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I Estetica e azione

Una lunga tradizione lega, all’ interno del pensiero occidentale, I’ estetica all” azione.
Dalle imprese degli eroi greci che costituiscono la materia prima per 1’ elaborazione
dei poemi, alle rappresentazioni tragiche, dove 1’ azione avveniva dinnanzi agli occhi
degli spettatori, fino alle forme della pittura rinascimentale nelle quali il movimento,
la tensione e le nuove regole della prospettiva, determinavano gli stili delle nuove
forme artistiche. Ancora in maniera piu determinante, sara durante il periodo della
modernita che tale legame incontrera direzioni e riflessioni piu esplicite, a partire dal
pensiero di Hegel che attribuisce all’ azione dello spirito, alla sua entrata nel mondo e
alla sua uscita dallo stato di quiete, la responsabilita dell’ azione storica, fino all’
opera di Nietzsche che pensa I’atto artistico come un movimento di ritorno al mondo
greco, periodo in cui I’ estetica non era limitata alle sole forme produttive ma
inglobava la totalita dell’ esperienza. “Che sia non I’ eroe e nemmeno il filosofo, ma
[’ artista a compiere |’ azione bella e un’ idea largamente diffusa nella seconda meta
dell’ ottocento” (Perniola: 1977).

La funzione pedagogica attribuita all’ arte che permea il pensiero di autori come
Tolstoj, Gramsci e Lukacs, ne costituisce un ulteriore esempio che si evidenzia nella
delimitazione dell’ azione artistica all’ interno delle sue funzioni politiche, definendo
cosi il rapporto tra azione e estetiche in forma strumentale.

All’ interno di questa concezione, 1’ azione estetica viene subordinata all’ azione
socio-politica, costituendosi unicamente come una proiezione dell’ io sulle cose,
ossia, come una forma di empatia che trasferisce il soggetto sull’ oggetto e il genio
artistico, sul mondo.

L’ atto artistico € concepito, in tale visione, come una attivita, un costruire € come un
intervento del homo faber sul territorio al fine di trasformarlo a immagine del
progetto, rendendolo, cosi, un riflesso dell’ io creatore.

L’ origine di tale pensiero va ricercata nel mondo grego, come dimostra 1’ etimologia
della parola utilizzata per indicare le attivita artistiche reyvy (tekné) (ars in latino),
che stava a significare I’ insieme delle attivita umane che, invece di piegarsi alle leggi
della natura, permettevano all’ uomo di agire secondo i1 propri piani e la propria
volonta.

Le attivita tecniche erano al tempo considerate tutte, pur nella loro diversita, simili, in
quanto empiriche e materiali, risultanti dall’ azione trasformatrice dell’ uomo sulla
natura.

Siamo qui dinnanzi al primo significato, al senso originario, che determinera la
concezione comune ,all’ intero del pensiero occidentale, delle belle arti, intese come
quell’ insieme di attivita dell’ uomo tesa a trasformare la natura per ricavarne un’



opera. Da ci0 nascera anche 1’ idea dell’ arte come opposizione e, allo stesso tempo,
imitazione della natura, elemento questo ultimo che giustifichera le critiche e la
condanna di Platone.

Un primo significato della relazione tra estetica e azione nella cultura occidentale puo
dunque, essere incontrato, nella percezione dell” arte come tecnica e, pertanto, nella
azione creativa della artista tesa alla trasformazione del mondo.

Ma a partire dal rinascimento, e in particolare con 1’invenzione della prospettiva
realizzata da Alberti e Brunelleschi nella Firenze del XV secolo, si diffonde un'altra
concezione che si propone come alternativa alla relazione empatica tra estetica e
azione.

L’ invenzione di uno spazio artificiale, rappresentato secondo le regole della
prospettiva, si estendera alle riproduzioni delle carte geografiche, fino alla
costruzione degli scenari teatrali rinascimentali, costruiti ad arte per dare al pubblico
la percezione della profondita del paesaggio rappresentato nella scena.

Ci0 che accomuna 1’ esperienza estetica legata alle forma artificiali della prospettiva
e piu tardi a quelle delle avanguardie artistiche del XX secolo ¢ 1’ inversione della
“rel-azione” comunicativa tra il soggetto e I’ opera. Dalle forme piu radicali della
pop-art, all’ informale e fino ai cambiamenti che determinano il passaggio dalla
mostra - circuito chiuso e determinato dall’ autorita dell’ autore o del curatore - all’
installazione, dove la relazione con 1’ opera ¢ libera e creativa, le forme estetiche
assumono nell’ esperienza della fruitore dinamiche autonome, artificiali e esterne.
Tali espressioni, assumono via, via, spazio e significato crescente nell’ epoca
moderna e in tutte quelle pratiche sociali estetiche che vanno dalla moda, al cinema e
alle culture dei media. Sara M. Bachtin a esprimere per primo, in termini concettuali,
tale trasformazione, dando all’ esperienza estetica un carattere dialogico e esterno.
Rifiutando la teoria dell’ empatia che manifestava 1’ essenza dell’ arte come la
proiezione dell’ io sulle cose e legava 1’azione estetica alle finalita, soggettive o
sociali, dell’ autore, Bachtin pensa a un movimento inverso che definisce un
importante cambiamento nell’ estetica e che proietta il sentire al di 1a del soggetto.
Tale esperienza veniva descritta dall’ autore in opposizione alle forme pedagogiche
del romanzo e dell’ arte proposte da Tolstoy, e dalle analisi di Lukacs, che davano
all’ arte un ruolo meramente strumentale e didattico. All’ azione estetica del soggetto
sull’ oggetto, e al movimento dell’ autore verso il pubblico, Bachtin sostituisce I’
essotopia, |’ esperienza esterna, che proietta al di fuori del soggetto il sentire.

Un esempio di tale alterazione dell’ esperienza ¢ individuato dall’ autore nell” opera
di Dostoevskij, che costruisce una forma di romanzo polifonica  nel quale i
personaggi “acquistano liberta e indeterminazione che il romanzo classico
consentiva soltanto allo scrittore” (Perniola 1977).

