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Introduzione 

“Chi sono? Prima di tutto voglio sapere chi sono e poi, se mi piace essere quella persona, allora verrò, altrimenti resterò quaggiù fino a quando non sarò qualcuno di mio gusto”

Alice nel paese delle meraviglie, Lewis Carrol.

L’arte e l’ identità intessono le loro trame all’ interno della ragnatela del web. Si tratta di tre campi più che mai allacciati ed in continua e reciproca definizione. L’influenza di internet, la sua portata pluralizzante e dissacrante, ricade sulle altre due; l’ identità trova nell’arte e nel web i mezzi per esprimersi, per mostrarsi o nascondersi, per mettersi in discussione o esaltarsi; l’arte ha nella rete un mezzo per ridefinirsi, per disperdere i suoi dogmi ed innovarsi, ed ha una fonte d’ispirazione nell’identità, con le sue ambiguità e la sua incompiutezza. 

Un approccio etnografico all’arte nel suo rapporto con la rete, in relazione ad un concetto di identità plurale, che si spoglia dell’individualità per rivestirsi di una multi-dividualità, non può che collocarsi in una posizione problematica, all’interno della difficile definizione di una etnografia del web. Fare ricerca in un campo in continuo movimento, perennemente in progress, fluido e interattivo come il web, richiede un “riposizionamento” dell’etnografia stessa, necessita di un metodo che abbandoni definitivamente le certezze dell’Etnografo Solitario, e che si adegui al suo nuovo oggetto, che si faccia fluido e sperimentale a sua volta. Adottare un metodo lineare per l’analisi di una dimensione multiprospettica significherebbe tradire il senso stesso del web, che non deve essere semplicemente compreso ma  portato avanti, sviluppato, e l’arte sul web è un campo in cui tale questione si rende particolarmente evidente. 

Questo lavoro si apre con un percorso teorico all’ interno dell’evoluzione della disciplina antropologica, partendo dall’ imprescindibile figura di Rosaldo, che con le sue ricerche e con i suoi scritti ha determinato una vera e propria rivoluzione negli studi etnografici; attraversando l’etnografia del sé di Leiris, per il quale l’esperienza interiore si fa fondamento d’oggettività nella conoscenza dell’altro, lasciando intravedere una possibilità per il metodo web-etnografico; fino ad arrivare alla corrispondenza tra Adorno e Benjamin e la formulazione del concetto di non-identico, che scioglie i lacci           dell’ identità e trova nuova linfa nella costellazione del web, toccando le problematiche relative all’incontro dell’arte con la riproducibilità tecnica (e digitale).

La seconda parte è invece di tipo empirico, e si propone di illustrare in che modo un’ identità plurale e molteplice si renda esplicita all’ interno di una specifica ricerca artistica, che arriva a toccare e a fondersi con la realtà del web. Realtà in fieri, tra le cui trame anche l’ identità scorre insicura, e si costruisce e destruttura attraverso un’esperienza di fruizione esplorativa e ludica: “lungo le derive del cyberspazio l’identità non è mai definitiva, e risiede incerta proprio in questa intercapedine tra materiale e immateriale, tra hard e software, in questa soglia-passage tra l’alienazione e l’appartenenza, ora soccombendo al desiderio dell’assunzione di nuove vesti ora a quello di restare svestita e plurima” (Ranieri, in m@gm@ vol.1 n.3, 2003).

Etno net/web art dunque, perché quello che si propone è un’analisi etnografica dell’arte dentro e attraverso la rete, scorrendo le possibilità di questa e non fossilizzandosi nelle definizioni di net.art o web art, ma scegliendo un’arte che delle potenzialità della rete si veste e si nutre. 

1.  MORTE DELL’ETNOGRAFO SOLITARIO ED ECLISSI DELL’AURA 

1.1 Dai frutti puri alle impurità culturali. Rosaldo e il riposizionamento del soggetto

La portata rivoluzionaria del pensiero di Rosaldo è non solo base di un mutamento all’interno della disciplina, ma presupposto per un’etnografia del web. Egli sperimenta in prima persona il senso fluido della nuova antropologia, rendendo capisaldi del suo metodo elementi precedentemente ignorati o addirittura negati, come il nonorder, l’incrocio, il confine, le ambiguità e le differenze come soggetti di studio, slegandosi dall’adesione alle omogeneità. 

Abbandona l’ostinazione a vedere “frutti puri”, sistemi chiaramente delimitati e statici, e riconosce l’esistenza di flussi, di scambi, di interconnessioni tra culture, e di elementi ibridi, inclassificabili, perturbanti, ma non per questo indegni di attenzione. Ciò che tradizionalmente è stato sempre considerato un “oggetto” di studio, è identificato invece come soggetto, alterità  pensante in  movimento che interagisce con il ricercatore e lo interpreta a sua volta.

Una perdita del centro, potremmo dire,  non un nuovo dogma cui rifarsi. Infatti, Rosaldo, “orizzontalizza” la sua ricerca
: egli è sullo stesso piano di Ilongot (popolazione studiata) e lettori (comunità cui si rivolge), non è un gradino più su, non è l’Autorità che ci rivela la Verità sulla Cultura, ma è l’uomo Rosaldo che mette in gioco la sua stessa esperienza personale per comprendere e per farci comprendere, perché la ricerca etnografica non sia una mera descrizione in cui la popolazione studiata non possa riconoscersi, né un insieme di comportamenti curiosi ed esotici, quanto incomprensibili e spesso condannabili.

Fondamentale è la sua esperienza sul campo, assieme alla moglie Michelle, presso la popolazione degli Ilongot, nelle Filippine, avvenuta tra il 1967-69 e il 1974.

Rosaldo ci racconta la sua perplessità di fronte alla più importante pratica culturale degli Ilongot: la caccia alle teste.

Le spiegazioni fornite dagli uomini ilongot erano fin troppo semplici da comprendere per un etnografo “tradizionale”. L’antropologo arrivò a supporre, ad un certo punto, che alla base di questa pratica ci fosse la teoria dello scambio, ossia l’ idea che tagliare una testa potesse cancellare un’altra morte già avvenuta, invece né questa né altre spiegazioni complesse riflettevano lo stato d’animo dei cacciatori di teste.

Dietro la caccia alle teste c’era solo rabbia. Una rabbia profonda, nutrita dal dolore per una privazione, per la perdita di una persona cara. 

E nient’altro. 

Di fronte a tale disarmante ed incomprensibile semplicità, Rosaldo ammette che la sua prima reazione sia stata quella di cercare un livello più profondo di analisi, che rendesse accettabile secondo le sue categorie interpretative tale pratica. 

Ma lo stretto legame che, presso gli Ilongot, congiungeva dolore, rabbia e taglio delle teste in maniera totalmente ovvia e consequenziale, viene illuminato da Rosaldo attraverso l’attenzione alla forza culturale delle emozioni: ogni esperienza emotiva (per esempio la morte di una persona cara), per essere compresa, deve essere collocata all’ interno del campo di relazioni sociali in cui si situa il soggetto, e non è detto che ad una più complessa elaborazione culturale corrisponda una maggiore rilevanza a livello emotivo.

Ed è qui che, fondamentale, entra in gioco un elemento costantemente escluso dalla ricerca: la soggettività dell’ etnografo. Al contrario di quanto avesse appreso durante la sua formazione accademica, la sua esperienza di ricercatore e di uomo è centrale in tutta quanta la sua ricerca; Rosaldo ammette che la sua incapacità di comprendere la pratica della caccia alle teste sia dovuta al non aver sperimentato in prima persona la rabbia presente nel dolore per un lutto. 

Il distacco dall’ “oggetto” di studio, lungi dal portare ad una più completa comprensione, rischiava di tacciare la caccia alle teste come una stravagante (e barbara) pratica.

La sicurezza che una preparazione accademica fornisce, afferma Rosaldo, può essere ingannevole, perché ci sono alcuni aspetti che non si tengono in considerazione: il grave problema dell’antropologia è stato quello di considerare come universali quelle che erano nient’altro che interpretazioni particolari, frutto anche dell’esperienza di vita dell’osservatore in questione, che per quanto distaccato presuma di essere, sarà comunque un soggetto posizionato, che potrà comprendere alcune cose ed altre no, che metterà in primo piano alcuni aspetti di una cultura abbandonando altri all’oblio. 

Sprofondando nel dolore, provando sulla propria pelle la rabbia senza fine per la perdita della moglie Michelle, nel 1981, Rosaldo si riposiziona: è una sua esperienza, qualcosa che lo coinvolge direttamente e in prima persona, ad aiutarlo ad addentrarsi nella pratica ilongot e a confrontarsi con un metodo che mostrava impietosamente i suoi limiti. Nessuna preparazione, nessuna osservazione partecipante, nessun distacco erano stati in grado di fare quello che il riposizionamento del soggetto ricercatore aveva mostrato: l’accecante evidenza delle affermazioni degli uomini ilongot, che alla caccia alle teste sono portati esclusivamente dalla rabbia, presente nel dolore. 

Una somiglianza tra il proprio dolore e quello dei cacciatori di teste era stata illuminante per una comprensione viscerale prima che razionale, e aveva spiegato come una cultura, se pur diversa nella metabolizzazione della sofferenza e dotata di categorie non sovrapponibili a quelle del ricercatore, non debba per questo rimanere estranea e distante. 

Il tradizionale privilegio riconosciuto all’analisi di rituali formali da parte di osservatori distaccati, come microcosmo rappresentativo dell’essenza della cultura, ha portato alla realizzazione di resoconti aridi ed impersonali, ripuliti dalle emozioni, che non mostrano il dolore ma una serie di atti formali con i quali i ricercatori pretendono di portare alla luce la Verità.  Rosaldo, invece, interpreta il rituale come intersezione trafficata
:  il luogo nel quale si intersecano prospettive diverse, processi sociali, emozioni, elementi tutti di pari dignità, che ci avvicinano alla cultura e ce la mostrano come familiare ed estranea al tempo stesso.

Il riposizionamento, la busy intersection costituita dal rituale, la cultura, intesa come “insieme poroso di intersezioni, nel quale distinti processi si incrociano tanto all’interno, quanto al di là dei suoi confini” (1989:61), sono gli elementi basilari sui quali si fonda la rivoluzione attuata da Rosaldo nell’ambito degli studi antropologici. 

La soggettività del ricercatore è parte integrante della sua attività: come non sottolineare, dunque, che Rosaldo sperimenta su di sé la chiusura e l’ottusità del pensiero occidentale, essendo chicano, di padre messicano e madre statunitense. Vive su di sé la mancanza di quella omogeneità e unitarietà che tanta ricerca agitava come principio di ordine e comprensione, sperimenta in prima persona l’impazzire dei frutti puri che il dottor William Carlos Williams
 (Clifford 1988, “I frutti puri impazziscono. Etnografia, letteratura e arte nel secolo XX”) vede attorno a sé in America intorno agli anni ’20, scorgendo nella sua domestica, Elsie, il diverso che entra nel suo spazio, l’Altro, come luogo di attrazione e repulsione al tempo stesso, il mondo ibrido e ambiguo.

Ma Rosaldo non è il bianco dominatore, è parte di una minoranza, e per questo vive in modo più evidente e pressante la necessità di un cambiamento di prospettiva nella ricerca, che non vada più a cercare la Verità ma che tenga conto delle verità, che non si ostini più all’analisi di frutti puri, ormai impazziti (o meglio, se mai esistiti) ma che si sporchi le mani immergendole nell’ambiguità, nell’ incerto, nel fluire delle pratiche culturali e nel loro incrociarsi, che si riposizioni per comprendere. 

La missione civilizzatrice di quello che ironicamente Rosaldo chiama l’Etnografo Solitario, non ha ragione di essere.

Rosaldo denuncia apertamente la connivenza delle norme classiche dell’etnografia con il colonialismo, spiegando come tale metodo tenda a distanziare il soggetto studiato dal ricercatore per giustificare imperialismo e dominazione, il “fardello dell’uomo bianco”
. Tale complicità è espressa proprio attraverso una analisi concentrata sulle omogeneità, sulla fissità di una cultura, mirando ad una descrizione di questa che possa essere considerata come onnicomprensiva e finita, come se la Cultura fosse una scultura immobile, data una volta per tutte allo sguardo occidentale e da osservare con curiosità e distacco in un museo. Ma allo stantio delle classificazioni museali Rosaldo contrappone la varietà e la mobilità del grande magazzino, metafora usata con spregio dalla professoressa Du Bois (cit. in Rosaldo 1989:87-88; da Sass 1986:52), ma ripresa dall’etnografo in un senso assai meno negativo: ritratti chiusi e statici sono inesatti, perché una cultura viva cresce, cambia e viene a contatto col resto del mondo, non la si può isolare ma si deve andare a scavare nei suoi confini, negli interstizi significanti tra una cultura e l’altra, nel loro fluire reciproco e nel loro reciproco intrecciarsi. 

Di fronte ad una realtà tanto variegata e cangiante, come quella che Rosaldo mette finalmente in luce, il metodo classico rivela tutta la sua inadeguatezza, anche nel suo essere imprescindibilmente legato alla forma dello scritto: struttura rigida, unilaterale, idonea a mostrare un solo punto di vista, difficile da contraddire, chiusa, finita. Strumento utilizzato per “normalizzare” le culture descritte, raccontate con un altro mezzo essenziale a tale fine: il presente etnografico, che azzera diversità ed eccezioni, racconta ogni elemento come estremamente piatto, privo di conflitti interni, proponendo gli avvenimenti esposti come abituali e condivisi. Talmente statico e universalizzante da far apparire estranea e bizzarra anche la propria cultura se descritta in questo modo, come Rosaldo in maniera brillante ed immediata ci fa comprendere grazie ad un’altra esperienza personale: la sua descrizione, con il presente etnografico, del rito della colazione a casa della sua fidanzata. La reazione perplessa e divertita della famiglia illumina l’antropologo sull’inadeguatezza di tale pratica, considerata una garanzia di obiettività, ma spesso talmente distante dall’elemento studiato da renderlo incomprensibile e strano. 

Allora considerare strumento di verità un mezzo che appare ridicolo ai nostri stessi occhi non può che confermare la necessità, già posta con la questione della soggettività dell’autore, di dislocare anche il metodo, introducendo un elemento nuovo nella ricerca: lo scambio reciproco, il dialogo bilaterale, perché stare a sentire quello che l’Altro ha da dire su di sé e il modo in cui interpreta noi stessi è un ulteriore mezzo di arricchimento. Le critiche del “nativo” sono significative, i suoi suggerimenti sono preziosi, quello che non comprende o rifiuta della nostra cultura è rivelatore. Pertanto diviene necessario sperimentare nuove forme di scrittura, considerare diverse forme retoriche di rappresentazione, piuttosto che una sola come quella “vera”. Per esempio, può essere un punto di partenza recuperare la narrazione, bandita dalla ricerca etnografica perché ritenuta poco oggettiva, e tenere presente che il documento scritto in sé non ha un significato intrinseco, staccato dal contesto in cui viene elaborato e dalla situazione specifica e personale in cui si trovava chi lo ha redatto. 

La proposta di Rosaldo è non di abolire gli scritti che rispettano le norme classiche, ma dislocarli e rileggerli alla luce di altri scritti, di farli interagire con altri documenti, piuttosto che considerarli come gli unici portatori della verità. 

Rosaldo afferma che il processo dell’analisi etnografica deve essere dialogico, deve lasciare spazio all’altro, deve permettere al soggetto interpretato di correggere l’interpretazione e di interpretare a sua volta lo studioso; ci deve essere parità, orizzontalità, non l’esperto e il nativo, fornitore di dati grezzi che il ricercatore rielabora nel comodo del proprio studio, ma costruire e capire insieme, in un percorso che possa incrociarsi. 

