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MODERNO SENZA PIETA — Torna sulla scena Wélter Benjamin con “I passages di

Parigi”, enorme e tremenda macchina dei sogni di un secolo trascorso (ma forse no)

| PASSAGES DI BENJAMIN: COMMENTO Al MODERNI

Limpresa di far conoscere in italiano tutto Walter Benjamin ricomincia con "l passages o_fi Earigi”. 3
Sarebbe un errore vedere in questopera ultima un libro e non invece un deposito di merawglfe € qemt:
della modermnita, da cui trarre i materiali per un disperato esercizio critico di impronta materialistica

di Michele Ranchetti

qualche anno di distanza, {'editore
Einaudi propone una seconda edizione del Pas-
sagenwerk di Walter Benjamin, ora intitolata 7
«passages» di Parigi. Con questo volume si inau-
gura, a partire dalla fine {& infatti F'ultimo di no-
ve), una nuova edizione delle Opere complete,
che riprenderd e forse condurmd a termine la
grande impresa di far conoscere in versione ita-
liana tutt gli scritti di un autore che continua a
esercitare un grandissimo fascino, forse piit che
una diretta influenza nella cultura, anche in
quella italiana. L'impresa, avviata una prima vol-
ta da Giorgio Agamben, a cui si deve anche la
scoperta di straordinati materiali aggiuntivi al la-
scito di Benjarnin, mantiene il criterio, da hd in-

trodotto, di ordinare cronologicamente gli scrit-~

ti, & differenza di quanto avviene per l'ediziotie
tedesca, ma non si avvale del contibuto di
Agamben, mentre si affida alia direzione di Rolf
Tiedemann, da gran tempo il maggior responsa-
bile della «fortunas delle carte di
Benjarnin e di Adomo, su cui eser-
cita come un diritto di proprieta in-
tellettuale e interpretativa. Questa
nuova edizione italiana, e forse
non poteva essere altriment, ne
condivide sin troppo i criter edito-
rali e disconosce critiche e rilievi
meossi nel corso degli anni a quella
tedesca.

¥ Pussagenwerk & Topéra a cui
Benjamin ha lavorato per pilt di
dieci anni e che non ha potuto
condurre a termine, per la morte
volontaria, 'opera che aviebbe do-
vuto costituire il risultato finale del-
la sua ricerca: intendere e ricono-
scere la storla nel'esempio della
sua maggiore espressione, la Parigi
del XIX secolo. Cosi come si pre-
senta, non & un'opera compiuta e :
neppure interrotta: & solo un insieme di scritti,
cui l'editore da un ordinamento che non pud
che essere provvisotio. Qui, come nell'edizione
tedesca 'e gid, con miner varianti, nella prima
edizione italiana, precedono 'enorme massa di
materiali due «exposes» redatti a breve distanza
di annl. Sono i soli due testi, insieme con abboz-
#i di genere analogo, propositive e dassuntivo,
in cui si pud leggere, per cosl dire a prior, il sen-
5o dell'opera. Ma, appunto, nella forma di un
«espostor, non di un risultato. E proprio dalla
differente natura di quest due test compiuti, di
poco diversi fra loro, rispetto alle quasi mille pa-
gine dei materiali, che, in certo modo, risulta
proposito di Benjamin, il suo «progettor di cui
parlano le lettere fra lui, Adomo, Horkheimer e
altri, che cortedano questa nuova edizione; scel-

te, con criterio naturalmente arbitrano, fra le
molte gia disponibili nelle edizioni tedesche de-
gli epistolari.

L'intenzione di Benjamin, nel Passages, &
quella di rappresentare la storia del XIX secolo
non per mezzo di una costruzione astratia, ma
Come un «COmmento a una realtdys, costuire
cioé una sorta di fisiognotmica materialista, alia
quale partecipano oggetii e teorie, nella persua-
sione di un rapporto dialettico fra di essi. Una
prospettiva materialistica, quindi, che avrebbe
potute rivoluzionare il concetto stesso di storia,
e offrire una conferma della «ricchezza del con-
cetto di esperienzan, Parigi, la capitale del secolo,
avrebbe costituito il lioge rassuntivo di questo
processo; I'elenco di aleuni suoi oggerti partico-
lari (i passages, appunto, uno degli esempi e dei
simboli) avrebbe costituto una sorta di inventa-
rio degli element di una costruzione teoretica
che dproduceva e illustrava la realth materiale, il
flédneur, 1a figura per eccellenza. Ma di questa in-
tenzione (anch'essa una delle molte possibili) re-
stano solo i materiali di costruzione.