Il rifiuto del ruolo didascalico dell’ autore e le forme esterne del sentire, marcano,
quindi, 1’ inizio di una nuova fase nella relazione tra estetica e azione che sara
sintetizzata da U. Eco nel testo I Opera Aperta, in cui lo stesso precisa che, sebbene
ogni opera d'arte, a rigor di logica, debba essere considerata aperta, poiché ogni
prodotto artistico puo essere letto in modo diverso e originale a seconda del soggetto
che lo fruisce, l'arte contemporanea, ¢ solo quella, fa dell'ambiguita una scelta
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programmatica e un principio di poetica. Come la visione del “chosmos” proposta
dalla Summa tomista riflette una precisa concezione razionale e definita dello spazio
e del tempo, allo stesso modo il mondo del Finnengans Wake o la musica di Luciano
Berio sono al contrario, il prodotto di una visione ambigua, indeterminata e “aperta”
come la relativita einsteniana e la meccanica quantistica. In questa ottica, che bene
esprime 1’ esperienze estetiche dell” arte moderna e di un po’ tutte le avanguardie
artistiche del secolo appena passato, il pubblico, o il lettore, viene rivalutato e
chiamato a svolgere un ruolo attivo nella decifrazione del testo o dell” opera. Essendo
I’ opera incompleta e disponibile a infinite interpretazioni, ogni sua fruizione diviene,
cosi, una co-produzione, una azione collaborativa tra I’ autore e il recettore (non piu
pubblico) chiamato a completare 1’ opera che si determina, conseguentemente, come
polifonica e plurale. In questa prospettiva, Eco colloca il fruitore all’ interno dell’
opera e il lettore all’ interno del testo, come elementi non meramente empirici, ma
costitutivi del gioco testuale e artistico che li prevede sin dalla sua concezione:

“La poetica dell’ opera aperta tende, come dice Pouseur a promuovere nell’
interprete atti di liberta cosciente, a porlo come centro attivo di una rete di relazioni
ineusaribili, tra le quali egli instaura la propria forma, senza essere determinato da
una necessita che gli prescrive i modi definitivi dell’ organizzazione dell’ opera
fruita(...) Opera aperta come proposta di un campo di possibilita interpretative,
come configurazione di stimoli dotati di una sostanziale indeterminatezza, cosi che il
fruitore sia indotto a una serie di letture sempre variabili;struttura, infine, come
costellazione di elementi che si prestano a diverse relazioni reciproche (...)

Le forme plastiche di un Gabo o di un Lippold invitano il fruitore a un intervento
attivo, ad una decisione motoria, in favore di una poliedricita del dato di partenza.
La forma in se definita, e costruita in modo da risultare ambigua e visibile da
prospettive diverse in modo diverso. Come il fruitore circumnaviga le forme, essa gli
appare varie forme. E’ quanto era gia parzialmente avvenuto con I’ edificio barocco
e con I’ abbandono di una prospettiva frontale privilegiata.”

(Eco U. Opera Aperta, 1962)

Contraria e, in certa qual forma, in opposizione alle visioni strumentali, tale lettura,
sviluppatasi all’ interno del boom delle esperienze culturali di massa, indicava una
originale alternativa alle statiche analisi delle relazioni tra estetiche, comunicazione e
alienazione.

Le profonde trasformazioni in atto, legate alle introduzioni di nuove tecnologie
interattive e all’ emergere di nuove forme comunicative in rete, nella quali la
tradizionale relazione dialettica tra emissore e recettore ¢ sostituita dalle logiche
collaborative e atopiche, impongono alle analisi della relazione tra estetica e azione,
ulteriori cambiamenti.

Questi ultimi vanno letti alla luce dell’importante rottura segnalata da Bachtin e da
Eco che iniziarono quell” importante processo di trasformazione di una concezione e
di relazione millenarie che identificarono, da sempre, I’ azione estetica con le forme
della proiezione dell’ io sulla natura-oggetto.

La continuita di tale visione, deve essere incontrata non nella ripetizione del modello
interpretativo bachtiniano, ma nella sua essenza che pone 1’ azione estetica fuori dell’
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autore e all’ interno di una relazione dialogica, e non piu dialettica, di questo con il
territorio, il pubblico e le alterita.

La proiezione dell” io creatore all’ interno di un ecosistema attivo e interagente,
come proposto dal modello essotopico diviene, oggi, un punto di vista strategico per
meglio intendere 1 cambiamenti delle forme estetiche, un punto di inizio da superare
per immergersi nelle forme atopiche e post-territoriali dell” abitare contemporaneo.

11 Bioestetiche e estetiche del sentire

Dagli artisti futuristi che rifiutano le forme statiche delle arti tradizionali e seguono 1
moduli della velocita e quelli di Kandinskij, che decide di abolire la valenza
mimetico-oggettuale della pittura accanendosi contro tutta quell’ arte che continuava
ad imitare il reale, incontriamo le estetiche di un sentire, radicale e senza dubbio
sperimentale, ma  ancora completamente definibile all’ interno delle forme
essotopiche. Assai diverse e molto piu sconcertanti risultano, invece, le estetiche
della body-art e delle performance delle trasformazioni estetico-chirurgiche in
pubblico. Per questi tipi di eventi si avverte, di fatto, una sospensione delle categorie
tradizionali, oltre che ad un senso di stupore, dinanzi al quale il giudizio viene
sospeso e le forme estetiche dello spettacolo, violentate.

Come definire le estetiche di Orlan, 1’ artista che mette in mostra I’ azione dei bisturi
mentre tagliano la sua carne modificandone le forme ? O le attivita di Sterlark che
prolunga 1 suoi arti con protesi meccaniche estendendo I” umano nella tecnica ?

In questi, come in molti altri esempi, il concetto di Opera aperta proposto da U. Eco
non puo guidarci nella comprensione, né, tanto meno, 1’ analisi sociologica, che
propone una lettura della funzione sociale dell” arte.

Evitando qualsiasi e ormai inutile discussione, su cio che ¢ arte e cid che non lo ¢, ¢
necessario, per approfondire il tema, porre una linea di demarcazione che tali stili
estetici delineano ponendo cosi un limite insormontabile alle successive a varie
interpretazioni sociologiche.

N¢ la sociologia post moderna di M. Maffesoli - che in vari suoi contributi propone il
ritorno di un ideale comunitario e di una cultura dionisiaca e orgiastica del sentimento,
che determinerebbero le nuove pratiche estetiche e temporarie del sociale e dell’
aggregazione - puo risultare utile alla loro comprensione.

Qui I’ azione estetica non ¢ il risultato di un filone rivoluzionario, né espressione di
un ideale trasgressore, né, tanto meno, ha pretese sociali, ossia non cerca consenso né
adesione. In altri termini le protesi e la body modification, non solo non agiscono all’
interno delle forme dello spettacolo e dell’ azione bella, ma neanche possono essere
interpretate alla luce della radice ottocentesca del vedere, degli schermi e della
cultura dell” estetiche della moda e del design. La sociabilita visuale, legate alle
estetiche della moda e delle culture giovanili delle neo tribu urbane delineate da
Maffesoli', qui ¢’ entrano poco.