Le prospettive alla luce delle quali analizzare una cultura devono essere molteplici e devono procedere tenendo conto anche del fatto che un individuo non è completamente modellato dal sistema culturale in cui vive, ma che c’è un margine di errore, c’è la possibilità di un comportamento imprevedibile, di un’improvvisazione che non sia sempre rispondente alle aspettative costruite dall’antropologo, superando la dicotomia ordine vs caos ed esplorando il nonorder, prendendo in esame cioè tutto ciò che esula dall’idea di cultura come tutto organico e coerente e tenendo invece sempre ben presente quanto gli individui percepiscono di quello che fanno, cosa desiderano e cosa motiva le loro azioni, qual è il significato che essi stessi vi attribuiscono, assumendo il mutamento, e non la staticità, come la condizione di vita della società. 

Se la realtà che ci troviamo di fronte è molteplice e multiforme, fluida e cangiante, il metodo per investigarla non può che essere altrettanto fluido: ecco perché Rosaldo parla di analisi processuale e rivaluta la narrazione, esclusa dalla ricerca etnografica perché  troppo immersa nel caotico evolversi degli eventi, non in grado di metterli a fuoco in maniera distaccata, neutrale, scientifica.

La narrazione consente una continua oscillazione tra punti di vista (la  “duplice visione”, dall’etnografo ai soggetti studiati), e un’analisi non solo degli eventi, ma anche delle emozioni e dei sentimenti ad essi legati, che non sono meno importanti ma che anzi rendono evidenti aspetti che altrimenti rimarrebbero ignorati. È, comunque, un modello, non lo specchio fedele della realtà, è un altalena tra punti di vista parziali e non un rincorrere l’oggettività, ma questa immersione nel modo di vedere gli eventi dell’altro, può essere secondo Rosaldo estremamente illuminante e fruttuoso. Per esempio, dai racconti sulle battute di caccia ilongot emerge l’attenzione che in questa cultura viene data alla capacità di improvvisare e di adattarsi alle situazioni impreviste, e tali storie sono al tempo stesso riproduzione e modello del reale.

In un’analisi che sfrutta la narrazione è bene tenere presente che le consuetudini retoriche di studiosi e studiati sono molto differenti, e che in entrambe ha un ruolo specifico la soggettività, che modella lo svolgersi delle narrazioni, e non ci sono tabulae rasae tra i ricercatori, non esistono narratori onniscienti, ma uomini, con le loro credenze e abitudini culturalmente determinate e con le loro sensazioni ed emozioni.

Il distacco del ricercatore, maschera di innocenza volta a celare la connivenza con l’ imperialismo, è confutato dalle riflessioni e dall’esperienza di Rosaldo, che demolisce l’occhio onnisciente dell’osservatore partecipante, adducendo ulteriori testimonianze di un’etnografia che sia essa stessa altro: ne è esempio l’esperienza sul campo di Jean Briggs, presso una popolazione di eschimesi, nella quale è presente tutto il conflitto di potere tra due culture (una donna bianca, dipendente per la sua sopravvivenza dalla comunità ospite, rimane sullo scenario internazionale più ricca e più potente di questa)  e centrale è la depressione della stessa antropologa ai fini della ricerca, avendo fatto leva sui propri sentimenti come risorsa, come strumento. Oppure l’esperienza di Dorinne Kondo, americana di origine giapponese, che in Giappone dovette uniformarsi alle aspettative che la comunità nutriva su di lei, venendo agevolata nei suoi studi sotto certi aspetti e ostacolata e vincolata alle usanze in altri. La sua identità entra perciò evidentemente in gioco durante la ricerca; in realtà l’intervento della soggettività dello studioso viene solo esplicitata, perché è sempre presente in ogni ricerca etnografica: non si può dimenticare infatti l’ambivalenza di Malinowsky, l’eroe- etnografo solitario per antonomasia che emerge da “Argonauti del Pacifico Occidentale”, ma anche l’uomo, ricco di contraddizioni, ansie, attrazioni e repulsioni per l’ “oggetto” del suo studio che invece scalpita nel Diary.

Alla luce delle fondamentali riflessioni di Rosaldo, ciò che appare evidente è la necessità di modificare il metodo etnografico, riposizionarlo, ed essere in grado di stare dentro e fuori il campo di interesse, analizzarlo da molteplici punti di vista, interrogando anche se stessi e i propri stati d’animo ai fini di una maggiore compenetrazione con l’Altro.


FIG. 1.1 La rivoluzione di Rosaldo.
Il processo che ha portato alla crisi dell’autorità ha riguardato etnografia ed arte, dapprima parallelamente, poi con un significativo incrocio nel momento di maggiore fermento sociale e storico. L’emblema di questo incontro è il collage, strumento dalla portata straordinariamente sovversiva in entrambi gli ambiti: nell’ arte è stato sempre utilizzato con un valore dissacratorio, e con lo scopo di mettere in rilievo la posizione del pubblico, chiamato, con lo choc, a reagire all’opera, a parteciparvi, riconoscendovi oggetti della vita quotidiana, collocati in maniera insolita, straniante, e abolendo l’immagine di un artista-demiurgo, genio creatore del bello. Nell’etnografia il collage è strumento nel momento in cui la cultura studiata non è privata delle differenze ma queste possono essere mostrate, le realtà che la compongono possono farsi vedere e non essere celate per il rischio che contraddicano un sistema chiuso pensato dagli studiosi. Ha, in questa disciplina, la stessa funzione che ha in ambito artistico, è uno scossone, come un collage di Ernst, in cui è palese che degli oggetti sono staccati dal loro contesto originario, in cui i punti di sutura e l’assemblaggio degli elementi sono espliciti, non vengono smussati e abbelliti, ma sono liberi di colpire.
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FIG. 1.2 Max Ernst. Loplop introduce una giovane ragazza, 1930

Il surrealismo, inteso nell’analisi di Clifford (1988:144) in senso ampio, come estetica che ha grande attenzione per il frammento, per l’inconscio, per ciò che si slega dalla razionalità quotidiana, che sciocca con le giustapposizioni audaci, con il collage, incrocia i suoi confini con l’etnografia intorno agli anni ’20 e ’30 in Francia, proponendo non solo un interessante collegamento tra arte e ricerca etnografica, ma anche una visione del mondo che è aperta all’altro, e che contrasta il predominio e pregiudizio occidentalista dell’antropologia tradizionale.

Il contesto storico- sociale nel quale il surrealismo etnografico prende piede è quello dell’Europa tra le due Guerre, caratterizzata dalla perdita di tante certezze sulle quali le generazioni passate si erano formate, lo sviluppo industriale aveva portato all’esplosione delle metropoli e ad una radicale trasformazione della realtà, meno stabile, meno compatta, meno familiare. Il disagio che tale condizione comportava viene colto dalle diverse avanguardie, oltre che trasparire dalla situazione politica internazionale, ed in particolare il surrealismo condensa tali fermenti nell’estetica del frammento. La rappresentazione, emblema dell’arte occidentale per secoli, viene colpita a morte dalle avanguardie storiche, mostrando che esiste un altro modo per esprimersi, per sconvolgere. Fondamentale è l’interesse per l’Altro, che domina tali movimenti: è in questo periodo infatti che si diffonde l’amore per l’esotico e l’ interesse per l’art négre, elementi cruciali per la ricerca. Mettere in dubbio tutte le certezze stabilite ed esplorare l’Altro, come esempio di alternativa alla consuetudine della propria realtà, sono i due momenti in cui surrealismo ed etnografia si allacciano. In entrambe oscillano familiare ed estraneo, in un gioco in cui il surrealismo trasforma l’oggetto quotidiano in qualcosa di straniante, eccezionale, mentre l’etnografia rende ordinario l’oggetto lontano, sconosciuto. Caratteristica del periodo è la ricerca di ispirazione o semplicemente di curiosità nei mercatini di Parigi, colmi di potenziali ready made o di objets sauvages provenienti da posti esotici e lontani.

Essenziale, ai fini della nascita del surrealismo etnografico, la personalità di Mauss: maestro dei più importanti etnografi del periodo, suscita in loro l’attenzione al dettaglio significante, l’importanza della ricerca sul campo, pur non avendola mai fatta di persona, concentrando l’analisi sul concreto fatto etnografico, fungendo da catalizzatore alle tendenze in atto. 

Interessanti anche le posizioni complementari di Métraux e Bataille, formati alla scuola di Mauss e sostenuti entrambi, se pur con diversissimi esiti, da un totale trasporto per la vita e dalla coscienza della sua assurdità. Bataille, in particolare, in “L’Erotisme” sottolinea l’ambivalenza della cultura, in cui sono comprese regole e trasgressioni (la duplice logica         dell’ interdizione), e utilizza l’esotico contro il Bello, il Razionale, il Normale dell’Occidente.

Sarà proprio Bataille a fondare, nel 1929, la rivista “Documents”, assieme ai surrealisti dissidenti, facendo di tale periodico il manifesto dell’etnografia surrealista, tendente alla critica sovversiva e rivolta all’ insolito, al paradossale. Critica riguardo la distinzione tra cultura alta e cultura bassa, Documents espone i capisaldi del surrealismo etnografico:

· l’analisi di una realtà locale e composta da codici artificiali; 

· l’attenzione alle alternative esotiche;

· il trasporto per le impurità culturali e i sincretismi perturbanti.

Lo choc è lecito per surrealisti ed etnografi, e Documents
 utilizza la giustapposizione, il collage impensato per provocare straniamento, per rivelare, in un attimo, la relatività di ogni visione, di ogni realtà.

Il Museo del Trocadéro è il simbolo di questo approccio all’etnografia e all’arte; negli anni ’20 si presentava come un bazar di esoticità, privo di una organizzazione razionale e scientifica, nel quale era possibile girovagare senza meta incontrando oggetti isolati dal proprio contesto, godibili come opere d’arte o come curiosità, a seconda della propria ispirazione o del proprio stato d’animo. 

La sua mancanza di organizzazione scientifica ed il suo presentarsi come collage tridimensionale di oggetti e feticci, corrispondeva all’estetica del surrealismo etnografico, ma a mano a mano che aumentava la passione per l’esotico e si faceva moda, subì una serie di aggiustamenti che inscrissero nei suoi corridoi e scaffali una visione prettamente occidentale dell’Altro, non corrispondente a quanto questi ha da dire su di sé, ma a quanto la visione dominante ritiene corretto. È quanto sostiene Said in “Orientalism” (1978), quando afferma che l’orientalismo esiste in funzione di un occidente dominatore che parla al posto di una popolazione costretta al silenzio, a causa della convinzione che l’oggettività sia raggiungibile seguendo scrupolosamente le norme classiche e sia imprescindibile dal distacco dall’oggetto di studio. Esattamente come accadeva negli anni ’20 e ’30, quando gli artefatti esotici del Trocadéro evocavano un mondo simbolico vivido e ben chiaro alla mente degli appassionati e non solo, ma a questa visione non corrispondeva un’identità storica e geografica di popolazioni lontane, che rimanevano vaghe, e di cui forse non importava poi molto. 

A poco a poco il Trocadéro si trasformava, rivendicando una maggiore scientificità sugli oggetti che custodiva, fino a che il restauro, terminato nel 1934, non lo lasciò modificato, non solo nelle strutture, ma anche nell’ idea generale che ne era alla base: non più la caoticità straniante, estremamente surrealista, che aveva dominato gli anni ’20, ma una concezione unitaria ed ambiziosa, riflessa anche nel nuovo nome, Museé de l’Homme, nel quale trovarono sistemazione gli oggetti raccolti nella celebre missione Dakar-Gibuti
. Il valore scientifico del museo era ufficialmente riconosciuto e il fine che si proponeva era la rappresentazione dell’Umanità, oltre le sue concezioni locali e le differenze, che nell’unità potevano trovare una conciliazione. 

L’umanesimo etnografico del Museé de l’Homme perde la volontà di scioccare, di giocare con le giustapposizioni perturbanti e con l’altro, con il diverso, che è raccolta in parte dal tentativo costituito dal Collège de Sociologie
: alternativa voluta da un gruppo di intellettuali, tra cui Leiris, Bataille, Caillois, per dare rilievo alle trasgressioni dell’ordine costituito e al rinnovamento di questo per mezzo del caos, dell’impurità, all’irruzione del sacro nella vita quotidiana, e alla possibilità di un’etnografia dell’io
.

1.2  Leiris: l’oggettività di un’etnografia personale

Secrétaire- archiviste della missione Dakar-Gibuti, Leiris è una personalità singolare nell’ambito del surrealismo francese e dell’antropologia; influenzato da Sartre e da Rimbaud, la sua particolare sensibilità lo porta a riconoscere l’ importanza della soggettività dell’etnografo e il fascino dell’ ibrido.

L’interesse che Leiris suscita è acuito dal confronto con Griaule
, a capo della spedizione: l’approccio dei due è completamente diverso, e mentre nel secondo spiccano la fiducia riposta nella possibilità della rappresentazione culturale, l’uso smaliziato  della violenza, la costruzione teatrale dell’etnografia, il potere dello sguardo e la registrazione quasi “televisiva” dei rituali, in Leiris tutte le certezze vengono meno e l’accento si sposta, ripiegandosi sull’individualità dell’etnografo: la possibilità di rappresentare un’altra cultura è pura presunzione, e non si può prescindere dalla rappresentazione di se stesso.

Negli anni della Dakar-Gibuti (1931-‘33) prese forma     l’ “Afrique Fantôme”, al cui interno non vi è proposto un punto di vista autorevole, coerente, distaccato, ma vi è l’esperienza di viaggio di Leiris, un’ immersione completa e totale nella sua soggettività, attraverso la quale si garantisce l’oggettività di una etnografia personale. I suoi appunti non costituiscono un’autobiografia, un romanzo, ma una collezione di fatti, istantanee scattate per attestare il reale, senza l’ansia di dare un senso a questa massa di materiale, di classificarlo e catalogarlo in vista della pubblicazione.

È nel suo disagio a vivere la colossale missione Dakar-Gibuti che troviamo una sensibilità precorritrice di quella di Rosaldo: Leiris capisce come non abbia senso parlare in maniera autorevole di una cultura, soffocando l’altro e il suo punto di vista. Rifiuta il disegno inscritto nel termine stesso “missione”, che parla di unidirezionalità, di univocità, di conquista, di forza, e risponde ad essa attraverso il rifiuto dell’autorità di cui, in quanto etnografo in missione, è investito.

Leiris scrive. E i suoi abbozzi, i suoi appunti danno vita all’ “Afrique Fantôme”, in cui hanno posto osservazioni minuziose sui luoghi visitati, sulle genti incontrate, indagini scientifiche ed eventi, ma anche un ripiegamento completo su se stesso, l’annotazione anche dell’attività onirica e del proprio stato fisico, in una sorta di diario che risente dell’influenza del Conrad di “Heart of Darkness”. 

In esso non vi è un momento di rivelazione, una svolta che ci conduce alla Verità, ma abbiamo un racconto continuo, incessante, in cui siamo a contatto con il divenire di un’ identità, indefinita, e che lascia libero l’accesso all’altro, che non cerca una chiusura una volta per tutte ma che si compiace della sua apertura. È l’uso che Leiris fa della scrittura ad essere un caso unico ed interessante, che si distacca dalle narrazioni lineari e di conquista, costruite attorno a certezze stabili e a visioni dell’Altro addomesticate, create dall’Occidente stesso.

