzia il passaggio della pittura dal repertorio delle arti di competenza
            dell’antichità a quello moderno. Ciò avviene grazie alla capacità detenuta dal mezzo
            pittorico di svilupparsi su due dimensioni e di creare artificiosamente, attraverso
            queste due, la terza, quella della profondità. È una tesi che verrà ereditata da Hegel e
            resisterà sino ai nostri giorni. Sono in fondo prese di posizione che preludono, a
            grande distanza, alla polemica modernista contro il kitsch di Clement Greenberg, in
                Avanguardia e kitsch e all’apologia del «quadrato bianco»,
            della purezza della superficie pittorica di Rosalind Krauss. Sulla base di questi
            presupposti la pittura viene molto per tempo consegnata a un
            destino museale che tutela la purezza dello spazio pittorico dall’invasione quasi
            barbarica delle installazioni a venire[15]. 
Che il più riuscito esercizio della
            finzione – contenuto nell’idea di ridurre e integrare le tre dimensioni della realtà
            percepita nelle due della tela, per cui la totalità del mondo viene compendiata nella
            sola visione – competa all’arte più potentemente mimetica è in fondo tutt’altro che
            casuale nel quadro che si è venuto delineando. Al contrario, certifica che l’arte viene
            istituita come oggetto specifico di competenza quando la si consideri come finzione
            consapevole di sé. L’apparenza costituisce così l’icona contrastata dell’arte moderna,
            destinata a infrangersi sugli scogli di una realtà avversa e impermeabile ai sogni,
            secondo quanto testimonia, come una tragica sineddoche, il destino di Madame Bovary. 
Non a caso, per altro, l’arte
            reagisce a questa situazione a partire dal romanticismo e poi nella seconda metà
            dell’Ottocento, in vista di un superamento di quell’astrazione che la fa essere
            debitrice del proprio mezzo, imboccando così un cammino che la conduce in direzione
            della sinestesia e dell’opera d’arte totale. Non è difficile individuare la via che, in
            questo modo, ci porta sino alle avanguardie storiche. Quando Novalis, nella chiusa dello
                Heinrich von Ofterdingen, evoca l’idea di uno spirito divino
            che sia tutto in tutto, l’idea di un’opera d’arte che si identifichi con la natura
            stessa nel suo volto redento, non fa in fondo che rinnovare la necessità fondamentale di
            una ricostruzione attraverso l’arte dell’esperienza sensibile. È
            una vera e propria utopia sinestetica quella che qui si sviluppa, volta
            all’intensificazione dell’esperienza sensibile in direzione di un’amplificazione dello
            spazio percettivo dell’oggetto grazie alla quale si propone anche una più compiuta
            relazione oggettuale: 
Non più distinti, Enrico e Matilde 
Si confusero in un’unica immagine. 
[…] Irrompe il mondo nuovo 


E oscura la più viva luce di sole, 
[…] E quanto, prima, era quotidiano 
Appare nuovo e portentoso. 
Uno in tutto, e tutto in uno,
                
            
L’effige di Dio nell’erba e nelle pietre. 
Lo spirito di Dio negli uomini e nelle bestie, 
Questo si deve indurre nei nostri animi. 
Più nessun ordine di tempo e di spazio, 
Qui l’avvenire dentro al passato. 
Il regno di Amore è fondato, 
Favola comincia a filare. 
[…] Tutte le cose devono penetrare l’una
                nell’altra, 
l’una deve attraverso l’altra attecchire e
                maturare; 
Ciascuna cosa in tutte le cose si figura, 
[…] Il mondo diventa sogno, il sogno mondo[16]. 


L’intensificazione percettiva
            diviene in questo quadro il risvolto del trasformarsi del mondo in immagine, verrebbe da
            dire nella più concreta e paradossale fra le immagini di sogno. Non sarebbe per altro
            difficile dimostrare come questo approdo della poetica di Novalis coincida con un lungo
            travaglio volto in direzione di un’universale sinestesia fondata sul principio
            dell’analogia poetica. Questa estensione-intensificazione dell’esperienza sensibile
            diviene il cuore di un sogno sinestetico che, a partire dalla
                Romantik, pervade il panorama artistico. È in questo quadro di
            riferimenti che si sviluppa anche uno sguardo visionario come quello del giovane
            Nietzsche il quale, attraverso l’opera di Wagner, esalta la necessità profonda, che
            pervade l’arte moderna, di superare sé stessa, di abdicare al proprio destino. È
            necessario infatti, agli occhi del Nietzsche della Nascita della
                tragedia, ristabilire l’unità profonda di parola e immagine, di parola e
            musica, riscoprire, attraverso la riabilitazione del dionisiaco, una sorta di
            generazione simbolica che investe tutti i sensi e l’uomo nella sua interezza.
            Annunziando questa verità mistica ed epoptica, Nietzsche afferma nella Nascita
                della tragedia: 
Ora l’essenza della natura deve esprimersi
                simbolicamente; è necessario un nuovo mondo di simboli, e anzitutto l’intero
                simbolismo del corpo, non soltanto il simbolismo della bocca, del volto, della
                parola, ma anche la totale mimica della danza, che muove ritmicamente tutte le
                membra. In seguito crescono all’improvviso e impetuosamente le altre capacità
                simboliche, quelle della musica, come ritmica, dinamica e armonia. Per comprendere
                questo scatenamento totale di tutte le capacità simboliche, l’uomo deve essere già
                giunto a quel vertice di alienazione di sé che in quelle capacità vuole esprimersi simbolicamente[17]. 
            


Nella prospettiva nietzschiana
            abbiamo dunque a che fare con una natura che si supera nell’arte, laddove l’arte
            costituisce un’integrazione della natura a un livello più alto. L’arte è rivolta a un
            superamento della percezione mutilata affidata ai singoli sensi che, nella loro
            autonomia, stabiliscono una relazione incoerente e manchevole con l’oggetto. La
            «redenzione della natura», della quale Nietzsche parla nella sua prima grande opera, non
            è in fondo altro che questa sua restituzione a una sinestesia che moltiplica il senso
            dell’oggetto sino all’acmé erotica la quale è totale comunicazione
            dei sensi fra loro. È quasi superfluo rammentare che l’itinerario che viene accennato,
            con tono magniloquente e incerto, dal giovane Nietzsche, un tono del quale egli stesso
            ebbe poi a rimproverarsi nel Tentativo di autocritica alla
                Nascita della tragedia, maturi compiutamente lungo un cammino
            che, attraverso l’avanguardia, ci conduce sino a oggi. È un ideale sinestetico che, del
            resto, non si annunzia solo nel romanticismo tedesco e nei suoi sviluppi, ma anche, e
            non senza significativi punti di contatto con la cultura tedesca, nella lirica di
            Baudelaire. Esso affiora nella prima poesia delle Fleurs du mal per
            condurci alle pretese totalizzanti dell’arte delle avanguardie storiche e, di qui, sino
            ai nostri giorni: 
La Natura è un tempio con vive colonne 
da cui fuoriescono a volte confuse parole; 
vi attraversa l’uomo selve di simboli 
che lo guardano in maniera familiare[18]. 


Non è difficile cogliere perché,
            sulla base di queste premesse, la poetica dell’avanguardia si configuri come una sorta
            di insurrezione contro l’estetica. Esemplari, in quest’ottica, anche per i suoi toni
            infuocati e per lo stile veemente e assertivo, sono gli scritti futuristi, e in
            particolare i vari Manifesti. È una potente dichiarazione di guerra a ogni ideale
            estetico del passato, ed è in fondo un balzo fuori dall’estetica quello che si annunzia
            in Marinetti. Esso si accompagna all’idea che la nuova bellezza moderna sia foriera di
            un’intensificazione meccanica dell’esperienza sensibile. Scrive Marinetti a proposito
            dell’artista auratico che si profila all’orizzonte: 
Egli comincerà col distruggere brutalmente la
                sintassi nel parlare. Non perderà tempo a costruire i periodi. S’infischierà della
                punteggiatura e dell’aggettivazione. Disprezzerà cesellature
                e sfumature di linguaggio, e in fretta vi getterà affannosamente nei nervi le sue
                sensazioni visive, auditive, olfattive, secondo la loro corrente incalzante.
                L’irruenza del vapore-emozione farà saltare il tubo del periodo, le valvole della
                punteggiatura e i bulloni regolari dell’aggettivazione. Manate di parole essenziali
                senza alcun ordine convenzionale. Unica preoccupazione del narratore rendere tutte
                le vibrazioni del suo io. […] E per dare il valore esatto e le proporzioni della
                vita che ha vissuta, lancerà delle immense reti di analogia sul mondo. […] Corrono
                infatti, tra il pubblico e il poeta, i rapporti stessi che esistono tra vecchi
                amici. Questi possono spiegarsi con una mezza parola, un’occhiata. Ecco perché
                l’immaginazione del poeta deve allacciare fra loro le cose lontane senza
                    fili conduttori, per mezzo di parole essenziali in
                    libertà[19]. 


L’intensificazione dell’esperienza
            artistica si accompagna per altro a un movimento che conduce dall’alto verso il basso,
            dalla vertigine in ascesa dell’ideale agli abissi della realtà. Nell’interpretare e
            promuovere questa discesa Tristan Tzara, nel primo Manifesto dada,
            invoca una ribellione contro l’«atteggiamento etico-estetico dello spirito»: 
Abbasso l’atteggiamento etico-estetico dello
                spirito! Abbasso le astrazioni anemiche dell’espressionismo! E le teorie
                riformatrici del mondo dei letterati dalle teste vuote! Noi siamo per il dadaismo
                nelle parole e nelle immagini e per il divenire dadaistico del mondo. Essere contro
                questo manifesto significa essere dadaista[20]. 


Si schiude così il cammino
            indirizzato a un’aperta dichiarazione di guerra dell’arte nei confronti della filosofia.
            Essa si affianca al vertiginoso discendere dell’arte dai cieli dell’ideale verso il
            mondo quotidiano. È una dichiarazione di guerra che si esplicita nella maniera più
            lucida nel volumetto di Joseph Kosuth, L’arte contro la filosofia.
            Qui Kosuth dichiara molto recisamente: «Le considerazioni estetiche sono in realtà
                sempre estranee alla funzione o “ragion d’essere” di un oggetto»[21]. 
Qualche pagina oltre, citando
            implicitamente ma in maniera molto evidente le Lezioni di estetica
            hegeliane, Kosuth sostiene la «vitalità dell’arte» che risponde oggi a quelli
            che hegelianamente vengono definiti i «bisogni spirituali dell’uomo»: 
Qui si basa, secondo me, la vitalità dell’arte. In
                un’età in cui la filosofia tradizionale è irreale a causa delle sue supposizioni, la
                capacità di esistenza dell’arte dipenderà non solo dal suo
                    non fornire un servizio – come intrattenimento, esperienza
                visiva o altra e decorazione: qualcosa di facilmente sostituibile dalla cultura
                kitsch e dalla tecnologia – ma piuttosto dal suo rimanere vitale non
                assumendo una posizione filosofica; difatti, è implicita nel carattere
                unico dell’arte la sua capacità di restare al di fuori dei giudizi filosofici. In
                questo contesto, dunque, l’arte presenta delle somiglianze con la logica, la
                matematica, nonché con la scienza. Ma, mentre le altre discipline sono utili, l’arte
                non lo è. L’arte, invero, esiste per sé stessa. 
In questo periodo dell’umanità, dopo la filosofia
                e dopo la religione, l’arte può probabilmente essere una disciplina che soddisfa
                quanto un’altra epoca ha chiamato i «bisogni spirituali dell’uomo». O, altrimenti
                detto, potrebbe essere che anche l’arte tratti lo stato delle cose «al di là della
                fisica», laddove la filosofia aveva dovuto fare delle asserzioni. La forza dell’arte
                è che persino la frase precedente è un’asserzione e non può essere verificata
                dall’arte. L’unica rivendicazione dell’arte è l’arte. L’arte è la definizione dell’arte[22]. 


Questa discesa dell’arte verso la
            realtà avrà nel ready-made di Duchamp una sorta di punto di
            approdo, mentre troverà nella pop art lo spunto per lo sviluppo di una nuova iconicità
            del mondo contemporaneo. È uno statuto simbolico che evoca lo scambio simbiotico tra
            l’arte e il mondo proposto dal concetto di classico. Se fosse vero – come si è tentato
            di proporre in altre sedi[23] – che si prospetta così la chance di una nuova
            «classicità tecnologica» nella quale i simboli del mondo tardo moderno e quelli
            dell’arte verrebbero a coincidere, la suggestione risulterebbe potente. Nelle icone
            tardo moderne di Warhol si profilano indubbiamente i lineamenti di una nuova mitologia,
            laica e secolarizzata, nella quale l’arte individua la propria più autentica vocazione.
            È una mitologia che sembra annunziare una sorta di rivolta dell’arte contro la
            filosofia. 
È inutile dire che la questione
            solleva notevolissimi problemi che si coagulano intorno alla formula di Guy Debord della
            «società dello spettacolo»: formula felice e denunzia insieme di una de-realizzazione
            del mondo che tenderebbe, dando seguito alla profezia di Martin Heidegger, a
            trasformarsi nella propria immagine[24]. 
Se, secondo quanto ha mostrato Hans Belting[25], l’arte del secondo Novecento tende a fornire una potente denuncia della
            scomparsa del corpo nell’esperienza quotidiana la quale, a sua volta, si riverbera in
            quella artistica, è per altro verso vero che proprio quello che
            rappresenta il pericolo, per riprendere i due versi di Hölderlin che si ripetono uguali
            in tutte e quattro le versioni di Patmos, è anche motivo di salvezza[26]. 
Il risolversi del mondo nella
            propria immagine propone infatti una quantità di questioni di portata diversa, estetiche
            ed etico-politiche. È molto interessante rilevare per esempio, a questo proposito, come
            una questione prettamente ontologica, concernente l’idea, molto discutibile, che
            l’immagine sia una forma di irrealtà, venga poi a coinvolgere piani ben più concreti, e
            passibili di quelle che si potrebbero definire conseguenze pratiche di rilievo. Non c’è
            dubbio che sia una valutazione negativa di un certo mondo quella che viene
            prospettandosi nell’idea dell’immagine quale irrealtà. Proprio qui, per altro verso, a
            proposito di una questione prettamente ontologica, si gioca una partita di primissimo
            piano concernente lo sviluppo dei nostri orizzonti culturali e dei nostri stessi modelli
            di vita. 
Si stabilisce sulla base
            dell’equazione precedente una sorta di sequenza sospetta che assimila immediatamente la
            realtà al bene, l’immagine all’irrealtà e dunque al male. È ben evidente che è questo
            presupposto, per molti versi inconscio, quello che va rimosso. Perché mai dovremmo
            attenerci a questi presupposti inconfessati e, per altro, troppo palesi? L’idea che
            l’immagine costituisca una forma di de-realizzazione è in fondo figlia, lo si è visto
            precedentemente, di quel processo di razionalizzazione che ha messo capo all’estetica.
        

3.
            Mitridatizzazione dell’immagine 



Non è detto tuttavia che l’immagine
            stessa non possa costituire un rimedio ai mali che le vengono imputati. Mi riferisco qui
            all’arte virtuale e ai nuovi media i quali, per un verso, sembrano proseguire il cammino
            verso la derealizzazione mentre, per altro verso, sembrano essi stessi introdurre
            significative modificazioni dell’esperienza estetica laddove quest’ultima viene
            orientata in direzione di un più compiuto rapporto con il corpo e con la complessità del
            sentire. L’esperienza di de-realizzazione, che si coagula intorno all’immagine, e che
            viene convogliata come modello dell’esperienza estetica, deriva, a
            ben vedere, da quell’idea di razionalità figlia del disincanto
            del mondo sulla quale ci si è sopra soffermati. Ma va rilevato, in questo contesto, che
            all’immagine estetica, la quale produce un’esperienza a distanza dell’opera d’arte
            sembra oggi sostituirsi un’immagine interattiva che ammette una relazione nei suoi
            confronti meno astratta e passiva. È ben evidente che questo produce anche la necessità,
            che qui non è possibile soddisfare, di una revisione profonda del concetto di immagine e
            della sua ontologia. 
Come anche altrove si è tentato di
            mostrare, l’arte virtuale – si pensi per esempio a un artista come Karl Sims – tende
            molto spesso a produrre una relazione interattiva con l’osservatore. Nelle opere di Sims
            (la cui esperienza utilizzo qui in chiave di sineddoche, indicando un itinerario in cui
            la parte vorrebbe alludere al tutto) si assiste e viene resa possibile un’interazione
            tra l’uomo e l’ambiente virtuale che produce conseguenze molto significative. Per
            esempio un’opera come Primordial Dance vuole ripensare questo
            rapporto nelle sue conseguenze per l’evoluzione: abbiamo qui a che fare non con
            l’evoluzione di esseri naturali, ma con quella di esseri artificiali. Questo rinvia a
            un’intima e inestricabile continuità tra natura e artificio, tra bios
            e tecnica che costituisce uno dei motivi-guida della ricerca artistica di
            Sims. L’interazione con l’ambiente virtuale produce un’esperienza narrativa, carica di
            eventi. E si tratta di un’esperienza di comunicazione tra interno ed esterno, di
            immersione, per riprendere la terminologia e la definizione di Oliver Grau[27], che produce storie diverse e variegate, laddove il paesaggio che viene via
            via a proporsi dipende dall’interazione con lo spettatore. Abbiamo così a che fare con
            un’esperienza narrativa che deriva dall’integrazione epica del soggetto creatore con
            l’opera d’arte: il narratore è anche protagonista della propria vicenda, è parte del
            mondo dell’opera. I fattori della narrazione, se non vogliamo chiamarli personaggi, sono
            elementi che possono essere attraversati da una molteplicità di combinazioni possibili,
            come sempre accade con i personaggi mitologici, da Zeus a Indiana Jones. Nessuno di
            loro, per quanto dotato di caratteristiche precise, è dotato di profondità psicologica.
            Questi personaggi sono assolutamente astratti o simbolici, pure funzioni dell’azione che
            li attraversa, come avveniva in fondo nel caso degli dei o degli eroi omerici,
            che apparivano ovviamente immutabili nelle loro prerogative per
            tutto il corso dell’azione. 
È come se avessimo a che fare con
            opere che tendono a creare mondi-ambiente nuovi. E a ricostruire una sorta di esperienza
            integrata degli oggetti, non più analiticamente, astrattamente suddivisa secondo i sensi
            di pertinenza. Si potrebbe intendere dunque il mezzo virtuale come un modello di
            ricostruzione dell’oggetto e della sua esperienza sensibile, dopo la sua frammentazione.
            L’immagine non costituisce più, in quest’ottica, semplicemente una perdita di mondo. È
            quanto ci testimonia per esempio il Museo delle pure forme
            progettato alla Scuola Superiore Sant’Anna di Pisa da Massimo Bergamasco e dall’équipe
            che lavora con lui. Nel caso di quest’opera è molto evidente l’intenzione di fornire
            un’integrazione dell’esperienza sensibile che avviene proprio attraverso, e non
            nonostante, l’immagine. Il «museo delle pure forme» è un’esperienza che moltiplica i
            percorsi museali in uno stesso spazio virtuale consentendoci di visitare al tempo stesso
            musei diversi, rinnovando così i loro percorsi sapientemente assemblati: non soltanto,
            ma consentendoci anche di rinnovare il rapporto con l’opera d’arte, con la scultura in
            particolare, la quale, in questo contesto, può essere per esempio anche fruita con il
            tatto, al contrario, ovviamente, di quanto non avvenga o di quanto sia consentito nei
            musei veri e propri. In questa chiave l’immagine si profila come una possibile
            integrazione e arricchimento dell’esperienza sensibile. L’esperienza sensibile viene
            paradossalmente innalzata nel suo riferirsi alla realtà
            dell’immagine invece che alla realtà sensibile. Si tratta indubbiamente di una
                chance importante che il mondo dell’immagine sembra volerci
            offrire in direzione di una ricostruzione dell’esperienza dopo la sua de-realizzazione
            ad opera del processo razionalistico del disincanto razionalistico del mondo. È un
            percorso che ci conduce direttamente a proporci il problema della razionalità
            dell’immagine connessa ai suoi media e alle sue funzioni comunicative. Il processo di
            integrazione realizzato dall’immagine virtuale sembra proporsi in quest’ottica come una
            sorta di lavoro terapeutico di una ragione rinnovata nell’immagine (e non contro di
            essa), che mette capo a una rappresentazione sinestetica del proprio oggetto. 
Tutto questo invita a riflettere
            sull’ontologia dell’immagine, ma anche a fare nostro un ampliamento del territorio di
            pertinenza delle arti, che consente per esempio l’ammissione
            della cucina al suo interno[28]. E probabilmente tutto questo, a voler anticipare le cose, potrebbe indurci
            anche a riflettere su nuove strategie nei confronti dell’immagine che possano condurci
            in direzione di un meditato «re-incantamento del mondo». 
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Capitolo terzo

Stilemi

Ben lungi dal proporre in modo univoco un paradigma dello straniamento, la
                civiltà dell’immagine risponde per lo più a un immenso bisogno di autoriconoscimento
                degli individui all’interno del mondo globalizzato. Si affacciano sempre più
                prepotentemente identità particolari e frammentate che vogliono riconosciute le loro
                peculiarità: esse necessitano di un’identità simbolica evidente, sensibile, di uno
                stigma del loro essere che possa esprimere immediatamente e senza mediazioni le sue
                caratteristiche, la sua forza, la sua necessità. È in questo contesto che l’immagine
                entra in campo come un soggetto di primissimo piano, se non come il soggetto
                culturale "par excellence".