1 P ~ . A o7 . \ .
“A civilizagdo enlanguescedora de uma modernidade econémico-utilitaria esta em vias de suceder uma nova cultura,
onde o sentido do supérfluo, a preocupagdo com o inutil, a busca do quantitativo assumiriam o primeiro lugar (...)



Non solo tali pratiche mostrano la scomparsa del sociale, in quanto 1’ azione ¢ rivolta
all’ interno del corpo e in direzione dell’ acciaio, ossia della tecnica, ma non interessa
piu neanche I’ aggregazione, 1’ orgia greca, ossia il “sentire con”, come lo definisce
Maffesoli. Si tratta, di fatto, di ben altro.

N¢, tanto meno, serve pensare nella linea di una ridefinizione dello stile e al
passaggio da un’estetica delle rappresentazione ad un estetica della percezione, nel
senso attribuito a tale espressione da Flaubert.

Anche la sociologia di J. Baudrillard, tesa tra le forme del simulacro e quelle della
fine della seduzione risulta, ai fini di tale comprensione, utile soltanto in parte. Se il
sociologo, recentemente scomparso, individua nella fine della azione seduttrice un
elemento importante della contemporaneitd, non piu basata sulle forme di una
pubblicita alienante, ma sulla edificazione di una realta-simulacro, aprendo le porte
alla percezione della fine del sociale, il suo sistema concettuale, risulta, tuttavia, una
volta che rimane impigliato alle logiche della simulazione, inadeguato a narrare le
forme carnali estreme delle estetiche della body modification che riflettono 1’ azione
dei tessuti del corpo perforato dalla tecnica.

Una indicazione a riguardo ci proviene, piu che dalla sociologia, dalla comunicazione
e, ovviamente, dalla filosofia. Commentando le performance de Orlan, Abruzzese ne
ricava due livelli di interpretazione, il primo, quello della performance che mostra
che “la metafora del presente non e piu la figura simbolica del voyeur ma quella
dello squartatore e della sua coazione a ripetere. Non ha piu la sua radice nella
dinamica ottocentesca della visibilita e della trasparenza (...)Cerca di lacerare la
pelle e di entrare nelle viscere. Cerca di misurare la dimensione della nuova
corporeita in cui siamo immersi e che immergiamo in noi. E’ la modalita speculare
del bulimico e dell’ anosserico: divorare ed essere divorati”.(Abruzzese A. in Zucchi
S., 1998).

Per quanto concerne il secondo livello di analisi, 1’ autore italiano passa a
sottolinearne il non completo distacco dell’ operazione di Orlan dalle forme
tradizionali dell’ arte, laddove si propone come artista dando all’ azione estetica il
significato della profanazione del proprio corpo, in quanto oggetto “artistico”,
esercitando di fatto “la propria caparbia vocazione —azione- sull’ unico oggetto che
gli resta, il proprio corpo. Lo stesso cerimoniale si rivela dunque scisso tra un
massimo di apertura e un massimo di chiusura.: da un lato la forza con cui la nuova
territorialita del presente dilania i nostri corpi e dall’ altro lato |’ inerzia con cui il
vecchio soggetto storico — lo stesso artista, in quanto tale, in quanto professione —
riduce a se stesso, al suo universo claustrofobico, alla propria sopravvivenza
istituzionale, un evento di ben altra dimensione”. (Abruzzese A. in Zucchi S., 1998).
Se si fosse trattata della sola profanazione di un corpo qualunque, ma dato che cosi
non ¢, ancora una volta la artista, compiendo I’ azione piu estrema, tenta di mantenere
in vita I’ opera e 1’azione innovatrice.

Una azione fuori dai canoni, soltanto in parte, dunque, che se pur esprime il
superamento “dei legami sociali e del loro splendore, al di la della societa dello

Nessa perspectiva, o problema ndo é tanto dominar o mundo pelo conceito, quanto o de assegurar seu dominio
espiritual por um gozo visual.”’(Maffesoli M, 1995)



spettacolo e della comunicazione di massa” (Abruzzese A. in Zucchi S., 1998) non
riesce a superare la forma antropomorfica e empatica dell” opera artistica, sancendone,
paradossalmente, nella misura in cui si scagli in forma auto-lesionista e riflessiva sul
soggetto artista, il valore di una atto estremo e, pertanto, elitista.

Di altra portata ¢ invece, 1’ estetica tecno-umana di Stelarc, che durante le proprie
esibizioni interagisce con protesi meccaniche estendendo meccanicamente 1 propri
arti e le proprie funzioni, rimettendosi ad un cosi altro tipo di azione estetica e ad un
altro tipo di spiegazione. De Kerchove parla, a riguardo, di un io esteso oltre la pelle
e diluito nell’ etere: “Oggi stiamo passando da un’ immagine individuale limitata
dalla pelle ad una immagine del Se estesa al satellite: io sono parte del satellite e il
satellite e parte di me. La pelle non e piu un limite esclusivo, ma un interfaccia di
comunicazione con la macchina e con i sistemi sensoriali tecnici, come il satellite,che
e un sistema di estensione sensoriale tecnicamente esistente”’(De Kerchove D. in
Cappucci L., 1994)

Da un punto di vista estetico e filosofico anche Perniola, parlando del sentire
contemporaneo, ne avverte una profonda e qualitativa trasformazione: “Sul fatto che
la nostra eta intrattenga col sentire un rapporto differente da quello che ah
caratterizzato altri periodi storici e facile essere d’ accordo. (...) Eppure
paragonando il nostro modo di sentire a quello dei nostri nonni, avvertiamo una
distanza maggiore da quella che intercorre tra il nostro modo di pensare e il loro, tra
il nostro modo di agire e il loro. Certo pensiamo e facciamo cose diverse, ma non
abbiamo |’ impressione che in questi ambiti sia avvenuto un cambiamento cosi
profondo da investire non solo i contenuti, ma anche le condizioni dell’ esperienza:
nell’ ambito invece del sentire, non e mutato solo I’ oggetto, ma il modo, la qualita,
la forma della sensibilita e dell’ affettivita”.(Perniola, 1977)

Il Salto qualitativo proposto da Perniola ¢ relativo all” avvento nella nostra epoca di
una forma inedita del sentire basata, non piu su una esperienza esteriore ma su una
ripetizione: “Ai nostri nonni gli oggetti, le persone, gli avvenimenti si presentavano
ancora come qualcosa da sentire, di cui avevano un’ esperienza interiore, di cui si
rallegravano o si dolevano (...) A noi invece gli oggetti, le persone, gli avvenimenti si
presentano come qualcosa di gia sentito”. (Perniola, 1977)

La sostituzione del sentire con il “gia sentito” immette I’ esperienza estetica in un
altro livello che trascende la relazione soggetto-oggetto ¢ le forme empatiche o
essotopiche. Si apre qui la possibilitd di pensare ad una estetica contemporanea del
sentire che, oltre al significato elaborato da Perniola, puo assumere le forme della
crisi dell” azione seduttrice teorizzata da J. Baudrillard.