Sia ben chiaro, dunque: non si tratta di un
testo di Benjamin, ma di materiali scelti da Ben-
jartin per ur’opera non scritta: si deve ciog evi-
tare il rischio di leggerli come il risultato finale dj
un percorso intellettuale — che poteva conclu-
dersi solo con un'enorme massa di detri — e at-
tribuire invece allo stato in cui essi si trovano (la
struttura attuale del libro) il significato e & valore
di unica forma possibile detla coscienza critica
di Benjamin, che approderebbe al disordine del
nulla e all'impossibilita di porre un ordine al
nulla. Non si deve in particolare cadere nell’er-
rore di credere che l'alternarsi di citazioni e os-
servazioni costituisca un carattere ermeneutico,
ossia corrisponda alfa straordinaria preveggenza
di Benjamin che avrebbe addirittura anticipato
la disponibilita del dato-corne unica natura della
CONDSCENZa, una fantasmagona allucinataria

dell'informazione fine a se stessa quanto pilt es-

sa si rivela non iscrivibile in un sisterna conosci-
tivo, sostituendo a ésso la visione delle modalita
infinite dell'use arbitvario, Forse Benjamin non
sapeva fare di conto, e non era forte in matema-
tica, a differenza dell’amico Schalem che solo in
un secondo memento ha abbandonato lo stu-
dio della logica e dell'aritmetica in favore délle
ricerche sulla cultura ebraica. Vi sono anzi aned-
doti su di Jui che rovescia sul bancone del risto-
rante il contenuto del suo portafoglio, lasciando
al gestore l'incombenza sgradevele di contare i
denari, scegliendoli fra i diversi tpl di monete,
ma non si deve attribuire a questo gesto arro-
gante e impacciato  senso di una superiore in-
telligenza del denaro come inslemne; né si deve
credere che [a sua cultura dei particolari mordi-
nabili dipendesse da un superamento della re-
gola del denorninatore comune. In realtd, mal-

grado gli sforzi degli interpreti, malgrado le os-

JEORN

servazioni pedanti e ripetitive della stessa prefa—
Zione a questo volume del ¢irratore tedesco, non
sappiamo quale mai ordmamento e soprattutto
quale mai uso Benjamin avrebbe fatto di questi
materiali. Non-sappiamo;, soprattutto, quali ca-
tegorie sarebbero prevalse; frale mo[te di cui
Benjamnin disponeva, se i suggerimenti teoretici
di Adorno o quelli dell'amico Bataille, quasi as-
sente nefla storiografia tedesca fra le fontt di
Benjamin, oppure il fgore ossessivo di Sohn-
Rethel, che non sopportava la «membranas di
Benjamin, come lui la definisce, cosi come la
sua aggressivita, e se ne lamentava con Adormno.

‘Inoltre,  due «exposes» - i soli scritti compiuti -

corrispendono a un progetto minore e riguarda-
no la partecipazione di Benjamin all'Istituto di
Horkhetmer e Adorne: si iscrivono ciog a buon
diritto nella cosiddetta Scuola di Francoforte;
mentre | materiali successivi appartengono a un
tempo diverse, e risentono di una diversa aura
della sua riflessione, in cui figure come Bataille e
altri membri del College de sociologie esercita-
vano un'influenza forse altrettanto rilevante,
Poiché I'edizione italiana non fornisce alcun ti-
po di indice (neppure la bibliografia delle opere
citate, che figura in quella tedesca), né offre una
cronofogia, tanto meno un iridice analitico, ¢ al-
meno un lemmario, ¢i troviamo di fronte a un
insieme quasi infinito, nel quale & impossibile
orientarsi. Eppure, di fronte alla straordinaria in-
telligenza delle annotazioni e degli excerpta che
Benjamin & venuto accumulando dal 1927 sin
quasi alla motte, & difficile rinunciare a valersi in
qualche mode del suo lavoro, della sua intelli-
genza, appunto, della sua curiosith ossessiva e
tuttavia liberatoria rispetto alla sordita delle ca-
tegorie interpretative, della sua interrogaZione
continua, delle ripetizioni costruttive, sapendo
come la sua vita dipendeva da questo, Ma biso-
gna abbandonare la suggestione delio stato at-
tuale dei materiali e dpercorrerli partendo dagli