1. La visione
            come stile culturale 



L’estetica viene dunque a costituirsi
            in quest’ottica come la scienza che produce e si consegna insieme alle partizioni del
            sensibile in un tessuto astratto che spezza e mortifica l’unità dell’esperienza
            evocandone a distanza il profumo e progettando così la ricostituzione di quanto è andato perduto[1]. Da questo punto di vista, grazie al suo tratto progettuale, l’immaginazione
            moderna è già da sempre un’immaginazione tecnologica. E questo non significa che essa
            venga pregiudicata nella sua qualità genuinamente immaginativa. L’immaginazione
            rappresenta dunque costantemente uno sforzo e un conato: essa è sempre desiderio di dare
            concretamente carne e sangue al proprio sogno, vuole incorporare il proprio sogno e così
            incarnarlo. Questo è l’elemento selvaggio ma se si vuole anche quello propriamente
            tecnologico dell’immaginazione e delle immagini che essa produce. Le due cose vanno
            insieme. Il carattere desiderante dell’immaginazione si trasforma sin da subito in
            progetto, dunque in tecnologia. A questo proposito ha ben ragione Pietro Montani a
            rilevare la naturale disposizione dell’immaginazione alla «delega tecnica». La
            sensibilità umana, in altri termini, è fatta in modo tale da prolungarsi spontaneamente
            in artefatti inorganici (protesi della sensibilità) senza, con questo, alterare la sua
            specificità (della quale andrà piuttosto osservato che è fin dall’origine alterata,
            espropriata di ogni presunta autenticità organica»[2]). Per altro verso la tecnica è eteronoma e «selvaggia», per rifarci alla
                Kulturkritik dei primi decenni del secolo scorso, proprio
            perché essa deriva da un desiderio incombente e totalizzante, e ne procura (o dovrebbe
            procurarne) la soddisfazione. La componente che in quest’ottica si combina con
            l’immaginazione è l’estraniamento, che non costituisce a priori
            un momento della tecnologia: l’estraniamento deriva da un desiderio oscuro, dalla
            potenza inappagata e inappagabile del sogno tecnologico di fare del mondo il proprio
            terreno di conquista. Quella che viene così a esprimersi è un’istanza contraddittoria:
            la tecnica è votata originalmente ad accasare i soggetti che la utilizzano, e questo
            vale innanzi tutto sul piano del buon senso. Trattandosi di un’istanza totalizzante
            nutrita da un desiderio eccessivo, essa finisce per tenere in ostaggio i soggetti che la
            progettano e la utilizzano. 
Ricapitolando: l’immaginazione è sin
            dall’inizio tecnologica in quanto esprime un desiderio, ed esso cerca le vie per la
            propria realizzazione. Per altro verso la tecnologia mantiene costantemente un volto in
            senso proprio e in senso lato organico poiché tende costantemente a dare corpo
            all’immaginazione, a soddisfare il suo sogno. L’immagine nel suo tratto progettuale, che
            sospinge in avanti il sogno tecnologico, tende dunque sin dall’inizio verso
                l’embodiment. Prestandosi così ad assumere spesso un volto
            fantasmatico, come testimoniano molto eloquentemente, per esempio, gli effetti
            terrificanti suscitati dagli spettacoli di lanterna magica alla corte di re Gustavo II
            di Svezia e ribaditi dagli spettacoli parigini negli anni del Terrore nei quali venivano
            evocati, tra tuoni e lampi, in un clima orrifico, personaggi della rivoluzione di
            recente defunti che vagavano nello spazio come fantasmi[3]. La lanterna magica costituisce in effetti la premessa più evidente di
            un’oscillazione dell’immaginazione. Essa attinge a una dimensione evocativa, nostalgica,
            la cui Sehnsucht sentimentale non vaga tuttavia melanconica tra
            sognanti chimere. L’anelito presenta in questo caso un volto fiduciosamente realistico:
            vuole dare un corpo al proprio sogno. L’immaginazione intende, attraverso le tecnologie,
            consentire ai suoi oggetti la possibilità di incarnarsi. La soggettivizzazione del
            desiderio è il preludio del suo embodiment. La protesi tecnologica,
            intesa come protesi desiderante, diviene così il rovescio critico di una
                Kulturkritik per la quale la tecnica è semplice alienazione.
            L’immaginazione è così un progetto della sensibilità desiderante che si estende ai più
            diversi livelli della finzione, come dissimulazione e gioco delle apparenze (questo è
            esemplarmente il caso della moda), sino alla finzione della realtà integrale, quella
            virtuale. 
        
L’immaginazione dunque null’altro è,
            come si diceva poco fa, che un progetto della sensibilità: in quanto progetto essa, val
            la pena di ribadirlo, è sempre tecnologica. La funzione creativa, a riprendere la cosa
            da un altro punto di vista, è da questo punto di vista costantemente una funzione
            tecnologica. Per altro verso la tecnologia deriva anche da una funzione giocosa, come
            ricorda Horst Bredekamp, il quale scrive a proposito della
                Wunderkammer, camera delle meraviglie o gabinetto di curiosità
            diffusosi a partire dal Cinquecento sino al Settecento, alle origini del museo moderno,
            che essa ha dato forma e fatto maturare, grazie ad associazioni visive tra reperti
            spesso eterogenei, «quel pensiero […] che si sviluppa nei sistemi delle lingue»[4]. 
Questa funzione giocosa si
            trasferisce dall’immaginazione alla tecnologia, che è la sua estensione: questo
            passaggio è quello che definiamo creatività. Da questo punto di vista l’immaginazione è
            un progetto che richiede una sufficiente competenza, capacità e, soprattutto, potenza
            tecnologica, per essere implementato, mentre la creatività consiste esattamente in
            questo passaggio. I sogni dell’immaginazione, in altri termini, a voler semplificare
            molto le cose, sono visionari sin tanto che non trovano una tecnologia adeguata a
            realizzarli. Ciò è evidente dalla lanterna magica per venire sino a oggi. 
Ma sulla lanterna magica, che in
            tutte queste considerazioni svolge un ruolo tutt’altro che secondario, e anzi
            costituisce quasi un modello di quanto si verrà poi sviluppando, ci soffermeremo tra
            breve in un paragrafo ad hoc. In ogni caso, preliminarmente, non è
            possibile non osservare come qui si entri in un percorso che appartiene profondamente al
            destino dell’immagine, e in particolare soprattutto al destino dell’immagine
            contemporanea, artistica e non. Sulla base dell’inclinazione dell’immagine a farsi mondo
            si può dunque tentare, forse un po’ avventurosamente, un lungo percorso. Un percorso
            che, a partire dalla Kunstkammer, ci consente di guardare in
            prospettiva sino alle avanguardie artistiche di primo Novecento. È proprio l’avanguardia
            che intende convogliare nuovamente nella vita le immagini artistiche sollevandole dal
            velo d’impotenza rappresentato dall’apparenza estetica. Ma perché ciò si rendesse
            possibile, perché quelli che si potrebbero definire i desiderata dell’immagine potessero
            realizzarsi, era necessaria una tecnologia all’altezza delle richieste che le si
            rivolgevano, in altri termini si rendeva necessaria una
            tecnologia all’altezza della capacità di superare l’immagine come illusione, lo statuto
            che le compete nella tradizione platonica, per assegnarle quello opposto di
                realtà in immagine. Il realismo, per formulare una tesi
            notevolmente forte, è il fine ultimo delle nuove tecnologie. 
Il passaggio cruciale che ci conduce
            dalla lanterna magica alla realtà implementata per via del 3D è quello che attraversa lo
            schema platonico dell’illusione per venire alla realtà innalzata. Quasi dando seguito ai
            desiderata dell’avanguardia si tendono a sintetizzare i mezzi della finzione estetica, e
            questa sintesi dei mezzi artistici che può congiungere suono, colore e profondità ridona
            pregnanza e concretezza al dato percettivo. Lo sviluppo della tecnologia ha così un
            aspetto evolutivo non solo perché, come ha mostrato Brian Arthur[5], la tecnologia si concreta in passaggi dal vecchio al nuovo che sono e
            rappresentano costantemente un nuovo rimescolamento dell’antico che supporta sotto nuove
            fattezze un effetto nuovo. Questo dipende anche dal fatto, come ha mostrato Alfred Gell,
            che il fondamento antropologico, e poi in senso più lato etologico della tecnologia è
            imprescindibile per coglierne l’essenza che sospinge in direzione di un «reincantamento
            del mondo»[6]. E questo effetto antropologico è quello che consente di connettere la
            tecnologia ai bisogni soggettivi, e dunque anche a quelli che riguardano l’immagine del
            sé. 
Se, per altro, la via delle immagini
            è la loro incarnazione, ecco che esse si propongono come stili della
                cultura, come veicoli di un vedere comune che costituisce l’effetto
            tattile della visione, e la sua estensione a «effetto di realtà»[7]. L’immagine diviene così un sistema della realtà e insieme un sistema di
            riconoscimento al suo interno. L’effetto realtà è sempre più ricercato ai più diversi
            livelli negli ambienti immersivi del 3D. Lo testimonia per esempio il Museo
                delle pure forme elaborato dal laboratorio PERCRO (Perceptual
                Robotics Laboratory) della Scuola Superiore S. Anna di Pisa, dove si
            tende a fornire un effetto di realtà enhanced, accresciuta,
            superando l’astrazione percettiva, sintetizzando immagini che sono dotate di virtualità
            percettive più che visive, concernenti anche gli altri sensi, tra cui anche quelli della
            prossimità come il tatto. Nel Museo delle pure forme si ha infatti,
            per esempio, la possibilità di avere un contatto tattile sia pure ancora da affinarsi,
            mediato dall’esoscheletro, con le opere di scultura. Abbiamo a che fare con
            una fruizione delle opere d’arte che non le approccia come mere
            rappresentazioni, e conduce la rappresentazione oltre sé stessa in direzione di
            un’effettuazione della realtà. Da questo punto di vista abbiamo a che fare con un
            sovrapporsi di piani, con una tecnologia che si fa macchina potente dell’invenzione e
            che viene ad articolarsi ai più diversi livelli. Questo non vale solo per gli ambienti
            immersivi ma per ogni tipo di immagine che divenga oggetto di una progettazione volta a
            soddisfare bisogni, domande che nella loro risposta attraverso l’immagine trovano la
            loro massima soddisfazione: dalla moda, ai video-giochi, ma la cosa potrebbe valere, sia
            pure in termini diversi, per la pornografia e per il medical
                imaging. Abbiamo a che fare con strutture dell’immaginario che si
            configurano come dei soggetti, dei «tu» che rispondono a interrogativi e necessità che
            possono profilarsi anche come urgenti e vitali[8]. 
Diviene essenziale in questo quadro
            lo stile della visione, il modo in cui essa viene condivisa e partecipata, così che
            abbiamo a che fare con un quadro comune nel quale confluiscono i nostri interrogativi
            sul mondo. Il carattere tecnologico dell’immaginazione è per altro qualcosa che è
            presente in tutta la sua storia, mentre verrebbe da parlare delle immagini come di
            «tutti i nostri tu». Le immagini con cui abbiamo a che fare costituiscono da questo
            punto di vista amplificazioni del nostro spazio corporeo[9], paesaggi interiori costruiti su una sorta di taglio dell’immaginazione che,
            escludendo, inquadrando e stilizzando, produce ambienti e luoghi «abitabili». Il tema è
            dunque indubbiamente quello dell’abitabilità simbolica del mondo, un tema di grande
            ampiezza e rilievo che proveremo qui a sviluppare quantomeno a livello di campionatura e
            di esemplificazione riservando poi a un lavoro sistematico su questi temi un loro più
            approfondito sviluppo. 
Il prolungamento tecnologico
            dell’immaginazione non ne smentisce le caratteristiche, secondo quanto mostra Pietro
            Montani mettendo così a giorno una propensione che percorre le teorie tecnologiche, ma
            anche un capitolo fondamentale della storia della critica d’arte producendo un primo
            aspetto di sintesi positiva dei due aspetti. È uno dei temi centrali di Wölfflin come
            ricorda Gianni Carlo Sciolla, per cui in ogni epoca sono deposte determinate possibilità
            ottiche. Rileva Sciolla: «La storia artistica consiste dunque per Wölfflin in
            una storia del mutato modo di vedere il mondo, gli oggetti e le
            forme. Essa è proiezione del “sentimento corporeo”»[10]. Le finalità artistiche e gli indirizzi stilistici sono completamente legati
            a questo assunto. Tutto questo significa anche che non si vede semplicemente l’opera, ma
            che si vede attraverso l’opera. Affermerà lo stesso Wölfflin in un breve saggio che fa
            seguito ai Concetti fondamentali della storia dell’arte dal titolo
                Capire l’opera d’arte che: «Ogni vedere è interpretazione»[11]. Mentre al termine dell’introduzione ai Concetti fondamentali
                della storia dell’arte Wölfflin afferma: 
Indubbiamente non esiste uno schema ottico che,
                sorto unicamente da premesse proprie, possa venire imposto al mondo come un modello
                inerte. In ogni epoca si vede pur sempre come si vuol vedere; ma ciò non esclude che
                alla base di ogni mutamento resti pur sempre valida una legge. Riconoscere questa
                legge è un problema essenziale di una storia dell’arte condotta su basi scientifiche[12]. 


Da questo punto di vista anche i
                Concetti fondamentali della storia dell’arte wölffliniani
            perdono l’aspetto di una caratterizzazione in termini meramente stilistici di una
            cultura per acquisire un ben più ampio significato in cui la cultura si autoriflette
            morfologicamente in forme di vita. Nella visione si articola infatti costantemente una
            rappresentazione che è un noi, così che lo schema rappresentativo è anche sempre uno
            schema che produce riconoscimenti. In questo quadro anche lo sguardo di Wölfflin e la
            sua articolazione della storia dell’arte secondo processi lineari (linea curva-linea
            retta ecc.) perdono il loro aspetto di motivi di mera inclinazione stilistica per
            proporsi come modelli e schemi in senso lato tecnologico della visione. 
Questo vale già, come si è visto, a
            partire dai Libri Carolini nei quali lo schema rappresentativo
            provvede a una sorta di stilizzazione del contenuto religioso volto alla sua diffusione
            con scopi di evangelizzazione. Abbiamo a che fare con un’estetizzazione dei contenuti
            dell’immagine che diviene il primo passaggio per il suo diffondersi come forma
            unificante di una cultura. L’esempio del contenuto religioso testimonia per altro che
            sin dagli esordi abbiamo a che fare con una universalizzazione dei contenuti
            dell’immagine che coincide con la loro interiorizzazione. Questo va a favore di una
            delle tesi centrali di questo libro per cui l’universalizzarsi dell’immagine viene
            a coincidere con la sua interiorizzazione/esteriorizzazione
            pischico-fisica. Su questa base si può ribadire ancora una volta la tesi che più di ogni
            altra struttura questo libro: l’immagine è in quanto tale sempre destinata a incarnarsi,
            è sin dall’inizio della tradizione europea votata all’embodiment e
            forse questo spiega con maggiore evidenza il filo rosso che ci conduce sino all’oggi e a
            quella vera e propria fame di immagini che lo caratterizza. In quanto l’immagine è da
            sempre destinata all’embodiment, essa va alla ricerca nella propria
            vicenda storica dei mezzi, dei supporti tecnologici per divenire davvero
                embedded. In questo modo e su questa via essa produce
                identità evidenti, che sono al tempo stesso simboli viventi
            della memoria culturale. Tutto ciò, al contrario di quanto si potrebbe pensare, avviene
            tanto più oggi quando la memoria culturale, secondo quanto si è visto, sopporta delle
            tensioni particolarmente violente e inedite anche in forza dell’immenso proliferare del
            mondo delle immagini. 
Ciò significa che quanto vediamo ci
            conduce costantemente al di là del contenuto rappresentativo della visione, e che ogni
            vedere è sempre un costrutto polisenso in quanto esposto all’interpretazione dei suoi
            fruitori secondo un andamento antropologico illustrato da Hans Belting attraverso la
            triade immagine-medium-corpo[13], mentre la nozione di paesaggio ci viene in questo quadro notevolmente
            utile. Abbiamo infatti a che fare con veri e propri contesti della visione dettati da
            limiti e profili. Questi contesti della visione costituiscono anche i nostri contesti di
            vita e il nostro ambiente culturale, il quadro vivente nel quale viviamo e ci
            riconosciamo. L’immagine è in qualche modo sempre un paesaggio laddove l’occhio
            costituisce costantemente un apparato tecnologico in quanto il vedere deriva da una
            preventiva formalizzazione della visione. 
Il paesaggio, come si avrà ancora
            modo di vedere meglio oltre, è un taglio all’interno della natura che viene
            costantemente determinato da un occhio organico-tecnologico che elimina, seleziona,
            tende a ridurre a fotogramma quanto ha dinanzi a sé, componendolo quindi attraverso
            un’operazione di aggregazione e montaggio in una totalità organica. Da questo punto di
            vista, il destino del paesaggio sembra illuminare il destino dell’immagine e attenuare
            il tono enfatico della diatriba sulla civiltà dell’immagine e/o dello spettacolo quali
            escrescenze patologiche esclusive del mondo contemporaneo. La questione
            della civiltà dell’immagine o del mondo come paesaggio non è
            tanto una questione melanconica che concerne una presunta perdita di mondo, quanto di
            creazione di mondi-ambiente che costituiscono un obiettivo costante del processo
            immaginativo. Abbiamo già sempre a che fare con un taglio tecnologico dell’immagine che
            supera la divaricazione natura-cultura. Il paesaggio è una sorta di nicchia ecologica,
            un mondo-ambiente che si sviluppa tanto all’esterno come all’interno del soggetto. In
            altri termini siamo partecipi spettatori sia dei mondi a noi esterni sia di quelli
            dentro di noi che sono divenuti indisgiungibili. Da questo punto di vista si può andare
            dall’estetica del paesaggio all’estetica ecologica in quanto l’immagine costituisce,
            come si diceva, già sempre un mondo-ambiente. Di qui ci si può muovere per individuare
            attraverso alcuni excerpta, procedendo in termini di sineddoche, le
            forme di vita prodotte dalla peculiare configurazione dell’immagine nei diversi aspetti
            della cultura, a partire dall’opera d’arte per venire alle immagini sintetiche, a quelle
            utili per guidare operazioni, terapie mediche, codificazioni concettuali della più varia
            natura. In un certo qual senso si potrebbe affermare che la tecnologia miri a una
            unificazione degli stili artistici quale premessa per un grandioso rientro dell’arte
            nella vita. Sembrerebbe così realizzarsi segretamente il destino dell’avanguardia di
            ricongiungere l’arte alla vita[14]. 
Tutto questo processo comincia da
            lontano. E la camera obscura, come si avrà modo di vedere, è un
            buon esempio per cogliere da dove si sia partiti. 