La critica del sociologo francese ¢ profonda: ¢ I’ eccesso di comunicazione a
trasformare la societa dell’ informazione in una societda “afasica” nella quale
comunicare diviene impossibile.

Come afferma Baudrillard, per la prima volta nel sistema degli oggetti, le immagini
pubblicitarie non ingannano piu, manifestando estetiche che non riproducono piu il
mondo ma che lo ricreano e lo reinventano. Tale sistema ¢ esteso a tutto il sociale che
viene rimpiazzato dalla sua simulazione attraverso il moltiplicarsi di segni “che si



scambiano ormai tra di loro senza scambiarsi piu qualcosa di reale”’(Baudrillard,
1979)

Da questo punto di vista, la moltiplicazione infinita di immagini non aliena piu, in
quanto riproduce versioni di mondi, pluralizzando significati, estetiche e contenuti
che rendono impossibile la percezione dell’ originale e, con questa, quella del
significato unico. Se ¢ vero che la pubblicita non puod piu sedurre, in quanto ¢
divenuta paesaggio, geografia e architettura, la sua analisi, dopo Baudrillard, non puo
piu entrare all’ interno della logica della seduzione, come neanche in quella della
alienazione. Questa ultima, infatti, presuppone 1’ esistenza di un mondo “vero” dal
quale possa essere possibile allontanarsi, azione, questa, irrealizzabile se il mondo ¢
una “tela totale”, se il senso del reale ¢ perso per sempre, come teorizzato da J.
Baudrillard, non dovrebbe essere piu possibile la sua perdita ne, tanto meno, il suo
allontanamento. Il significato delle estetiche pubblicitarie, dunque, non riposerebbe
piu nelle sfere della libido ma, invece, in quelle dell’ abitare, ossia nei flussi
informativi che proiettano I’ estetica del sentire non piu in direzione dello spettacolo
ma, piuttosto, in quella delle forme transorganiche.

“La nostra eta chiede e pretende qualcosa di piu: |’ estraniazione del sentire, il suo
trasferimento all’ esterno, il suo porsi come alcunché di indipendente, di sociale, di
collettivo. L’ estraniazione del sentire non consiste nel delegare qualcuno a sentire al
nostro posto e tanto meno che qualche modello autorevole ci insegni il modo in cui
dobbiamo sentire.” (Perniola, 1977)



III Trespassing: estetiche del post-umano

Le forme “bioestetiche” prodotte da Orlan e Stelarc rendono necessaria la coscienza
di un passaggio che va da un sentire antropocentrico ad un sentire tecnico, ne interno,
ne esterno, che Montanari P., definisce come conseguenza del fatto che “la tecnica
incide in molti modi, sempre determinanti, sull’ orizzonte di senso a cui il nostro
tempo e assegnato, per cui e sullo sfondo di questa molteplicita di effetti che
bisognera ripensare non solo il destino delle arti ma, piu radicalmente, la stessa
costruzione del nostro sentire: quel senso che abbiamo in comune.(...)

Cio comporta , come si vedra, un decisivo mutamento di vocabolario, contrassegnato
dal passaggio da una concettualita legata all’ idea di corpo ad una concettualita
legata all’ idea di carne” (Montanari P., Bioestetica, 2007).

Ancora piu radicale appare la posizione di Perniola che in uno dei suoi piu noti
contributi, il sex appeal dell’ inorganico, descrive 1’ esperienza dell’ estetiche
contemporanee, come il passaggio da un’ interesse metafisico, o naturalista, verso
una nuova attenzione transorganica: “Esaurito il grande compito storico di
confrontarsi con Dio e |’ animale, che dura in Occidente dal tempo degli antichi
Greci, ora é la cosa a chiedere tutta la nostra attenzione e sollevare il piu prestante
interrogativo. essa e diventata insieme il centro dei turbamenti e la promessa della
felicita (...) Ai movimenti verticali, ascendenti verso il divino o discendenti verso [’
animale, succede un movimento orizzontale verso la cosa: essa non e né sopra, né
sotto di noi, ma accanto a noi, da un lato, intorno a noi.(...)

Questa e infatti la grande trasformazione cui siamo testimoni e protagonisti: sentirsi
non piu Dio, né animale, ma una cosa senziente”.(Perniola M., : 1994).

L’ interesse per I’ inorganico nella societa contemporanea sembra presente ovunque,
dalle estetiche pubblicitarie, al look contemporaneo: tatuaggi, lifting, chirurgie
estétiche, plastiche e tutte le alterazioni estetico-corporali che sembrano voler
trasformare I’ uomo in cosa.

Se, al lato di tali tendenze, sommiamo il processo di virtualizzazione e le pratiche
quotidiane di comunicazione non presenziali e simultanee, che hanno creato forme di
sociabilita in rete e habitat tecnico-informativi, risulta plausibile pensare al presente
come alla estensione di una esperienza dell’ abitare e del sociale che oltrepassa i
confini del soggetto e del sentire umani.

Il processo di virtualizzazione del corpo, secondo P. Levy, non deve essere inteso
come una disincarnazione “ma come una reinvenzione, una reincarnazione, una
moltiplicazione, una vettorializzaizone, una eterogenesi dell’ umano” (P. Levy :1997)
Parlare di una trasformazione in direzione ad un altro umano o, come viene
ampiamente discusso, ad un post umano, significa, pertanto, non soltanto pensare alle
trasformazioni delle forme del sentire, alle nuove tecnologie comunicative, alle
tecno-geografie, alle ibridazioni tra tecniche, fibre sintetiche, carni e tessuti della
chirurgia estetica, ma significa, anche, pensare al superamento delle direttrice
storiche del pensiero occidentale, ossia andare oltre le forme eurocentriche elleniche,



e giudaico-cristiane dell” antropocentrismo, che cosi tanto hanno marcato il pensiero
occidentale.

R. Marchesini, nel suo testo Post umano, definisce 1’ antropocentrismo come un
sistema di pensiero storico fondato su tre principi: in primo luogo, la pretesa di una
auto fondazione dell’ uomo (antropoietica), in seguito, la concezione dell’ uomo
come entita di misura e interpretazione del mondo e, in terzo luogo, il postulato di
una purezza essenzialistica nella valutazione della relazione tra uomo e tecnologia.
Molto di pit che una duplicazione tecnologica dell’ umano, secondo tale
interpretazione, il concetto rivela I’ impossibilita della permanenza del paradigma
antropocentrico, mostrando 1'esigenza di una rottura epistemologica.