‘esempi offert da Benjarnin in altrd scritti, dal suo

lavoro su Fuchs, ad esernplo, o dalla recensione
al libro di Franz Hessel intitotate & ritorno del
fidneur (Hessel, con cui un primo progetto dei
Passages prevedeva un lavoro in comune); biso-
gna abbandonare I'idea, pur suggestiva ma fuor-
viante, di un Benjarnin flineur su se stesso, o,
che & Quasi lo stesso, del faneur come protago-
nista di questi testi, guida ideale in un itinerario
che, partendo dalla realty delle merci (o dafla
mercificazione progressiva della realtd), condu-
ce alla monte di tutte le cose impietrite di cud
traccia tn indice, come unico segno messianico
possibile. Benjamin aveva forse letio poco di
‘Marx, ma certo quet capitolo delCapitalesul feti-
cismo delle merci. L'aveva letto con Faiuto di
Sohn Rethel, Ma, lo si vede dagli

excerpta, Benjamin era capace di

leggere dal vero anche i libri, oltre

gli edifici e le strade; it Passagen-

werk voleva anche essere wna con-

ferma ampliata di Marx. E dungue

da una prospettiva amplissima, ca-



pace in qualche modo di contene-
Ie tutte le prospettive possibili del-
-I'tineraric benjaminiano, e incu-

ranti delle contraddizioni mereeo- -

logiche ¢ teoretiche, The ci si deve
accostare a questi materiali, e forse
rinviame la lettura dopo quefla del-
le altre apere di Benjamin.

Riproporre oggi Benjamin alla

cultura italiana & un atto di corag-
gio. Significa augurarsi che vi sia
ancora un tempo per leggere un
autore che ha fatto dellattenzione
il segno del suo intendere e del suo

‘¢he la crescita dell intelligenza de singoli.

e dagh a!m tna Ubert per Ia ricerca e per Vespe-
1ienza e per questo non si assegna altro comptto

Un uomo isolato e perseguitat; dal prevalere
della viclenza parallela al suo vivere, ma che non
st riconosce appieno, anche se vi partecipa, in
afcuna forma di oppone ad essa, persuaso sino .
alla propria fine della possibilita di un disegno
uguale e contario alla distuzione che viene
compiendosi in tutti i particolari del suo domi-
nio. Un intellettuale che ha riconosciuto in sé
tutte le forme ¢ | modi possibili della culiura del
suo tempo e non ha potuto scegliere fra essi, pri-
vilegiando un camipo disciplinare dove far emer-

vivere. Un autore che appartiene alla cultura dei
‘héssi, non delle associazioni, che pretende da sé

gere e prevalere la propria sovranita intellettua-
le. Un amico difficile, che tuttavia distribuiva a

Francoforte e i “Passages”

piene miani la propria intelligenza fra armici, nel-
fa conversazione e nelle lettere, un ebrec tede-
s€o, vissuto quasi sempre in esillo senza 1a cer-
tezza di affetti protettivi e di un'appartenenza
politica © professionale, un ebreo «assimilatow
che tuttavia non ha mai soppresso in sé I'dm-
magine balenanter di un esito diverso della sto-

- 1ia, anche della sua propria, e ha sempre rinviato
il suo esodo forse per percepitlo nefla vita quot-
diana, lasciando al'amico Scholem di trovarne
conferma culturale e geografica nel nuovo Istae-
le. Un grande scrittoterforse i pilt grande saggi-
sta di linguia tedesca dei nostri terfipi.
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ADORNO, SIRENA TEOLOGICA

di Fabrizio Desideri

ey

impossibile leggere la
grande opera incompiuta di Benja-
min sui passages parigini senza
considerare la parte decisiva che
svolge nella sua genesi i dialogo in-
tellettuale con Theodor Adomo. E
un dialogo a distanza che, nella se-
conda metd degli anni trenta, si
sviluppa prevalentemente in forma
epistolare. Entrambi i suoi prota-
gonisti sono emigrat dalla Germa-
nia hitleriana: Adomo a Oxford (e
poi a New York), Benjamin a Parigl.
Tra i due matura una profonda af-
finity filosofica che 1 vede conver-
gere nella preoccupaziotie di cari-
care di vdinamite politica» ogni lo-
10 pagina. I in questo periodo che
Benjamin stringe rapporti con I'l-
stituto per la Ricerca Sociale diretto
da Max Horkheimer. Da questo
Istituta riceve, grazie alla mediazio-
ne di Adomo, un pur esiguo soste-
gno finanziario che gli permette, in
una sifuazione econonomico-esi-
stenziale assai precaria, l'intenso
lavoro alla Bibliothéque Nationale
necessario alla stesura dell'opera.
Nel Passagenwerk Adomo intui-
sce ben presto non solo Faltro ca-
polavoro benjaminiano dopo il

grande libro sull’ Origine del dram--
ma barocco fedesco, ma anche «il

pezzo di filosofia prima ancora
concessar. Per capire quest'ultima
affermazione bisogna chiarire che
sia per Adomo come per Benjamin
la critica della fenomenologia hus-
serliana (e, dunque, della possibili-
ta di intuire le idee come contenu-
to della coscienza pura) non spinge

affatio verso Fontologia della fini-

tezza di Martin Heidegger. Dal fa-
scino dell'autore di Essere e fempo
sono entrambi imimuni. Cid non
ha le sue ragioni soltanto in contin-
genti (e pur rilevantissime) motiva-
zioni politiche, La distanza di Ador-
no e Benjamin rispetto all’analisi
heideggeriana dell Bsserci, che tro-
va la sua dimensione autentica nel-