Non sono solo le categorie dell’antropologia tradizionale che Leiris fa sobbalzare, ma mette in discussione anche se stesso, la sua presunta autorità e la sua soggettività, messa a nudo non per seguire un ideale di sincerità, o per realizzare una confessione, ma perché attraverso un’immersione nella propria esperienza, soggettiva, singolare e irripetibile, è possibile dare oggettività a quanto si racconta. 

In “L’Age d’Homme” (1946), Leiris ripropone questa sua scelta narrativa, giungendo a proporre un personaggio, una creazione di se stesso, in una sorta di fotomontaggio in cui si rivela attraverso lo stile di volta in volta impiegato. Nel testo, è presente un celebre passo sul jazz, in cui Leiris analizza questo genere musicale in quanto “esotico” all’interno della società industriale americana, l’altro perturbante che entra ed è parte dell’Occidente; al jazz, caratterizzato da improvvisazioni estremamente feconde, Leiris si avvicina grazie al gusto surrealista per l’esotico e l’irrazionale, ma di fronte alla domanda, postagli nella celebre intervista con Sally Price e Jean Jamin (1988:157-174), se tale genere musicale possa essere considerato “surrealista”, egli risponde affermando che una “musica surrealista” è inconcepibile, in quanto non potrebbe basarsi su di una realtà significativa sottostante da manipolare, come è invece per la letteratura e per la pittura, modellate, la prima, sulle parole e la seconda sulle immagini. 

L’influenza del surrealismo sul percorso di Leiris è indiscutibile, fu molto vicino ai più importanti esponenti dell’avanguardia e prese parte all’avventura di “Documents” nel ’29, capeggiato da Bataille; importante anche l’incontro con Métraux, conosciuto dopo la Dakar-Gibuti nel 1934, di cui lo affascinarono le sue armi di poeta, la sua capacità di andare oltre la descrizione scientifica, abbracciando l’universo della poesia e che lo precedette nel riconoscere l’aspetto teatrale della trance.

Leiris si colloca nel punto d’incontro tra antropologia e surrealismo: fedele all’avanguardia dal 1925 al 1929, tramite la quale esplicita il suo rifiuto ai valori occidentali, diviene antropologo professionista, staccandosi dalla realtà parigina cui il movimento rimaneva ancorato. Il culto dell’ irrazionale, proposto come alternativa surrealista alla fede assoluta nella razionalità, caratteristica dell’atteggiamento intellettuale dell’Occidente, è inizialmente il motivo che porta Leiris ad interessarsi all’antropologia, scienza dedita allo studio di popolazioni “primitive”, e quindi “irrazionali”. Lo stereotipo negativo occidentale viene però completamente rovesciato dall’etnografo surrealista, che riconosce quanto la società occidentale abbia da imparare da tali popolazioni, anche se, come egli stesso ammette, questa concezione lo portò dapprima ad una sorta di razzismo invertito, in cui emergeva la superiorità delle società cosiddette “primitive”, fino ad approdare al relativismo culturale e alla comprensione dell’ insensatezza di una discussione intorno alla validità di modi di vita differenti.

L’approccio di Leiris all’antropologia è singolare come lo è tutta la sua carriera e la sua produzione letteraria, è forse l’esempio più calzante di antitesi dell’Etnografo Solitario.

Non si tratta di uno scienziato forte della sua superiorità culturale, che parte alla conquista di popolazioni da strappare alla barbarie e all’inciviltà, ma di un uomo che riconosce innanzitutto come la sua disciplina non sia una legittimazione al dominio, come l’antropologia “non serva alcuno scopo”
 specifico, non conceda il “progresso” a popolazioni primitive, superando l’ingenua e opportunistica concezione novecentesca che confondeva scienza e progresso, progresso scientifico e progresso umanitario. 

L’antropologia per Leiris è conoscenza, osservazione e denuncia.

Uno degli interessi principali di Leiris è senza dubbio la letteratura ed il suo modo di scrivere conferma una sensibilità eccezionale, oltre che una capacità di sperimentazione che afferma quell’esigenza della scrittura etnografica di cui parla Rosaldo (cfr. par. 1.1). 

La sua abilità di scrittore è riscontrabile nel successo che “L’Afrique fantôme” ha ricevuto, più da un punto di vista letterario che prettamente antropologico. La spiegazione di Leiris è che nel momento in cui scriveva, durante la Dakar-Gibuti, non era minimamente intenzionato a fare etnografia. 

Incitato ad indicare, inoltre, il principale ispiratore del suo percorso professionale, il nome che Leiris pronuncia non appartiene ad un etnografo di riconosciuta fama, bensì ad un poeta dall’esistenza tormentata, Rimbaud. Il “poeta maledetto” affascina Leiris perché ha vissuto davvero “sul campo”, abbandonando la realtà di Parigi per il viaggio verso l’ ignoto, in Africa. 

Questa sola nota è significativa per comprendere il rapporto di Leiris con la scrittura e la magia e il mistero di questa, “L’Afrique Fantôme” non è semplicemente un diario di viaggio: vi è riportata la registrazione di ogni movimento della spedizione e di ogni movimento interiore di Leiris, e con un’estrema franchezza.

La scrittura è definita dallo stesso Leiris come una droga: “ in terms of writing, which is the only activity that I indulge in these days, I’ve come to think that it’s a kind of drug” (Price, Jamin 1988:170), qualcosa di cui non si può fare a meno e sotto il cui effetto si consegue una strana, perturbante, lucidità ed un insolito intuito nei confronti della realtà stessa. Ed è questa la percezione che “L’Afrique Fantôme” dà, di una annotazione continua ed incessante della realtà, di cui è lo stesso autore a non poter fare a meno.

Leiris essenzialmente scrive per se stesso.

L’idea dietro il testo, riprendendo le parole di Leiris nell’intervista con Sally Price e Jean Jamin, è proprio quella di forzarsi a registrare ogni cosa che succedeva attorno e dentro di sé, una sorta di demistificazione non solo della ricerca, ma anche del viaggio e della letteratura di viaggio.

Il motivo che, comunque, spinge a parlare di questa figura singolare e della sua opera più particolare è che è stato riconosciuto dai critici come l’artefice                dell’ ethnographie de soi-même, l’etnografia del sé.

Leiris precisa, però, che l’espressione può generare confusione, poiché nell’esplorazione di se stesso e nell’annotazione delle proprie sensazioni egli non individua una descrizione etnografica del proprio sé, ma dei mezzi tramite i quali giungere ad un’antropologia generale, se uniti ad un’osservazione di società altre. Parlare di etnografia del sé può essere dunque impreciso, se non si sottolinea l’intento dell’autore, ossia utilizzare l’elemento della soggettività con una funzione di oggettività: è l’esterno, è l’altro che deve essere legittimamente descritto, non il sé. La soggettività è messa in gioco, e deve essere sempre presente, ma per un fine ben preciso: la descrizione dell’altro. 

Un altro interesse “surrealistico” di Leiris è sicuramente quello per l’attività onirica e l’influenza esercitata su di lui, a livello letterario, da un testo quale “Psicopatologia della vita quotidiana” di Freud, che fa esplodere in lui l’interesse per i piccoli dettagli carichi di significato, oltre che, indubbiamente, il suo rapporto con l’arte.

Leiris è stato uno dei primi a considerare l’arte delle popolazioni “primitive” come ARTE, riconoscendo innanzi tutto come la presunta affinità esistente tra l’arte tribale e quella moderna non si basi su di una somiglianza effettiva, quanto su di una cercata non- somiglianza che esse hanno in comune con il naturalismo e la rappresentazione che domina l’arte occidentale dopo il Rinascimento
. 

L’approccio di Leiris, la sua personalità inquieta, demistificatrice, l’etnografia del sé, inquadrata nel senso specifico da lui inteso, il suo modo surreale di scrivere, appaiono degli elementi che si rendono indispensabili nel momento in cui si ripensa il metodo etnografico in relazione al web. La ricerca si mette in discussione poiché affronta un ambiente ambiguo e duttile come la rete, all’interno della quale il sé è più che mai multiplo e fluido e continuamente in progress, incerto e mai definitivo, per cui l’analisi di quello che accade dentro e fuori di sé, di fronte all’ insistente scorrere delle immagini sullo schermo del pc può essere un punto di partenza, che procuri una certa oggettività a quanto si registra di un ambiente in cui la sperimentazione di forme di scrittura altre, di nuovi stili e nuovi approcci diviene pressante per non tradirne le potenzialità.

Leiris utilizza questo stesso approccio di fronte all’arte, in particolare sono significative le pagine da lui scritte su Francis Bacon
, del quale ciò che più lo colpisce è la brutalità del fatto (1988:163) espressa senza riserve dai suoi dipinti. 

L’analisi parte con un’ importante dichiarazione             d’ intenti da parte di Leiris: “definire non ciò che dicono allo storico d’arte, ma ciò che hanno detto a me i dipinti di Francis Bacon, sembra cosa semplice, che richiede solo un ascolto attento quanto lo è stato il mio sguardo” (Leiris, 1980:13). E ciò che immediatamente tali opere non sussurrano, bensì gridano all’orecchio dell’autore è la vita, di cui sono stati dotati.

L’opera d’arte gioca un ruolo particolare, innesta un meccanismo a catena, come se attivasse tutta una serie di nodi, distinti e separati, ma complementari; Leiris parla infatti di una serie di “presenze” di cui è reso consapevole di fronte al dipinto, e che sono collegate tra loro come in una stessa rete: quella del quadro, come oggetto concreto, ma anche come presenza virtuale   dell’ immagine dipinta, quella della lotta interiore dell’artista, che l’ha condotto alla creazione di quel dipinto specifico, e quella dello spettatore, non un individuo generico, ma quello spettatore preciso e definito spazio- temporalmente che è Leiris, “strappato ad una troppo abituale neutralità e portato alla coscienza acuta di essere lì” (1980:14). 

È l’aspetto straniante dei quadri di Bacon ad attrarre Leiris, catturato dall’ambiguo gioco tra familiare ed estraneo che in tali dipinti infuria, e la loro capacità di mettere lo spettatore, in un faccia a faccia spiazzante, di fronte ai personaggi dipinti e a Bacon stesso, presente nelle sue opere carnalmente, in maniera vivida agli occhi di chi osserva come una cicatrice. Lo spettatore, investito della forza emergente dal quadro, non può rimanere perso nella pura contemplazione e nel compiacimento estetico, ma subisce una vera e propria aggressione, provando al contempo un misto di attrazione e repulsione per quella cicatrice pulsante e sanguinante, che è l’emblema della presenza di Bacon nei dipinti. 

Emerge in essi il consapevole ed esplicito recupero della funzione di gioco dell’arte, l’artista come immagine del fanciullo eracliteo “che gioca spostando tessere”
, consapevole, però, delle condizioni in cui tale gioco deve essere giocato, del nostro rapporto con il mondo e chi lo popola. E  mentre l’arte perde la sua “aura” (cfr. par. 1.3.2), i personaggi si spogliano del loro alone mitico, epico, e vengono presentati “come su un banco di macelleria” (1980:19), in un isolamento che ne enfatizza la pochezza di esseri umani, a volte in posizioni difficili, acrobatiche, come se sotto sforzo l’uomo sia più presente a se stesso.
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FIG. 1.3 Francis Bacon. Studio sul ritratto di Papa Innocenzo X di Velazquez, 1953

Il modo in cui Bacon dipinge uomini e donne è estremamente straniante: non mira alla realizzazione di un ritratto storiografico, un’esatta riproduzione dei tratti del volto di un personaggio storico, ma crea opere che vivono di per sé, stillando dalle proprie pennellate l’estrema tensione del conflitto esistente tra verità documentaria e pittorica, e giungendo così a dipingere uomini vivi, presenti, non immortalati in un’ immagine ferma per sempre, perché ciò che è in continuo divenire, come un essere umano, non può essere fermato se non a patto di ucciderlo. 
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FIG. 1.4 Francis Bacon. Ritratto di Michel Leiris, 1978

Ed è per questo che i dipinti di Bacon sono “opere aperte”, non finite, ed è sempre possibile riprenderle e continuarle là dove si sono interrotte. Di fronte alla complessità dell’esistenza umana, Bacon sa di dover abbandonare l’oggettività e di non poter tralasciare        l’ ambiguità che la totalità dell’essere- uomo racchiude: nelle sue opere troviamo a volte un realismo impietoso e l’orrore mescolato al lusso e alla sontuosità, la tradizione pittorica del nudo resa ossessionante, la vita e la morte, perché sono tutti elementi che compartecipano dell’esistenza umana; “non esiste presenza carnale che non appaia come già rosicchiata dalla futura assenza” (1980:25).
L’effetto straniante della pittura baconiana risiede anche nell’uso perturbante di mezzi pittorici legittimati dalla tradizione fiamminga, in particolare vi è una discrepanza significativa nel modo in cui l’artista tratta i personaggi, attraverso un tocco che Leiris definisce lirico, e la sua resa estremamente sobria degli spazi e delle scenografie, utili a ostentare la “presenza” del personaggio e ad esaltare ancora maggiormente quella violenza, quell’aggressività nei confronti della figura umana che sconvolge lo spettatore. Per esempio in alcuni dipinti sono presenti oggetti della modernità che coniugano al tempo presente il personaggio raffigurato, come poltrone, rasoi, lampadine, giornali, sigarette spente in un posacenere, in modo da fornire all’arte, situata al nostro livello, un potere d’urto forte come se parlasse di eventi riguardanti noi stessi. 

Leiris scorge nell’unicità dell’arte di Bacon una particolare abilità nel lasciarsi guidare dal proprio tocco, dalla sua mano che scrive in piena libertà, ispirata dal fluire della vita privata dell’artista e che, spinta da un impulso irrazionale, è come se deformasse i tratti che disegna, caricandoli di quella tensione che li rende vivi. 

Per fare propria quella realtà che raffigura, la mano di Bacon sulla tela si muove tendendo “a una cattura (rapimento o stupro)” (1980:25), e questo diviene il mezzo attraverso cui smontare e ricomporre gli aspetti del mondo, il solo modo per possederli del tutto. Tutti gli elementi sono manipolati attraverso un’estrema soggettività, la cui potenza sconvolgente è individuata da Leiris nel conflitto tra i personaggi, aggrediti e isolati da questa pennellata singolare e straniante, e lo spazio neutro in cui il protagonista è sospeso, prolungamento dello spazio in cui si trova l’osservatore- testimone di quanto accade dentro la cornice. 
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FIG. 1.5 Francis Bacon. Studio per figure nude, 1950

Nell’analisi di Leiris compare insistente il paragone delle opere di Bacon con cicatrici o piaghe a vivo, la cui funzione non è moralistica, né orientata ad alcun intento critico o politico: si tratta di un frammento di realtà, in cui un occidentale della storia moderna viene raffigurato, isolato, attraverso uno sguardo allucinato; è un istante che ci svela, dietro la sua apparente neutralità, la realtà nella sua totalità, nella sua nudità. Lo spettatore è completamente investito dal personaggio, su cui l’artista concentra la sua attenzione anche nei trittici, triplice veduta dello stesso soggetto.

Il tratto di Bacon è caratterizzato dallo stringere insieme elementi opposti, la cui divergenza crea tensione e vita: realismo e lirismo, miseria e grandezza della natura umana, il corpo come prodigioso scrigno di sensazioni e come aggregato di elementi anatomici. Qualunque sia la reazione dello spettatore, egli non può non riconoscere l’esistenza dei personaggi dei quadri di Bacon, e la loro capacità di legare a sé lo sguardo, colmi di una nietzschiana volontà di potenza che a stento la cornice riesce a trattenere. 

Nell’analisi di Leiris non si può non notare come l’autore sia colpito dal modo in cui Bacon tratta la soggettività e come quel modo di dipingere dell’artista, come sotto dettatura dell’irrazionale, sia, in effetti, simile alle “successive esplosioni di pensiero” (1988:168) cui Leiris stesso affida la penna nei suoi scritti. 