“Leggendo alcune argomentazioni postumanistiche si viene delusi da una profonda
contraddizione: molti dei teorici del cosiddetto trans-humano vorrebbero far
convivere la piena accettazione dell’ invasione tecnologica — anche quando questa
penetra nei meandri piu intimi dell’ essere umano — con la pretesa di mantenere il
pieno potere umano di indirizzare, orientare, controllare la propria esistenza. In
altre parole si parla di intrusione e di ibridazione con il pater tecnologico ma, nello
stesso tempo, s’ intende rimanere ben saldi — e con immutato profilo- nella cabina di
comando della nave. (...) Le contraddizioni delle proposte attuali spesso sono
conclamate, difatti: a)non si puo superare |’ umanesimo pensando di attualizzare gli
obiettivi umanistici; b) non e pensabile costruire una nuova cornice congetturale
fondandola sui presupposti precedenti.” (Marchesini R.: 2002)

Ad una analisi storica il post-umano non si presenta come una novita assoluta del
nostro tempo, sia pure in forme e significati diversi, 1’ idea di superare i limiti della
condizione corporale e quelli che stabilivano la distinzione tra 1’ umano e il suo
contrario, si manifesto in varie forme, a volte come concetto, a volte come estetica, in
diverse situazioni e momenti all” interno della cultura occidentale.

Per meglio comprenderne 1 significati e il valore delle sue forme contemporanee, puo
risultare utile una descrizione. se pur breve e panoramica, di alcuni dei principali
esempi di superazione delle frontiere umane, identitariamente e corporalmente
definiti.

Per meglio esporre tale realtd, seguiremo, pertanto, una breve narrazione del
desiderio umano di oltrepassare la propria essenza, che mito, letteratura, arte e
cinema, mostrarono piu volte anche se, come gia detto, in stili e significati diversi da
quello contemporaneo.

Nonostante il monito degli dei e I’ assurdita concettuale del proposito, la pretesa di
uscire dalla propria condizione, di essere altro, dalla propria essenza, non ¢ stato
affatto, nel tempo, un tentativo raro.

Ma come oltrepassare la propria pelle, le proprie forme, la propria carne, e la propria
essenza ?

E, soprattutto, come esplicare concettualmente tale eteronomica condizione ?
Abbiamo scelto, a riguardo, di farlo attraverso la metafora offerta da alcune immagini
capaci di mostrare visivamente alcuni dei concetti e dei significati assunti dal post-
umano.



Partiremo da una sequenza di immagini del celebre Film di Orson Welles Citizen
kane. Uscito nel maggio del 1941. Il film narra 1’ incapacita di amare di Charles
Foster Kane, uomo assai ricco, in grado di amare solo alle sue condizioni, che finisce
1 suoi giorni solo, abbandonato da tutti, nella sua faraonica residenza (Xanadu).

La scena iniziale si apre con I’ immagine del recinto della abitazione di Kane sul
quale ¢ appeso un cartello con la scritta No Trespassing. Subito dopo la macchina da
presa inizia un movimento di approssimazione che, trasgredendo il monito del
cartello, supera la rete di recensione, entra nella proprieta e si avvicina all abitazione
di Kane. Supera un corso d’acqua sul quale galleggia una gondola (dislocazione
spaziale), supera una gabbia con due piccole scimmie (dislocazione identitariea,
uomo-scimmia) e lentamente si avvicina alle mure del castello. Il paesaggio lunare
attorno mostra una temporalitd indefinita, ¢ quasi 1'alba, 1 inizio di un nuovo giorno
ma anche la fine della notte (deslocazione temporale). La camera si avvicina
dall’esterno ad una grande finestra, illuminata da una luce interna che,
improvvisamente, si spegne.Oltrepassando il muro la camera entra nella stanza dove,
una giovane infermiera, copre con il lenzuolo il viso di un uomo nell’istante della sua
morte mostrando una sequenza di deslocazioni: uomo/ donna, giovane/ vecchio, vita/
morte.

La ricchezza e I'impotenza, il potere e la solitudine, la vita e la morte sono filmati da
Welles con 1'intenzione di un Trespassig, che descrive la trasgressione tecnologica
della camera da presa in grado di mostrare e, quindi, di superare 1 limiti delle norme
umane. Come la morte, la camera oltrepassa le forme sociali della proprietd, il giorno
e la notte, 'animale e 1’'umano, il potere e "'ambizione umane.

Il no trespassing diviene trespassing...

Prendendo a prestito le immagini della sequenza iniziale del film di Welles
utilizzeremo la metafora del no trespassing per indicare alcuni esempi di superazione
dell'umano, alcune forme che mostrano il tentativo terribile dell'umano di andare
oltre la propria essenza e di oltrepassarsi.

Trespassing dell umano, dunque, come una trasgressione ontologica capace, di
valicare 1" invalicabile e di pensare 1’estremo e il “non uomo™.

Trespassing, verbo intransitivo, non-azione, condizione ne organica ne inorganica.

Trespassing |

I primo trespassing viola la separazione per eccellenza che definisce
gerarchicamente la forntiera tra 1'umano e il divino.

Il pensiero qui va immediatamente al luogo comune di Prometeo, punito per aver
rubato il fuoco agli dei e di averlo offerto agli uomini. Luogo comune in quanto
manifesta un atto eroico, probabilemente 1’azione eroica per eccellenza, esprimendo,
conseguentemente, uno dei luoghi comuni dell'umano: la sfida algi dei, che, da
Prometeo in poi, accompagna la condizione della creatura.

Forse un esempio piu eloquente di un traspassing in direzione al non umano, risulta
esserlo la figura dell’angelo. Ne uomo ne Dio, essere messaggero e assessuato,
visibile e invisibile, capace di abitare contemporaneamente il cielo e la terra,
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costituisce all'interno della tradizione cristiana e cattolica, una entita oximorosa, allo
stesso tempo, superiore e inferiore, protettrice € minacciosa, bene e male, dall aspetto
umano e divino allo stesso tempo.

Secondo Cacciari M., che all’argomento ha dedicato un importante studio, 1’angelo ¢
un ermeneuta del movimento opposto all’ascensione in quanto manifesta, non la
percezione della cosa attraverso l'idea, ma la visione del sopranaturale e quindi il
transito dalla cosa all’invisibile: “L’Angelo testimonia il mistero in quanto mistero,
trasmette l’'invisibile in quanto invisibile, non lo ‘tradisce’ per i sensi» (Cacciari M.:
1992).