2. La
            «camera obscura», ovvero come si diventa ciò che si è 



L’invenzione della camera
                obscura viene talora impropriamente attribuita ad Athanasius Kircher e
                all’Ars Magna Lucis et umbrae (1645-1646). Antenata diretta
            della fotografia, come a più riprese rammenta Olaf Breidbach[15], la camera oscura non si limita a riprodurre un’immagine, ma la proietta
            anche su di uno schermo raccogliendole su di un foro stenopeico, ossia su di un foro che
            concentra la luce proiettando l’immagine sul lato opposto in modo tale che tutti gli
            oggetti paiono a fuoco. La camera obscura non consente tuttavia di
            ritrarre immagini in movimento. Sempre Breidbach sottolinea come essa
            costituisca una oggettivazione delle rappresentazioni
            percettive. Il tipo di visione del mondo esterno che ci viene fornito dalla camera
            oscura è una visione standardizzata che dipende dalle proprietà dell’apparecchio. Così
            la camera obscura si colloca, dopo una lunga vicenda che si avvia
            con Leonardo, a partire dal Settecento, accanto a una serie di altri apparecchi che
            consentivano di standardizzare la visione (fig. 3). Tuttavia la sola camera
                obscura consente di avere direttamene accesso alla natura. Si tratta di
            un antecedente della macchina fotografica[16]. Per altro verso abbiamo a che fare con una sorta di visione «a taglio»,
            analoga a quella del paesaggio. La visione viene cioè determinata da una sorta di messa
            in cornice di quanto viene osservato. L’occhio deve adattarsi al taglio della visione
            che gli viene fornita dall’apparato tecnologico. Esso agisce come una macchina
            fotografica priva di pellicola che dipende dall’inquadratura del mirino[17]. La camera oscura può per altro trasformarsi anche in un ambiente nel quale
            le immagini si susseguono come se si trattasse di un film o di una scena teatrale, come
            avviene nel caso della rappresentazione dello spirito della terra nell’ambito della
            rappresentazione del Faust a Weimar[18]. Avendo a che fare con un fuoco fisso che rende lo sguardo vincolato a una
            prospettiva unica, per quanto esso possa vagare sulla superficie dell’immagine
            proiettata, si produce una standardizzazione dello sguardo[19], un’uniformazione che potrebbe prospettarsi come il definirsi di uno
                stile della visione. È proprio questo il punto che ci conduce
            in direzione dell’attuale cultura dell’immagine: lo stabilirsi di una cultura
            dell’immagine che si definisce non solo come stile estetico ma
            anche come uno stile della percezione. 
Nella camera
                obscura si affaccia così un implicito che si diffonderà attraverso tutta
            la cultura dell’immagine: essa si propone come un modello del «guardare insieme»,
            potremmo dire dell’omologazione, sia pur relativa, dello sguardo, che ci conduce da
            molto lontano in direzione della civiltà dell’immagine. Su questa via sorgono nuovi modi
            di percepire, mentre l’apparato tecnico stabilizza nuove abitudini percettive[20]. Di qui è lecito ricondurci alla tesi di Wölfflin citata sopra: l’idea che
            gli stili artistici si diano come stili di una cultura coagulando le modalità della
            percezione visiva. È evidente come il problema che qui viene a proporsi sia davvero di
            proporzioni immense, laddove gli stili dell’immagine divengono
            stili dell’identità culturale, mentre la stessa identità del sé assume un aspetto
            stilistico. 
Ci avviciniamo qui evidentemente
            all’idea di stile in un’accezione ben più che solo estetica: lo stile dell’immagine va
            inteso in questo quadro come forma di autoriconoscimento[21]. In altri termini siamo noi stessi nel riconoscerci in una serie di
            immagini. Nulla di nuovo sotto il sole, si dirà. Certamente da sempre gli individui e le
            comunità si sono riconosciuti in simboli come bandiere, stemmi e sigilli, monumenti,
            ritratti e così via… Tuttavia quello che è peculiare di questo passaggio è che, a
            partire dalla camera obscura, e in particolare a partire dagli
            inizi del Settecento, abbiamo a che fare con una definizione dell’immagine che
            costituisce non solo un fattore di identità e di formazione dell’identità, ma anche di
            omologazione culturale. 
La globalizzazione sembra dunque
            venire da molto lontano. La cultura dell’immagine si definisce come il delinearsi di
            stili condivisi, universali della percezione che superano le differenze culturali, le
            riformulano, le mixano e le aggregano. La sperimentazione sulla camera obscura
            diviene così principio di una formalizzazione tecnologica della cultura
            individuale e collettiva. La tecnologia, in questo quadro, implementa forme culturali
            ben lungi dal produrre o proporre esclusivamente comportamenti anonimi o addirittura
            estranianti. Tutto questo ci fornisce alcuni elementi di primissimo rilievo per quanto
            seguirà. 

3. Tecnica
            come appaesamento 



C’è nel divenire della tecnica un
            duplice passo per cui essa per un verso si propone nel segno dello straniamento e
            dell’estraniazione quasi essi fungessero da elementi indispensabili per l’imporsi di una
            funzionalità davvero efficace mentre, per altro verso, sussiste una dimensione della
            tecnologia che progetta ambienti cosiddetti «immersivi» i quali ospitano i loro
            fruitori. È come se la tecnologia fosse percorsa, nel suo più intimo divenire, da una
            duplice tensione che la induce per un verso in direzione dell’«incantamento» o
            «reincantamento» del mondo mentre, per altro verso, essa si rivolge, e questa è in
            particolare la sua cifra moderna, in direzione del suo opposto, del disincanto
            del mondo. La posta in gioco è in fondo la medesima, quella di
            cogliere come la tecnologia possa costituire un doppio del mondo sorta, secondo quanto
            ha mostrato Hans Blumenberg, da una sorta di duplicazione della creazione pensata
            secondo un modello geometrico. Il doppio tecnologico della creazione viene concepito,
            nell’interpretazione di Blumenberg, secondo un modello geometrico dipendente dal
            racconto biblico[22]. In questo quadro, con tutte le sue ambivalenze, la tecnica è pur sempre
            debitrice di un modello artistico anche se si rifà a un’idea di creazione intesa secondo
            una rigida logica razionalistica. La tecnologia è da questo punto di vista una sorta di
            prodotto ambivalente, una sorta di essere ermafrodito mezzo arte e mezzo scienza. O
            forse è qualcosa di più: il luogo di incrocio delle due. Del resto, come ha mostrato a
            suo tempo molto efficacemente Gilbert Simondon, è proprio il modello dell’automa, del
            robot, di un agire legato a una logica ispirata esclusivamente a un’implacabile
            necessità quello che meno risponde alla funzionalità tecnologica, e contribuisce invece
            a fare della tecnica uno degli incubi moderni per eccellenza[23]. La tecnica funziona realmente soltanto laddove mantiene un tasso di
            indeterminazione e dunque di apertura nei confronti della soggettività umana che è
            l’agente che la organizza. Per tradurre in termini d’oggi la tesi di Simondon, potremmo
            dire che laddove la tecnica non funziona interattivamente, essa non funziona affatto. 
La riflessione sulla tecnologia
            riconduce alternativamente la tecnica ora all’orizzonte del possibile ora a quello della
            più rigida necessità. Fa da corollario al secondo dei due modelli, quello che ci
            accompagna prevalentemente dal tardo Settecento sino alla cultura della crisi di inizio
            Novecento, la trasformazione della cosa in ente. Come ha rilevato Roberto Esposito, ben
            prima di giungere a Heidegger, la questione ha un suo passaggio fondamentale nella
            Scolastica medioevale, in particolare in Tommaso quando egli afferma nel trattato
                Sulla verità: «comparate a Dio le cose sono nulla»[24]. Esposito rileva ancora che «se nel Medioevo la cosa è intesa come
                ens creatum, frutto dell’azione creatrice di Dio,
            successivamente viene interpretata come ciò che è rappresentato o prodotto dall’uomo»[25]. In questo quadro siamo rinviati al cammino delineato da Martin Heidegger
            nel saggio La questione della tecnica,
            secondo il quale «l’essenza della tecnica moderna porta la tecnica sulla via di quel
            disvelamento mediante il quale il reale, in modo più o meno percettibile, diviene
            dovunque “fondo”»[26]. Da questo punto di vista l’essenza della tecnica moderna si palesa come «im-posizione»[27]. Tuttavia, precisa Heidegger, l’essenza della tecnica non si identifica con
            la tecnica moderna sorta sullo sfondo metafisico del quale sopra si è brevemente detto.
            Tutto ciò viene ribadito da Heidegger il quale per un verso afferma che «l’im-posizione
            è il durevole»[28], ciò che è stabile, che si propone come il fondo della tecnica in quanto
            «disvelamento pro-vocante»[29]. Ma, per altro verso, soggiunge Heidegger, l’essenza della tecnica è
            ambigua. Com’è ben noto egli si rifà in questo contesto ai versi hölderliniani: «Wo aber
            Gefahr ist, wächst / Das rettende auch», soggiungendo poi sempre sulla scorta di
            Hölderlin: «dichterisch wohnet der Mensch auf dieser Erde»[30]. 
Là dove dunque sta il pericolo
            cresce anche ciò che salva, e poeticamente abita l’uomo su questa terra. Ora tutto
            questo si salda con l’essenziale ambiguità della tecnica tale per cui la sua essenza non
            è «nulla di tecnico», ed essa è arte[31]. L’ipotesi di un volgersi della scienza verso l’arte quale sua vera essenza
            mette così capo a una decisa svolta nell’ambito della considerazione novecentesca della
            tecnica. Aprendo la breccia in direzione di una considerazione non più anonima e
            impersonale della tecnologia. Heidegger, nonostante un linguaggio aurorale e iniziatico
            dal quale non si riesce a intendere con perspicuità sufficiente dove intendesse davvero
            approdare, compie comunque una Kehre, una svolta anche nella
            considerazione della tecnologia. La funzionalità tecnologica, riconoscendo la sua
            affinità con l’arte, si avvicina così a quel carattere di indeterminazione della buona
            tecnologia auspicato da Simondon. 
È una svolta fondamentale dal punto
            di vista storico che rimette in questione il volto monolitico della razionalizzazione
            moderna, e consente di pensare a un suo sviluppo in un orizzonte che apra all’arte e
            alla poiesis. Tutto questo porta per altro verso implicitamente in
            primo piano la storicità della tecnica, che non va intesa – né non può esserlo – come un
            blocco anonimo e monolitico, che cresce su sé stesso sulla base di un criterio di
            funzionalità ispirato a una razionalità strumentale che esclude come pertinente ogni
            altro sguardo su di essa. L’inserirsi della
                poiesis produce una positiva
            interferenza indispensabile per chiarire il quadro. 
Ed è proprio la storicità della
            tecnica quella che emerge nel contesto di questa duplice ipotesi che vede d’un lato
            affacciarsi insieme a quello poietico quello che potrebbe definirsi il lato di
            incantamento della tecnica, mentre, dall’altro lato, sussiste un profilo cui siamo più
            abituati, quello del disincanto moderno del mondo indotto dalla tecnologia e dalla
            burocratizzazione. Soltanto se vengono fatte emergere le caratteristiche di una
            tecnologia dotata di una duplice anima, che è insieme incantamento e per altro
            disincanto del mondo, si può venire a capo delle chances che oggi
            ci si propongono. Ci troviamo all’interno di un conflitto intestino che accompagna e fa
            seguito a quello tra i due logoi dell’immagine e della scrittura
            sul quale ci siamo già ampiamente soffermati precedentemente. 
In questo contesto si inserisce la
            storicità della tecnica sulla quale, come già si osservava, si è molto efficacemente
            soffermato Brian Arthur mostrando le molte analogie che intercorrono tra la storia della
            tecnica e quella dell’evoluzione, in particolare indicando come l’innovazione
            tecnologica assuma l’aspetto del bricolage per cui, per riprendere una metafora di
            Friedrich Schlegel, il nuovo non risulta essere altro che un rimescolamento dei lasciti dell’antico[32]. L’innovazione tecnologica si inserisce in questo contesto entro una vicenda
            che è storica e naturale al tempo stesso. E di qui bisogna ricominciare per cogliere
            come la tecnologia costituisca per un verso, come Ortega y Gasset ha mostrato, un motivo
            del «sobrasaliente»[33], della costante trascendenza dell’uomo nei confronti della natura, laddove
            per altro verso essa costituisce un motivo intrinseco addirittura
                embedded del suo fare in quanto essere biologicamente,
                bodily simbolicamente connotato. 
Da questo punto di vista e in questo
            contesto la razionalizzazione moderna del mondo non coincide con l’ultima tappa del
            percorso. Siamo piuttosto instradati su di un cammino che indica come ai percorsi della
            razionalizzazione se ne sovrappongano altri che ci guidano entro una logica non più
            meccanistico-razionalistica ma analogica, per altro del tutto
            intrinseca alla vicenda della tecnologia. Già Paul Valéry aveva fra gli altri
            individuato questa strada nel Discorso in onore di Goethe definito
            «pater æstheticus in æternum». Goethe è, agli occhi di Valéry,
            colui il quale è in grado di realizzare, con ritmo volutamente lento, un’opera grandiosa
            che racchiude in sé le più diverse sfere dell’essere e del sapere. Egli «visse tutto il
            tempo che era necessario per sperimentare più di una volta ognuna delle molle del suo
            essere; per farsi di sé molte e diverse idee, di cui disfarsi per riconoscersi sempre
            più grande»[34]. Entriamo così nell’ambito di un pensiero fondamentalmente dialogico. L’io è
            sempre un noi, un dialogo costante che procede non deduttivamente, ma sulla base delle
            affinità analogiche, come fra l’altro si ricava dall’Introduzione al metodo di
                Leonardo da Vinci. L’analogia si affida al linguaggio delle immagini e
            scopre nella struttura intima dell’oggetto relazioni segrete tra esseri all’evidenza
            profondamente diversi. Essa attraversa dunque i campi del sapere, e va al di là di ogni
            artificiosa divisione tra le scienze per rinnovare il legame misterioso che attraversa
            le forme del mondo. Non c’è dunque, né potrebbe darsi mai, un sistema esaustivo; se ne
            possono edificare bensì molti a seconda delle relazioni che si vengono a rilevare e a
            creare. Lo spirito di sistema cede dunque il passo a una logica poetica che è anche una
            logica poietica: essa crea il sapere non descrivendo il mondo ma insediandosi nel
            processo del suo stesso farsi. Dice Valéry in Introduzione al metodo di
                Leonardo da Vinci: 
Il segreto, quello di Leonardo come quello di
                Bonaparte, come quello che talora possiede un’intelligenza sovrana, risiede, e non
                potrebbe essere che così, nelle relazioni che essi hanno trovato – che sono stati
                costretti a trovare – tra elementi la cui legge di continuità ci
                    sfugge[35]. 


Abbiamo così a che fare con un
            pensiero sintetico e dunque simbolico che si immerge nelle sorprendenti regolarità del
            mondo. «Il mondo» – scrive Valéry sempre nell’Introduzione al metodo di
                Leonardo da Vinci – «è irregolarmente disseminato di disposizioni regolari»[36]. È un’apertura in direzione di una lettura morfologica della tecnica che si
            inserisce in un tessuto combinatorio, tendendo a rinnovarlo. 
È quanto si sente risuonare anche
            nel pensiero contemporaneo per esempio in un autore su cui ci si è già soffermati come
            Brian Arthur, il quale rileva che l’andamento della tecnica e della sua evoluzione va
            letto come una sorta di lavoro di frammentazione e di ricombinazione. Non c’è accordo,
            ai suoi occhi, circa l’essenza della tecnologia. Va comunque
            esclusa l’innovazione radicale. La comparsa di tecnologie completamente nuove è
            fondamentalmente impossibile. È in qualche modo in gioco un meccanismo analogico in
            virtù del quale le nuove tecnologie nascono dalla combinazione di tecnologie
            preesistenti che ne generano a loro volta di ulteriori. Le tecnologie, avverte Arthur,
            sono intrinsecamente costituite da una gerarchia di tecnologie. Ognuno di questi
            assemblaggi è a sua volta una tecnologia costituita da una spina dorsale e da altri
            sottosistemi ausiliari. La tecnologia è così determinata da un meccanismo di
            combinazione e ricorsività. Questa è l’essenza dell’innovazione che si innesta su una
            logica di richiami analogici[37], dunque in senso lato e proprio poetica e poietica. La progettazione è da
            questo punto di vista una forma di espressione. E si tratta di un
            processo che si innesta continuamente su di uno sfondo che è insieme tecnologico e
            biologico. La genesi della tecnologia è un’intuizione che volge verso un prodotto, che
            sorge dall’accumulo di componenti e funzionalità preesistenti. L’invenzione tecnologica
            è da questo punto di vista una sorta di combinazione alchemica di elementi precedenti e
            non un novum assoluto. 
Su questo sfondo la tecnologia può
            giocare una chance innovativa: lasciando riemergere le sue virtù
            poietiche essa può riappropriarsi delle sue proprietà di incantamento o, meglio, di
            re-incantamento del mondo che sembravano essere andate perdute con il processo moderno
            di razionalizzazione e di disincanto del mondo del quale la tecnica stessa viene
            tradizionalmente intesa come uno dei principali fattori e responsabili. 
L’affermarsi di un tessuto analogico
            è del resto quanto si manifesta attraverso la rete ove una quantità di informazioni
            assolutamente incomparabile dal punto di vista quantitativo con ogni forma del sapere
            del passato anche recente viene gestita all’interno di un sistema complesso in cui il
            detentore del sapere non è più il soggetto singolo, ma l’ambiente nel quale il sapere
            stesso viene ospitato. Come rileva David Weinberger in La stanza
                intelligente: «La persona più intelligente nella stanza è la stanza
            stessa: la rete che unisce persone e idee presenti, le collega con quelle all’esterno»[38]. Il tipo di connessioni che si realizzano all’interno di questa stanza sono
            per altro fondate su analogie spesso sorprendenti che ci
            conducono da un capo all’altro del sapere senza riuscire a ritrovare un filo sistematico
            che regga tutta la costruzione. Ci si viene qui a trovare fondamentalmente in un
            ambiente immersivo che cattura e rende pubblici i nostri procedimenti mentali. 
Come ci ha insegnato tra gli altri
            Oliver Grau gli ambienti immersivi non sono nulla di nuovo ed è possibile osservarne
            ancora oggi testimonianze molto significative nella Stanza dei
                misteri a Pompei o nella reggia papale di Avignone, così come in quei
            fenomeni da baraccone nati nel Settecento e definiti «Mondo nuovo», dove si poteva
            contemplare il panorama di mondi esotici in un ambiente chiuso che non consentiva uno
            sguardo all’esterno dando così al tutto un malioso aspetto di sognante illusione[39]. 
Questo tipo di ambienti aggrega
            inoltre – rileva Weinberger – comunità diverse tenute insieme da interessi variegati e
            interrogativi comuni e, aggiungiamo noi, da una necessità condivisa di
            autoriconoscimento nella comunità virtuale, laddove tutto questo complesso di esigenze e
            motivazioni trascorre potentemente anche attraverso le immagini. Rileva Weinberger:
            «Internet […] consente ai gruppi di sviluppare idee meglio di quanto possa farlo ogni
            individuo; questo sposta la conoscenza dalla testa dei singoli all’interconnessione del gruppo»[40]. 
La conoscenza tende a configurarsi
            così come un ambiente culturale, per l’appunto come una sorta di stanza intelligente che
            esclude quantomeno parzialmente l’emergenza del singolo. Per riprendere l’ipotesi di
            Weinberger la persona intelligente è la stanza stessa, anche se questo naturalmente non
            rende intelligente chiunque vi abbia accesso[41]. Il fatto di adire a una stanza intelligente produce per altro verso una
            sorta di revisione degli ambiti delle competenze laddove lo specialismo viene superato
            nel quadro di uno scambio a più fronti, interattivo che mette insieme competenze
            specifiche e non. È così che se l’expertise era tradizionalmente
            fondata sulla base di competenze specifiche, la rete invece è multidirezionale[42]. Internet apre, da questo punto di vista, all’enfatizzazione delle
            differenze dello sguardo sull’oggetto, sia pure sulla base di un background comune, che
            è quello dettato dall’argomento in questione, il quale viene affrontato da soggetti
            diversi dotati di competenze diversificate. Può trattarsi degli
            ambiti più diversi, dal dibattito tra due femministe, un’intellettuale e una pornostar
            sulla pornografia al femminile, per arrivare fino agli Heidegger fans. Secondo quanto
            rileva Weinberger: 
È chiaro che non tutte le reti alzano il livello
                dell’expertise connettivale. Alcune sono in realtà più ottuse – e persistono più a
                lungo in posizioni sbagliate – dei loro membri più intelligenti. Dipende tutto dalla
                particolare configurazione che in ogni rete assumono le due principali proprietà di
                Internet: la rete è connettiva e collega pezzi che sono
                    diversi l’uno dall’altro. […] È la connettività di mille
                miliardi di esperienze che sta rivoluzionando l’expertise. […] Su Internet, spesso,
                la forza di un esperto non sta nel dire l’ultima parola su un argomento, ma
                nell’aver detto la prima. E da quella prima parola – che sia in un post, in un tweet
                o su un vecchio foglio di carta bianca – scintillano milioni di piccole differenze
                che si diffondono per il mondo online, irrisolte e irrisolvibili. 
La conoscenza in rete non può non contenere differenze[43]. 


Si chiariscono così le
            caratteristiche della logica analogica, che è una logica dell’intersezione e
            dell’identità parziale di elementi fra loro differenti. È una logica che si esercita
            all’interno di un contesto che non è sterile o estraniato, ma «caldo» quanto al
            coinvolgimento dei soggetti che vi intervengono. Abbiamo a che fare con una struttura
            interattiva implementata da Internet che coinvolge uno spettro immenso di soggetti e di
            esperienze le quali concernono, com’è ben noto, gli ambiti più diversi: fra gli altri,
            le esperienze estetiche che coinvolgono contemporaneamente la creazione e la fruizione
            dell’opera d’arte. 

4. Stili
            dell’immagine o del paesaggio-taglio 



Fondata da una logica del montaggio
            analogico, l’immagine è anche, costantemente, un taglio sul/del mondo. Essa produce
            un’interruzione, che dice più della visione stessa. Ed anzi la visione si realizza
            proprio attraverso la relazione di inclusione/esclusione che rende possibile il
            costituirsi dell’immagine. Nella relazione di inclusione/esclusione si insinua la
            definizione dello stile dell’immagine. La nozione di stile interviene qui come l’asse
            portante del costituirsi di una cultura e della sua identità. Lo
            stile istituisce e definisce una regolarità del vedere che individua uno spazio comune,
            una co-appartenenza degli sguardi attraverso la quale prende forma l’unità di un mondo.
            L’immagine costituisce, da questo punto di vista, costantemente un paesaggio, un sistema
            di appartenenze dovuto all’inclusione in un campo comune che si fonda sull’esclusione di
            quanto fuoriesca dai suoi margini. L’immagine è così non solo essenzialmente culturale a
            partire dalla percezione retinica, ma anche il sentimento o il simbolo essenziale di una
            cultura. Essa è lo spazio che esclude e divide il visibile dall’invisibile, l’evidente,
            ciò che è oggetto del sapere, e l’invisibile, l’oscuro, ciò che è invece oggetto di fede
            o di credenza e che è del tutto funzionale per altro all’organizzarsi del sistema del
            sapere. L’immagine è da questo punto di vista costitutivamente, da parte a parte,
            ideologica, sorregge un sistema della rappresentazione e di rappresentazioni vigenti che
            si fondano sull’irrappresentabile. Dentro l’immagine dunque viviamo come in uno spazio
            comune di appartenenza simbolica che viene naturalizzata, all’interno di una cultura che
            è immediatamente a contatto con la sfera dell’intuizione, di un
                bios che è sin dall’inizio culturale. Gli stili dell’immagine
            individuano dunque dei paesaggi culturali che sono sistemi immersivi entro i quali si
            coagulano delle culture, definendo i propri confini nei confronti di altre. E questi
            confini si configurano costantemente come appartenenze, contesti di vita. Nella visione,
            nelle sue forme si cela dunque e affiora insieme l’appartenenza a un mondo. Sono
            strutture del’autoriconoscimento. Da questo punto di vista lo stile dell’immagine è
            sempre e costantemente uno stile trans- e meta-culturale: esso attraversa una cultura
            nelle sue diverse figure e figurazioni fornendo un link comune che la rende
            riconoscibile nelle forme più varie e più variegate della sua autorappresentazione, dal
                medical imaging, al design, all’arte pubblica, alla moda, ecc.
            È il caso di tornare per un attimo a Wölfflin, e ai Concetti fondamentali
                della storia dell’arte che ci soccorre nella determinazione della forma
            della visione. Wölfflin rileva che: 
Ogni artista è vincolato da determinate
                possibilità ottiche. Il modo di vedere ha di per sé una sua
                storia, che deve essere considerata uno dei compiti essenziali della storia dell’arte[44]. 
            