1.3  Arte e nuove tecnologie: dissoluzione dell’aura e stupore non-identico.
1.3.1 Contro una etnografia della reificazione: una stupita fatticità.

Il rapporto di Walter Benjamin con la Scuola di Francoforte
 è sofisticato e, in un certo senso, specchio della sua vita e del suo pensiero: egli è dentro e fuori l’istituto, vi si relaziona, ma mantenendo una sua posizione distinta e peculiare, che emerge nel confronto con la personalità di Adorno. 

Caposaldo del pensiero di quest’ultimo è la dialettica come strumento di comprensione del reale. Ma Adorno abbandona la prospettiva hegeliana di conciliazione e sintesi e mette in discussione l’identità di razionale e reale: la sua è una dialettica negativa che mira a smascherare le contraddizioni e le disarmonie della realtà (se per Hegel il tutto è il vero, per Adorno il tutto è il falso). Il non-identico è quindi per Adorno il movimento della differenziazione, non può essere colto come positivo perché è il momento dialettico negativo-oppositivo. Il non-identico è dinamico, è una tensione tra l’altro totalmente differenziato e l’identità, la cristallizzazione; vuole superare la paralisi, ha una sua identità ed è questo che nella dialettica negativa rende impossibile la conciliazione degli opposti: un terzo elemento non potrà mai contenerli.

Attingendo ad una metafora di Benjamin, Adorno afferma che il modo in cui il non-identico rappresenta se stesso è la costellazione: le stelle della costellazione sono disposte non gerarchicamente, non c’è subordinazione, essa non può essere ridotta ad un tutto unificato e coerente perché è costituita da elementi in movimento, che non possono essere fermati. 

È ALTRO rispetto ad ogni concezione totalizzante.

La difficoltà sta nel trovare una efficace rappresentazione del non-identico attraverso il linguaggio, che è un mezzo di per sé sistematizzante e sistematizzato, identico. C’è il rischio, infatti, che il non-identico si pietrifichi attraverso il Linguaggio, e che, nonostante sia costituzionalmente contrapposto all’identità, cada sotto il suo dominio e, invece di muoversi e scorrere, si cristallizzi. Secondo Adorno questo linguaggio non-identico deve apparire come privo di origine, come negazione della tradizione, come un attacco alla società, e farsi luogo del conflitto.

Ma Benjamin ha un’altra risposta. Linguaggio del non-identico è la citazione: scelta retorica di chi sceglie l’erranza, l’ incompiutezza contro la certezza del simbolo. La citazione è un brigante di strada che deruba il lettore delle sue convinzioni, è un modo per uscire da se stessi e appropriarsi dell’altro: non ripete mai quello che è stato detto in un altro tempo e da un altro individuo, ma è un ritaglio applicato al proprio pensiero, è un appropriarsi e rimetabolizzare un’espressione, una frase, una riflessione. 

Il pensiero di Benjamin si allontana sempre più da quello di Adorno.

La scrittura per citazioni di Benjamin si rivela attraverso la sua “accecante evidenza”
, si rifà alla nozione di esperienza vissuta definita dal termine Erlebnis, esperienza che raggiunge il soggetto in un attimo rivelatore, in uno choc, che rimanda alla grazia delle scoperte infantili, rivolte al mondo con stupore. L’Erlebnis è l’esperienza frammentaria, distratta, che colpisce il soggetto, come la citazione negli scritti di Benjamin, che scuote il distratto lettore.

Adorno concorda con Benjamin nella constatazione che l’Erfahrung, l’esperienza mediata dalla tradizione, venga ad essere dissolta dalla predominanza dell’Erlebnis, caratteristica della vita metropolitana. Ma il rischio insito in questo dissolversi dell’esperienza in plurime e frammentarie esperienze è che l’individuo si perda nella massa, si reifichi e pietrifichi sotto il ripristinato potere dell’ identico. Adorno vive la sconvolgente realtà del totalitarismo e concepisce l’accecante evidenza di cui parla Benjamin in un senso molto letterale: essa rende ciechi e privi di senso critico, amalgama l’ individuo al miscuglio informe della massa, lo stupore provocato dall’Erlebnis è per lui incanto, potenza ammaliatrice che scaturisce dalle merci dell’ industria culturale. L’individuo (a una dimensione, come sosterrà Marcuse
) si abbandona alla contemplazione dell’ identico e perde la capacità di liberarsi e scivolare nel momento oppositivo del non-identico.

Benjamin va oltre.

Se per Adorno l’individuo che vive nel tempo è identico, perché il tempo e lo spazio sono determinati dalla produzione, per Benjamin l’individuo è irriducibile allo spazio-tempo e produce la sua non-identità.

La posizione apocalittica della Scuola di Francoforte è superata attraverso una interpretazione differente      dell’ incanto: Benjamin sostiene che nel momento in cui le cose sono liberate dalla schiavitù dell’utilità prorompono in un linguaggio abbagliante, che comunica al soggetto attraverso l’evidenza immediata, in maniera diretta, pre-razionale. L’ immagine che Benjamin utilizza per far comprendere questo concetto è quella dello stupore infantile: al bambino le cose vanno incontro con  la loro realtà, in maniera autoevidente, e ciò non significa che lo ammalino, questo è il modus operandi del non-identico.

Benjamin non cristallizza il non-identico come Adorno, che lo tradisce immobilizzandolo e rifiutando la sfida posta all’identico, ma lo accoglie, e trova il modo di adattare ad esso un linguaggio, altrimenti soggiogato dall’identico, attraverso la citazione, ferita sanguinante nei suoi scritti, non segnalata ma cucita, occultata, eppure violentemente evidente al lettore che ne avverte la dissonanza. Linguaggio che si fa altro, che sa suscitare contemplazione-stupore e prassi-oppositiva, che si moltiplica.

Ripercorrere questi complessi pensieri è utile per comprendere l’attualità della posizione di Benjamin, soprattutto se intendiamo avventurarci in un campo fluido e ambiguo come il web, costellazione di siti ramificati e privi di subordinazione, irriducibile ad un tutto, odierna immagine del non-identico. 

L’etnografia del web, fluida come il suo soggetto di studio, non può prescindere da un documento di straordinaria importanza quale quello costituito dallo scambio epistolare di Adorno e Benjamin del 1938, in cui emerge la prospettiva metodologica della stupita fatticità
.

Riferendosi ad un saggio scritto dall’amico su Baudelaire, Adorno il 10 novembre 1938 scrive a Benjamin, da New York, esprimendo le sue critiche e perplessità. Ciò che non lo convince è innanzi tutto l’impiego da parte di Benjamin di una “disciplina ascetica”, una scrittura iniziatica il cui contenuto pragmatico sembra andare contro ogni possibilità di interpretazione. È la mediazione che manca, perché Benjamin fa parlare i dati empirici, le cose, in maniera diretta, in un’alleanza perversa tra ascesi e prassi, che fa saltare il processo di relazione dialettica tra gli elementi. La mancanza della mediazione rende la scrittura uno strumento di reificazione, e lo sguardo di Benjamin è lo sguardo di Medusa che pietrifica ogni cosa.

Questo difetto teorico si rovescia nella “rappresentazione stupita della pura fatticità”. 

È come se Adorno volesse mettere in guardia l’amico da se stesso, poiché è capitato ad un insidioso incrocio tra magia e positivismo, tra la razionalità della fatticità
 e il magico dello stupore
, incrocio tra auto-affermazione e auto-repressione, punto stregato in cui la ratio si fa mito. 

La risposta di Benjamin è lunga e ricca di spunti per un’etnografia che ripensa se stessa e per una metodologia che sappia mantenersi liquida, e non solidifichi nella negazione.

Innanzi tutto illustra la presenza della teoria nel suo scritto, che è esposta nel suo descrivere la propria empatia con la merce. Questo elemento teorico è parte del saggio in una maniera singolare: il suo ruolo è quello di penetrare lo scritto e illuminarlo come “un raggio di luce isolato”. 

La mediazione, di cui Adorno sente la mancanza nel passo sui passages
, è resa superflua dai passages stessi, che diffondono consumo e non lavoro produttivo, che sollecitano immedesimazione e non estraniazione, che aboliscono la dialettica, strumento di comprensione del reale per eccellenza, secondo Adorno. Il metodo, di fronte ad una realtà che vive tali e tanti cambiamenti, si riflette nella stessa costruzione del testo, secondo Benjamin, che cerca di spingere oltre le opposizioni imprigionanti dell’amico.

Non si tratta di una disciplina ascetica, il materiale filologico che Benjamin inserisce nel testo è parte di una precisa scelta metodologica che procede dalla convinzione che ricostruendo filologicamente la “cosa”, si fa esplodere dal suo interno la sua dimensione reificata, senza mediazione, senza dialettica. Non è una scelta che ripropone il dominio dell’ identico, che paralizza il lettore in una contemplazione passiva della pura fatticità: nella prospettiva benjaminiana la stupita fatticità è il metodo di chi non si lascia soggiogare dalla “cosa”, ma penetra al suo interno; la prospettiva filologica e costruzionista, è vero, fissa il lettore al testo, ma, anziché esaurirsi in questo momento, restituisce alla “cosa” indagata la sua dimensione storica, vanificando le sue componenti reificate. 

Mentre Adorno, di fronte ad un mondo caduto nelle mani del totalitarismo, si chiude nella dimensione oppositiva della dialettica negativa, che non vede via di scampo, Benjamin prevede una metodologia liberatrice, che superi il blocco in cui la prospettiva critica si è isolata e proponga un’alternativa. La stupita fatticità, intuizione della dinamica empatica-dissolutiva di Benjamin da parte di Adorno, ma non compresa fino in fondo e presentata come critica, viene rovesciata da Benjamin nel fulcro del suo pensiero, nel metodo che sfoglia la “cosa”, la scuote con l’interpretazione e ne distrugge l’incanto grazie allo stupore. Non ne rimane soggiogato. 

Anche Benjamin si scontra con le produzioni             dell’ industria culturale e con le merci, che Adorno considera strumenti di dominio, ma trova il modo per non rimanere incatenati al loro potere reificante, “l’empatia con la merce è empatia con la materia inorganica” (cit. in Canevacci 2003:37, da Benjamin “Lettere 1913-1940” 1978:375), ma il consumo che produce questa empatia provoca la dissoluzione dell’opposizione organico-inorganico: più ci si avvicina e si assimila la cosa e la sua inorganicità, la si penetra e ci si stupisce, più la si disfa dal suo interno. 

È il sex appeal dell’inorganico
 che si fa metodo.

È un immergersi, entrare e toccare quanto si studia, sporcarsi della cosa e prodursi in un metodo multi-testuale e multi-sequenziale. 





FIG. 1.6 Il sex appeal dell’inorganico presentato come metodo: la stupita fatticità

1.3.2 Riproducibilità tecnica e digitale: l’eclissi dell’aura.

L’invenzione del dagherrotipo nel 1839 apre alla riproduzione dell’ immagine in modo tecnico e segna una trasfigurazione del concetto stesso di arte. 

La trasformazione è epocale, intorno al 1900 la riproduzione tecnica è in grado di ritagliarsi un posto tra le varie forme d’arte e di agire su di esse modificando le fondamenta su cui innalzavano il proprio valore. 

Benjamin osserva (1936) come venga messo in discussione il modo stesso di attribuire qualità e validità ad un’opera, che si basava sulla sua unicità, sulla sua natura di pezzo originale e ineguagliabile, espressione di un irripetibile hic et nunc. Non c’è opera, infatti, che non possa essere riprodotta in serie, tale e quale, e la fotografia, che conferisce all’occhio le principali incombenze artistiche, liberando la mano, è in grado di restituire la realtà con una precisione estrema. 

Le opere d’arte vengono, insomma, spogliate della loro aura.

Concetti quali la creatività, la genialità, l’originalità, l’autenticità, ma anche l’alone sacro e mitico che avevano da sempre avvolto l’opera come una guaina, perdono completamente senso di fronte alle mutate condizioni di produzione. Alle sue origini, l’arte aveva situato la propria autenticità all’interno del rituale, magico e religioso, in cui si istituì il suo primo valore d’uso, ma la riproducibilità tecnica spezza per la prima volta questo legame. Il suo primo valore è quindi cultuale: le opere venivano apprezzate per la loro semplice esistenza, non aveva alcuna importanza che fossero viste, ciò che contava era la loro funzione in relazione ad un particolare culto. Si pensi all’antica Grecia, dove le statue delle divinità rimanevano nella parte più segreta del tempio, la cella, accessibile solo ai sacerdoti. 

Mano a mano che l’arte si emancipa dal rituale il suo valore espositivo aumenta, fino a che la riproducibilità non ne spezza definitivamente l’alone magico
.

La riproduzione dell’opera d’arte apre a nuovi ordini, qualcosa che non si era ancora considerato, rompe le categorie di tempo e di spazio, permette di conoscere cose che l’occhio naturalmente non riesce a vedere: la realtà, familiare, scontata, non problematizzata, si mostra come Altro. È  perturbante. 

Il ruolo della riproduzione tecnica non si esaurisce in una risignificazione, ma viene ad intaccare il tradizionale rapporto tra arte e pubblico, determinando un avvicinamento, precedentemente impensabile, dell’opera alle masse. 

Se per la scuola di Francoforte questo provoca un inasprimento dell’opposizione tra cultura alta e cultura bassa, con quest’ultima che lavora per l’ istupidimento delle masse, Benjamin osserva, invece, come l’arte riprodotta tecnicamente vada incontro al fruitore “nella sua particolare situazione” (1936:23), attualizzando il riprodotto. E ciò non è nient’altro che la risposta alle mutate esigenze sociali, tra le quali vi è anche quella di “rendere le cose, spazialmente e umanamente, più vicine” (25). Tale avvicinamento ha come conseguenza di rendere i confini tra autore e pubblico sempre più porosi: se tramonta l’era dell’artista-demiurgo, chiunque può creare a sua volta, scivolando dalla posizione di semplice recettore dell’opera a quella di autore. 

E la distanza che si viene a creare tra le forme d’arte classiche, di più antica tradizione, come la pittura, e le nuove, impastate nella tecnica, come il cinema, è quella che c’è tra il mago e il chirurgo: distante e autoritario il primo, che cura con l’ imposizione delle mani, più vicino al paziente il secondo, che non guarisce dall’esterno ma penetrando con le mani nelle sue viscere, azzerando la distanza foriera di dominio. 

I modi di partecipazione all’arte cambiano, ed anche se le prime forme di arte destinate ad un pubblico ampio sono screditate, Benjamin invita ad andare oltre il luogo comune che l’arte richiede raccoglimento, e che per questo è incompatibile con le masse incolte. 

Bisogna cambiare prospettiva: l’arte non rimane sempre identica a se stessa, ma si trasforma nel suo rapporto con la società, per cui il fruitore attento sprofonda nell’opera, mentre quello distratto, massificato, lascia che l’opera sprofondi in lui.

L’annientamento dell’aura a causa della riproducibilità tecnica è colto da alcuni movimenti, sensibili alle trasformazioni della società di massa: il Dadaismo
, per esempio, che esplicitamente ricerca la spietata distruzione dell’aura delle proprie opere cui impone il marchio della riproduzione, con lo scopo manifesto di indignare, scandalizzare. In particolare Duchamp rende arte il non-senso, l’oggetto di uso comune, il ready made e chiama in causa lo spettatore, coinvolto nel processo artistico, sconvolto, scioccato dinanzi ad un’esperienza priva di mediazioni concilianti, un meccanismo che senza l’osservatore non funziona.