Yessere per la morte, deriva ancor

prima da ragioni teologiche. Per
entrambi, solo un pensiero imbe-
vuto di téologia pud mantenersi
critico nei confronti dell'epoca. In
breve, solo dal punto di vista di ca-
tegorie come «wedenzione» e «sal-
vezza» pud essere compreso il ca-
rattere infernate del Medemo. Tali
categorie introducono nella com-
prensione storica cestire critiche,
linee di frattura, che impediscono
sia di celebrare la modernitd nel-
l'immagine aproblematica di un
progresso infinito sia di chiudera
nel cerchio mitico dell'Eterno Ri-
tormo dell Uguale,

Di qui 'insistenza adomiana, nel
cartegpio, affinché Benjamin si
mantenga fedele nella realizzazio-
ne del progetto all'originaria ispira-
zione teologica del suo pensiero,
La preoccupazione di Adomo & an-
che quella di sottrarre amico al-
'influenza brechtiana, mettendolo
in guardia circa limproduttivita
teorico-politica di una frettolosa
assimiazione dell'impianto con-
cettuale del manxismo. I lavoro sui
passages, per Adomo, avra possibi-
lith di pesare politicamente quanto
pill sard capace di sprofondarsi
nell'ambito estetico, producendo
in esso il cortocircuito tra categorie
teclogiche e sociolegiche. La rispo-
sta di Benjamin agli avvertimenti di
Adomo & complessa e tormentata.
Se in un prime momento sottoli-

_nea l'esistenza di un «campo di

tensioni» al quale non intende sot-
trarre la sua opers, in ultima istan-
za & proprio lui a rilanciare sulla di-

“mensione teclogica dell'estetico.

Rispetto al carattere puramente
negativo dell'idea adorniana di teo-
logia, che permane anche in opere
tarde come la Dialettica negativa e
la postuma Teoria estefica, Benja-
min insiste sul nesso politico-teo-
logico tra memoria e redenzione.
Sul cui sfondo si intravede un'idea
creaturale di natura che sarebbe
vano cercare in Adomo. Differente
risulta cosi il modo con i quale
due amici leggono il rapporio tra
Arcaico e Modemo. Secondo Ador-
no questo rapporto si stringe in

unz dialettica di reciproci rovescia- -
menti (I'Arcaico & una produzione

del Modemo e questo, a sua volta,
¢ il pili antice) che attesta il persi-

stere nel presente della effettiva -

potenza del mito. Benjamin vucle
piuttosto delineare una «storia ori-
ginaria» della modemita, dove la
nozione di origine (e della memo-
ria di essa) mantiene una potenza
critica nei confront dell'apparenza
mitica di una storia ridotta a natu-
ra. I suo & un platonismo dal bas-
so, dal fondo oscuro della stessa
materia — si potrebbe dire —, dove si
tratta di cogliere in ogni fenomeno

(anche nel pili disgregato e margi- .
nale) la luce del'idea (o, se sivuole,

la sua vita latente}, Le figure attor-
no alle quali si sarebbe dovuta
scandire Varchitettura dell'opera
{anzitutto gli stessi passages, la pro-
stituta, d fldneur, la merce...) assu-

mono cosl il senso di immagini

dialettiche: immagini nelle quali la
coscienza preme al risveglio e, di
pari passo, il fenomeno esige di es-
sere ricordato-riconosciuto.

Nelia figura del passage Benja-
min intende rappresentare il pro-

blema del volto costitutivamente
ambiguo della Modemita: che esi-
ge, appunto, uno sguardo critico e
tempestivo nel saper cogliere la §i-
sionomia del presente la stessa

fettura che egli fornisce del proble-

ma epocalmente cruciale della tec-
nica (non solo in rapporto alla di-
mensione delf'opera d'arte e della
sua ricezione) & segnata - in tensio-
ne evidente con I'immagine pura-
mente negativa propiia dell'inter-

‘pretazione adomiana - da una inti-

ma drammaticith che impedisce
sia la riduzione tecnicistica della
stessa politica sia la perfetta rescis-
sione del cosmo tecnico da quetlo
naturale e da quello psico-antro-