La storia degli stili si configura
            in quest’ottica come una storia dei modi di vedere, e dunque della costituzione,
            istituzione di mondi-ambiente. Gli stili della visione sono modalità di codificare lo
            spazio in quanto cornice comune, lo spazio del vedere-insieme. Questo spazio comune è
            una sorta di struttura trascendentale e storica insieme della visione così che essa si
            configura come una sorta di implementazione di un modello culturale che è al tempo
            stesso un modello di embodiment. Afferma Wölfflin: 
In altre parole nella storia degli stili affiora
                un substrato di concetti che si riferiscono alla figurazione come tale, e si può
                dunque concepire un’evoluzione storica del modo di vedere occidentale, in cui le
                diversità del carattere individuale e nazionale non hanno più una grande importanza.
                Certo, evidenziare questa intima evoluzione «visiva» non è agevole, anche perché le
                possibilità figurative di un’epoca non si rivelano mai in un’astratta purezza ma,
                com’è naturale, sono sempre vincolate da un certo contenuto espressivo[45]. 


Questo carattere spurio
            dell’esperienza dello stile si traduce in una sua strutturazione in paesaggio. Il
            paesaggio è il luogo in cui il soggetto si autoriconosce nella visione sulla base del
            taglio peculiare che fornisce a quest’ultima. Come già si è accennato, i modi di vedere
            sono anche modi di escludere dalla visione, dal suo campo visivo. Ogni visione pretende
            una cornice come condicio sine qua non che la istituisce. Ogni
            testo figurativo è da questo punto di vista in senso lato un paesaggio che includendo ed
            escludendo organizza la visione fornendo così a quest’ultima la sua peculiare unità e la
            sua storia, come testimonia esemplarmente per esempio il Vico dei
                Monti a Napoli di Thomas Struth (fig. 4), in cui la macchina fotografica
            «abbraccia i rapporti che si sono gradualmente accumulati nel corso del tempo. Contorni
            e confini sono altrettanto significativi degli edifici stessi»[46]. Come ha rilevato Raffaele Milani, «il paesaggio è più della somma delle
            parti, dei singoli frammenti del nostro sguardo dispersi lungo il tempo della
            sensibilità, più dell’attrazione dei processi psichici: è anima di un’infinita e magica
            concatenazione delle forme»[47]. Quest’unità organica è l’emergenza da uno sfondo, la strutturazione di uno
            spazio omogeneo e intimamente correlato che si staglia nelle sue connessioni organiche,
            e cioè nella sua bellezza grazie al taglio con cui ha reciso il
            legame con lo sfondo, con la propria origine oscura, che costituisce al tempo stesso la
            sua condizione di possibilità. L’immagine, in questo quadro, diviene una vera e propria
            istituzione del visibile, mentre i dimenticati della cultura sono in questo ambito i
            tagli della visione che ne costituiscono al tempo stesso la condizione di possibilità.
            L’invisibile, in quanto tradizionale sfondo e condizione dell’emergenza dell’essere e
            della sua automanifestazione, diviene in questo quadro principio di un’ontologia della
            visione potentemente innervata di nervature sociali. 
Il paesaggio è da questo punto di
            vista costantemente un’immagine immersiva in cui si definisce l’appartenenza a un mondo
            comune. Nel paesaggio emerge l’appartenenza di una determinata comunità di soggetti a
            una certa cultura e ai suoi simboli. Esso coincide con una uniformazione dello sguardo
            che comporta esclusioni violente, mentre al tempo stesso produce icone
            dell’autoriconoscimento per individui e comunità. Su questa base, si palesa che ogni
            visione non solo è storicamente condizionata, ma anche che essa è, sia pure in senso
            lato, palesemente ideologica. Lo stile della visione determina dunque qualcosa di più
            che sé stesso: è un vero e proprio stile della percezione, e cioè una modalità stabile
            della nostra relazione con il mondo-ambiente nel quale ci troviamo. Ogni
            immagine-paesaggio è da questo punto di vista, a ribadire quanto si è già detto, sia
            pure in senso lato, immersiva e dipende da una precedente relazione soggetto-oggetto
            nella quale il soggetto è costantemente implicato in una relazione di co-appartenenza
            alla cui individuazione Merleau-Ponty ci ha guidati in modo esemplare[48]. La potenza dell’immagine si esprime propriamente in questa dimensione di
            attrazione dentro di essa. Soltanto quando l’immagine diviene obsoleta abbiamo a che
            fare con mere rappresentazioni fra le quali ci si aggira con un andamento estetico
            nutrito da un profondo senso di estraneità come avviene al nietzschiano cultore della
            storia universale, quale viene descritto Nietzsche nella seconda delle
                Considerazioni inattuali, Sull’utilità e il danno
                della storia per la vita[49]. 
L’immagine si rivela così come una
            strategia dell’autoriconoscimento, un modello di appartenenza al mondo attraverso il
            quale il soggetto entra in contatto con sé e con l’ambiente
            ponendosi dal punto di vista di una terzietà del tutto
            culturalizzata ma al tempo embedded della visione che fa sì che si
            adotti il punto di vista dell’altro attraverso comuni investimenti nei confronti di
            altri soggetti e di oggetti. È una terzietà che mette a contatto con il mondo grazie
            alla quale l’appartenenza patica a un oggetto o a un soggetto istituisce la capacità di
            articolare la relazione dell’individuo con il mondo facendolo fuoriuscire da una
            posizione autistica[50]. 

5. Moda e
            lusso 



Se vogliamo individuare una nozione
            che unifichi il percorso che si è fatto sin qui, bisogna tornare allo stile. La nozione
            di «stile artistico», elaborata da Nietzsche nella seconda delle
                Considerazioni inattuali, Sull’utilità e il danno
                della storia per la vita, e, più in generale, la diagnosi nietzschiana
            sullo stato della cultura moderna sembrano essere per molti versi quanto mai attuali. La
            frammentazione del Moderno, sulla quale tornerà anche Simmel con la sua analisi della metropoli[51], costituisce il filo rosso che ci conduce sino a oggi. Il disorientamento
            dell’io va di pari passo con il suo desiderio di autoaffermazione. La figura del dandy,
            parallela – come ha mostrato Walter Benjamin in Parigi capitale del XIX secolo
            e in Charles Baudelaire. Un poeta lirico nell’età del capitalismo
                avanzato[52] – allo sviluppo della metropoli moderna, inaugura in fondo qualcosa che
            giunge sino a oggi, quella che si potrebbe definire una vera e propria strategia del
            prestigio, che ci conduce sino alla cultura tardo moderna, paradossalmente per altro
            così potentemente intrisa di motivi pop e addirittura decisamente popolari e
            populistici. Al fondo di quella frammentazione che percorre sempre più intensamente la
            modernità matura si staglia, come si diceva poco fa, la necessità di radicarsi in
            un’identità, in immagine che è sempre una forma di autorappresentazione, di affermazione
            del sé[53]. Come ha mostrato Barbara Carnevali, non si ha qui a che fare con una forma
            dell’apparenza come estrema vanitas, secondo una tradizione che ci
            riconduce a Platone o all’Ecclesiaste, ma con una dimensione
            mediale della medesima, per la quale essa mostra l’interno, ciò che quell’oggetto è
            quanto al suo essere profondo, e insieme, viene da aggiungere,
            ciò che implicitamente dovrebbe essere. Lo stile è pertanto una vera e propria forma di
            imperativo estetico che si affianca modernamente all’imperativo morale. Esso risponde in
            superficie alla necessità profonda di donarsi un’identità nello sradicamento moderno e
            tardo moderno del mondo. È per l’appunto un must che rende
            normativa una certa forma dell’apparenza sociale. Per riprendere il lessico di Marc
            Augé, lo stile è un luogo, un entourage al quale desideriamo
            appartenere, e nel quale si può essere accolti o esclusi. La sua parentela con l’arte
            non dipende del resto soltanto dal fatto che entrambe, la moda e l’arte, appartengano
            alla sfera dell’apparenza. Molto più vero è che sia la moda sia l’arte configurano un
            sistema dell’appartenenza e dell’identificazione soggettiva che le tiene istintivamente
            insieme, come testimoniano per esempio alcune delle iniziative culturali realizzate
            dalla Fondazione Prada. 
Particolarmente significative a
            questo proposito sono le due mostre Portable Classic e
                Serial Classic curate rispettivamente da Salvatore Settis e
            Davide Gasparotto, e da Salvatore Settis e Anna Anguissola, e tenutesi presso le sedi
            della Fondazione Prada di Venezia (9 maggio-13 settembre 2015), e di Milano (9 maggio-24
            agosto 2015). Esse indicano una via che consente di guardare a noi anche attraverso il
            passato. Attraverso la questione delle copie di modelli canonici, Portable
                Classic mostra come il riferimento a modelli riproducibili, a un canone
            estetico costituisca costantemente, già a partire dal Rinascimento, un invito ad
            appropriarsene, a farlo proprio quale assicurazione di un riconosciuto standard
            estetico-sociale. Com’è evidente, siamo qui ben lontani dalla coscienza estetica
            moderna, quella kantiana, la quale contempla i suoi prodotti ricavandone un piacere
            esente da interesse. La riproducibilità, in questo quadro, si rivela come un tratto
            efficace e necessario per qualsiasi tipizzazione estetica, per l’imporsi di uno stile
            comune ben al di là della diagnosi benjaminiana formulata in L’opera d’arte
                nell’epoca della sua riproducibilità tecnica che si limita, come recita
            il titolo di questo famosissimo saggio, all’epoca in cui l’opera d’arte può essere
                tecnologicamente riprodotta. Il fatto che le opere classiche
            nel Rinascimento venissero riprodotte per poter essere adattate a un contesto domestico
            nel quale i loro proprietari erano liberi di fruirne ne modifica
            profondamente la percezione. E ciò avviene attraverso il movimento della tipizzazione.
            Come rileva Settis, la misura modesta dell’opera modifica la sua fruizione, il suo
            impatto emotivo, la sua percezione. Si può per esempio collocarla anche in camera da
            letto o nel proprio studio[54]. Mentre per altro verso, come testimonia fra l’altro la mostra milanese,
            anche l’antichità ha la sua serialità. L’universo estetico e la moda al suo interno si
            rivelano vieppiù come motivi potenti della socializzazione. È una legittimazione
            culturale che muove da radici lontane. All’antichità stessa, come si diceva, era
            tutt’altro che estranea la riproducibilità dell’opera d’arte a testimonianza di un
            motivo di identificazione potente e quanto mai variegata che va dall’antico al
            contemporaneo, dall’iperbole del lusso sino agli stili culturali
                low. High and Low vivono così in questo
            quadro quanto meno idealmente congiunti entro un unico panorama che vede nella
            molteplicità degli stili un motivo potente di identificazione. Ma proprio poiché
            l’autopromozione del sé avviene in maniera variegata a seconda dei contesti culturali si
            apre il divario tra autoaffermazione dell’io nell’apparenza, e il conflitto inevitabile
            delle visioni del mondo che così profondamente connota il nostro oggi. E, insieme,
            attraverso il desiderio di estrapolare l’opera d’arte da uno spazio puramente
            contemplativo per introdurla in uno spazio domestico e intimo, si apre l’ipotesi un po’
            avventurosa che la borghesia, in quanto classe votata a nobilitarsi, sia un po’ come il
            classico: un punto di riferimento storico concreto che riflette una pretesa
            fondamentalmente atemporale di autolegittimazione delle classi dirigenti attraverso la
            propria stilizzazione. 
Un discorso analogo vale anche per
            il lusso a dar seguito in particolare alle tesi espresse recentemente da Lambert
            Wiesing, per cui qualcosa diviene «di lusso» quando il suo possesso è connesso a una
            determinata esperienza estetica per colui che lo possiede[55]. Questo distingue il lusso dalla gradevolezza del comfort ma anche
            dall’ostentazione: il lusso sorge da un’esperienza estetica privata derivante dal
            possesso di una cosa. L’essere superfluo e irrazionalmente costoso viene inteso come
            lusso, secondo Wiesing, quando il suo possesso è vissuto come la caparbia liberazione di
            un soggetto autonomo dal dominio oppressivo della razionalità
            rivolta a uno scopo e da un pensiero orientato dal criterio dell’efficienza. In questo
            modo viene fornita un’implicita diagnosi sociologica che si colloca nell’alveo della
            teoria critica di Theodor W. Adorno: non per ultimo nell’epoca di un pensiero volto
            all’efficienza, che torna su sé stesso, il possesso del lusso costituisce sempre più per
            l’uomo – secondo quanto Adorno sottolinea – un modo per liberarsi dalla «schiavitù dello
            scopo». Il lusso diviene così una ricercata esperienza di sé al fine di essere in quanto
            uomo quell’essere vivente il quale non solo nei confronti della causalità della natura
            ma anche nei riguardi delle aspettative della ragione dispone della libertà. In
            quest’ottica il lusso finisce per avvolgersi su sé stesso, e per cercare un grado sempre
            maggiore di lussuosità e cioè di espressione del sé, come testimonia egregiamente l’idea
            di Lapo Elkann di personalizzare ulteriormente oggetti di lusso come le automobili della
            Ferrari producendo così una sorta di spirale del lusso che altro non è che il lusso
            stesso. 

6. Arte
            pubblica 



Se c’è qualcosa che rappresenta
            l’immagine come volontà di stile e paesaggio culturale è proprio l’arte pubblica. I
            fascismi con le loro committenze hanno molto da insegnarci a questo proposito. La
            monumentalizzazione di Mussolini rappresenta una sfida simbolica alla solitudine
            dell’arte delle avanguardie storiche tutt’altro che da prendersi sotto gamba (fig. 5).
            Da Arturo Martini ad Arno Breker abbiamo a che fare con figure che immaginano lo spazio
            simbolico come uno spazio pubblico e condiviso, una vera e propria riedizione
                dell’ethos classico, storicamente non più rinnovabile, e pur
            sempre ineluttabilmente utopicamente a venire come se si trattasse del più profondo e
            antico fra i desiderata che si annidano nell’inconscio artistico. Lo spazio
                dell’ethos coincide, in questa rêverie
            nutrita del sogno di un regresso utopico, con quello di un rinnovato imeneo dell’arte
            con la vita per il tramite di un classicismo che ispiri con il suo rigore le forme della
            convivenza umana. La speranza della rinascita dell’ethos classico
            si profila così come garanzia e fondamento del potere della dittatura. Questo aspetto
            essenzialmente disciplinare che l’arte di regime si propone di
            rinnovare, ricalcato per altro dalle dittature di sinistra, esprime, ben lo sappiamo,
            nel modo più eclatante, consapevole e netto la lontananza e l’attrito fondamentale nei
            confronti dell’arte dell’avanguardia artistica intesa come eversiva e negatrice di un
            ideale che identifica il classicismo nazionalsocialista con la salute e la modernità
            artistica con la malattia. Un’avversione profonda che si coagulerà poi nella famosa
            mostra monacense del 1937 sull’arte degenerata[56]. Secondo quanto si può leggere nella Guida alla mostra: «Essa vuole mostrare
            la comune radice dell’anarchia politica e di quella culturale, mettere a nudo la
            degenerazione dell’arte come bolscevismo della cultura nel senso più compiuto di questa espressione»[57]. È esemplarmente un autore come Alfred Baeumler, che aderì al nazismo, a
            illuminarci circa il cammino che conduce a questo tentativo di rinascita inquietante e a
            tinte fosche del classico. L’ideale di una nuova paideia, di un
            modello pedagogico della cultura per il quale ci si rifà a un modello del passato come a
            una forma che conia e plasma il presente, non viene rinnovato da Baeumler nella chiave
            cosmopolita dei grandi cultori del classico della cultura tedesca di fine Settecento, da
            Goethe a Humboldt, ma secondo un’impronta razziale che era del tutto estranea alla
            prospettiva originaria. Il nuovo rapporto venutosi a instaurare con la classicità, agli
            occhi di Baeumler, è «per la cultura occidentale, il risultato di uno degli sforzi più
            possenti che l’anima della razza tedesca ha compiuto nel cammino per ritrovare sé stessa»[58]. La bellezza, incarnata dal classico, si palesa qui nella sua pretesa più
            iperbolica e ambigua, quella di un ideale monocratico che egemonizza lo spazio pubblico. 
La bellezza costituisce in questo
            quadro una sorta di iperbole metafisica (prima che estetica) nel cui segno si
            rinnoverebbe l’imeneo annunziato dalla Klassik tedesca, rinnovato
            dal regime nazista, tra Grecia e Germania. Il progetto è quello di promuovere uno spazio
            pubblico omogeneo che coagula nella sua articolazione perfetta la molteplicità difforme
            degli individui. Abbiamo a che fare con un ideale estetico-politico che intende
            rinnovare l’antica unità di ethos e polis. Su
            questa base Baeumler recupera, nella sua famosa introduzione all’antologia di scritti di
            Bachofen, Il mito dell’Oriente e dell’Occidente, l’idea di mito
            come motivo di un’identità ideale super-individuale. Si tratta
            di un orientamento che trova un riscontro artistico nella scultura eroica e un po’
            kitsch di un artista per altro abile che aderì al nazionalsocialismo come Arno Breker.
            Egli rinnova nelle sue figure la centralità del nudo classico, laddove il nudo sembra
            interdetto a una modernità incline a privilegiare l’interiorità rispetto alla
            magnificenza esteriore come Kierkegaard aveva lasciato intendere nel saggio sul
                Riflesso del tragico antico sul tragico moderno[59]. Su questa linea il nudo diviene irrimediabilmente kitsch perdendo così
            l’esemplarità classica, la sensuale idealità connessa, per riprendere Winckelmann, al
            fondersi di salute culturale e fisica che si realizzò sotto il «cielo greco»[60]. Lo testimonia nei termini di un’esemplarità che sfiora il ridicolo per
            esempio il trittico I quattro elementi di Adolf Ziegler (fig. 6),
            collocato sopra il camino dello studio privato del Führer. Il declino nel kitsch
            testimonia la fondamentale impossibilità di rifondare il nesso naturale che congiunge
                ethos e polis. Solo uno sforzo violento e
            criminale può tentare di riaggregare quanto era andato inevitabilmente disgregandosi,
            giusta la quanto mai celebre analisi hegeliana dell’Antigone
            sofoclea nella Fenomenologia dello spirito. In questo
            quadro la bellezza svela il suo volto peggiore, la volontà monocratica di aggregare
            parti e componenti che vengono forzosamente armonizzate sacrificando la loro
            individualità. 
Il nuovo ethos
            neoclassico e l’avanguardia sembrano così fronteggiarsi a distanza in una sorta di
            violento confronto tra la volontà di rendere nuovamente compatto e organico il mondo
            moderno franto e frammentato, di creare uno stile unitario che inviti severamente a
            uniformare i modi di vita ispirandoli, come ricorda Mosse, all’ideale di una
            rispettabilità piccolo-borghese, e il cammino opposto delle avanguardie, quello di
            un’utopia artistica che vuole fare dell’arte una «forma di vita» nella quale i singoli
            possono autoriconoscersi[61]. In entrambi i casi si tenta una rivoluzione dell’universo simbolico che
            declina dalla propria trascendenza per approssimarsi alla vita, ma questo avviene su vie
            e cammini che conducono a un conflitto inevitabile tra le parti in gioco e a un
            fallimento che coinvolge entrambi i contendenti al di là naturalmente del giudizio di
            valore sulle parti. In entrambi i casi l’arte esprime l’aspirazione a un’impossibile
            egemonia, ma ciò avviene per vie opposte. La conquista dello spazio pubblico è la
            pretesa dei due contendenti. Entrambi vanno incontro a un
            tragico fallimento: il regime nazionalsocialista cade sotto le rovine simboliche e reali
            dello spazio pubblico che si era assegnato per autocelebrarsi. L’avanguardia s’infrange
            dinanzi alla conquista del mondo e finisce per larga parte per ritrarsi in uno spazio
            tutto e soltanto artistico. Lo ammette con cautela Marcel Duchamp nella famosa
                Conversazione con Pierre Cabanne nella quale, soffermandosi sul
            gioco degli scacchi, afferma: 
Cabanne: Negli scacchi c’è dunque un
                    gioco gratuito di forme che si oppone al gioco funzionale del quadro. 
Duchamp: Esattamente. Sebbene il gioco non sia
                totalmente gratuito, nasce da una scelta… 
Cabanne: Ma non ha destinazione…
                
            
Duchamp: No, non ha destinazione sociale. Ed è
                soprattutto questo l’essenziale. 
Cabanne: È forse l’opera d’arte
                    ideale?
            