Oppure Warhol
, che utilizza la tecnica serigrafica, per demistificare l’opera d’arte e l’originalità del pezzo unico, e mostra oggetti d’uso quotidiano, esplicitando la loro essenza perturbante di prodotti familiari ed estranei insieme, feticci che condizionano l’uomo che ne è sommerso. 

L’incontro tra arte e tecnologia è ancora al centro delle sperimentazioni e si presenta come un terreno fertile su cui agire, rielaborando e giocando con appartenenze socioculturali e  percorsi identitari. 

L’avvento del digitale come mezzo di espressione artistica comporta una nuova significazione dei concetti di arte, autore, fruitore e del loro reciproco relazionarsi, in una prospettiva che abbandona il predomino attribuito al senso della vista dall’arte tradizionale, in un coinvolgimento multisensoriale del soggetto, che renda partecipi tutte le sue facoltà percettive. 

Dalla Caverna di Platone alla Trasfigurazione
. 

L’interattività, comunque cercata da certe correnti artistiche (si pensi al già citato Dadaismo, o all’arte che si fa performance), fa sì che l’arte tocchi e avvolga il fruitore, si compenetri con lui, ed abbia bisogno della sua risposta attiva per esistere; “l'Arte da concetto assoluto ed estraneo, si avvicina al fruitore facendosi esplorabile attraverso la personale azione diretta psicosensoriale e psicomotoria (trasformandosi quindi da Arte ad arte)” (Bazzichelli, 1999)
L’arte in rete, per esempio, gioca sulla necessità dell’opera di uno spettatore che si fa attore, e con il suo tocco e la sua azione permetta all’opera di sussistere. Quest’opera, dunque, sarà profondamente diversa da quella tradizionale, non soltanto per questa sua necessità di uno spett-attore, ma anche perché consente una personalizzazione da parte dell’utente, che se ne appropria, rendendo ancora più problematico il concetto di “autore”
. Inoltre può essere fruita in rete da più utenti contemporaneamente, si fa rete a sua volta, è rizomatica, è una costellazione.

La rete è lo spazio della risignificazione del linguaggio, dei simboli culturali, delle azioni performative. Parlare di originalità in rete è totalmente privo di senso: i segni digitali possono essere non solo riprodotti, ma alterati, clonati, mescolati, in un processo  potenzialmente infinito e in cui il concetto di aura non solo si eclissa, ma diventa impensabile. 

È come se l’aura si moltiplicasse in una pluralità di auree proprie di ogni singola azione performativa, ripetibile, ma in maniera sempre diversa, mutante, a seconda dell’utente che interagisce con essa e contribuisce alla sua esistenza molteplice, mai identica a se stessa. 

2. ETNO NET/WEB ART

2.1 Premessa metodologica.
“I nuovi testi letti in modi antiquati non produrranno mutamenti significativi” (Rosaldo, 1989, 1993:24)

Le modalità espressive rese possibili dalla dimensione liquida del web riconfigurano il rapporto tra arte e media, tra identità e protesi comunicazionali. 

Il ciclo della scrittura come forma di conoscenza, di strutturazione delle nostre menti e delle nostre modalità espressive precipita, trascinando con sé le sue forme retoriche, le sue dinamiche di potere, i suoi modi di rappresentazione, la sua distanza oggettivante. 

Il suo dominio cessa, e in nessun campo ciò è macroscopico quanto in quello artistico. Il percorso di un’arte affrancatasi dai saperi della scrittura è cominciato ben prima che la ragnatela del web avvolgesse il pianeta, con l’arte di Duchamp che per primo si rivolge agli “analfabeti”, a chi non possiede il capitale culturale adeguato per accedere ai saperi, scritti, dell’arte. L’ordine, i limiti, la separazione, imposti da una cultura modellata dalla scrittura, incominciano a rivelarsi come tali: si apre lo spazio per una ricerca artistica che non sia sottoposta  al dominio della prospettiva, ma che esplori nuovi spazi e nuovi mondi possibili. 

L’arte si “scalda” e abbandona la dimensione fallogocentrica (in cui logos e fallo sono strumenti di dominio)
, mette in crisi la struttura prospettica e accosta le immagini per paratassi: non più uno sguardo penetrante che allontana, ma una dimensione tattile, simbiotica, accogliente, uterina. L’arte coglie lo slittamento di codici cui le nuove tecnologie danno corpo: una modalità conoscitiva immediata, in cui tutti i sensi sono implicati, e una nuova elaborazione delle problematiche di genere, che mette in luce una straordinaria affinità con una sensibilità femminile.

La mia ricerca parte da questo reciproco riconfigurarsi di arte e tecnologie, profondamente intrecciato con la questione dell’ identità da un punto di vista etnografico.

Il quadro teorico in cui si innesta è quello abitato da un fluire di artisti che nella dimensione digitale rielaborano l’ identità, intesa quindi non come qualcosa di statico e definito, ma come costantemente in progress, e in un rapporto di reciproca influenza con le modalità espressive di volta in volta scelte. Dall’autore sconosciuto di www.mouchette.org, incrocio tra web art  e net.art, in cui si gioca con l’ identità all’ interno del mondo virtuale della ragazzina di tredici anni del film di Bresson, colpendo e scuotendo ad ogni click il navigatore, chiamato ad interagire con le pagine web e con la perturbante personalità di Mouchette, a Mariko Mori che con video, realtà virtuale e computer graphic, costruisce una sua realtà onirica, in cui Oriente e Occidente si diluiscono, agli 01001011101010.org per cui il web è la tela, e la net.art si intreccia con l’etica hacker, fatta di azioni polemiche e impegnate. 

“Etno net/web art”: perché ciò che prende in considerazione è la dimensione della rete in quanto immagine del non-identico, ma assieme ad una pluralità di altre forme espressive, attraverso le quali si ricerca comunque la dimensione multipla del sé, focalizzandosi sul rapporto tra  sperimentazione artistica e identità.

Partendo dall’assunto che l’ identità non è rigida e monolitica ma si dispiega in maniera fluida e molteplice, l’ ipotesi che intendo verificare è se all’ interno di una specifica ricerca artistica l’ ibridazione tra digitale e corporale, e l’ incontro tra la mobilità acefala della rete e la dimensione estetica, esplicitino questa pluralità del sé.

La mia scelta è caduta su un’artista italo-austrica, Casaluce-Geiger, il cui lavoro si inserisce nella corrente neo-concettuale. Scelta motivata da una serie di fattori:

· Casaluce-Geiger porta avanti un lavoro che è estremamente sperimentale, in cui mescola costantemente differenti linguaggi espressivi nei diversi media: scrittura, fotografia, video, cyberspace e performance. Questa natura “multimediale” del suo lavoro si fonde con un’indagine costante ed esplicita del corpo/identità nello spazio-tempo;

· si tratta di una donna, e questo mi consente di esplorare un uso femminile delle tecnologie e le dinamiche identitarie e di genere ad esso connesse;

· adopera le nuove tecnologie e la rete in una maniera insolita, ibridandole. Il suo lavoro è nel web e attraverso il web, ma non solo. In particolare ha acceso il mio interesse una sperimentazione su cui Casaluce-Geiger sta lavorando: Synusi@, definito come un “alter ego virtuale, un virus”, che esplicita l’attenzione dell’artista nei confronti della questione            dell’ identità e della rete.

Lo studio della ricerca artistica di Casaluce-Geiger si compone di due parti: un’analisi testuale completata da un’analisi dialogica. 

L’analisi testuale prende in esame i lavori dell’artista, distinti attraverso tre sezioni specifiche, dedicate a fotografia, web e alla sperimentazione di Synusi@ virus cyborg, e preme molto su una componente di indagine soggettiva, personale, trovando ispirazione e corroborazione nel pensiero di Leiris e di Rosaldo. 

Inoltre, Casaluce-Geiger, da me contattata tramite e-mail, si è dimostrata estremamente disponibile e a sua volta interessata al mio lavoro, elemento essenziale per il metodo con cui intendo completare la parte analitica: una dialogica. Nelle mie intenzioni vi era di fare di questo incontro dialogico un confronto immediato, un faccia a faccia che consentisse massima libertà di espressione (e di reazione) a entrambe. Ma non sono mancate le difficoltà: un metodo di ricerca che tiene conto del soggetto che studia, deve fare i conti anche con le sue esigenze. 

Casaluce-Geiger è stata estremamente disponibile per tutto l’arco di tempo in cui ci siamo scritte: la formalità del darsi del “lei” è stata immediatamente superata da un suo esplicito invito, da me, estremamente in soggezione, molto gradito, fino ad arrivare, nei successivi scambi di e-mail, ad una certa sintonia, e ad un tono decisamente confidenziale. Il mio intento di incontrarci in chat però non si è conciliato con i suoi impegni né con la sua esigenza di avere tempo per ponderare le risposte alle mie domande, per cui l’unico mezzo che ci consentiva di incontrarci virtualmente è stata l’e-mail. Sicuramente una forma più mediata di interazione, ma che tuttavia non tradisce il senso profondo delle radici del mio studio: recuperare un’orizzontalità nella ricerca, non ergersi a depositario della Verità, ma cercare costantemente il confronto e la smentita, la correzione o la conferma.

Nella dialogica la tradizionale forma dell’intervista si fonde con uno scorrere simultaneo della mia e della sua posizione, esperienza: diá, mezzo, ma anche differenza, e lògos, parola e pensiero, e logica, lo studio di questo pensiero e dei suoi procedimenti, del suo errare. Al  consueto alternarsi di domande e risposte si unisce il tentativo di orizzontalizzare il colloquio con l’esplicita richiesta al mio soggetto di studio di esprimersi in relazione alla mia interpretazione, di interpretare il mio lavoro così come io ho fatto con il suo. 

È una metodologia di osservazione fortemente partecipata, in cui l’ identità è messa in gioco, in cui non c’è separazione tra soggetti, ma sovrapposizione di punti di vista. L’incontro avviene in rete, attraverso uno scambio di e-mail. 

I nuovi testi letti in modi antiquati, come sostiene Rosaldo, perdono la loro portata innovativa e il loro significato; vengono traditi, non solo                           nell’ interpretazione, ma anche nella struttura stessa dell’analisi. Il ciclo della scrittura si è esaurito, gli artisti sperimentano linguaggi nuovi, dimensioni fluide, il metodo deve adeguarsi al suo soggetto, deve liquefarsi.

Tramite queste due modalità di analisi emerge il mio rapporto con Casaluce-Geiger, la mia interpretazione del suo lavoro e lo stagliarsi della sua identità, consentendo un’analisi comparata delle due dimensioni individuate, quella testuale e quella dialogica, per far affiorare il fluire del sé dell’artista tra e nelle sue opere, i cui indicatori saranno gli elementi semiotici che la raffigurano ed esplicitano di volta in volta.

2.2 Il gioco delle identità. Note su Casaluce-Geiger.

Un filo sottile lega le sperimentazioni di Casaluce-Geiger, che attraversano con disinvoltura diversi media, estensioni corporali
: una sorta di racconto per immagini del fluire del suo sé.  

Le opere di quest’artista italo-austriaca trovano una loro collocazione nelle dimensioni della pittura, della scrittura, della fotografia, fino ad arrivare a video, performance, cyberspace: una esplorazione di differenti forme espressive per evitare una sorta di “razzismo ideologico” (Casaluce-Geiger), e per indagare la questione dell’ identità, collocandosi nel filone artistico della ricerca neoconcettuale
. Centrale, quindi, nei suoi lavori, la multimedialità, così come lo è nella nostra contemporaneità, una dimensione dalla quale non si può prescindere perché informa di sé il nostro vissuto, scandisce i ritmi del nostro vivere quotidiano. E così come ha toccato fotografia, video, addirittura radio, era impensabile che Casaluce-Geiger non approdasse alla rete. Non si tratta però di una mera ricerca del nuovo, o di un tentativo di cavalcare l’entusiasmo suscitato dai nuovi media in tutti i campi: fin dalle sue prime opere Casaluce-Geiger indaga la dimensione identitaria, giungendo a cogliere le potenzialità della rete, in cui, macroscopica, si rappresenta la fluidità del sé. 

Mescola al nuovo la tradizione pittorica, coerentemente con la sua formazione, come emerge dai tagli fotografici e le inquadrature video, ed il suo io narrante, multiplo e non univoco, fa da collante tra le sue opere, “appunti di viaggio” sparsi, dai quali emerge Casaluce-Geiger con la sua storia e le sue riflessioni. Spesso il suo è uno sguardo infantile, plasmato nella dimensione ludica ed ingenua dei giochi di bambina, ma in esso traspare una riflessione matura e lucida sulla questione dell’identità femminile, del rapporto col corpo, con le nuove tecnologie, intese non come un universo a parte e distaccato, ma mescolate e ibridate con la nostra immediata realtà, con il nostro aproblematico universo della vita quotidiana
, giungendo a farsi lei stessa “virus”, elemento di disturbo, interattivo e dinamico. È Synusi@, alter ego comparso per la prima volta alla Biennale di Venezia 2003, nella sezione Extra 50, in un’esperienza performativa dal titolo Corpi Lampeggianti “voce con supporto mediatico basata sull’interazione nel cyberspazio”. La sua voce è intervenuta durante la trasmissione di una radio locale, pronunciando nomi da chat e alludendo alla vita in rete, inserendo suoni di “disturbo” tecnologici, con cui evocava l’atmosfera di “Matrix”. Una sorta di azione di hackeraggio, nella dimensione analogica della radio, che si insinua in un momento di quotidianità. 

L’arte e la vita scivolano l’una nell’altra.

2.2.1 Fotografia

La sua ricerca artistica prende l’avvio nella terra d’origine, l’Italia, in cui si divide tra Lecce e Milano, tappe di un percorso formativo, di un’infanzia e adolescenza in cui si forma il suo essere donna, fino ad approdare in Austria, dove lascia il suo estro libero di contaminarsi e ibridarsi con le nuove tecnologie. 

Punto focale della sua ricerca artistica è l’identità, o meglio il corpo- identità, che si confronta con coordinate spazio temporali e che incontra sfide, dubbi, contraddizioni. Spesso questa trama di ricerca si fa specchio in cui osservare se stessa e l’universo femminile, esplorato con l’ingenuità dell’infanzia e la sottigliezza dell’indagine, riproponendo e spezzando stereotipi e giocando con le questioni di genere e con l’immaginario legato al femminile.
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Fig. 2.1 Casaluce-Geiger, Self portrait, 2001

In diverse fotografie, in cui compare lei stessa o ad essere ritratte sono delle modelle, Casaluce-Geiger indaga l’identità femminile come in uno spensierato gioco di bambina, in cui l’essere donna è vissuto in maniera ingenua, ludica, in cui non si è ingabbiate in una serie di definizioni socialmente costruite, ma in cui si può fluire attraverso un immaginario intriso di sogno. Nella fig.2.1 l’artista gioca con uno strumento di seduzione socialmente codificato, i capelli, con una posa maliziosa, provocante, ma smorza l’elemento seduttivo tramite una meno immediata componente di gioco: gli spaghetti posti sul capo come una bionda chioma. Come una bambina, che per gioco indossa una parrucca di pasta, o come una donna, che ironizza su uno stereotipo, oppure lo accoglie e lo fa suo, lo reinterpreta e gli dà nuovo significato, nuova linfa, e lo rende tappa del suo fluire.  
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FIG.2.2 Casaluce-Geiger, Senza titolo, 2001

La curiosità sessuale delle bambine, la malizia mista all’ingenuità, il sottile e crudele gioco che si vive nel passaggio dall’età infantile a quella adulta, nel confrontarsi con le celle semantiche e l’ imposizione dei ruoli, trova libero sfogo negli accostamenti ironici e insoliti che smorzano l’erotismo del nudo, come le uova al tegamino sui seni, come gli spaghetti sul capo. È un mondo di giochi infantili in cui però la protagonista è adulta, e assapora il gusto dello spiazzare lo spettatore. 