Secondo la prospettiva di Cacciari, 1’angelo educa ad una conoscenza sul visibile
diversa da quella che si sviluppa tradizionalmente, permettendo di raccogliere “i/
miele del visibile, per custodirlo nel grande alveare d’oro dell’invisibiley.

(Cacciari M.: 1992).

L’Angelo ¢ dunque un trespassing ermeneutico, un essere ultra umano ma anche,
esteticamente, qualcosa di simile e vicino della nostra condizione, in quanto sempre
presente, protettore amico, storicamente attivo anche se abitante delle sfere celesti.

Trespassing 11

Il secondo trespassing mostra un movimento discendente rispetto al primo, se
I’angelo estendeva 1'umano in direzione al divino, qui 1’estensione avviene in
direzione all’animale. Stiamo parlando naturalmente del minotauro, figura mostruosa
metd uomo e metd toro, figlia di una relazione innaturale tra Pasifae, sposa di
Minosse, € un toro, inviato da Poseidone e arrivato dal mare.

Per potersi unire all’animale, Pasifae si fece costruire dall’architetto Dedalo una
struttura di legno a forma di vacca, all'interno della quale si nascose in attesa
dell’accoppiamento “una bellissima vitella di legno, vuota nel di dentro e coperta dal
di fuori da una pella di vacca, per poi esporla su un prato ove quel toro era solito
pascolare” (Apollodoro) .

Da tale unione nacque “un’ ibrida forma, un frutto mostruoso, in cui si univano due
nature di uomo e di toro” (Plutarco, Vita di Teseo) creatura orrbile che aveva le parti
superiori, fino alle spalle, simili a un toro, e quelle inferiori simili ad un uomo.
Minosse, ferito e indignato, decise di nascondere il frutto mostruoso agli occhi di tutti
imprigionandolo all’interno di un labirinto costruito appositamente dal fido architetto
Dedalo. Obbligato a vivere prigioniero, 1’aberrazione, riceveva ogni anno in sacrifcio
sette bambini e sette bambine proveninti da tute le colonie cretesi. Fino a quando
I'eroe Teseo, riesce ad ucciderlo, salvando la vita alle giovani vittime e riprestinando,
cosi, I'ordine della separazione tra 1'uomo e 1’animale.

Figlio di una unione contro nautra, il minotauro ¢ nell” immaginario del mito, una
rottura dell’ordine che deve essere nasconsta e eliminata, giustificnado cosi il
compito e la missione dell’eroe. Il minotoauro ¢ ucciso e l'ordine ¢ ristabilita,
I'umano ¢ salvo e pu6 continuare a dominare la natura e a imporre la sua ragione su
tutti gli esseri viventi, esercitando il proprio dominio.
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Muore 1'ibrido e ritorna trionfante [’autentico. Il mito dell’eroe si manifesta
chiaramente come 1’azione umana che libera la cittd dall’ignoto e dal disordine.

Trespassing 111

Il terzo trespassing esprime il superamento del limite per eccellenza della condizione
umana, delineato dalla morte. Se probabilmente non esiste niente di pill propriamente
umano che la coscienza del morire, 'oltrepassare la morte esprime un atto e una
condizione non pil umana.

In questa direzione la lettteratura e, successivamente, il cinema hanno fornito
numerosi esempi tra i quali incontriamo quello scritto dalla govanissima Mary
Shelley nel 1817 e che resta, ancora oggi, uno dei pit famosi e commentati. Apparso
con il sottotitolo il Prometeo moderno, Frankenstein, descrive il desidertio di
onnipotenza della scienza moderna che nella sua euforia sperimentale finiva per
assumere caratteristiche divine. La referenza a Prometeo non ¢ stata tuttavia 1'unica
interpretazione, la mostruosa creature che si aggirava nelle strade di Londra ¢ stata
vista anche come un metafora dell’emergente proletariato che, informe e ancora
inconsapevole della propria forza, era nato dal progresso scientifico e dalla cieca
volonta di dominio dell uomo sulle forze ignote della natura.

L’estetica cinematografica ne ha proposte varie edizioni, ma senza dubbio, Frankstein
nell immaginario collettivo rimane la mostruosa creatura resuscitata dalla morte che
sia nell’aspetto che nel comportamento appare come un moderno minotauro, una
figura extraumana, mostruosa e terribile.

E’del 1897 un altro notissimo esempio scritto da Bram Stoker e che forse, meglio del
primo, manifesta la superazione della barrieras tra la vita e la morte. La storia del
conte Dracula rivela la vita di una creatura che da oltre 400 anni viveva nel suo
castello, nascondendosi dalla luce del sole e mostrandosi soltanto durante la notte, per
succhiare il sangue delle sue vittime attraverso il morso dei suoi sporgenti canini.

Ne vivo, ne morto, immortale, ma non del tutto, Dracula, mostra un essere che vive
nella frontiera tra la vita e la morte, tra 'umano e il cadavere. Si alimenta del sangue
degli esseri umani quasi per succhiarne l’essenza, ma chiaramente sembra
appartenere ad un altro mondo e ad un altra natura, che gli permette di trasformarsi in
pipistrello, di apparire e scomparire, e di superare continuamente la frontiera che
separa ci6 che € vivo da ci6 che ¢ morto.

Trespassing IV

Se nel primo esempio abbiamo collocato 1'oltre umano come un trespassing in
direzione al divino, espresso dalla figura dell’angelo, nel secondo, in direzione
all’animale, espresso dalla figura del minotauro e nel terzo, come un trespassing oltre
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la morte espresso dalla figura di Dracula, il quarto traspassing, al contrario, si
propone di andare in direzione alla cosa. Come auspicato da Perniola, la nostra epoca
sembra segnata da forme di ibridazione tra 1'umano e la materia, tra 1'organico e
I'inorganico. Le forme di tale tendenza appaiono nelle estetiche della moda, dove gli
accessori appaiono piut come estensioni del corpo che come ornamenti, nella
diffusione dei vari tipi di piercings che perforano la pelle introducendo accessori
metallici, nelle diverse pratiche della chirurgia estetica che fa ampio uso di protesi
sintetiche, fino alle sonoritd hardcore: “...1l rock progressivo, la sessualita inorganica
e la filosofia della cosa s incontrano nel nocciolo duro di un’esperienza comune che
consiste nel trasferimento del sentire dell uomo alle cose: non che |'uomo n on senta
piu affatto, anzi quesot sentire neutro e impersonale é estremamente intenso, ma esso
non gli appartiene piu, si verifica una specie di devoluzione, di trasferimento, di
passaggio del sentire dal soggetto a qualcosa di completamente esterno che puo
apparirici ora come cosmo, ora come apparato tecnologico, ora come cultura, ora
come mercato. (...) l'orizzonte aperto dalla devoluizione postumano e non pre-umano.
L’ hardecore, nocciolo duro delle sonoritda del rock progressivo, non consite
nell’esibizione delirante di urla, affanni e gemiti sessuali, accomapagnato da un’
impostazione strumentale havy metal,ma nel fatto che tanto la voce umana quanto i
suoni degli strumenti sono disfruttabili soltanto mediante una distorzione,di un filtro,
di un montaggio, che li rende artificiali ma non meccanicif(...) Cosi la manipolazione
elettronica della voce umana evoca penetrazioni infinite che si spingono oltre la
bocca e la gola in profondita che non sono piu di carne: é come se proprio da queste
invasioni in canali che assomigliano piu a canne d’organo che a condotti biologici
provenisse il canto stesso delle cose”. (Perniola M: 1994)