Duchamp: Potrebbe esserlo[62]. 


Il sogno cosmico dell’avanguardia,
            simboleggiato dal gioco degli scacchi, in cui ogni nuova mossa relativizza in
            riferimento a sé tutto il cosmo e ne modifica il senso, finisce così paradossalmente per
            restringersi in uno spazio autoreferenziale (fig. 7). 
Lo spazio pubblico moderno evoca ciò
            nondimeno l’esigenza di individuare una sfera simbolica comune a rischio di andare
            incontro al disorientamento dei non-luoghi e degli spazi privi di aura che aprono la via
            a esistenze svuotate e fatiscenti come testimoniano le baraccopoli tutte eguali fra loro
            in tutte le parti del mondo. 
Viene così a declinarsi nell’arte
            uno spazio nuovo, che rifiuta simboli egemoni, uno spazio prettamente antimonumentale,
            che sta al di là di ogni pretesa egemonica non solo di quella nazionalsocialista, ma
            anche dell’avanguardia storica. È lo spazio della nuova arte pubblica che si affaccia a
            partire dagli ultimi decenni del secolo scorso. Dalla rievocazione
                dell’ethos si passa a una compiuta consapevolezza della
            dissoluzione di quest’ultimo che si consuma per l’appunto anche in un’arte pubblica che
            individua «luoghi» invece di stili unificanti che irrigidiscono l’esistenza nelle loro
            griglie. È un passaggio che, per dirla tutta in una volta, ci conduce
                dall’ethos alla testimonianza. 
        
È un passaggio che si potrebbe
            individuare per sonde e tentativi necessariamente molto parziali in questo contesto. Ci
            limiteremo qui a riferirci a opere come quelle di Jaume Plensa a Down Town a Chicago, o
            al monumento per l’Olocausto di Peter Eisenman a Berlino. Cominciando a riflettere da
            quest’ultimo, nell’Holocaust Mahnmal sono mille i sentieri che
            percorrono la forestazione di irregolari parallelepipedi che lo compongono, con svolte e
            saliscendi. Sono irregolari e unici gli elementi forzosamente accostati, violentemente
            congiunti in una vicenda comune che non è tuttavia la loro; sono mute evocative presenze
            che esibiscono una remotissima provenienza. Esse sono dotate di una propria storia, che
            tragicamente e insensatamente si interseca con quell’altra che viene loro imposta. Con
            ogni forza vorrebbero rinunziare a questa storia che tutte le unisce per averne ciascuna
            una totalmente diversa. Un altro destino. Consono alla loro provenienza. 
Su queste vie è
                l’ethos individuale, è l’individuo che si universalizza,
            tragicamente nel caso di Eisemann, comicamente e ironicamente nelle fontane di Plensa a
            Chicago, laddove ognuno può ritrarsi a dimensione monumentale, per scomparire non appena
            il suo riflesso viene meno. Si tratta di monumentalizzazioni effimere, di spazi
            condivisi provvisori, ma non per questo privi di calore, e dell’humus del luogo, come
            testimonia anche, sempre a Chicago, il Cloud Gate di Anish Kapoor
            (fig. 8) che racchiude e riflette nelle proprie superfici lo spazio circostante e quasi
            lo restituisce come un microcosmo nuovamente abitabile, praticabile nel contesto
            soverchiante dei grattacieli che lo circondano. Ma anche i ritratti fotografici appesi
            lungo la strada di un artista come Braco Dimitrijević (fig. 10) ci restituiscono
            monumentalizzazioni fulminee di incontri momentanei, congiungono delicatamente, nello
            spazio, la vita anonima, l’oblio e la memoria di un’esperienza metropolitana
            costitutivamente indotta a declinare, e a dissolversi un attimo dopo il suo evento[63]. Allo spazio pubblico appartengono in fondo anche i tatuaggi, che esprimono
            la necessità ironica e disperata insieme di trattenere e di esibire nel corpo, per
            sempre, un simbolo, un segno, un’immagine che risulterebbe altrimenti obsoleta
            nell’immane succedersi di icone che contornano, configurano, impregnano l’esistenza
            quotidiana. Questa monumentalità effimera si connette al mondo della vita sino a
            innervarsi in essa, monumentalizza, fissandolo sulla carne, il
            transeunte dando così un paradossale ma coerente seguito al baudelairiano
                Elogio del maquillage, facendolo diventare gioco dell’identità,
            del «chi sono io» che si aggrappa quasi disperatamente alla pelle degli individui.
            Queste immagini che tendono in diverse forme a incarnarsi sono indubbiamente veri e
            propri aspetti di quella che potrebbe definirsi una biopolitica dell’immagine che tende
            a realizzarsi come mondo-ambiente, luogo di vita, simbolo vivente che si implementa sul
            corpo del suo fruitore. È il tentativo di creare uno spazio di autoriconoscimento
            nell’immane tsunami iconico del mondo tardo moderno. 
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Capitolo quarto

Nuovi iconoclasmi

Nel quadro odierno, che fa emergere con forza il bisogno di riattivare le
                virtualità autoriflessive dell’immagine, si propone impellente la necessità di
                elaborare un’etica dell’immagine, un’etica dialogica, che si confronti con i simboli
                visivi come con soggetti accanto ai quali si sceglie o si rifiuta di vivere a
                seconda che essi integrino e creino forme di solidarietà o dividano e suscitino
                violenza e conflitti angosciosi. Le forme della convivenza umana si rinnovano nel
                dialogo con le proprie immagini-guida che divengono così promesse di distruzione o
                di pace, di integrazione o di separazione in un dialogo in cui iconofilia e
                iconoclastia rinnovano il loro eterno confronto consapevoli della loro reciproca
                necessità e del rischio che ognuna di per sé rappresenta.





1. Identità e
            autoriconoscimento 



Il mondo delle immagini produce
            ineluttabilmente un conflitto universale che riguarda l’identità e il dominio
            dell’immagine stessa. Le immagini con cui abbiamo a che fare sono costantemente immagini
            tecnologiche anche quando esse si fingono immagini acheropite, cioè non fatte da mano
            umana. Secondo quanto ha dimostrato Bruno Latour il mondo occidentale ha prestato fede
            esclusivamente alle immagini acheropite fondando su questa base un sistema di scambi che
            racchiudono entro di sé objets fées, oggetti feticcio e la realtà
            di fatto. È un sistema, di derivazione illuministica, sul quale si organizza il sapere
            tale per cui da una parte troviamo «la cultura popolare, la moda, le superstizioni, i
            media, l’ideologia» e dall’altra tutto ciò che si può rappresentare come fededegno,
            «l’economia, la sociologia, la linguistica, la genetica, la geografia, le neuroscienze,
            la meccanica ecc.»[1]. In breve abbiamo a che fare con quella duplicazione che abbiamo sempre
            inseguito in questo libro, quella tra una iconoclastia che si trasforma nella moderna
            coscienza estetica, e l’idea di un sapere che vive dell’obiettivazione dei propri dati,
            un sapere dominante che padroneggia ciò che si sottopone al suo procedere oggettivante.
            La questione si aggrava poi ulteriormente se si pensa, come rileva Latour subito dopo,
            che su questa via si crea in parallelo anche il polo del soggetto che ascrive a suo
            credito termini come responsabilità, libertà, intenzionalità ecc.[2]. In altri termini un soggetto è libero soltanto se ascrive a sé un mondo
            obiettivato, e cioè dominabile, controllabile, in altri termini paralizzato,
            incapacitato a proporsi come termine polisenso di una relazione. 
La spartizione dei mondi che si viene
            su questa base a creare è del tutto fatale. È ben evidente per altro che sullo
            sfondo di queste considerazioni si staglia il libro con cui ogni
            analisi del mondo tardo moderno non può non fare i conti: la Dialettica
                dell’Illuminismo di Horkheimer e Adorno. Questo non dipende semplicemente
            dal fatto che dietro l’Illuminismo si cela il mito, per riprendere nei suoi termini
            essenziali la tesi dei due francofortesi. Il problema più autentico è che su questa base
            si ha a che fare con una ragione che spersonalizza in vista di un soggetto universale,
            di una libertà condivisa e a sua volta universale, di una ragione a sua volta nuovamente
            universale. Tutto questo processo di universalizzazioni finisce per lasciar da parte la
            questione dell’identità dei soggetti in gioco che restano come spaesati all’interno di
            un gioco troppo grande per loro. In altri termini l’universalità non è in grado di farsi
            recipiente dell’identità singolare o collettiva in modo compiuto. Abbiamo a che fare con
            una crisi dell’universale che pervade e mette in crisi la/le soggettività del mondo
            tardo moderno impossibilitate a guardare oltre sé stesse. Abbiamo a che fare, in altri
            termini, con una crisi dell’universalità come valore ultimo dell’argomentazione
            razionale. Nulla di simile era forse mai accaduto. Tutto questo interviene
            indirettamente, ma in modo decisivo, sui modelli dell’argomentazione filosofica che
            perde una delle sue caratteristiche fondamentali. È il grande paesaggio della modernità
            matura che produce un villaggio globale idealmente senza confini ma in realtà fatto di
            miriadi di atolli che vivono in una prossimità priva di condivisione. Il mondo
            attraversato dal vento gelido dell’estraniazione che si affaccia nella metropoli
            baudelairiana come nel film di Moholy Nagy Berliner Stilleben
            (1926), ove la città sembra ridotta a un universale non luogo che
            gli abitanti percorrono quasi come reduci di una guerra non ancora avvenuta, proprio
            questo mondo va mutando alla ricerca di un’improbabile compensazione, di una
            trasformazione radicale, della quale siamo oggi testimoni. È il cammino che conduce
            verso la civiltà dell’immagine. 
Una potente esigenza di
            autoriconoscimento ha indubbiamente contribuito – senza essere naturalmente l’unico
            fattore attivo in questo processo – al successo della civiltà dell’immagine. A nutrire
            questo processo è intervenuta una rivoluzione tecnologica orientata in direzione di
            «tecnologie della sensibilità» che ha potuto imporsi proprio anche per via della
            necessità soggettiva di un maggior autoriconoscimento. Sulla base di
            questa relazione biunivoca tecnologia/necessità antropologica si
            è giunti in prossimità di una minacciosa quanto ineluttabile corrosione del profilo
            della coscienza estetica. La paratia di contenimento costituita dalla coscienza
            estetica, che annulla ogni altra virtualità dell’immagine, necessariamente doveva
            crollare sotto la forza selvaggia della maturazione travolgente dell’universo iconico,
            inteso come medium comunicativo onnipervasivo che conferisce ai soggetti che ne
            fruiscono le identità più varie. Questo universo, richiamando la fascinazione
            dell’autoriconoscimento, finisce per produrre un’inflazione dell’immaginario che è anche
            una moltiplicazione infinita di identità diverse. Tutto questo ci conduce in prossimità
            di un grande conflitto delle immagini oltre che sull’immagine. 
Per un verso le immagini producono
            identità. Potremmo anzi affermare che l’identità moderna matura attraverso l’immagine.
            Dal ritratto alla fotografia, dalla fotografia alla polaroid, dalla polaroid al selfie
            per venire all’ecografia del nascituro ecc., l’immagine del sé, sempre più
            tecnologicamente connotata, facilitata quanto ai mezzi della propria produzione, si
            propone come un’immagine stilizzata della propria identità. In tutti questi casi si
            tratta in fondo di un’identità idiosincratica ma universale in quanto essa viene
            stilisticamente mediata, resa riconoscibile a tutti per il tramite di una tecnologia
            condivisa. L’incontro con sé stessi, con il proprio dio personale che funziona come un
            vero e proprio daimon, diventa il principio del moderno
            autoriconoscimento che pretende di essere condiviso da tutti. L’universalità si confonde
            contraddittoriamente sempre più con il proprio ego. Questo ci induce a fare un passo
            indietro. 