La mia personale reazione mi ha fatto riflettere sul modo in cui queste immagini possono essere recepite e interpretate, poiché suppongo che sia facile che uno spettatore maschile le percepisca come non-sense, colpito dalla loro spiccata ironia, e che invece, per una donna, le immagini possano anche essere altro. Faccio riferimento ad una sensazione personale: in esse vi è qualcosa di vicino e lontano insieme, qualcosa che non appare come insensato ma che non è nemmeno così immediatamente afferrabile. È vicino ai propri strambi collage infantili, alla propria sensibilità, è curiosamente sim-patico
. Ma è anche la messa in scena di un’identità, è parte del racconto in prima persona di Casaluce-Geiger. 

La bambina che gioca con pasta e uova, la si ritrova mentre osserva curiosa l’emergere delle parti del proprio corpo dall’acqua, o che maliziosamente se ne compiace, ma ancora una volta a venire a galla sono forme adulte, in un rimescolamento continuo tra mondo reale ed immaginario, tra età adulta ed infantile, i cui confini si piegano alla volontà dell’artista. 
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FIG.2.3 Casaluce-Geiger, NO BODY ART,  2002
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FIG.2.4 Casaluce-Geiger, NO BODY ART, 2002

Ma non vi è un’unica lettura, e le forme che emergono dall’acqua portano l’attenzione sul corpo, corpo femminile, corpo che è testo, che si cerca di smaterializzare ma che torna costantemente a galla…e poi c’è il mezzo usato, la fotografia, di per sé ambiguo: si presenta come autentico frammento di realtà, finestra sul mondo, ma può essere manipolato, può essere costruito, può far apparire vero il verosimile, se non addirittura il falso…Angelo Capasso sottolinea che quello di Casaluce-Geiger è un mondo di dettagli, in cui non vi sono corpi mostrati, ostentati, ma elementi che accendono la fantasia, il mondo dell’immaginazione, che si affacciano su un universo che non è solo di Casaluce-Geiger ma che è collettivo, in cui ognuno si può riconoscere, in cui ogni identità può fluire. Il ciclo di opere NO BODY ART è gioco di dettagli, ma anche gioco di parole, in cui si allude alla perdita dell’aura dell’opera d’arte, alla riproducibilità digitale, che è il colpo mortale inflitto all’artista demiurgo, genio creatore inarrivabile, attraverso un arte che non è di nessuno, ma di cui ci si può appropriare; come un gioco, che per esistere necessita dei giocatori, così l’arte, priva di un’ unica paternità, vive nell’appropriazione collettiva.
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FIG.2.5 Casaluce-Geiger, Natura?Morta, 2002

Casaluce-Geiger utilizza forme semplici e colori naturali, vividi, con consistenti contrasti cromatici, attraverso i quali riprende l’accostamento insolito di oggetti elementarmente affini: rotondità, delicatezza, desiderio, e poi il richiamo culturale: la mela, il sesso, il peccato, e l’attribuzione biblica del peccato originale alla tentazione, femminile…
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FIG.2.6 Casaluce-Geiger, Natura?Morta, 2002

La banalità del quotidiano è reinventata, è messa sottosopra: si insinua il gusto del non-sense e l’elemento di stupore nell’arte attraverso associazioni mentali, che non sono passivamente proposte allo spettatore, a cui è invece richiesta collaborazione, a cui è necessario mettere in gioco il proprio immaginario, per aprirsi a quello che gli è mostrato.

Tra i divertimenti infantili si situa anche il travestimento, con cui spogliarsi della propria identità e rivestirsi di un’alterità; componente del gioco dei bambini, attraverso la quale possono anche familiarizzare con la propria identità sessuale, e impersonare il primo “altro da sé” con cui si ha a che fare, l’altro sesso. Casaluce-Geiger insinua nel suo mondo la problematica del genere, ritraendosi impegnata nella pratica maschile per eccellenza: farsi la barba, proprio così com’è codificata nell’immaginario collettivo, con schiuma e pennello. 

È immersa da un’atmosfera che evoca inevitabilmente il passato: è la bambina che gioca a “fare come suo padre”, che ripete le sue stesse azioni, che prova a confrontarsi col sesso opposto nella costruzione ancora acerba della propria identità sessuale. 
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FIG.2.7 Casaluce-Geiger, Selfportrait, 2001

Il travestimento “adulto” si carica di significati provocatori e di ambiguità, che nella fig.2.7 sono amplificati dalla “stranezza” della situazione: da un lato ci si trova di fronte l’immagine di una donna in abiti maschili, che appare come colta di sorpresa nel mezzo di una “banale” pratica quotidiana, dall’altra si nota la stranezza di un atteggiamento adulto che sembra più avere a che fare col mondo infantile, con la schiuma gonfia sul viso che sembra più panna montata, ed uno sguardo che è quasi imbarazzato, per l’essere “scoperta” nel bel mezzo di un gioco di ruolo. 

Le dicotomie uomo-donna, adulto-bambino, altro-sé saltano, confondendosi nell’universo dell’immaginazione di Casaluce-Geiger, che attraverso la sua ricerca fotografica lascia le tracce di un’identità che si muove ed imprime il suo percorso nelle sue opere, specchio di un sé in fieri. Le personae
 dei suoi ritratti non sono istantanee di un’identità (idem)
 monolitica, ma sono altro, sono altro da sé, e la sensazione che mi lasciano è che mi vengono incontro con la loro non-identità. (cfr.par.1.3.1)

[image: image12.png]



FIG.2.8 Casaluce-Geiger, Da grande farò Marilyn! 2002

Il travestimento come forma d’espressione artistica ha tra i suoi predecessori Marcel Duchamp, che nei panni di Rrose Sélavy posava per gli scatti di Man Ray, ed interessante è il confronto di Casaluce-Geiger con Claude Cahun
 in relazione alla questione dell’identità. La Cahun, che sceglie di indicare un’incertezza identitaria fin dal nome (Claude, da claudicans, zoppo), nelle sue foto si mostra in abiti maschili, si traveste e dà un volto ai personaggi delle Vite Immaginarie scritte dallo zio Marcel Schwob. Le maschere che Claude indossa non sono una messa in scena della sua identità, ma la rappresentazione di un sé possibile: la sua è un’azione “sulla propria immagine come su uno specchio, non esprimendosi, ma rappresentandosi” (Valeriani, 2004:192). Si tratta di due percorsi molto differenti e lontani nel tempo e nello spazio, ma mi ha incuriosita la possibilità di un accostamento tra le due artiste. In comune con Casaluce-Geiger c’è il mezzo utilizzato a testimoniare le trasformazioni, la macchina fotografica, ma mentre l’atmosfera della Cahun è più cupa (inevitabilmente, poiché la lotta contro la rigidità di un’identità imposta era molto più dura negli anni ’20 che adesso), Casaluce-Geiger mantiene una luminosità onirica nelle sue immagini, l’aspetto ludico fa apparire lieve anche l’ ironia sugli stereotipi associati all’immagine femminile, e, inoltre, rimane lei la protagonista del suo racconto: ad unire le tracce da lei sparse è sempre il suo io narrante. Casaluce-Geiger si apre all’alterità, ma nella sua riflessione c’è molta introspezione, un continuo ripiegamento su se stessa e un guardarsi dentro, per poi spargere brandelli di sé attraverso la sua ricerca artistica, tramite cui lo spettatore possa riconoscersi; la Cahun, invece, è come se abdicasse al sé, di fronte alle molteplici identità che vorrebbe assumere.

In queste pagine torna insistente un termine, “donna”, che ripeto più volte a sottolineare la specificità della ricerca artistica di Casaluce-Geiger. Ma non si tratta di un vocabolo privo di implicazioni, aproblematico. Qualificare attraverso questo termine l’arte di Casaluce-Geiger significa collocarla in una ben precisa dimensione di ricerca e di studio attorno all’identità femminile, che nelle tecnologie, ed in particolare nella rete, trova mezzi espressivi adeguati alle proprie caratteristiche. Dimensione ben espressa dal cyberfemminismo: Donna Haraway individua la soggettività in termini di processo, di complessità, e in un rapporto costante con le tecnologie, attraverso il quale abolire i dualismi classici (uomo-donna, naturale-artificiale), forieri di dominio e sottomissione, e riaffermare il soggetto femminile nelle sue diversità:       “ Non c’è nulla nell’essere “femmina”  che costituisca un legame naturale tra le donne; non esiste neppure lo stato di “essere femmina”: anche questa è una categoria altamente complessa, costruita […] La dolorosa frammentazione delle femministe […] ha reso il concetto donna non solo elusivo ma una scusa per la matrice di dominio reciproco tra le donne.” (Haraway, 1991:47)

Il cyborg, ibrido di corpo e macchina che tesse legami e confonde i dualismi, è post-genere e consente di assumere una soggettività fluida e instabile, piuttosto che irrigidita nelle definizioni culturali.

Meglio cyborg che dea…

2.2.2 Web

“ Definire non ciò che dicono allo storico d’arte, ma ciò che hanno detto a me…” (Leiris, 1980:13) i lavori di Casaluce-Geiger, è ciò che vorrei  fare, e gli spunti che mi giungono dalle immagini si allacciano con il quadro teorico della mia analisi. La dimensione dell’identità cui approda Casaluce-Geiger vive in simbiosi con l’elemento tecnologico con cui reciprocamente si definisce, una sorta di cyborg fatto di immagini, di riferimenti ad un sapere culturale situato, di tecnica, di identità femminile frammentaria e mescolata, di corpo-mente colto nel suo divenire. L’inquadramento fotografico non è il punto finale della sua ricerca, ma un tassello, un legame ipertestuale.

Casaluce-Geiger approda al web, e sebbene non sia una “purista” dell’arte in rete, il suo lavoro ne coglie le potenzialità, forse più nella ricerca che sfocia nel concetto (fortemente cyborg) di Synusi@, che in “From the pages of my diary”.  
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FIG.2.9 Casaluce-Geiger, “From the pages of my diary”,2004

“From the pages of my diary” è stato un evento-performance che si è tenuto nel febbraio del 2004 in contemporanea sul web e nell’ Atelier Augarten –ZZK der Öst. Galerie Belvedere, Vienna. Progetto di cui è possibile ancora avere un’ idea perché è visitabile all’indirizzo www.casaluce-geiger.net. L’idea della performance che si tiene contemporaneamente nei due mondi della nostra vita quotidiana (reale e virtuale) fa emergere con forza quella commistione inscindibile tra arte e tecnologia presente nel percorso di Casaluce-Geiger, che sparge il suo sé nella costellazione non-identica del web, attraverso un evento che faccia da ponte tra la realtà quotidiana e la rete. Identità- identità sovrapposte, reale- virtuale, sono gli elementi su cui l’evento-performance gioca. Lo spazio espositivo si apre in questo modo al web, spazio accessibile potenzialmente a tutti e in cui si fa visibile il mondo artistico, onirico e personale di Casaluce-Geiger. L’interesse suscitato da una performance che sceglie di essere in un luogo fisico, situato, e contemporaneamente, in diretta, nella fluidità decentrata della rete, è evidente, soprattutto se la si considera rispetto alla speculazione sul corpo-mente. 

Connessa alla pagina principale, mi trovo davanti ad un fluire continuo di fotografie, cui si affiancano nomi e date, in basso un calendario, in cui sotto ai giorni della settimana scorrono veloci i numeri che li identificano, senza un senso, senza un ordine. Superato il timore iniziale, per la consapevolezza di avere a che fare non con un sito qualunque, ma con un evento artistico che, seppure temporalmente e spazialmente situato, continua a “vivere” e ridefinirsi in un luogo utopico e ucronico come la rete, incomincio a muovere il mouse, per capire qual è il mio ruolo rispetto alle pagine di questo diario, e in cosa queste consistano. Provando a cliccare in più punti del sito, mi accorgo che né il fluire dei numeri né quello delle immagini possono essere modificate dal mio tocco, ma che invece posso interagire con la componente sonora del sito, perché cliccando sulle scritte alla destra delle immagini posso far partire dei rumori-musiche di sfondo, che mi sembrano contestualizzare le fotografie entro una precisa parte della giornata, cioè il mattino, perché tra gli altri mi è sembrato di sentire il trillo di una sveglia. Dopo di che iniziano suoni e rumori che paiono rubati alla quotidianità, intersecati con una sorta di “colonna sonora”. Le immagini non sono tutte di Casaluce-Geiger, vi sono fotografie autoritratto realizzate da suoi amici, raffigurazioni di momenti diversi, di diverse realtà, di diverse identità. Sono rappresentazioni di corpi e di immaginari, ritagli di vite che si innestano nel diary di Casaluce-Geiger. Ve ne sono alcune in cui appaiono momenti di quotidianità, che sembrano “rubate” ad un’intimità, altre che si rivelano più esplicitamente come artistiche, come la rosa tra i denti di Casaluce-Geiger, altre che rimandano al travestimento e alla sessualità, e si susseguono ridefinendosi l’una in relazione all’altra e in relazione alla musica. Passando col mouse sopra la frase “From the pages of my diary”, appare una scritta assieme ad un rumore non identificabile, accompagnato da una voce che pronuncia parole e frasi tipiche del mondo delle chat (da dove digiti? descriviti…) è Synusi@, che si insinua nello “sfogliare” il diario. Sulla sinistra, cliccando sulle fasi lunari, si accede a delle finestre in cui si fa possibile un’azione più diretta dello spetta(T)tore on line, a parte i “text”, che commentano l’opera di Casaluce, ed i “credits”, ci sono la chat ed il blog, in cui sono ancora visibili i commenti lasciati dagli utenti e dagli artisti che hanno collaborato. Le possibilità di interazione offerte dal medium non vengono, però, secondo me, sfruttate per fare evolvere l’opera, che si è cristallizzata nel momento dell’evento. A prescindere dalla performance, vissuta un anno e mezzo fa, del lavoro di Casaluce rimane sostanzialmente un blog, rimediazione
 del diario, privo però                     dell’ interattività tipica di questa forma di comunicazione, mentre, invece, poteva rimanere viva e in fieri grazie anche al contributo degli utenti. 

Ad ogni modo il sito rimane un e-space in cui si fa visibile una “trans-identità che sul corpo si distende e si espande” (Miglietti), un gioco che rimescola la realtà con l’arte, recuperando la mania di questi anni per i calendari e legandola ad una riflessione più profonda. Le fotografie che si susseguono sono altrettante immagini di corpi-menti che guadagnano un attimo della nostra attenzione, aprendoci al loro mondo. 
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FIG.2.10 Casaluce-Geiger, “From the pages of my diary”, 2004

Non sono diverse espressioni della stessa identità, ma sono esse stesse identità fluide e diluite nella realtà del web, “From the pages of my diary” è “una rete aggiunta nella rete pre-esistente in un palese processo di mutazione antropologica contemporanea” (Naldi), in cui il corpo, in tutte le sue manifestazioni, si espande oltre i suoi confini naturali. Del resto un diario, codificato nella nostra cultura come la più intima espressione di sé, che si presenta come uno scorrere di giorni e di immagini che non ritraggono un'unica identità, ma uomini, donne, diversi tra loro ed in atteggiamenti diversi, innestato nel flusso anarchico del web, non può che farmi pensare, più che all’espressione di un individuo, a quella di  multividui, cioè di soggetti che sperimentano una pluralità di IO…

“E come un essere in progressivo cambiamento la prassi artistica di Casaluce–Geiger riflette la dimensione multistrutturale in cui tutti noi viviamo, alimentando una personale materializzazione di sogni, desideri, riflessioni in un contesto immateriale quale è la rete” (Naldi).