Da tale trasformazione, sorge un nuovo tipo di ibridismo le cui caratteristiche vanno
ricercate in una nuovo tipo di negoziazione tra l’organico e 1'inorganico che supera la
forma dicotomica e introduce una nuova interazione simbiotica in cui, come nella
voce del cantante hardcore, |'umano e il sintetico si mescolano per produrre qualcosa
che non pud appartenere pit ne all'umano, ne all ‘inorgnaico.

Questa ultima concezione ci incentiva a ripensare la relazione tra orgnaico e
inorganico e a delineare meglio 1 significati attribuiti al post umano nell’epoca
contemporanea, ossia nei constesit digitali e all'interno delle post-geografie delle
realta simulate, di quelle amplificate e dei mondi virtuali.
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1V Trans-organicita e estetiche atopiche

Tradizionalmente, all’interno della cultura occidentale, il rapporto tra organico e
inorganico, tra corpo e técnica, tra carne e circuiti elettrici, ¢ stato analizzato, in
termini invasivi, risultato di una concezione oppositiva che definiva chiaramente i
limiti tra le due realtd. Il cyborg o 1'uomo bionico, da questo punto di vista, sono stati
considerati dalla fantascienza e dalle estetiche cinematografiche, pit che come angeli,
o estensioni tecnologiche dell umano, come dei moderni minotauri, come creature
mostruose e spietate.

Al fini di comprendere i possibili significati delle nuove forme di dialogo e di
ibridazione tra 1'umano e il tecnologico ¢ necessario andare oltre le estetiche
cinematografiche e intraprendere la analisi a partire da prospettive nuove che tentino
superare le facili contrapposizioni e puntino a descrivere le nuove forme dell abitare,
criate dalle tecno-geografie e dalle interazioni delle reti comunicative intelligenti.
Possiamo procedere, ai fini di maggior chiarezza, descrivendo quattro diverse forme
di pensare il rapporto tra tecnologia e corpo che ci aiuteranno a pensare e a
indetificare quattro diversi significati attribuiti al post-humano.

La prima forma rimanda al concetto comune di duplicazione, ossia, al pensiero e alla
pratica della riproduzione dell’'umano attraverso della tecnologia. La robotica ¢ a
rispetto la forma piu coerente di tale visione che si presenta, al contrario di ci6 che
possa apparire, come una assolutizzazione del corpo umano, tanto da non permetterne
nessuna trasformazione se non la sua versione duplicata in acciaio.

Il corpo tecnologico ¢ un corpo simulacro, la cui massima ambizione ¢ diventare
umano, riproducendo la gerarchia divina che separa la creatura dal creatore, da tale
prospettiva il robot € pit una celebrazione dell onnipotenza e della capacita creatrice
dell'uomo che il suo superamento. Da Metropolis a Blade Runner, il corpo duplicado,
sia nella sua versione indutriale, di Fritz Lang, sia in quella post-meccanica, de
Ridley Scott, aspira alla condizione umana e non al suo superamento.

Analoga ¢ anche la seconda concezione, legata all'immaginario della tecnica invasiva,
la cui proliferazione, dopo aver conquistato interamente lo spazio urbano, passa ad
estendersi nel corpo umano, invadendolo e perforandolo. Lo spirito dialettico €, in
questo secondo esempio, manifestato in tutta la sua chiarezza e il suo terrore. Il corpo
umano ¢ attaccato e invaso dall” acciaio che passa ad abitarlo tornandolo estraneo e
esterno all’individuo. Una concezione apocalittica il cui esempio maggiore e piu
famoso ¢ quello legato alla trilogia Testuo The Iron Man  diretto da Shinya
Tsukamoto. Nel film il protagonista scopre, facendosi la barba, di avere una piccola
sporgenza di acciaio sulla sua guancia. A poco a poco il suo corpo inizierd un
processo di metamorfosi nel quale le sue mnembra diventeranno di acciaio fino a
trasfromarlo in un mostro completamente trasofrmato e dominato dalla netamorfosi
meccanica dei suoi organi.

Una versione meccanica della metamorfosi kafkiana che sottolinea gli effetti nocivi
dell’era industriale e che riproduce 1'antica critica della perdita della natura umana,
qualcosa a meta tra Frankestein e il mito della creatura met4 toro e metd umano, che
continua a riprodurre 1'idea della purezza antropologica dell ‘essenza umana.
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Nella terza interpretazione, incontriamo, invece una visione meno pessimista e anche
meno dialettica che propone una nuova corporalitd nella quale la tecnologia e le
estensioni inorganiche delle membra e dei tessuti ne amplificano le funzioni,
aumentandone le possibilitd e alterandone il significato.

La concezione del corpo amplificato rimette, tra gli altri, alla conceizone del corpo
obsoleto de Stelark che mostra 1’ampliazione del corpo attraverso la sua connessione
a protesi intelligenti.

Sorge cosi un uomo ampliato, le cui possibilitd e i cui sensi sono amplificati per
mezzo di estensioni meccaniche, microfoni, timpani elettronici, arti meccanici, etc.
E’facile notare che tale meccanizzazione del corpo va nella direzione contraria
dell’invassione, qui il corpo non solo non ¢ aggredito dalla tecnica e dall acciaio, ma
¢ potenzializzato da questa, incontrando nei circuiti inorganici una alleanza
potenzializzatrice.

La vecchia concezione dicotomica corpo/acciaio, orgnaico € inorganico sembra qui
essere sostituita per una mediazione simbiotica, favorevole al corpo, in quanto ne
permette una espansione € una versione aumentata.

Anche se piu vicina, rispetto alle concezioni anteriori, al superamento dell umano,
tale visione promuove, anche se esprime 1’obsolescienza del corpo atttraverso la
cosrtuzione di arteffatti meccanici, una espansione delle facoltd corporali e non
esattamente la loro superazione.