2. Passato e
            presente 



La questione ha infatti radici
            lontane. Anche in questo caso la storicizzazione ci aiuta a guardare ai fenomeni del
            momento non come a eventi assoluti, ma come a processi che si preparano lungamente nel
            tempo. È opportuno rammentare a questo proposito che con la Riforma inaugurata da
            Lutero, nella quale l’incontro con Dio è anche un incontro con il sé più profondo, la
            religione entra nel percorso di maturazione dell’identità personale nella modernità
            matura come suo elemento generatore[3]. Qui si incontra, accanto al sorgere del «soggetto schermato» che poggia
            rigidamente sul proprio sé di cui ci parla Taylor, anche, e in parallelo, la necessità
            dei soggetti di produrre motivi e momenti di autoriconoscimento, di universalità
            individualizzata in un universo che costituisce la lontana ma del tutto conseguente
            premessa del melting pot della globalizzazione. Vengono alla mente
            Schleiermacher e i suoi Discorsi sulla religione: davvero oggi la
            religione è tendenzialmente divenuta, in ambienti sempre più vasti del mondo
            occidentale, una forma di intuizione dell’infinito nella forma del sentimento che si
            esprime in simboli quanto mai variegati. Questa presa di posizione è la premessa di una
            spiritualità diffusa e tendenzialmente sempre meno connotata in chiave dogmatica, che
            consente l’emergere di un sincretismo religioso oggi sempre più diffuso. Affiora così
            qualche cosa di totalmente inatteso agli occhi della modernità laica, secolarizzata, del
            tutto in contrasto con la tesi nietzschiana incline a vedere nel cristianesimo, e nella
            Riforma in particolare, un motivo di repressione degli istinti e di freno alla
            mitopoiesi religiosa. Il moderno sé idiosincratico e schermato[4], figlio della Riforma, invita infine a un incontro personale, dettato dalla
            spiritualità dell’individuo, con un proprio Dio che, come sottolinea Ulrich Beck, ha una
            relazione rarefatta con le radici dogmatiche delle religioni storiche. La
            moltiplicazione delle forme della divinità diviene principio di una nuova identità tardo
            moderna che tende così a rinunziare all’universalità del soggetto per produrre forme di
            autoriconoscimento multiple, simbolicamente dense, che convivono come comunità separate
            nel mondo globale. Va in crisi, in questo contesto, la trascendenza assoluta del divino,
            e la sua variegata personalità viene richiamata come fattore di un diritto a esistere
            che pervade in termini plurali e spesso contraddittori, la scena mondana. Abbiamo così
            indubbiamente a che fare con un riposizionarsi della religione all’interno della sfera
            pubblica come fattore influente di un’identità che tenderebbe a invaderla, mettendone a
            repentaglio la neutralità[5]. Abbiamo tuttavia anche a che fare con un fenomeno ben più vasto che
            travalica la sfera religiosa intesa in senso stretto. Vengono infatti a moltiplicarsi
            identità variegate malinconiche ed evocative, che rievocano un passato più vero sulla
            base di supporti tecnologici. I media dell’immagine ci
            comunicano con un’intensità struggente come eravamo, resuscitano
                l’ethos della comunità perduta che si tratti degli occitani,
            degli altoatesini, della minoranza slovena in Italia, in breve di tutti coloro i quali
            difendono un ethos condiviso minacciato dall’omologazione
            universale. Sempre più si impone un’identità connessa alla provenienza che finisce per
            riguardare non solo le comunità etniche, le minoranze oppresse, ma anche, molto meno
            drammaticamente, i cultori del «chilometro zero», le botteghe del modernariato, la
            riscoperta continua di passati culturali cult, dalle mode vintage, al risorgere di nuovi
            eroi da Muhammad Alì a Pannella che suscitano un malinconico sentimento di perdita che
            si coagula nella ritualizzazione del ricordo. Per altro verso lo stile dell’immagine
            universalizza l’identità idiosincratica e malinconica del sé, la rende pubblica, fa
            dell’individuazione pluralistica del costume o del divino il principio di un confronto
            universale. 
È con questi contorni – verrebbe da
            dire – che prende forma l’idea heideggeriana di un’Epoca dell’immagine del
                mondo. Abbiamo costantemente a che fare con immagini di desiderio che si
            propongono come mondi possibili. Ben lungi dal configurarsi come immagini acheropite,
            esse sono affini ai dieux factices di cui parla Bruno Latour: sono
            divinità fatte, fittizie, feticci che non celano la propria natura, ma che non per
            questo sono meno plausibili per i loro accoliti. Sono divinità in senso proprio e in
            senso lato tecnologiche, poiché sono costruite, e tendono ad assumere un aspetto
            morfologicamente e fisicamente consistente. 
Abbiamo a che fare con nuove
            «mitologie della ragione», a voler evocare e attualizzare il primo romanticismo tedesco[6]. Questo non dipende soltanto dal fatto che sono in questione strutture
            simboliche condivise dall’immaginario collettivo. Si tratta anche di una risposta,
            felice, crudele, criminale o perversa a seconda dei casi – non è qui la valutazione
            etica a essere in questione – alla necessità profonda che attraversa gli individui di
            non essere i primi artefici e responsabili del proprio mondo, ma di essere invece
            (anche) narrati, di alleviare, quantomeno in parte, attraverso la determinazione
            narrativa della provenienza che indica chi davvero siamo, il peso insostenibile
            dell’identità e della responsabilità che deve poggiare solo sul singolo soggetto. Se,
            come ricorda Charles Taylor, l’individualismo patologico della
            modernità deriva dalla perdita di contatto con orizzonti trascendenti di senso, e se
            dunque, su questa base, come rileva Paolo Furia «la storia della modernità è la storia
            del suo disagio»[7] – ebbene abbiamo allora a che fare con un individuo patologico che è
            posseduto da una necessità estrema di ritrovare le fonti del senso in un surrogato di
            immagini-guida che divengono addirittura una condizione di esistenza del soggetto. Il
            bisogno di immagini si configura dunque essenzialmente come una necessità antropologica,
            come un indispensabile risarcimento simbolico di un soggetto spodestato della pienezza
            del proprio sé che vuole ricontestualizzarsi. 
Siamo dunque ben lontani dall’idea
            di una società dello spettacolo quale è quella teorizzata da Guy Debord, dalla diagnosi
            univocamente pessimista nei confronti della società tardo moderna di Adorno o, per
            procedere random, di Baudrillard e Fumaroli[8]. Ci troviamo piuttosto dinanzi alla relativa insostenibilità del moderno
            come paradigma assiologico a farsi strada. La soggettività non può semplicemente far
            perno su sé stessa, ma deve essere innnanzi tutto oggetto di una narrazione prima che
            soggetto di una responsabilità la quale, in assenza di un tessuto narrativo preliminare,
            non è in grado di autocomprendersi. Verso che cosa infatti siamo responsabili se non
            sappiamo da dove veniamo? È quanto suggerisce Jacob Burckhardt nella Storia
                della cultura greca a proposito dei Mongoli che fuggivano dinanzi al
            nemico senza combattere salvo che questi insidiassero le loro tombe. La soggettività
            moderna è così anche una sorta di recipiente simbolico, dotata di un’identità narrativa
            che si affianca a quella tetica che identifica l’autonomia del soggetto[9]. Essa non può dunque fare a meno di immagini guida che producono connessioni
            simboliche inedite, patico-affettive, come tali fortemente creative e soggette a un
            meccanismo di associazione analogica esemplarmente messo in moto dall’Atlante
                Mnemosyne di Aby Warburg per venire sino a oggi, alle
            decalcomanie, alle foto collocate su armadi, porte dei frigoriferi ecc. delle quali
            parla Tom Mitchell in una memorabile conferenza dal titolo davvero quanto mai puntuale e
            insieme evocativo: Method and Madness[10]. Per quanto si tratti di costellazioni di senso patico-affettive, esse sono
            universali in quanto vengono implementate da media tecnologici in grado di renderle
            ubique, e di esercitare così urbi et orbi
            il loro potere di donare identità. È dunque ben vero che la tecnologia, come aveva ben
            colto la cultura della crisi di inizio Novecento per venire sino a Heidegger, è la vera
            forma di universalità moderna. La tesi è appropriata da questo punto di vista, in quanto
            è la tecnologia a dotare l’immagine di un contenuto sempre più universale, a farne il
            principio di un’identità che approfitta mediaticamente della sua potenza tradizionale e
            atavica. L’identità, anche quella più regressiva, si universalizza così paradossalmente
            attraverso il medium tecnologico. L’appartenenza a… si esprime attraverso le immagini.
            Esse sono la nuova potenza egemone nella civiltà globale popolata dalle molte tribù e
            villaggi che la compongono come atolli di un arcipelago. 
Su questa base sorgono
            mondi-ambienti nuovi, club che incarnano ed esprimono abitudini di vita e un nuovo
            radicamento come lo slow food per venire ad exempla
            di radicalismo e fondamentalismo religioso quanto mai inquietanti che fanno
            valere la loro natura di modelli anche e soprattutto quando è la sofferenza o la
            violenza a emergere. Da questo punto di vista le immagini simboliche vengono a occupare
            lo spazio pubblico imponendo il loro valore esemplare sulla base della loro conflittuale
            dolente portata assiologica. La sofferenza sublime ed esibita dell’ultima parte della
            vita di papa Wojtyła equivale da questo punto di vista (e solo da questo ovviamente)
            alle immagini del terrore diffuse da Al Jazeera e più in generale dalle televisioni
            mondiali in occasione di eventi terroristici. Sono immagini simboliche quelle che si
            affacciano e trascorrono veloci dinanzi al video che si impongono come
                exempla di una potenza che testimonia una verità presunta la
            quale si impone tuttavia come potere reale in quanto i suoi simboli assolutamente
            presenti, ubiqui ed evidenti. Sono universi simbolici dotati di un’universalità che va
            intesa essenzialmente come potenza esemplare. L’esempio può essere sublime ma anche
            pessimo o addirittura criminale: non v’è dubbio tuttavia che le immagini tendano in ogni
            caso a incarnarsi, a farsi mondo attraverso il medium del corpo del fruitore come ha
            mostrato Hans Belting, attraverso la triade «immagine-medium-corpo» nella sua
                Antropologia dell’immagine[11]. Da questo punto di vista, sia detto qui di passaggio per tornare più tardi
            sull’argomento, il terrorismo costituisce un evento tragico e criminale e insieme una
            conseguenza esantematica e quasi necessaria dell’universo
            globale. Lo prevedeva del resto già Luis Buñuel nel Fascino discreto della
                borghesia nel quale faceva i conti con un mondo ingovernato e
            ingovernabile nel quale la violenza può esplodere improvvisa ovunque. 
Come si può definire la potenza
            dell’immagine se non come la sua capacità di implementare mondi-ambiente dalle
            virtualità molto ampie? Sono mondi veri dunque, a voler rovesciare il titolo del
            famosissimo titolo del paragrafo del nietszcheano Crepuscolo degli
                idoli: Come il mondo vero finì per diventare favola,
            universi che si sottraggono allo statuto antico dell’immagine come apparenza. Esse
            ambientano il soggetto nelle forme più variegate, come nuove forme del vivere attraverso
            l’immagine e talora dentro l’immagine secondo quanto testimonia esemplarmente per
            esempio il Museo delle pure forme realizzato dal laboratorio PERCRO
            dell’Istituto S. Anna di Pisa sul quale ci si è già soffermati. Siamo dinanzi a vere e
            proprie modificazioni antropologiche che non possono essere commisurate sulla base del
            metro apparenza/verità, profondità/superficie. 
Abbiamo a che fare, come si è visto,
            con lo sviluppo perverso, ma non solo tale, di una soggettività che tende a ovviare allo
            scacco moderno che essa ha subito, a superare la dimensione di eccessiva chiusura su sé
            stessa, a superare il «sé schermato» ovviando all’eccesso di interiorizzazione
            rifacendosi a immagini-guida che non richiedano le fatiche dell’identificazione
            riflessiva. Ci troviamo dinanzi a un grande contraccolpo sofferto e promosso insieme
            dalla soggettività moderna, un contraccolpo che, del resto, è parte essenziale del suo
            percorso. Dal punto di vista filosofico potremmo dire che questa crisi conduce allo
            scompenso questa soggettività, e si manifesta una prima volta in tutta la sua portata
            con il grande capitolo del nichilismo romantico in cui, attraverso la mediazione
            polemica della filosofia di Fichte, viene denunziata la fondamentale perdita di mondo
            dell’individuo moderno[12]. Questa perdita di mondo rinvia a una duplicazione del sé, per cui a una
            soggettività profondamente interiorizzata si accompagna una frattura tra il sentimento
            come affezione del soggetto (amore, odio ecc.) e tutta la sfera della sensibilità
            raccolta e trasmessa dai cinque sensi. 
Di qui si può probabilmente
            individuare ciò di cui siamo alla ricerca: il futuro dell’immagine. Si potrebbe
            ipotizzare che il sempre più numeroso profilarsi di immagini che
            costituiscono il nostro/i nostri mondi-ambiente vada di pari passo con la necessità di
            rimediare a questo squilibrio profondo, all’esigenza di ricomporre l’unità perduta
            attraverso un singolare percorso di avvicinamento al sensibile. La famosa foto della
            bambina che vede un’immagine sul giornale e tenta di ingrandirla con le dita non è in
            fondo che il riscontro di questo avvicinamento al mondo sensibile, a una
            indifferenziazione tra reale e virtuale che produce dei profondi sbandamenti di senso ma
            che si radica certamente in una profonda necessità antropologica. È su questa base che
            si può anche intravvedere il futuro dell’immagine, quello di una rivoluzione del sentire
            che avvicina il sentimento interno e gli orientamenti assiologici ai sensi e dunque al
            senso delle cose. Potremmo così avere un mondo in cui dire «è buono» di un piatto ma
            anche di un gesto non è più qualcosa che viene avvertito come una semplice sinonimia per
            esprimere apprezzamenti assiologicamente diversi. Lo stesso avviene quando affermiamo di
            un gesto che è bello. Certamente la cosa può procurare, quantomeno inizialmente,
            nell’ambito di una situazione dalle caratteristiche aurorali, sbandamenti di senso
            notevoli, come ci ricorda per esempio la famosa frase pronunciata dal principe Harry per
            il quale uccidere talebani è qualcosa di simile a un videogioco. Tuttavia non è detto
            che questi sbandamenti di senso siano l’unico esito della rivoluzione in atto. Questo
            processo coincide anche con una riattivazione dei sensi più prossimi al contatto diretto
            con il mondo, tatto, olfatto e gusto come testimonia anche il vasto dibattito che si è
            sviluppato in anni recenti sulla cucina come nuova arte, come arte capace di reintegrare
            l’io profondo con il mondo percepito e di risarcirci della sua perdita moderna[13]. È su questi presupposti che diviene possibile individuare gli sviluppi
            possibili di quella che è stata spesso vista, talora con accenti notevolmente polemici,
            come una nuova civiltà dominata dall’immagine. 
Il confronto e lo scontro non
            avviene sul piano dell’apparenza o dunque in un quadro illusionistico, ma sulla base di
            un potente confronto tra fedi dotate di simboli consistenti e spesso contrastanti,
            simboli che si trovano a condividere un difficile spazio comune, un terreno
            conflittualmente condiviso. Non si soffre, patisce e muore di una disillusa illusione
            nella società dell’apparenza e dell’immagine, bensì di un surplus di
            fedi che non riescono a condividere lo spazio comune se non al
            costo inesigibile di fare a meno della loro universalità, cui del resto non possono non
            pretendere se non rinunciando ai propri presupposti ultimi che sono anche quelli che
            istituiscono la soggettività dell’adepto o del credente. I simboli di queste fedi
            vengono per altro diffusi e in qualche modo supportati dai media della società globale
            che uniformano i messaggi e li confezionano secondo uno stile universale.
            All’universalità della ragione sembrano così essersi sostituiti i simboli, spesso del
            tutto eterogenei tra loro, di una comunicazione globale che avviene sul piano di stilemi
            condivisi anche quando si veicolano contenuti tra loro del tutto contrastanti. Tutto ciò
            avviene entro spazi ristretti, nei quali le comunità diverse sono costrette, volenti o
            nolenti, a convivere e a venire in contatto. L’esclusione dell’altro e la distanza
            simbolica non si commisurano più sulla base della distanza geografica tra continenti, ma
            su quella tra centro e periferia di una stessa città come testimonia per esempio la
            situazione di Parigi o di Londra, dove le identità etniche e religiose sono
            prevalentemente divise esclusivamente dal muro immaginario quanto provocatorio delle
            periferie. Il rischio di un iconoclash generalizzato si fa sempre
            più potente ed è in parte già in corso: a distanze geografiche sostanzialmente nulle si
            sono andati insediando gruppi con identità diverse, scarsamente flessibili e poco in
            grado di realizzare un reciproco, profondo contatto dialettico le une con le altre in
            quanto esse non si formano e consolidano culturalmente attraverso il
                logos discorsivo che media le differenze, ma attraverso
            l’identità più immediata e rassicurante dell’immagine. Il terrorismo, da questo punto di
            vista, è dentro di noi; non è un conflitto politico o di civiltà, bensì uno scontro
            simbolico tra identità embedded, impermeabili l’una nei confronti
            dell’altra, dunque scarsamente in grado di stabilire un contatto dialettico fecondo.
            Potremmo definirlo come un conflitto pubblico che nasce nel privato, in una sede
            domestica dominata dai media dell’immagine. Esso è provocato da questa nostra civiltà e
            dal suo scivoloso pluralismo che vive e agisce sullo stesso schermo, e che produce
            immagini del mondo cui i soggetti si attaccano famelicamente per un bisogno indotto di
            ritrovare sé stessi metabolizzando i simboli che fondano l’autoriconoscimento di gruppi
            e comunità. L’identità stessa si è così trasformata in un evento
            famelico e metabolico derivato dall’interiorizzazione biopolitica
            dell’immagine. Il riferimento al metabolismo e alla fame va qui preso alla lettera: esso
            coincide con una necessità primaria di essere collocati entro un mondo vero e dunque
            riconoscibile o riconoscibile e dunque vero. Che queste identità vengano in conflitto le
            une con le altre dipende infine dalla consistenza ontologica di queste immagini: sono
                dieux factices, deità fatte o prodotte, per rifarci liberamente
            a Latour, implementazioni tecnologiche del divino e dunque corrispondentemente identità
            possibili mediaticamente create. Tuttavia reali. Si avvia così il cammino verso una
            ragione non più universale da indagare nelle sue nuove movenze simboliche connesse alle
            virtualità autoriflessive dell’immagine. 

3. Oltre la
            secolarizzazione 



È così che se si è parlato a lungo
            di proposito di un iconoclash della cultura contemporanea, ciò
            dipende da una lunga vicenda che si potrebbe riassumere e coagulare sotto l’unico comun
            denominatore, quello del fallimento della secolarizzazione. È un tema al quale siamo
            stati ampiamente preparati da una letteratura molto ampia[14], un terreno scivoloso che ci conduce dai fallimenti delle speranze riposte
            dalla teologia liberale nel processo di secolarizzazione per il quale il mondo
            secolarizzato costituiva la conseguenza della venuta del Cristo inteso come colui il
            quale riconosceva il mondo nella sua autonomia consegnandolo a sé stesso con il ritorno
            al Padre[15]. È un percorso che ci conduce dalla teologia liberale sino a Gogarten e alla
            «teologia dialettica». E sembrerebbe promettere che il mondo secolarizzato possa tanto
            legittimamente quanto necessariamente articolarsi nelle sue strutture, venuta meno da
            parte della sfera religiosa ogni aspirazione teocratica. Purtroppo per i padri nobili
            della secolarizzazione, e probabilmente anche per noi, le cose, com’è sempre più
            evidente, sono andate in ben altro modo. Il mondo secolare, per riprendere e sviluppare
            ulteriormente quanto si è già detto, si è in realtà ripopolato di una molteplicità
            variegata di fedi che conducono una coesistenza spesso difficile, le une accanto alle
            altre. Lo spazio del mondo secolare ospita indubbiamente molti soggetti e molte fedi non
            solo religiose, ciò nondimeno essi non si correlano gli uni
            agli altri in uno spazio pubblico nel quale le differenze si propongono come valori da
            promuovere nel quadro di una concorrenza virtuosa, bensì come modelli rigidi di identità
            ostili e molto determinate. Sono come nuovi assoluti nel mondo che sembra condannato al
            relativismo, o, forse più semplicemente, a pericolosi sbandamenti di senso. Il mondo
            secolarizzato produce così, su questa via, soggetti molto variegati i quali tuttavia non
            si relazionano tra loro nello spazio pubblico come soggettività diverse dotate di una
            medesima legittimità le quali esprimono in termini paritetici le loro prerogative e le
            loro tesi senza rinunziare allo sfondo storico-culturale che le nutre. Le cose non vanno
            nella direzione auspicata da Jürgen Habermas a partire da Tra scienza e
                fede[16]. Abbiamo piuttosto a che fare con soggetti che esprimono identificazioni
            assolute, tentazioni semi-egemoniche che inficiano la natura idealmente neutra dello
            spazio comune per insinuarsi in esso con pretese eccessive che ne intorbidano la
            neutralità di principio mettendo a dura prova quell’idea di tolleranza che della
            secolarizzazione è il corollario più ovvio e forse importante. Lo spazio pubblico delle
            democrazie liberali – per le quali questo dovrebbe costituirsi come tendenzialmente
            neutro, così da permettere ai contendenti di confrontarsi tra loro con argomentazioni
            universali, che possono anche essere condizionate dai presupposti ideologici e di fede
            storicamente depositate dei soggetti che convivono in esse, ma che non possono
            prescindere dall’idea di un’universalità di principio delle loro argomentazioni
            (Habermas) – è in realtà del tutto contaminato da soggetti fortemente disorientati alla
            ricerca di identificazioni che risultano spesso regressive e potenzialmente violente. La
            strage di Orlando del 13 giugno 2016, compiuta da un terrorista omofobo la cui stanza
            era popolata di icone del mondo di Disney, la dice lunga a questo proposito. Una
            regressione, che potrebbe quasi intenerire se non ne avessimo sott’occhio le terribili
            conseguenze, si accompagna a una violenza cieca nei confronti di un mondo del quale pur
            si condivide confusamente l’immaginario pop comune o comunque largamente condiviso. 
Per altro verso le religioni
            storiche non rinunciano definitivamente alla loro pretesa egemonica, per cui esse
                sono la verità. Come ha rilevato Ulrich Beck in Il
                dio personale, «si pone in maniera nuova e ancor più radicale
            l’interrogativo che Ernst Troeltsch aveva sollevato già un
            secolo fa: in che misura un cristianesimo clericale interiormente rinnovato è in grado
            di aprirsi all’individualismo moderno, per poter conquistare nuova energia creativa di
            natura religiosa? Un tema di fondo potrebbe essere il seguente: come si può arrestare
            l’esodo del «Dio personale» dalle Chiese europee e statunitensi, ma anche da altri
            contesti religiosi che si trovano in fase di rivolgimento? Oppure: in che misura una
            «“Chiesa più elastica” è in grado di generare un’unità nuova di devozione soggettiva e
            rappresentanza istituzionale che inverta questa tendenza?»[17]. 
Non solo la secolarizzazione mette
            in crisi invece che esaltare la testimonianza cristiana, secondo una speranza enunciata
            dalla teologia liberale e proseguita da quella dialettica. È lo stesso mondo secolare
            che sembra infine sfuggire alla logica della modernità, quella logica per cui essa trae
            profitto dall’estraniazione. È quella logica che aveva avuto un fondamentale punto di
            approdo nell’idea di «disincanto del mondo» di Max Weber, per la quale il mondo secolare
            risponde a un orientamento tecnocratico che lo spoglia di ogni elemento che non risponda
            al principio di una razionalità strumentale, di un primato della prestazione che
            sopravanza ogni altra esigenza. La logica dello straniamento si impadronisce in questo
            modo del mondo secolarizzato, quel mondo dal quale Dio stesso si è allontanato per
            sempre per lasciare libero spazio, questa era quantomeno la speranza, alla
            responsabilità umana e al maturare della sfera secolare nelle sue autonome istituzioni.
            Tutto questo conduce, come ricorda fra l’altro anche Beck, a un intreccio fatale di
            modernità e secolarizzazione tale per cui il progresso mondano va di pari passo con
            l’affermarsi sempre più deciso di una razionalità universale che esclude le religioni
            dal suo orizzonte per andare incontro, secondo quanto si diceva, al «disincanto del
            mondo». La razionalità che produce la Entzauberung der Welt esprime
            la propria vocazione universale attraverso un processo di sradicamento delle/dalle
            tradizioni, dalle appartenenze a comunità ristrette che risultano come un residuo
            stantio di un processo di universalizzazione che non chiede a soggetti e individui di
            riconoscersi nelle sue articolazioni e nei suoi sviluppi. Queste sembrerebbero essere le
            premesse remote della globalizzazione che consuma, o dovrebbe consumare, le differenze
            in una sorta di universale melting pot cui si associa quell’ambiguo
            ritorno al «passato che non passa», a tradizioni fondanti che
            non fondano più, del quale sopra si diceva. È ben evidente, anche a fronte di
            un’esposizione tanto essenziale di questa tesi, come essa non possa che risultare
            fallace laddove il melting pot si rivela poi per molti versi come
            un fallimento mentre il processo di integrazione culturale e simbolica soffre numerosi
            scacchi. Né le cose potrebbero andare diversamente laddove abbiamo a che fare con
            l’incapacità moderna, probabilmente figlia anche del monoteismo, di creare narrazioni
            comuni, identificazioni multiple in un tessuto di senso continuo. Le singole immagini
            del mondo producono identificazioni potenti che non trovano raccordo tra loro grazie a
            un logos discorsivo e universale, grazie a una narrazione
            condivisa, e finiscono così per venire in attrito le une con le altre. Nel mondo
            estraniato e disincantato le identità soggettive, lo si è già accennato ma vale la pena
            di riproporlo in questo contesto. si cercano in simbologie rassicuranti e dunque prive
            di mediazione, tendenzialmente aggressive per via di una fanatica autotutela del proprio
                ubi consistam che è tanto più attraente e da difendersi quanto
            più è particolaristico e connesso a confini etnico-linguistici di tradizioni in sé
            conchiuse. Il processo di universalizzazione che si è messo in moto non fa così che
            produrre una quantità di effetti opposti ai desiderata analoghi ai destini che avvolgono
            molti dei personaggi di Shakespeare, primo fra tutti, naturalmente, Macbeth. Una
            grammatica e un’etica dell’immagine si propongono in questo contesto – sia detto qui di
            passaggio per riproporre poi la questione alla fine – come istanze sempre più
            necessarie. 
Vanno rilevati, in questo contesto,
            alcuni elementi indispensabili per delineare il quadro della situazione, un quadro in
            cui la secolarizzazione sembra liberare dal témenos del sacro
            immagini del mondo potenti e carismatiche (non necessariamente religiose) trasformandole
            in immagini di desiderio, quasi eroticamente commiste all’immaginario profano. Le
            immagini religiose si confondono e si sovrappongono, pervadono l’immaginario profano
            come exempla di varia natura, simboli di potenza, giustizia, carità
            ben al di là della sfera del religioso, contaminandosi con l’immaginario di massa.
            Fuoriuscendo dal perimetro del sacro e penetrando entro uno spazio comune queste
            immagini tendono a globalizzare la/le visioni del mondo, a proporre come universale il
            loro essere idiosincratico. 
        
Per altro verso si ha necessità di
            aumentare il carico simbolico, di zavorrare e di ancorare gli individui in un universo
            sovraccarico di opzioni ideali. Per esempio le figure simbolo dell’autorità religiosa
            possono divenire, si pensi per esempio, guardandoci indietro, a Giovanni Paolo II, eroi
            dell’immaginario comune che varcano il recinto del sacro proprio in quanto sono divenuti
            degli eroi, eroi della fede ma pur sempre eroi mitologici secondo
            un’identità molto efficacemente confezionata dai mezzi di comunicazione di massa.
            Abbiamo a che fare, nel caso di questo papa immediatamente santificato, con una
            mediatizzazione, tecnicizzazione dei contenuti religiosi che vengono meno alla loro
            qualità trascendente per prodursi come exempla stilistici e morali.
            La ragione prova nuovamente a universalizzarsi solo incarnando, sensibilizzando i propri
            simboli che sono anche le articolazioni del suo agire. Per dirla in altri termini, essa
            pretende un autoriconoscimento da parte dei soggetti che ne generano le strutture, vuole
            essere in senso forte una ragione syn-bolica che congiunge intorno
            a sé la comunità. Entriamo qui nel vivo del discorso che ci avvicina per altro al nostro
            presente. E ci rende inoltre partecipi della fine del sogno postmoderno. 