2.2.3 Synusi@ virus cyborg

La riflessione da cui prende l’avvio la sperimentazione di Synusi@, che compare in una prima fase nell’azione di hackeraggio alla Biennale di Venezia nel 2003, e poi nel 2004 in rete all’interno di “From the pages of my diary”, è legata allo scenario cyborg, all’ ibridazione tra naturale e artificiale, al discorso sulle nanotecnologie e alla memetica. Discorsi complessi ma fortemente attuali, che sono specchio di cambiamenti, mutazioni antropologiche che avvengono sotto i nostri occhi e che non possono essere ignorate, e che si riflettono nella commistione inarrestabile tra tecnologia e realtà quotidiana.

In particolare la dimensione della rete e le ricerche scientifiche orientate verso la realizzazione del “neurocomputer” sono tra le fascinazioni che hanno portato Casaluce-Geiger a creare Synusi@. In un nostro primo contatto virtuale, Casaluce-Geiger mi ha inviato per posta elettronica dei suoi appunti in cui è citata la ricerca di alcuni scienziati tedeschi del Max-Planck Institute, Peter Fromherz e Guenther Zeck, che hanno realizzato un neurochip: un circuito ibrido composto da un chip semiconduttore e alcuni neuroni di lumaca. Le cellule nervose hanno presto formato una rete con le sinapsi elettriche, consentendo gli scambi di impulsi con i transistor del chip. La barriera tra naturale e artificiale si fa porosa, un esperimento del genere realizza una biologica artificiale ed apre nuovi campi di esplorazione, nuove possibilità alla ricerca che non paiono più come fantascientifiche. Il cyborg penetra sempre di più nella nostra realtà. 

E Synusi@ nasce dal mondo cyborg, dall’universo post-gender della Haraway, potendo così attingere al maschile-femminile dentro di noi, facendo saltare le dualità oppositive. Synusi@ fa sue le caratteristiche del cyborg, la sua commistione di biologico ed artificiale, l’umano ibridato che affascina e inquieta l’immaginario collettivo ormai dal secolo scorso, e che libera il corpo-mente dalla gabbia dell’identità e della carne, proponendo nuove modalità di comunicazione, nuove azioni, nuove formule narrative  tra il sociale e il soggettivo…

Ma Synusi@ non è solo cyborg, è anche virus. Il virus è contagio, epidemia, è minaccia incontrollabile nel mondo organico, ma lo è anche in quello virtuale della rete, dove il virus elettronico sfida le nostre banche dati, il nostro lavoro, la nostra vita situata all’interno dei pc. Ed è inevitabilmente presente, perché per diffondersi sfrutta i nostri canali di comunicazione: non può non toccarci, almeno una volta. 

La metafora del virus, l’epidemiologia, è presente anche nelle riflessioni di Brodie e di Ianneo, nella memetica, che Casaluce-Geiger mi ha indicato come parte delle suggestioni di cui si nutre Synusi@. Il meme è un replicante che ha la facoltà di propagarsi da un cervello all’altro e di sopravvivere come idea, produzione culturale o altro, anche dopo la morte dell’individuo ospite. Così come il gene è l’unità fondamentale che da migliaia di anni custodisce le informazioni necessarie per la costruzione di un essere umano e utilizza gli organismi viventi come mezzo per replicarsi all’infinito, il meme è un’idea che per vivere si diffonde sia attraverso le generazioni, sia per contagio, come un virus, da una mente all’altra. I memi non esistono per il benessere dell’uomo, perlomeno non tutti, ed alcuni possono essere violenti e pericolosi, come alcune fedi politiche o religiose. Per riprodursi possono allearsi, possono accoppiarsi, e far leva sui nostri istinti basilari, venendo a costituire l’ambiente ecologico in cui nasciamo, cresciamo e ci formiamo, modellando anche la nostra percezione del sé, che deriva dall’interazione con l’altro, poiché non esiste un “io” originario. Le conoscenze si propagano attraverso gli uomini, ma con il computer possono estroflettersi e dimorare all’esterno, diffondersi tramite altri supporti tecnologici, come per esempio le reti, e diventare degli oggetti su cui lavorare. 

Il fascino di queste riflessioni non si esaurisce nella memetica, ma si lega ad altre importanti speculazioni, come quella che vede la rete come cervello globale, il world wide web come creatore di nuovi contenuti. La struttura ipertestuale, che collega in rimandi continui le pagine web, è affine alle associazioni che attivano i legami tra i neuroni, e internet si configura, nelle riflessioni di Heylighen, come il sistema nervoso collettivo dell’umanità, privo di un unico controllo perché privo di un centro.

La rete è anche nelle riflessioni di Lévy, che elabora il concetto di intelligenza collettiva: un intelligenza distribuita ovunque, di cui ogni essere umano è parte, non è proprietà di nessuno perché è sciolta dappertutto in rete e raggiunge tutti, la totalità del sapere risiede nell’umanità intera. Internet non è solo un gigantesco archivio della conoscenza, ma è il mezzo che apre ai singoli l’accesso e la partecipazione alla formazione, manipolazione e diffusione del sapere.

Ma è De Kerckhove che si spinge oltre: l’intelligenza connettiva riprende l’analogia tra menti e reti di computer, e considera l’intelligenza che emerge dal web in maniera sperimentale, in movimento, perché non è la semplice somma delle menti collegate, come nelle riflessioni di Lévy, ma è la loro messa in relazione, la loro connessione, che si traduce in una moltiplicazione delle intelligenze. 

E da questi scenari l’arte è ispirata e modificata nei suoi concetti basilari, come è dimostrato dalla net.art, l’arte della connessione (Deseriis, Marano, 2003), in cui il web è materiale e strumento di produzione. 

E come dimostra Casaluce-Geiger, che coglie le potenzialità della rete, della metafora del virus, del cyborg, e le mescola insieme per concepire un progetto, una sperimentazione che le consente di esplorare queste mutazioni di cui la società è testimone. Synusi@ non è una fotografia, non è un sito internet, non è una performance, ma è presente in tutte queste forme al tempo stesso, è qui e altrove, è Casaluce-Geiger ed il suo alter-ego. Synusi@ le consente di “entrare ed uscire dal mio mondo fisico, dal mio mondo psichico, dal cyberspace… ed interagire con altre identità o con momenti della mia vita, non solo personale” (Casaluce-Geiger). 

Sono (per ora, perché Synusi@ è work in progress) azioni di disturbo che fanno saltare le barriere tra realtà quotidiana e virtuale, tra arte e vita, attraverso formule performative (Synusi@blog, all’interno dell’art-magazine “DROME”, www.dromemagazine.com), attraverso scrittura, fotografia, video, cyberspace…

Synusi@ “si sforza di  recuperare  tracce di “memoria”, sperimenta  forme di “neo–magia”, sogno, memoria… senza smettere di proiettarsi in un futuro dove le costanti dell’uomo sembrano destinate ad essere quelle di sempre, dove tra postulati ed assiomi – ci sarà sempre qualche domanda destinata a non trovare una risposta definitiva” (Casaluce-Geiger).

2.3 Dialogica
“tutto contribuisce a darci  ulteriori prospettive...del nostro essere che si realizza anche attraverso chi ci osserva - ci vive....attraverso una interazione reciproca.. e anche questo uno strumento utile a costruire  /de- strutturare...la nostra identità :-) per poi ...ricomporla nuovamente...” 

(Casaluce-Geiger, in un nostro scambio di e-mail).

· Il modo in cui “fluisci” attraverso media differenti mi ha molto incuriosita, in un nostro primo scambio di e-mail mi hai scritto che cerchi questa multimedialità per evitare una sorta di “razzismo ideologico”, potresti chiarirmi cosa intendi con questa espressione? Può essere interpretato anche come un modo per dare libera espressione ad un’identità plurale?

I miei lavori nascono in una fase iniziale da input, concetti, idee e vengono concepiti come in “divenire”… Avendo un approccio “sperimentale” ritengo che non posso prescindere da un concetto base come quello della “libertà” con la quale nasce la mia prima forma di confronto, “interazione”, dialogo.

Da qui diversi punti di partenza, diverse “ipotesi di realtà”, differenti modi di attraversare una “identità” - plurale ed in particolare “mutante”…

· Quando si parla di ibridazione tra arte e nuove tecnologie, uno dei più importanti cambiamenti che si indicano è quello relativo al ruolo del fruitore, non più passivo ma attivo e partecipe. Qual è il modo in cui tu intendi lo spettatore delle tue opere? Ti proponi di stabilire una relazione con lui, di farlo interagire in qualche modo con i tuoi lavori?

Mi propongo di confrontarmi con differenti “formule narrative” tra il soggettivo ed il sociale, naturalmente la mia fase sperimentale non può non tener conto del fruitore, ma anche questo non viene vissuto da me in modo esasperato-ossessivo per evitare che il “gioco” di interazione corra il rischio di essere fine a se stesso…

Il modo di concepire l’essere “attivo–passivo” è un territorio molto complesso, intrigante che non può non interessare chi, come me, lavora con una forma comunicativa.

Certamente, ritengo il fruitore come parte  “attiva” del mio lavoro in quanto andrà ad “aggiungere” quell’elemento vitale, e forse mancante, attraverso una sua qualsiasi forma di “inter (re)azione” …

· Come mai in “From the pages of my diary” la componente interattiva non è sfruttata appieno? Dipende dal fatto che era destinata ad un evento particolare, legata ad un qui ed ora specifico, e quindi non era nelle tue intenzioni che continuasse a fluire nel web indipendentemente da quel momento?

“From the pages of my diary” ruota attorno al concetto base di “multi –soggettività”, attraversando ed evocando spazi cognitivi tra ‘‘reale” e “virtuale” -di cui l’identità oggi si nutre, si genera, si moltiplica, si sperimenta - che ha previsto la componente interattiva come pretesto evocativo, come momento ludico - creativo.

Una piccola sfida, uscire da “monologhi – incestuosi”, per far defluire in doppia e reciproca direzione ,aspetti della nostra quotidianità ( chat, blog, etc.) in un luogo museale - istituzionale (Atelier Augarten – ZZK der Öst. Galerie Belvedere, Vienna) e contemporaneamente per contrapporsi a questo - con una dinamicità tipica di una dimensione che non prevede una linea netta di separazione tra arte e vita, appunto…Questo aspetto logistico ha causato una sua punta  massima di interazione concentrata nel luogo–tempo.

Nonostante una apparente contraddizione in termini anche in questo mio lavoro, l’intento era – e’ quello di sperimentare gli infiniti modi di rendere questa linea di demarcazione più fluida possibile -quindi- qualcosa che da un certo momento in poi smette di  “appartenermi” completamente, assorbendo quei margini di “im–prevedibilità” totale che un lavoro diluito nel tempo implica...

· Pensi che la componente di genere socialmente codificata influenzi il tuo lavoro e il tuo rapporto con le tecnologie?

Probabilmente non in modo diretto.

Questo mio approccio esplorativo – sperimentale mi spinge, comunque, ad un “tentativo” di andare oltre certe “codificazioni” – altro e’ un certo background formativo ( Baudrillard, McLuhan, Castells…).

· Qual è il percorso che ti ha portata a concepire l’esperienza performativa alla Biennale di Venezia del 2003, la prima apparizione di Synusi@, in cui sei stata contemporaneamente reale e virtuale, artista e virus mediatico?

La sez. extra 50 – Biennale di Venezia prevedeva un mio intervento performativo attraverso il “corpo” – ho avvertito il bisogno di usarlo –viverlo- attraverso una sua “estensione” appunto…ma soprattutto di esplorarlo in una forma identitaria ibrida , quindi più libera, più dinamica…con un “superamento di spazio–tempo”…

· Qual è il legame tra Synusi@ e l’immaginario ludico e onirico della tua ricerca fotografica? È possibile intenderle come tappe del fluire della tua identità?

Premetto che non cerco una “coerenza” in senso stretto, se non nel mio essere “Der Suchende”
….

Synusi@ e’ un virus, un virus cyborg, quasi un “self – portrait” di per sé intriso di naturale–artificiale che si pone tra i diversi obiettivi quello di un “superamento” di ogni schema (femminile–maschile, età anagrafica, etc ) e di tutto quello che percepisce come “minaccia” al suo essere in divenire.

Una identità fluida, “mutevole – mutante” che non puo’ non nutrirsi anche del mio mondo soggettivo, delle sue componenti ludiche ed oniriche. In alcuni miei lavori fotografici dal titolo base “synusi@diary” appare la “contaminazione” di synusi@ che sotto un testo criptato ne evoca l’identità de–strutturata. 

· L’aver vissuto in diverse parti dell’Italia e in Austria ha influito sulla tua ricerca artistica? C’è una corrispondenza tra le tue “tappe” artistiche e i luoghi in cui hai vissuto?

Il mio desiderio di sperimentare differenti formule narrative non può non attingere anche da un mio vissuto che trasforma tutta la mia vita in un self–portrait.

Mi permetti di risponderti con una citazione di A. Tennyson che sento molto ?!

“Sono una parte di tutto ciò che ho trovato sulla mia strada”.

· Se consideriamo la tua attività artistica come percorsa dal tuo personale racconto, è possibile intenderla come work in progress?

Il mio personale racconto tra arte e vita è da considerarsi certamente in divenire, la vita stessa implica una sua forma di  “work in progress”….ed io ne faccio parte.

· È importante la fisicità nel tuo lavoro? In che modo intendi il corpo?

Nel mio lavoro ricerco tutto quello che mi permette di sperimentare gli infiniti modi di vivere il mio essere con l’ambizioso progetto di “attraversamento” delle suddivisioni “corpo–mente–anima”, tra contaminazioni tecnologiche e non.

Il “corpo” per me ?! 

Una “esperienza-extra-territoriale” fluttuante.

· Mi piacerebbe sapere qual è la tua impressione sul modo in cui ho interpretato il tuo lavoro, perché la dimensione di questa dialogica possa essere il più possibile orizzontale: se leggendo la mia analisi ti ci rispecchi, se ho tradito la tua arte, se questa osservazione non è altro che un’ulteriore tappa del fluire, tuo e mio… 

Considero l’ “ascolto” una forma interattiva importante e trovo che tu abbia tenuto molto presente questo elemento verso il mio lavoro. Quello che faccio, il mio concetto di “work in progress” si estende fino all’incontro con l’altro che non vivo come una forma di “prolungamento”, una immagine “riflessa”, ma come un incontro attraverso un “ascolto–reazione-interazione” libero; un ulteriore contributo per esplorare il proprio “io” come “esperienza”, quindi sì, un’ulteriore tappa del fluire che ancora una volta diviene un intreccio di soggettività….oltre il sé.
Credo che il massimo tradimento per me non

 sia una probabile legittima differente interpretazione del mio lavoro, ma il relazionarsi ad esso con una mancanza di “ascolto”, di “dialogica” ;-) .

2.4 Considerazioni.

Casaluce-Geiger mi ha scritto “ho letto diverse volte quello che mi hai mandato...mi piace il tuo essere analitica, mai epidermica...”, ma nelle risposte riportate nel par.2.3 (credo che il massimo tradimento per me non sia una probabile legittima differente interpretazione del mio lavoro, ma il relazionarsi ad esso con una mancanza di “ascolto”), lascia intendere che non ho perfettamente “colto nel segno”, che la mia interpretazione non è altro che, appunto, un’interpretazione fra le tante, seppure legittima e non superficiale; ma la possibilità di riconoscersi in un lavoro, di farlo proprio, di comprenderlo come vicino al proprio personale percorso identitario, e sentirlo “parlare”, è il segno che si tratta di un lavoro fecondo, vivo. 