Un post-umano nato dall"unione tra carne e tecnica che mostra 1’ambizione di uscire
dal corpo e l'utopia eteronomica di divenire altro, ma che, concettualmente, ancora
non riesce a definirsi come una alteritd completa.

Piu interessante e forse pil vicina ad un concetto di superamento dell 'umano, risulta
essere la concezione del corpo disseminato, la quarta del modello interpretativo qui
proposto.

Per meglio intendere le caratteristiche d tale concetto € necessario ricorrere alla
relazione tra informazione e energia. Per spiegare tale relazione N. Wiener osserva
come |'informazione per propagarsi ha bisogno di un minimo di energia, senza la
quale non ¢ possibile comunicare. Attingendo al principio di entropia e della seconda
legge della termodinamica il matematico, padre della cibernetica, passa a definire
I'informazione come come ““il contenuto di cio che é scambiato con il mondo esterno
non appena noi ci adattiamo ad esso e ad esso facciamo sentire il nostro
adattamento”(Wiener N.: 1950)

Il passaggio dell informazione coinciderebbe quindi, secondo il pensiero dell autore,
con la distribuizone dell’energia e il processo di adattamento dell’individuo
nell’ambinete ma anche, in certa qual forma, di tutti gli esseri comunicanti.

Wiener estende tale attivitd, di adattamento e di linguaggio non soltanto al territorio e
all’ecosistema, ma anche all’inorganico, ossia alle macchine: “nello sviluppo futuro
di questi messaggi e mezzi di comunicazione, i messaggi fra ['uomo e le macchine,
fra le macchine e |” uomo, e fra macchine e macchine sono destinati ad avere una
parte sempre piu importante” (Wiener N.: 1950).

Il passaggio ad una nuova fase dell’interazione tra uomo e macchina ¢ percepito
anche da M. McLuhan che lo descrive come marcato dall’avvento dell energia
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elettrica, che determina il superamento della tecnologia meccanica, che agiva sulle
estensioni e sul corpo e che introduce un nuovo tipo di intrerazione tra organico e
inrganico. Questa ultima rivela un tipo di scambio di informazione non piu a livello
meccanico ¢ motorio, ma a livello ellettronico—informativo, capace di agire sul
sistema nervoso centrale e, pertanto, sulla stessa percezione. “La nuova tecnologia
elettrica é tendenzialmente organica, anziché meccanica, in quanto estende il nostro
sistema nervoso centrale a tutto il pianeta”(McLuhan 1964)

L’elettricitd sarebbe responsabile, pertanto, per 1'avvento di un nuovo tipo di
tencologia, portatrice di un linguaggio proprio e capace, pertanto, di interagire con
l'umano e con il suo territorio: “Con le tecnologie dell elettricita, insomma,
l'inorganico perde le qualita tipicamente mneccaniche che lo avevano caratterizzato
nell'era pre-eletrica, finendo per somigliare sempre piu all’organico”(Pireddu M.
20006)

L apertura, con il processo di virtualizzazione, di spazialitd e situazioni sociali miste
dove le informaizoni diventano corpo e architettura, crea la possibilitd di pensare ad
una spazialitd e ad un corpo disseminati, comunicati e interattivi, ossia, modificabili
attraverso l’interazione. Un esempio a rispetto € costituito dalle tecno-geografie
diffuse in Second Life, tutte completamente realizzate dai suoi usuari. Si realizza,
cosi, una nuova generazione di abitanti di spazi multipli e di post-geografie, abituati a
costruire la propria cittd e a stabilire con I’ambiente e la tecnica una nuovo tipo di
relazione, basata su una dinamica complicitd, che al alto delle tecnologie interattive e
delle reti digitali, promuovono un nuovo tipo di habitat transorganico.

In altri termini se per le forme umaniste del robot e dell 'invasione, come per quelle
iper-umaniste del corpo esteso, la relazione con la tecnologie rimane strumentale e, in
parte, ancora legata ad una concezione antropocentrica, dal punto di vista del
pensiero del corpo disseminato, che riduce il corpo, il territorio e la tecnica a energia
informativa, non risulta piu possibile alcuna concezione umano-centrica, ma ¢
sustituita, a questa, una logica fluida e interattiva.

Come osserva Marchesini se “la tecnologia conserva la propria estraneitd: se per
gli umanisti essa era uno strumento, per gli iperumanisti é divenuta un fine(...)il
postumanesimo — al contrario - assegna alla tecnoscienza il ruolo di emendazione
dell antropocentrismo e di volano dell eteroreferenzialita, partendo dal concetto di
fallibilismo o di domino di validita delle performance di specie e negando la natura
autarchica della cultura umana”. (Marchesini 2002)

E’da tale concezione che € possibile iniziare a pensare 1'atopia, ossia la concezione di
una spazialita e di un abitare informi che rimettono a spazi, corpi e tecnlogie, come a
territori atopici, tecnologicamente manipolabili, e sempre in trasformazione.

Il termine greco aromog (a-topos) rimette al singnificato di un luogo atipico,
paradossale, anormale, strano ma anche ad un tipo di localitd fuori luogo, indefinita.
L’abitare atopico puo essere definito come un abitare dove la relazione tra il soggetto,
il territorio e la tecnologia si defnisce dinamicamente e interattivamente e dove,
quindi, il genius loci ¢é tecno-umano, risultato di una mediazione tra lo spazio,
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I'individuo e una interface particolare.

Per esemplificare il concetto possiamo citare le tecno-geografie create dai paesaggi
sonori e sintetici delle feste raves. In queste la musica elettronica, nata dalle
sequenze digitali e distribuita atraverso circuiti, cavi e amplificatori, crea un ambiente
di comportamento e di fruizione dove l'insieme di corpi attraverso le reazioni create
dall'ingerimento di droghe sintetiche (extasi e chetamina), riproduce una territorialitd
transumana e post-geografca, risultante dal fluido circolare di informazioni tra corpi,
la musica prodotta dalle macchine, le droghe e il territorio. La figura del dj ¢ a
rispettto esplicativa: il dj mixa la musica manipolando circuiti, interfaces, che
riproducono suoni artificiali, ossia costruiti da programmi di suoni, equalizzatori,
sumplers e sequenzer e che, con la sua mediazione, costruisce e assembla in sequenze
che esprimono una forma dell’abitare tipicamente transorganica, ne umana, ne
tecnologica.

Un abitare disseminato, dinamico, in un continuo divenire, che attraverso le sinergie
e il fluido scambio tra l6rganico e 1'inorganico ridefinisce temporariamente
territorialitd e dinamicita atopiche.
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