4.
            Terrorismo postmoderno 



Quello che è venuto creandosi non è
            uno spazio neutro che ammetta entro di sé soggetti diversi che possono convivere ora,
            dopo l’affermarsi della secolarizzazione, in uno spazio pubblico che si è reso
            disponibile a ospitare tutti in quanto di suo non esprime fedi, dogmi o convinzioni. Un
            quadro di questo genere, che potremmo definire come quello del liberalismo compiuto,
            ammetterebbe una tolleranza quasi illimitata con il solo limite della violenza,
            consentirebbe inoltre a stili di vita e a credenze del tutto eterogenee di convivere
            aproblematicamente le une accanto alle altre. La logica delle immagini del mondo pone
            fine alla neutralità dello spazio pubblico, e dunque anche agli ideali illuministici che
            fanno capo ai diritti dell’uomo, come quello della tolleranza. Abbiamo più in
                generale a che fare con una vera e propria crisi dei diritti umani in quanto diritti
                attribuibili a soggetti di principio paritetici che condividono lo
            spazio pubblico[18]. Proprio la globalizzazione mostra come i soggetti in essa implicati e
            coinvolti siano tutt’altro che paritetici, e addirittura siano partecipi di identità, di
            tempi interiori e storico-culturali molto diversi tra loro che convivono tuttavia
            all’interno della medesima temporalità globale, e all’interno del medesimo spazio
            supposto come comune e condiviso. È un contraddittorio spazio
                glocale che ospita soggetti assolutamente variegati i quali
            richiedono un riconoscimento autonomo per quanto concerne le loro peculiarità, senza
            tuttavia riconoscersi a loro volta in un racconto comune che li sollevi per un attimo
            dal vincolo della comunità. La società è l’aldilà polemico, l’avversario nel quale si
            annidano numerosi e segreti i nemici. Sono soggetti che ambiscono a un riconoscimento
            della loro particolarità la quale deve venir riconosciuta come
                peculiarità, o, addirittura, pretendono per il loro io
            idiosincratico un riconoscimento universale scardinando i confini del pluralismo laico.
            In effetti il ritorno del religioso mostra con evidenza come i diversi soggetti che
            vengono a occupare il campo nello spazio pubblico siano orientati dalla necessità di
            ottenere un riconoscimento dell’universalità del messaggio da essi diffuso proprio nello
            stesso spazio condiviso da altri soggetti che mettono in campo prerogative analoghe. E
            l’immagine diviene spesso il medium adeguato per rendere pubbliche ed evidenti queste
            prepotenti pretese di universalità. La necessità di un riconoscimento soggettivo di
            queste pretese produce per altro identificazioni simboliche potenti e spesso
            contrastanti da parte di soggetti che convivono ormai negli stessi spazi ma che,
            quantomeno idealmente, vivono invece in tempi diversi, ed entro costellazioni simboliche
            spesso contrastanti. 
È questo un quadro nel quale
            l’universalismo religioso è spesso tentato di sopraffare la neutralità dello spazio
            secolare e tutto questo produce conflitti, nel loro tratto paradossale e idiosincratico,
            che, come già si diceva, non sono più attenuati, come nei secoli passati, dalla distanza
            geografica che era anche di costumi e in fondo storico-temporale, ma si consumano in uno
            spazio comune percorso tuttavia da anacronismi sotterranei, indici del fatto che, per
            l’appunto, la secolarizzazione arretra dinanzi a contraddizioni poco o per nulla
            componibili cui non riesce a dar freno. La pretesa di onnipotenza della modernità sembra
            venir meno in questo quadro mentre maturano, nello spazio
            secolarizzato, comunità antiche e nuove che fanno appello a una potente necessità di
            risarcimento simbolico dinanzi all’estraniazione moderna e tardo moderna. In questo
            panorama vengono meno orientamenti fondamentali, valori come quelli della tolleranza
            reciproca si dimostrano deboli nei confronti del compito di frenare le pretese di
            detenere l’identità vera promessa dall’immagine. Quest’ultima, in
            questo quadro, è tanto più potente quanto più essa fa presa su soggetti che potremmo
            definire come ermeneuticamente fragili, incapaci di elaborare
            l’identificazione simbolica nei termini di un’argomentazione razionale e discorsiva. Lo
            spazio dell’identità simbolica tende a materializzarsi, a prospettarsi come un’identità
            quasi magica che avviene per embodiment, per incorporazione. È la
            metafora dell’introiezione del cibo simbolico e reale e della sua metabolizzazione ad
            affacciarsi come immagine della comunità a venire, a prodursi così in primo piano con
            tutto il suo significato simbolico che concerne anche la donazione di identità e la
            provenienza. Dai leghisti rozzi e ridicoli che vengono sorpresi mentre mangiano l’orso
            in via di estinzione, alla raffinata ed ecologicamente molto condivisibile presenza
            politica-gastronomica dello slow food, l’introiezione di un cibo
            fortemente connotato in chiave simbolica diviene la chiave per il consolidamento di
            un’identità derivata dalla tradizione e pur sempre utopica, a venire. (È inutile dire
            che la radice più profonda di questo percorso rinvia alla condivisione eucaristica come
            sorgente metabolica di una nuova civitas. Sono proprio gli elementi
            costitutivi della Cena a unire comunità cristiane appartenenti a confessioni diverse, al
            di là delle differenze esegetiche[19].) La questione fondamentale, per riprendere e dilatare la metafora
            eucaristica, concerne le forme di simbolizzazione che possono produrre comunione o
            divisioni e conflitti laceranti. 
Si delineano, attraverso il tema
            delle identificazioni nei media dell’immagine, i principi di quello scontro di identità
            in immagine, di quell’iconoclash per riprendere la terminologia di
            Bruno Latour e Peter Weibel, che percorre il nostro mondo. Lo sguardo viene a posarsi su
            di un terreno quanto mai scivoloso, quello di un’autoaffermazione del sé spesso
            iperbolica proprio anche in quanto essa è trasmessa da immagini-simbolo che suscitano
            identificazioni non riflessive. L’identità veicolata attraverso l’immagine, per quanto
            enfatica e veritativa quanto alle sue pretese, è per altro
            verso un’identità sempre tecnologicamente mediata, laddove, come ben sappiamo, la
            tecnica è metafora di una, per quanto anodina e impersonale, universalità moderna. In
            questo contesto, quello di immagini tutt’altro che acheropite, ma create espressamente
            attraverso media tecnologici, eppure dotate di una potenza quasi magica, si apre, come
            si è visto, lo scenario di quello che Bruno Latour ha definito un
                iconoclash[20], un potente attrito fra le diverse «immagini del mondo», per riprendere il
            lessico heideggeriano, che si confrontano minacciosamente nello stesso contesto e non
            più, come sempre era avvenuto, da lontananze geografiche (Oriente/Occidente, mondo
            civilizzato e altri) che sottolineavano e attenuavano al tempo stesso quelle degli
            universi simbolici. Abbiamo a che fare con una condizione che si dà come riconoscibile a
            partire da una tappa e da una svolta fondamentale che ha una data, quella tragica, e
            nella sua drammaticità quasi ovvia e scontata nella nostra vicenda, l’11 settembre 2001.
            Lo rileva molto efficacacemente Bruno Latour: 
Ebbene sì, a partire dall’11 settembre 2001 uno
                    stato di emergenza è stato proclamato sul modo in cui noi
                abbiamo a che fare con immagini di ogni tipo nella religione, nella politica, nella
                scienza, nell’arte e nell’ambito della critica – è iniziata una frenetica caccia
                alle origini del fanatismo. […] 
Noi sapevamo (io sapevo!) che non siamo mai stati
                moderni, ma ora lo siamo persino meno: fragili, deboli, minacciati; ossia tornati
                alla normalità, allo stadio di ansia e di preoccupazione in cui «gli altri» erano
                soliti vivere prima che venissero «liberati», dalle loro «assurde credenze», grazie
                alla nostra modernizzazione coraggiosa e ambiziosa. D’improvviso sembra che ci
                aggrappiamo con una nuova intensità ai nostri idoli, ai nostri feticci, ai nostri
                «fatticci», ai modi straordinariamente fragili con cui le nostre mani possono
                produrre oggetti su cui non abbiamo nessun controllo. Guardiamo alle nostre
                istituzioni, alle nostre sfere pubbliche, alla nostra oggettività scientifica,
                persino alle nostre modalità religiose, ogni cosa che abbiamo amato e odiato in
                passato, con una simpatia in qualche modo rinnovata. D’improvviso meno cinismo, meno
                ironia. Una venerazione di immagini, un desiderio di mediatori costruiti
                accuratamente, ciò che i Bizantini chiamavano «economia», ciò che si era soliti
                definire civilizzazione[21]. 


Gli attentati dell’11 settembre
            mostrano come le immagini della distruzione delle due Torri gemelle nel loro
            straordinario valore simbolico divengano l’occasione di uno spettacolo che
            ha come testimone oculare la popolazione mondiale che osserva
            con occhi impietriti, grazie ai media tecnologici, la distruzione dei simboli del mondo
            avanzato. Si tratta in fondo di una sorta di rivolta della modernità contro sé stessa.
            Lo rammenta Jürgen Habermas: 
Penso invece alla vera novità: cioè la forza
                simbolica degli obiettivi colpiti. Gli attentatori non solo hanno demolito
                materialmente gli edifici più alti di Manhattan, ma hanno anche distrutto un’icona
                dell’immaginario collettivo della nazione americana. Solo con il rigurgito di
                patriottismo che ne è seguito, si è incominciato a capire il ruolo centrale che
                questo polo di attrazione nello skyline di Manhattan, questa
                imponente espressione di potenza economica ed avvenirismo, aveva acquisito per
                l’immaginazione planetaria. Nuova è stata senza dubbio la presenza delle telecamere
                e dei media per cui un evento locale è diventato simultaneamente un evento globale e
                l’intera popolazione mondiale è stata trasformata in una platea di spettatori
                oculari impietriti. Forse si può parlare dell’11 settembre come del primo evento
                mondiale in senso rigoroso: l’urto, l’esplosione, il lento crollo – tutto ciò che
                irrealmente non era più Hollywood, ma spietata realtà, si è compiuto letteralmente
                davanti agli occhi del pubblico di tutto il mondo[22]. 


È come se avessimo a che fare con
            un’insorgenza della modernità che rivolge contro sé stessa le proprie punte. È una forma
            tardo moderna della dialettica dell’Illuminismo che mette dinanzi a una modernità nuda,
            inerme, impotente che gioca una guerra delle immagini in uno spazio globale divenuto
            paradossalmente troppo angusto per contenere tutte le identità che la popolano. Sono
            identità che condividono lo stesso spazio, ma non lo stesso tempo: la loro provenienza è
            troppo differenziata per consentire una coabitazione pacifica. Il senso di sradicamento
            è del resto troppo forte per non richiedere un autoriconoscimento altrettanto potente e
            immediato. La logica frenetica delle immagini del mondo chiede e ottiene l’impossibile:
            la coesistenza di tempi diversi nello stesso mondo, la contemporaneità e la contiguità
            di una modernità iperbolica e dell’atavismo teocratico. Le forme di vita reali non
            tollerano infine questo paradosso estremistico della globalizzazione. La scintilla del
            conflitto è qui. Identità culturali, religiose che hanno patito uno sradicamento
            profondo rivendicano la legittimità di esistere nella totale integrità del proprio
            essere nello spazio sovrappopolato. La rivendicazione iperbolica del sé si riflette per
            altro sinteticamente nel mezzo che più facilmente può
            accoglierla: in immagini simboliche, in simboli tecnologicamente prodotti che vorrebbero
            tuttavia esercitare fittiziamente la fascinazione misteriosa delle
            immagini acheropite. L’universo tecnologico si rovescia così in un mondo atavico secondo
            un movimento contraddittorio dal punto di vista della sua logica interna, ma del tutto
            conseguente con le esigenze che è la stessa modernità tarda a promuovere. È la logica
                dell’iconoclash che pervade il mondo globale sulla base della
            sua iperconnettività, della sua ipervisibilità, sulla base della
                chance che viene offerta ai soggetti più diversi di produrre la
            propria identità come un’asserzione assoluta, carica di una pretesa di verità che non
            ammette confronti forse perché altrimenti dovrebbe sopportarne troppi. È il conflitto
            delle immagini del mondo evocato da Heidegger. Ben più radicale di quanto Heidegger
            stesso non prevedesse. Il termine Weltanschauung dice in questo
            contesto probabilmente molto più che la sua versione italiana. Volto in italiano si
            perde l’idea che le immagini del mondo siano davvero immagini – mondo, che
            simbolicamente danno corpo a quest’ultimo. Il tedesco si mantiene sul crinale tra realtà
            e apparenza, nella traduzione italiana si riverbera solo il versante dell’apparenza.
            Abbiamo in breve a che fare con un conflitto di immagini che vogliono incarnarsi e farsi
            mondo. 
Queste immagini del mondo si
            rafforzano per parte loro a fronte di un fondamentale disorientamento del sé che non
            trova nella razionalità scientifica e tecnologica, nonostante la sua indiscutibile
            performatività, risorse per un orientamento in ambito etico, un terreno che lasci
            maturare il senso entro cui si collochi la societas humana al di là
            della mera razionalità strumentale che la spezza in comunità isolate e prive di
            comunicazione reciproca[23]. Tocchiamo qui i limiti della razionalità discorsiva e dell’irrazionalità
            iconica tramandateci dalla tradizione. Per esprimerci in termini diversi la razionalità
            aniconica necessita di una riconversione in direzione dell’immagine così che
            quest’ultima sia messa in grado di donare un’identità condivisa senza scindersi dalla prima[24]. L’impasse della dialettica dell’Illuminismo è così pervenuta al suo culmine
            del tutto irreversibile. Un passo avanti è dunque del tutto necessario. A voler
            riprendere Hegel, non si dà un vero sapere quando esso non sa di sé, quando non è
            consentito il processo di un ritorno a sé che traduca il sapere
            in senso[25], esprimendo così una sintesi fruttuosa di logos e
                Gestalt. È in questo quadro che si propone l’idea di un
                reincantamento del mondo. 