Le risposte di Casaluce-Geiger mi hanno dato la possibilità di chiarire ulteriormente la sua posizione rispetto ai temi di ricerca: sia l’ analisi testuale che l’analisi dialogica hanno verificato la mia ipotesi, che  l’incontro tra sperimentazione artistica e reticolarità acefala del web, intesa non semplicemente come mezzo, come estensione corporale, ma anche come fascinazione, come potenzialità, che esce dalla dimensione digitale per intrecciarsi con il vissuto quotidiano, nel lavoro di Casaluce-Geiger esplicita il dispiegarsi fluido              dell’ identità. Inoltre ho potuto appurare che la sua arte, fin dagli intenti iniziali, è consapevolmente espressione di un’identità che si riconosce come multi-dividuale, e che, per quanto riguarda l’ incontro con le nuove tecnologie, la sperimentazione di Synusi@ rimane l’elemento realmente innovativo, che fa sue le potenzialità della rete, anche all’esterno del web, con le sue azioni nel mondo “reale”. D’altro canto, non essendo una “purista” dell’arte in rete, Casaluce-Geiger non sviluppa (per ora) fino in fondo l’ interpellazione dello spettatore, cui si chiede un “completamento” attivo della propria opera, una forma di “inter(re)azione”, ma non un intervento performativo diretto, come le nuove tecnologie consentono. Ma il suo percorso, visionario e sperimentale, è fluido, e non si può sapere quale forma deciderà di assumere in futuro…
Conclusioni
Il gioco reciproco tra arte, internet e identità è, più che circolare, reticolare: fatto di continui rimandi e retroazioni, in cui i soggetti, le opere, i significati, si strutturano e destrutturano, si assemblano e reagiscono l’uno nei confronti dell’altro, in un campo che si configura come aperto, e in divenire. 

Non possono esserci conclusioni definitive da trarre, se non relative al work in progress che caratterizza ogni aspetto preso in esame in questo percorso. 

Il sé (my-self), esplorato dalla ricerca artistica e performato dalla struttura acefala del web, si ridefinisce come My-selves, “grappolo plurale di sé” (Canevacci, 2003) che nel cyberspace è libero di fluire e di agire. Questo non significa che l’arte in rete, e la rete in sé, comportino una totale obsolescenza del corpo e della sensorialità, che invece manifestano la loro presenza venendo a costituire dei Body-selves, corpi-menti che nel contesto ludico e interattivo della rete oscillano fra sensorialità ed intelletto.

L’arte accoglie tutte queste potenzialità e ne fa spunti per la propria ricerca, mantenendo anch’essa un carattere aperto che sfugge alle definizioni, alle etichette, e che accoglie di volta in volta gli aspetti sempre diversi di questa soggettività in divenire. 

Questo lavoro ha voluto essere un tentativo di esplorare queste complesse dinamiche, non per “mettere ordine”, per disciplinare, ma per seguire, osservare, per un tratto, questo scorrere simultaneo che, nel momento in cui è costretto in un’ immagine, viene tradito. L’analisi ha cercato di ancorarsi all’esperienza interiore, come principio di osservazione aperto all’altro, fluidificandosi in un incontro dialogico tra due alterità.

Conclusioni aperte, allora, e magari punto di partenza per ulteriori riflessioni, anche perché ogni piccola, “parzialissima e decentrata verità”, che in qualche modo si sfiora nel proprio percorso di ricerca, “comincia a richiedere e a desiderare, in ottemperanza al movimento  immanente al suo stesso concetto, la sua propria critica” (Canevacci, in Rosaldo ed.it.2001:16).
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� Ci riferiamo a quanto emerge da tutto il testo di “Cultura e Verità” (1989), alla semplicità e alla chiarezza con cui sono esposti i fatti, i ragionamenti e le conclusioni dell’autore, in relazione alle ricerche sul campo da lui svolte presso la popolazione degli Ilongot tra il 1967-69 e il 1974


� In questa prospettiva, la caccia alle teste risulta dall’intrecciarsi di tre distinti processi: in primo luogo le condizioni storico- sociali che condizionano la stessa decisione di organizzare o meno la spedizione, come per esempio la legge marziale del 1972 che stabilì la pena di morte per i cacciatori di teste. Poi lo stato d’animo irrequieto degli adolescenti maschi, per i quali tagliare una testa ha a che fare con la definizione del sé. Infine gli anziani, i veri artefici delle spedizioni, la cui rabbia è causata dalla sofferenza per una morte (che può essere anche quella sociale, causata per esempio dall’abbandono da parte della moglie). 


� Tale poesia è citata per intero nell’introduzione, e dà il titolo al testo di Clifford, simboleggiando la perdita di autenticità, delle purezze locali in un mondo sempre più connesso, globale. Ma mentre Williams è colto da angoscia in mezzo ad una realtà frammentata e ibrida, la visione di Clifford accoglie le “impurità culturali”, cogliendo le  possibilità di tale nuova prospettiva.


�L’Etnografo Solitario, parodia dei ricercatori tradizionali, raccontava la cultura studiata come un sistema complesso e armonico, sostanzialmente immutabile, dandone un’immagine statica, di cultura bisognosa del progresso, ferma in una sorta di preistoria, dalla quale uscire grazie al dominio imperialista dell’occidente evoluto e moderno.


� La rivista esisterà fino al 1933, anno in cui cambia nome e intenti: diviene “Minotaure”, abbandonando l’interesse per l’etnografia e dedicandosi all’arte moderna.


� La missione Dakar-Gibuti partì nel 1931 con l’intento di raccogliere quanto più materiale possibile sul gruppo tribale dei Dogon, in Africa, e sui suoi vicini. Fu finanziata dal governo francese, dalla Rockefeller Foundation e da privati, allo scopo esplicito di arricchire le collezioni nazionali di oggetti esotici da classificare ed esibire. La colossale missione ha visto come protagonisti due etnografi profondamente diversi come Griaule e Leiris. Dai resoconti del primo, emergono chiaramente i rapporti di potere tra popolazione e ricercatore, e la violenza in essi inscritta.


� Nacque nel 1937, un anno prima del Museé de l’Homme, per poi sciogliersi due anni dopo, a causa di problemi interni al gruppo e della guerra. 


�  Leiris (cfr. par. 1.2) visse la missione Dakar-Gibuti in maniera molto diversa da Griaule, nei suoi scritti, in particolare “L’Afrique fantôme”, vista da Clifford come esempio di etnografia surrealista, propone un’etnografia dell’io, concentrata sul soggetto ricercatore.


� Griaule intendeva la ricerca sul campo come una lotta per il controllo della situazione, e perciò prevedeva lo sfruttamento di ogni elemento a proprio vantaggio, incluse la pressione e la violenza, per spiazzare il “nativo”, confonderlo, provocarlo, e interpretare la sua resistenza come traccia di una verità nascosta. Egli era ben consapevole dei rapporti di potere e violenza presenti in tutte le relazioni tra bianchi e neri e del fatto che la sua fosse un’intrusione manifesta, riconosciuta, tanto che, ciò che infine registrava, era una verità provocata dall’etnografia stessa.


� 1988: 169:“ anthropology doesn’t serve any purpose, it changes nothing. It doesn’t change things any more than art does.” 


�La mostra tenuta al MOMA nel 1984 “Primitivism in 20th Century Art: Affinity of  the Tribal and The Modern” è un esempio di quanto Leiris rifiuta e confuta: l’affinità è la categoria che collega gli oggetti d’arte tribali e moderni, e di fronte alla strutturazione dell’esposizione, emerge in tutta la sua “evidenza”. E invece Clifford (1988:221) la rivela come una somiglianza apertamente costruita, ricercata, nella quale è però tacitata l’appropriazione dell’alterità da parte dell’arte occidentale e la sua volontà di costruire a propria immagine le arti non occidentali. In effetti le affinità esposte al MOMA erano tutte in chiave modernista e rivelavano non affinità, ma “l’insaziabile desiderio dell’occidente di collezionare il mondo e il potere di farlo”. 





� Francis Bacon, nacque il 28 ottobre 1909 a Dublino. La sua carriera di pittore iniziò sotto l’influenza dei lavori di Ricasso e nei primi tempi conseguì diversi insuccessi, finchè  nel 1945 gli studi del trittico “Three Studies for Figures at the Base of the Crucifixion” vennero ben accolti alla galleria di Lefevre. Espose in molte città d' Europa e non solo, tra cui Londra, Parigi e New York. Nel 1992, durante una visita ad amici a Madrid, morì all’età di ottantadue anni.


 


�Eraclito, Frammento 52, cit. in Saviani  2004, Tracciati. Itinerari filosofici nella società della comunicazione, Arezzo, Editrice ZONA ; da Diels/Kranz 1975, Frammenti dei presocratici, Bari, Laterza.


� Il nucleo originario della Scuola di Francoforte si forma nel 1922 presso l’ “Istituto per la ricerca sociale” fondato da Felix Weil e diretto da Karl Grünberg. Esponenti principali dell’istituto sono T.W.Adorno e Max Horkheimer. Il nazismo costringe gli studiosi ad emigrare prima a Ginevra, poi a Parigi e infine a New York. Al termine della guerra solo alcuni fanno ritorno in Germania dove si apre un nuovo capitolo della storia della scuola, caratterizzato dalla personalità di Jürgen Habermas. La scuola, su un piano teorico, propone una teoria critica della società presente che si allaccia alla tradizione hegelo-marxista (discorso dialettico e totalizzante intorno alla società) e agli studi di Freud sulla personalità e i meccanismi di introiezione dell’autorità. Celebri le due ricerche “Studi sull’autorità e la famiglia” del 1936 e “la personalità autoritaria” del 1950.


� Per l’esposizione del significato del non-identico in Benjamin e Adorno ci rifacciamo all’articolo “Linguaggi non-identica” di Flavio De Giovanni, in Avatar n.4, 2003.


� “L’uomo a una dimensione” (1964) è l’uomo della società tecnologica avanzata, privato del suo senso critico, per il quale non ci sono altri modi possibili di esistere al di fuori di quello in cui vive.


� Il riferimento per l’esposizione di questo concetto è l’articolo di Massimo Canevacci “Una stupita fatticità. Verso un’etnografia della reificazione” in Avatar n.4, 2003. 


� È la forma più astratta, quasi pura, della matrice “fatto”. È legata alla dimensione storica, della merce, e all’elemento universalmente distintivo dell’homo sapiens: produrre fatti.


� La sorpresa dinanzi ad un evento mitico, un portento, del cui senso si è incerti. Un miscuglio di attesa, ricca di meraviglia, e di terrore di fronte a qualcosa che non si conosce, potenzialmente pericoloso.


� Erano delle gallerie, dei “corridoi” pedonali e coperti, che si insinuavano tra i palazzi, luoghi di incontro, soglie tra casa e città, che l’avvento della modernità trasforma nei grandi magazzini. Per Benjamin fondamentale centro di produzione della comunicazione.


� Il sex appeal dell’inorganico è il fascino che emana la merce, un fascino perturbante che proviene da qualcosa di inanimato, che il feticismo rende sessuato. Il feticismo mette in relazione l’organico con l’inorganico: la merce è ambigua, ha un valore aggiunto, ha una sua biografia, è “di carne”. Ma se si assimilano e incorporano i codici della merce il suo fascino viene distrutto dall’interno, il suo potere di feticcio viene dissolto. 


� In realtà, come nota Benjamin, le prime fotografie raffiguranti volti umani conservarono l’aura, specialmente nel culto del ricordo dei defunti, perché da esse emanava l’hic et nunc del momento in cui furono scattate. Ma il valore cultuale dell’immagine riprodotta svanisce quando ad essere ritratto non è più l’uomo, ma il paesaggio, le strade vuote.  


� “Dada”, movimento fondato da Tristan Tzara intorno al 1916, era una rivolta contro la civiltà, che voleva distruggere per ricostruirla diversa: più che un’estetica era un modo di pensare e vivere, cercava lo choc che scuotesse lo spettatore dalle sue pigre abitudini mentali. Un importante esponente di quello che più che un movimento unitario fu una corrente di pensiero diffusasi in diverse parti del mondo, fu Marcel Duchamp, instancabile provocatore, “autore” di svariati ready made.


� Importante esponente della pop-art, fenomeno artistico americano degli anni ’60, nei suoi lavori mise in luce temi della vita contemporanea, stereotipi e miti condizionanti: divi, politici e oggetti da supermercato.


� Luisa Valeriani in “Dentro la Trasfigurazione”, 2004, osserva come il modello di conoscenza occidentale, ascetico e dominato dall’identità di vedere e sapere, fondato sul mito platonico della caverna, è messo in discussione dalle modalità conoscitive delle nuove tecnologie (trionfo del femminile, di una cultura tattile e avvolgente). Il racconto evangelico della Trasfigurazione è presentato come nuovo modello conoscitivo: un attimo rivelatore e scioccante,  un’esperienza sinestetica, immersiva, che non lascia passivi gli spettatori, ma li coinvolge e trasforma, richiedendo la loro partecipazione.


� Innanzi tutto c’è la questione di chi sia l’artefice di un’opera on line, perché sono fondamentali per l’esistenza del lavoro sia l’artista, sia l’utente, sia il software e chi lo ha progettato. Scottante, poi, la questione del copyright, in totale contrasto con la natura della rete e che necessita di un adattamento ad un contesto nuovo, che si nutre e cresce grazie a scambi orizzontali. Il copyleft, fondato sulla GNU General Public License (GPL), per esempio, stravolge il diritto d’autore, consentendo agli utenti di modificare e di appropriarsi di un lavoro, a condizione che non ci siano scopi commerciali e che fonte e autore siano citati.


� Il femminismo francese, rappresentato da Luce Irigaray, Hélène Cixous, e Julia Kristeva, sotto l’influenza di Derrida, ha mostrato grande attenzione per i problemi del linguaggio. In particolare la Irigaray propone di decostruire il linguaggio di tutti i saperi umani, svelandone il fallocentrismo, e di incominciare a parler femme, “parlare donna”.


� In “Gli strumenti del comunicare” (1964) McLuhan definisce i media come estensioni del sistema sensoriale umano, interagendo con il corpo e con i nostri sensi. 


� Ondata artistica propagatasi tra la fine degli anni ’80 e gli anni ’90, che rivisita in maniera originale la corrente concettuale degli anni ’60. 


� In “La realtà come costruzione sociale” (1966) Berger e Luckmann descrivono la realtà della vita quotidiana, spiegando come sia data per scontata: “essa c’è semplicemente, come attualità autoevidente e indiscutibile” (1966:44)


�  Syn- insieme, pathos-sentimento.


� Per sonae: “mezzo attraverso il quale arriva il suono”, cioè la maschera dell’attore. Sherry Turkle (1996:213), tramite questa etimologia, dimostra che nel termine stesso persona è insita una prima differenziazione del sé, tramite l’identità pubblica e quella privata. 


� Ricoeur distingue tra l’idem, lo stesso, opposto al cambiamento e permanente nel tempo, e l’ipse, legato al fondamento etico del sé, ma in grado di muoversi ed evolvere, svincolandosi dalla medesimezza. 


� Claude Cahun è lo pseudonimo di Lucy Schwob, artista contemporanea di Duchamp, di straordinaria attualità, che ha espresso il suo disagio, la sua insofferenza per la condizione femminile soprattutto attraverso la fotografia. 


� La rimediazione è la “rappresentazione di un medium all’interno di un altro” (Bolter, Grusin 1999:73), in questo caso è il diario, cartaceo, che si reinventa nella dimensione di internet. 


� “colui che cerca”
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