5.
            Reincantamento del mondo 



Abbiamo ora a che fare con una sorta
            di terzo passaggio inedito rispetto ai due descritti da Charles Taylor in
                L’età secolare. A riassumere la questione si è trascorsi da quello che
            Taylor definisce un «sé poroso» che vive in una sostanziale osmosi di tipo magico con il
            mondo, a un «sé schermato» prodotto della modernità e figlio della Riforma, che
            esperisce il «disincanto del mondo», da intendersi come perdita di continuità con un
            mondo-ambiente che diviene sempre più estraneo, che sfugge a un’interazione
            magico-mimetica con il soggetto. Questi subisce un sovraccarico di responsabilità che lo
            scompensa nella sua relazione con l’alterità mondana, e ciò produce una necessità
            prorompente di identificazioni simboliche di compensazione. Il soggetto moderno sorge
            così sotto la spinta di un’iperbole della responsabilizzazione che sovraccarica la sua
            struttura rendendola fragile, introducendo in essa un’intima incrinatura che ne mina la
            struttura. Il sovraccarico della soggettività fa paradossalmente
                pendant con la «gabbia d’acciaio di Weber», con un processo di
            burocratizzazione e più in generale di estraniazione che non potrebbe sussistere senza
            la responsabilità della soggettività medesima. Quest’ultima costituisce in questo quadro
            un fattore della mondanizzazione radicale e innesca un processo che la supera facendo di
            essa un elemento residuale nell’ambito del processo da essa stessa messo in moto. 
L’Illuminismo diviene così
            prigioniero di sé stesso, a dare seguito all’insegnamento di Horkheimer e Adorno, e
            genera una soggettività dotata di un equilibro instabile e sempre minacciato, per così
            dire condannata al movimento, a una dynamis costante che ci conduce
            dal Don Giovanni mozartiano sempre pericolosamente in bilico per
            riuscire a mantenere il proprio equilibro dinamico e instabile, costretto a trascorrere
            di seduzione in seduzione, di amore in amore, per venire allo Jünger del grande saggio
            su La mobilitazione totale ove la dynamis del
            soggetto finisce per trasferirsi a quella di tutta la compagine sociale[26]. Abbiamo a che fare con un soggetto insaturo che necessita di una
            compensazione, che ha bisogno in altri termini di identità forti e poco mediate, di una
            sorta di contrappeso simbolico che assesti il suo equilibrio instabile. È un soggetto
            che torna dunque volentieri agli archetipi idealizzati come ai cespiti originari della
            propria storia. 
È in questo quadro che si può
            parlare della ambivalente necessità di un reincantamento del mondo, un tema sul quale si
            è addensata una bibliografia ormai piuttosto cospicua[27]. Attraverso l’idea di reincantamento si affaccia la necessità di ritrovarsi
            su di un terreno simbolicamente saldo, quello di un’identificazione simbolica che
            restituisca, attraverso l’immagine, l’immediatezza andata perduta. In questo
                quadro ci si muove indubbiamente da un terreno che è originariamente estetico ma per
                andare verso un uso strategico, politico-morale dell’immagine. 
La questione del reincantamento è
            dunque di per sé ambigua. Si scivola su di essa come su di una lastra di ghiaccio che
            coincide con le rivoluzioni tecnologiche più recenti. Il sorgere di quelle che sono
            state definite come «tecnologie della sensibilità», sviluppatesi a partire
                dall’interaction design[28], per venire ai modelli tecnologici che, grazie a esoscheletri, producono un
                enhancement della percezione e modificano radicalmente
            l’approccio all’immagine la quale tende sempre più a configurarsi come un
            mondo-ambiente. È quanto dimostra esemplarmente, come già si è accennato, Il
                museo delle pure forme elaborato dal laboratorio PERCRO dell’Istituto S.
            Anna di Pisa. Qui, come si ricorderà, si incrociano diversi percorsi museali che si
            incontrano in un percorso nuovo che consente un nuovo approccio, il quale permette
            altresì una fruizione sinestetica inedita in un normale ambiente museale. La commistione
            di paesaggi culturali coincide con una sensibilizzazione dell’immagine. Abbiamo dunque a
            che fare, grazie all’innovazione tecnologica, e senza volersi estendere troppo in
            esemplificazioni, con schermi che invitano a vivere con loro sino al punto da interagire
            con un corpo virtuale come se fosse il nostro[29], con una modificazione radicale dell’ontologia dell’immagine che ha
            ripercussioni di notevolissimo significato sull’esperienza del mondo. Decade in maniera
            evidente lo statuto dell’immagine in quanto apparenza e viene in primo piano non solo la
            consistenza fisica dell’immagine ma anche, secondo quanto prima si diceva, l’idea di
            un’immagine come mondo-ambiente cui fa necessariamente seguito
            – e questo è il punto centrale – l’idea che l’immagine apra la porta a nuovi mondi
            possibili. Siamo così al di là della stessa struttura del «chiasma» che si profila in
            Goethe e matura in Merleau-Ponty che prevede un’integrazione di soggetto e mondo
                in imago[30]. Si va di qui in direzione di un carattere progettuale-strategico
            dell’immagine stessa che la fa fuoriuscire dalle maglie dell’estetica. La questione del
            reincantamento del mondo sta e cade in questo quadro. Non si tratta tanto di un
            movimento di spiritualizzazione quale quello che viene proposto da Bernard Stiegler in
                Le reénchantement du monde, quanto dell’acquisizione da parte
            dell’immagine di una dimensione per l’appunto strategica e progettuale, che le fa
            acquisire una nuova dimensione ontologica e proprietà nuove rispetto alla tradizione
            platonica che l’aveva fatta da padrona nell’Ottocento, il grande secolo della filosofia dell’arte[31]. 
Come potrebbe dunque ulteriormente
            definirsi la questione del reincantamento? Non si tratta più infatti di una continuità
            non mediata del soggetto con il proprio mondo, ma di una sorta di nuova sintassi di
            questa relazione che si produce nell’ossimoro di un’immediatezza tecnologicamente
            indotta ed estesa quanto alle modalità percettive del soggetto fisico. Non abbiamo
            dunque a che fare con una sorta di lavoro regressivo volto a re-immettere gli elementi
            magici provenienti dal mondo premoderno sul terreno della modernità matura. Abbiamo
            piuttosto a che fare con un’opera di risensibilizzazione della ragione. Emerge così, in
            altri termini, l’esigenza di una ragione più sensibile, meno astratta e formale, più
            imperniata sugli elementi simbolici ed emozionali»[32]. 
Ma anche questa risensibilizzazione
            si muove su di un terreno ambivalente. Paradossalmente è proprio l’universo che ha
            creato un soggetto schermato quello che converte sé stesso in un cosmo votato a una
            iperproduzione di immagini. Al soggetto costretto nel proprio sé fa da pendant una
            produzione e consumo di immagine che lo forniscono e lo dotano di un’identità per un
            verso rassicurante e confortevole ma, per altro verso, straniante e confusiva proprio in
            ragione della loro quantità. 
È un processo che si avvolge su sé
            stesso analogo a quello descritto nella Dialettica
            dell’Illuminismo, opera alla quale si è già fatto a più riprese riferimento.
            Come l’Illuminismo produce il mito come la propria ombra
            nell’intento di ridonare ombra e radici al soggetto abbacinato dalla propria stessa
            luce, così il soggetto tardo moderno produce miriadi di identità potentemente attraenti
            per compensare la propria solitudine. Si tratta di una vera inflazione di immagini e di
            identità possibili che si rovescia nel loro consumo bulimico, in un’introiezione di
            identità così molteplici e numerose da diventare una sorta di popolazione di invasamento
            demonico. Si tratta di immagini che vengono introiettate, che tendono a incarnarsi come
            dimostra per esempio esemplarmente uno stilista come Jean Paul Gaultier che veste le
            proprie modelle di tatuaggi e collane, vestigia del corpo che aderiscono a quest’ultimo
            (fig. 11). Si tratta dunque di immagini sensibili, non di apparenze, che soddisfano una
            fame vera e propria di identità. 
E la questione della fame non è qui
            secondaria: basti pensare, in questo contesto, alle strategie della Fondazione
            «Cittadellarte» a Biella, fondata e ispirata all’opera e al pensiero di Michelangelo
            Pistoletto (fig. 9), che vive e utilizza l’immagine in una chiave strategico-politica,
            per esempio, per restare in tema, come una forma di invito-progetto a riconvertire
            un’economia industriale, come quella tessile del biellese, in un’economia agricola[33]. L’immagine si sviluppa così, in questa chiave, come un rinnovamento, in
            senso figurato e in senso proprio dell’identità del soggetto che tende a costituirsi
            anche come un’identità metabolica, a divenire ciò che vede e in cui ci si riflette
            introiettandolo in sé. Ne sono un esempio, per uscire dall’eredità artistica, anche gli
            esperimenti condotti in Spagna sulla violenza di genere che configurano situazioni nelle
            quali soggetti aggressivi all’interno delle loro famiglie vengono collocati in ambienti
            virtuali dove essi si vivono nella situazione delle vittime facendo così che venga
            superato quel fondo anestetico che pervade ogni individuo che perpetra una violenza
            rendendolo edotto della sofferenza prodotta[34]. 
L’immagine si rivela sempre più in
            questo quadro come una identità possibile. Potremmo dire che, con la questione del
            reincantamento, ci si propone l’idea di fermare le immagini in un universo nel quale la
            loro produzione è esuberante, incontrollabile, nella quale dunque il consumo di immagini
            e dunque di identità è quasi pari alla loro obsolescenza. Si tratta di scegliere tra di
            esse nella piena consapevolezza della loro influenza potente sulla formazione della
            nostra individualità singolare e collettiva. Si tratta dunque
            di capire quali immagini fermare e quali lasciare scorrere e cadere nell’oblio, o
            addirittura cancellare. Si dischiude su questa via la prospettiva di un’etica dell’immagine[35]. In un universo nel quale i soggetti si riconoscono sempre più sensibilmente
            attraverso le immagini diviene sempre più evidente la necessità di arrestarne e
            introiettarne alcune sottraendole al vortice dell’obsolescenza e dell’oblio. È una
            necessità che si profila ai più diversi livelli, per esempio e in particolare nelle
            culture giovanili dove la presenza sempre più potente del tatuaggio non coincide
            semplicisticamente con il rinnovarsi di identità regressive, bensì con la necessità –
            contraddittoria, divertita e disperata insieme – di stabilizzare l’immagine, di darle un
            corpo, il proprio, affinché essa si fissi e non fluttui come una continua rivelazione e
            interruzione di senso, trascorrendo poi lentamente nell’oblio. 
Si apre su questa via un quadro
            notevolmente confuso e talora confusivo, testimoniato per altro dalla variegata e
            ricchissima rinascita del religioso cui si è assistito negli ultimi decenni. È un quadro
            nel quale si moltiplicano motivi comunitaristici, nel quale inoltre motivi di identità
            fusionali si congiungono a una disgregazione estrema[36]. La necessità di fare appello al richiamo di una simbolica comune s’infrange
            sugli scogli di un universo frammentato, di un mondo comune ma in realtà poco o per
            nulla condiviso nel quale le diverse tribù molto diversamente connotate dal punto di
            vista dei simboli-guida vivono in un tempo multiplo a diverse velocità, attraversato da
            un monopolio delle tecnologie, ma diviso intimamente dall’occorrenza di vissuti diversi
            che non concordano e anzi divergono nell’universo globalizzato. Annullate le distanze di
            fatto, quelle tra gli universi simbolici, come già si diceva, divengono ancora più
            rischiose e portatrici di frizioni e conflitti che nel passato. Attraversati da tempi
            diversi, gli individui vivono il presente reale con un senso di straniamento e di
            rifiuto. Vietare il burka diviene, per esempio, com’è ben noto, una forma di conflitto
            epocale che lacera la superficie uniforme del tempo[37]. 
In questo contesto la proposta del
            reincantamento viaggia, per così dire, su di un duplice binario: è una sorta di
                pharmakon che per un verso lenisce i guasti di una razionalità
            che ha fatto a meno di motivi patici e sensibili, mentre, per altro verso, produce
            identità conflittuali e difficilmente in grado di elaborare un
                logos comune che le integri nella società globale. Per altro
            verso, ed è questa la carta che in positivo è giocabile, il reincantamento può
            funzionare come motivo di una nuova identità condivisa, proprio in quanto esso produce
            ambienti culturali nei quali la potenza di un’immagine si espande in un mondo-ambiente
            che viene rinnovato quanto alla sua portata e alla sua dotazione simbolica. La
            condivisione universale di questo mondo-ambiente è la vera scommessa, la provocazione
            che deriva da questo genere di immagini che potenzialmente sono in grado di produrre
            identificazioni le quali sono insieme sensibili e universali, spurie e innovative,
            dialettiche e individualizzate. È un contesto in cui anche le arti figurative, dalle
            quali il discorso prende le mosse senza arrestarsi a loro, vanno in direzione di una
            trasformazione del loro statuto profondo. Ciò non dipende semplicemente da una vocazione
            pubblica che l’arte va incrementando nel tempo. Lo sviluppo di questa vocazione pubblica
            rivoluziona in profondità lo statuto delle arti figurative conducendoci al di là dei
            territori dell’arte vera e propria e in direzione dello sviluppo di un vero e proprio
            uso politico-strategico dell’immagine. Lo statuto stesso delle arti figurative è rimesso
            in questione. Senza avere alcuna pretesa di essere esaurienti o esaustivi in questo
            contesto, ma rifacendoci ad esempi come quelli di Olafur Eliasson e di James Turrell,
            abbiamo a che fare sempre più con ambienti costruiti ed edificati dalla luce, ambienti
            tridimensionali che sfondano il «quadrato bianco», la superficie della tela[38], in quanto motivo bidimensionale che caratterizza storicamente la pittura
            come forma dell’apparenza in grado di ridurre la tridimensionalità della realtà visibile
            nelle due dimensioni dell’apparenza pittorica. È in gioco un rinnovamento simbolico che
            viene per esempio esemplarmente testimoniato dagli interventi di Eliasson alla reggia di
            Versailles in un gioco che sfuma la solennità dell’architettura barocca in un
            melanconico sguardo tardo moderno. 
In questo quadro, e per passare alle
            considerazioni conclusive, verrebbe da distinguere tra simboli autentici, che potrebbero
            essere definiti come immagini che riescono davvero a farsi mondo, a realizzare il loro
            eros peculiare (che tende costantemente a profilarsi come un desiderio e dunque a darsi
            e a farsi carne dando luogo e realizzando insieme un paradigma
            erotico di senso), e immagini che invece pretendono che ci si adegui a esse secondo un
            paradigma disciplinare e di sottomissione. Nell’immagine tardo moderna, e forse in tutta
            la vicenda dell’immagine, si mantiene così quanto mai vivo, quasi hegelianamente,
            l’imprinting che dischiude la modernità, quello per cui il logos
            tende a farsi carne, e l’immagine a farsi mondo. Tutto questo è simbolizzato in modo
            esemplare nell’ultima cena nella quale quanto viene esposto, il pane e il vino, si fa
            carne e sangue. Questo gesto, per il quale l’immagine viene introdotta nel corpo e
            metabolizzata, prefigura l’avvento di una comunità nuova, una comunità utopica e
            metabolica insieme, trasformata nel profondo dall’immagine che ora la pervade come linfa
            vitale, carne e sangue. L’immagine, in questo quadro, è potenziata da un’immensa carica
            utopica: è mondo e comunità nuova. Abbiamo qui a che fare con una capacità generativa
            dell’immagine che la emancipa definitivamente dal paradigma platonico dell’apparenza.
            Quello che viene ad affacciarsi è un immenso potere generativo dell’immagine che
            istituisce la sua simbolicità, quella che potrebbe anche definirsi la sua capacità di
            realizzarsi. In qualche modo su questa via si è identificata una sorta di fisiologia
            dell’immagine che individua una sua capacità generativa di prodursi come mondo e di
            produrre un mondo. Il paradigma che viene qui ad affacciarsi è tutt’altro che secondario
            poiché consente altresì di individuare anche una sorta di patologia dell’immagine e
            della logica delle immagini del mondo. La capacità generativa delle immagini, la loro
            potenzialità simbolica, donatrice di senso e di identità può infatti rovesciarsi nel suo
            opposto. 
È quasi inutile rilevare come le
            immagini simboliche vengano richieste come donatrici di senso in un universo, come già
            si notava, per altro inflazionato da immagini di ogni tipo potentemente inclini
            all’obsolescenza, se non altro per la loro massa immane. L’immagine simbolica sembra
            proporre una sorta di discrezione nell’ambito del consumo bulimico di immagini che è
            proprio del nostro mondo, una sorta di dieta amorevole e sobria a fronte della quantità
            di mondi che vengono continuamente e famelicamente ingurgitati. Questa fame di immagini,
            che coincide con il loro smodato consumo, è per altro verso una fame di «identità in
            immagine», che può essere artatamente creata o richiesta laddove il funzionamento
            fisiologico dell’immagine non riesca a istituirsi. In
            quest’ultimo caso abbiamo a che fare con una sorta di patologia dell’immagine che
            risponde a una richiesta di identità sempre più impellente, bisognosa e impaurita,
            attraverso una sorta di refrain regressivo, di sostituzione
            dell’originaria dimensione erotica con una rigida e disciplinare. La donazione di
            identità in questi casi tende a volgere verso un fanatismo dell’identità o verso
            un’identità fanatica. Potremmo dunque parlare di un mondo che è pervaso da una singolare
            patologia dell’immagine. E questa ci impegnerà nelle conclusioni di questo libro. 
È stato, fra gli altri, Peter
            Sloterdijk a rilevare, a partire dalle avanguardie, surrealismo e suprematismo, come il
            mondo contemporaneo, nel suo pluralismo multimediale, costituisca un universo
            ecologicamente dominato da atmosfere e anche da respiri diversi, così che si stabilisce
            una sorta di guerra chimica, di avvelenamento attraverso gas che pervasivamente
            impregnano l’atmosfera. Vivere in uno spazio di questo genere, afferma Sloterdijk,
            significa realizzare una peculiare esperienza di intossicazione: «La vita in una
            dimensione multimediale è come stare in un entusiastico palazzo a/di gas»[39]. La tarda modernità sembra così elevare, quantomeno per contrasto,
            nuovamente quell’esigenza che si affacciava già nel pensiero fichtiano sulla scorta
            dell’incipit dell’Evangelo di Giovanni: si tratta della necessità che il
                logos si incarni per dar voce alla sua verità. Per dirla con
            Hegel: è necessario che il logos si incarni e assuma una forma
            sensibile per universalizzarsi davvero. 

6. Etica
            dell’immagine 



Dallo smartphone, a Internet, ai
            giornali cartacei, dalla propaganda politica, alla pubblicità alla televisione, le
            immagini sono diventate gran parte del nostro mondo. Tutt’altro che fantasmatiche
            presenze, esse hanno profondamente trasformato la nostra percezione della realtà e anche
            quella di noi stessi. Grandi o minuscole protesi tecnologiche sono diventate parti
            integranti della nostra esistenza: sono schermi dai quali ricaviamo informazioni, con i
            quali dialoghiamo, attraverso i quali si possono suscitare sentimenti e sperimentare
            contatti anche molto intimi e personali. Le immagini divengono
            così veri e propri contesti di vita che accompagnano lo scorrere delle nostre giornate
            passando dal computer, all’iPad alla televisione. Attraverso di esse veniamo a contatto
            con il mondo e sappiamo anche di più di noi stessi. Questo non vale naturalmente solo
            per l’inveterata moda dei selfie con i quali possiamo realizzare in ogni attimo il
            nostro autoritratto e contemplarci così, volendo, nelle più minute modificazioni del
            nostro aspetto e delle nostre espressioni. Le immagini ci dicono molto di noi in molti
            modi, come avviene con le ecografie, le radiografie ecc.; esse possono essere, in questo
            contesto, fonte di speranza, gioia o disperazione. Possono inoltre proporre modelli di
            vita come avviene con la moda e con la pubblicità. Le immagini esprimono, in tutti
            questi casi, in modo esplicito, valori e appartenenze a comunità date. Può anche
            avvenire che esse agiscano in modo più subliminale ma non per questo meno efficace, come
            avviene per esempio quando passeggiamo nel centro storico di una città e siamo per così
            dire silenziosamente accompagnati dalle immagini e dai monumenti che ci circondano e che
            fanno da contesto, quasi da paesaggio inconscio che attraversiamo nel nostro cammino;
            possono essere palazzi, chiese ecc. che producono un’atmosfera, che avvolgono in modo
            esclusivo e pure condiviso la nostra presenza in quel luogo donandole un fresco animato
            senso di decoro. 
È in questo contesto che va
            introdotta la questione dell’etica dell’immagine: quando parliamo di immagini in
            quest’ottica non possiamo né dobbiamo chiederci soltanto che cosa possa o debba essere
            rappresentato e che cosa invece no. Dobbiamo invece innanzi tutto e sempre più chiederci
            con quali immagini vogliamo vivere. E con quali invece non tendiamo condividere il tempo
            della nostra esistenza. Consapevoli che abbiamo sempre a che fare con dei soggetti molto
            influenti che ci orientano, a riprendere il titolo del libro di Ermanno Bencivenga
            dedicato a questi temi, verso Il bene e il bello o al contrario
            verso i loro opposti. L’immagine è in breve un contesto di vita che ci induce a
            ritrovarci al suo interno non come prigionieri e irretiti nel suo mondo, alla
                The Truman Show, bensì consapevoli della costitutiva
            indeterminazione e dunque apertura della tecnologia che consente d’interagire con essa,
            secondo quanto già molti anni orsono ci ha insegnato Gerard Simondon[40]. L’immagine è un tu dialogico
            che risponde infine all’interrogativo celaniano riformulato da Gadamer nel titolo
                Chi sono io, chi sei tu[41]. 
La questione della strutturazione
            del tu dialogico si connette per altro con tutta evidenza con
            quella dell’eredità culturale, con quella della memoria e dei suoi paradigmi che
            producono modelli di identificazione. È una questione, è sin troppo banale affermarlo,
            che scaturisce dalle precedenti considerazioni, strettamente connessa, tra l’altro, alla
            distruzione del patrimonio culturale e simbolico causata da vicende di guerra e di
            terrorismo. Abbiamo dunque innanzi tutto a che fare con una vicenda di violenza sulle
            immagini, in particolare naturalmente di quelle religiose, ma, più in generale, di
            quelle fortemente simboliche o paradigmatiche. La questione presenta così un duplice
            risvolto: 1) quello della motivazione profonda della hybris nei
            confronti delle immagini, nella loro valenza inestricabilmente simbolica e affettiva;
            quello, inscindibile da questo genere di considerazioni, della violenza esercitata dalle
            immagini stesse, egualmente connessa alla loro portata simbolica, affettiva, emotiva, al
            loro glamour, alla loro valenza di modelli stilistici, di orientamento del
            comportamento. Parlare di etica dell’immagine significa articolare il discorso sia al
            livello del genitivo soggettivo che di quello oggettivo. L’immagine è al contempo
            oggetto e soggetto di violenza, al tempo stesso produce e riproduce modelli di
            comportamento. 
La questione dell’etica
            dell’immagine è dunque strettamente connessa a quella della rivoluzione dei canoni
            culturali nell’epoca, per l’appunto, che si è voluta talora definire come quella della
            «civiltà dell’immagine». Valutare il significato di questi cambiamenti, coglierne la
            portata effettiva e collocarsi dunque su di un crinale sul quale la scelta divenga
            possibile significa fare i conti e condursi oltre le forme di un doppio fondamentalismo,
            quello che potremmo definire come «ideologico-religioso», e quello che si potrebbe
            semplicemente chiamare, naturalmente con accenti molto meno negativi, sic et
                simpliciter semplicemente ideologico, non violento, connesso invece alla
            tradizione nobile della Kulturkritik europea. Ci troviamo in ogni
            caso su di un crinale che oscilla tra una Scilla criminale e una Cariddi esposta ai
            movimenti ideologici di una critica della cultura così radicale da impedire di venire a
            capo delle trasformazioni culturali in atto. Esemplare a questo proposito è, come già si
            diceva, La società dello spettacolo di Guy Debord
            che assimila e ingloba il prevalere attuale dell’immagine nella
            critica marxiana dell’economia politica, tralasciando così del tutto il significato che
            le trasformazioni culturali in atto hanno in relazione al formarsi dell’identità
            individuale e collettiva. 
La questione hegeliana sollevata
            nella Prefazione alla Fenomenologia dello spirito
            per cui la cosa più difficile è «tenere fermo il
                mortuum» si rivela qui come l’elemento effettivamente da
            superare in una concezione più ampia per la quale l’alternativa tra il reperto oggettivo
            e il fantasma dell’immagine sembrerebbero andare di pari passo[42]. È la consistenza ontologica dell’immagine ad essere andata incontro a una
            trasformazione radicale, così che l’immagine ha sempre meno l’aspetto di un
                revenant e sempre più quello di un elemento di prefigurazione e
            configurazione di mondi possibili. La mentalizzazione estetica dell’immagine va di pari
            passo con un’iconoclastia radicale, sporadica ma sempre più significativa che tende ad
            affacciarsi in maniera sempre più influente. La distruzione delle immagini, come ricorda
            W.J.T. Mitchell, costituisce un volto nefasto ma produttivo dell’iconoclasmo.
            L’iconoclasmo rappresenta dunque costantemente una risposta al potere o all’influenza
            delle immagini che ci avvolgono in questo modo in un gioco di reciproco annientamento:
            per non essere catturati dalla loro fascinazione le si elimina. Le immagini esprimono
            questo loro potere attraverso una suggestione potentemente fisica, e rivelano in questo
            modo la necessità antropologicamente inderogabile della loro presenza, così che si può
            parlare di una vera e propria universale fame di immagini e di un processo metabolico
            della loro incorporazione. Esse costituiscono un ambiente culturale che è al tempo
            stesso un ambiente di vita: da questo punto di vista l’immagine è ineliminabile tanto
            quanto la necessità di distruggerla. Si tratta di un vero e proprio ambiente di vita
            potentemente naturalizzato. In questo quadro l’aspetto metabolico dell’immagine, quella
            che si è definita «fame di immagini», diviene il principio dell’edificazione di un’etica
            dell’immagine che manca a tutt’oggi proprio anche in quanto sono ancora assenti i
            presupposti sulla base dei quali elaborarla. Si tratterebbe dunque di andare in
            direzione di un’etica «metabolica», che significherebbe: a) quali
            immagini sono compatibili con le bio-culture che esse stesse hanno prodotto;
                b) quali immagini siano in grado di creare comunità nuove in
            grado di realizzare quel melting pot
            simbolico senza del quale le nostre culture andranno incontro a un naufragio e che pure
            stentano a creare. 
Si tratta dunque di andare in
            direzione di un’«etica metabolica» che vada oltre la relazione disgiuntiva tra la norma
            e la vita. Ogni immagine deriva così da una scelta, e invita a una scelta che riguarda
            la nostra identità; ogni scelta ricade per altro verso sulla comunità di accoglienza e
            produce una modificazione profonda del corpo proprio di coloro che la fanno propria. È
            un passaggio metabolico che può essere illustrato per sineddoche proprio traendo un
            esempio molto significativo dalla cucina e dalle dichiarazioni di un grande cuoco come
            Ferran Adrià. Questi dopo la lunga esperienza presso il suo ristorante di Barcellona,
                El Bulli abbandona l’attività per dedicarsi all’insegnamento e
            alla sperimentazione. Non bisogna dimenticare, in questo contesto, che Adrià è stato e
            probabilmente è tuttora il grande protagonista del dibattito sulla cucina come ottava
            arte. Nel corso di questa sua nuova esperienza, egli ha dichiarato che avrebbe
            difficoltà a cucinare con cuochi europei per quanto ne esistano molti di altissima
            levatura. La sua inclinazione è quella di cucinare con cuochi latino-americani. Non si
            tratta dunque di ripristinare una cucina filologica magari rivisitata, à la
                slow food, bensì di aprire in direzione di piatti che inducano al
                melting pot culturale, che non pretendano di essere testimoni
            di una tradizione culinaria e culturale. Tutto questo fa riflettere
            per quanto riguarda la situazione presente e il problema immenso dell’integrazione
            etnica nel nostro mondo. Se come Jacques Derrida ebbe una volta a dichiarare,
            l’accoglienza dello straniero si arresta dinanzi all’assunzione in comune di un cibo
            proveniente dalla sua mensa, ecco che allora si deve andare verso un’integrazione
            rivolta al futuro, in direzione di una cucina che lascia dietro di sé origini troppo
            connotate per fondare una comunità nuova in grado di integrare e di rinnovare i propri
            simboli. Si affaccia la memoria neotestamentaria relativa all’episodio di san Pietro che
            viene rimproverato dai «circoncisi» di Gerusalemme per aver condiviso la tavola a Giaffa
            con dei non circoncisi[43]. La metafora del cibo diviene in quest’ottica la metafora di una simbolica
            comune dotata di una potente capacità di trasformazione dell’eredità culturale. Il cibo
            si trasforma per l’appunto in carne e sangue nuovi, dando un seguito laico ma
            conseguente alla metafora eucaristica. Sono dunque simboli
            incarnanti della trasformazione culturale quelli dei quali siamo alla ricerca. Essi
            costituiscono la sola condizione, nel loro trascorrere dalla visione al
                bios, di non soccombere alle trasformazioni troppo potenti
            della nostra civiltà, sulla quale ci si è sopra soffermati, che rendono impraticabile
            l’interazione simbolica, il riconoscimento di una comune provenienza, e conducono sempre
            più verso un conflitto simbolico combattuto con le armi in pugno. Una guerra civile
            combattuta con le culture altre che stanno accanto a noi. 
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EMBLEMA VII
[1531, c. A4v; 1534, p. 11]

Potentissimus affectus Amor

Aspice ut invictus' vires auriga leonis
Expressus gemma pusio vincat Amor.

Utque manu hac scuticam teneat, hac flectat habenas,
Utque sit in pueri plurimus ore decor.

Dira lues® procul esto, feram qui vincere talem
Est potis, a nobis temperet anne manus?*
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