. pologico. La figura del Modemo

che risulta dal' opera suwi passagesé
cosi una figura essenzialmente in-
decisa, 1a cui veritd dipende dal-
I'occhio che la interroga, dalla ca-
pacita di attenzione e di memoria
della coscienza che I'accoglie. Cid
implica per Benjamin un’idea di
Modemitd come costellazione cri-
fica, dove la pluralita dei punti vista
& quella degli attori di un dramma.
E proprio questa idea ha molto da
insegnarci ancora oggl, con buona
pace - sia detto — degli apologeti
dell'avvento di un Post-modemn
globalizzante e unidimensionale, la
cui immagine pud oscillare indiffe-
rentemente tra uno scenario li-
nearmente tecno-progressivo alla
Bill Gates e una visione catastrofica
del dominio della Techne.

[l Manifesto — maggio 2000



BENJAMIN, GERME RIVOLUZIONARIO NEL POST-MODERNO

da

di Toni Negri

& on posso  entrare
nelh discussione sui criteri che
governano la nuova edizione dei
Passages di Parigi di Walter Ben-
jarmnin rispetto a quelli che aveva-
no diretto 'edizione che ne ave-
va fatto Giorgio Agamben: la
gioia che miaveva dato Parigi ca-
pitale del XIX secolo (Einaudi,
1982) & per me kripetibile; que-
sta nuova ediziene a cura di Rolf
Tiedemann avra dunque in ggni
caso il senso del rifatto, e la mia
nostalgia e l'illusione di conosce-
re il pensiero di Benjamin an-
dranno comungue a sovrapporsi
e a intrigarsi nel dialogo con
Giorgio Agamben - che in quel
confronto cf impone il continuo
arricchirsi ed espandersi della
sua opera.

Il Marx voccidentalen

Cid detto, ritorniamo a quel
formidabile Zibaldone che & il
Passagenuwerk, ammasso di ap-:
punt e di intuizioni, ricchissimo
di notizie e ad un tempo alitante
una logica interna, strenua e co-
struttiva, che insieme produce
un film ed una storiadella filoso-
fia.. Di questo infatd si tratta:
dell'invenzione di una forma
nuova di espressione sopra Pillu-
minarsi di un odginale modo di
analizzare il reale - il reale, ovve-
ro cid che avviene e la maniera in
cui si rappresenta, il modo di
ptodurte e quello di vivere, la for-
ma nella quale ci si riproduce e
quella nella quale si riflette 11 di-
venire.., Passo avanti straordina-
rio, questo di Benjamin, forse de-
cisivo, nella costruzione «biopo-
litica» della nostra contempora-
nea Unuwelt; filosofia tratta dalla
letteratura, ovvero distillato d'es-
senza, di quel che Stendhal,
Flaubert e Zola avevano raccon-
tato di una «cittd-mendo», Parigi
KIX secolo. E poi Marx, I'onni-
presente Marx, il militante della |
Lotta di classe in Franciaa partire |
dal 1848 e il comunardo, - il
Marx del «marxismo occidenia- .
lex, quello che instaura le armi

della critica fra struttura e sovra-
struttura, e pone la critica delie
armi fra sfruttamento e liberazio-
ne.

Non parliamo a caso di «critica
delle armi». Nei Passages Walter
Benjamin & decisamente «btan-
quista, bolscevico. E un insurre-
zionalista. Nell'assoluto conver-
tirsi del lavoro in merce e nel su-
bordinarsi dei rapporti sociafi al-
I'alienazione capitalistica, 'uni-
co momento di luce & dato dalla
ribeflione e la cittd, stretta nella
logica della merce, vede la sua
produttivith liberarsi sola nella
rivoluzione. «In definitiva & solo
la rivoluzione che crea lo spazio
libero della citta. Carattere plein-
air detie rivoluzioni. La rivoluzio-
ne disincanta la citta..». La de-
scrizione della cited, della solitu-
dine nella cittd, detla mercifica-
zione della cittd, defla rivoita nel-
la citth, costituiscono ur'unica
scena: «Baudelaire é isolato neila
sfera della letteratura del suo
tempo esattamente quanto Blan-
qui lo & in quelle della cospira-
zionen.

L'ipertesto
quello che riconduce a coerenza,

inserendelo in un ordine di ra-

gioni, l'immenso materiale rac-
colto, & dunque |'esperienza rivo-
luzionaria? L'Angelus Novus che

rivivifica l'esperienza, Ja anima, il

materialismo storico, & in'questo
caso anche la storia di una me-

tropoli? E un Blanqui, un Lenin,

una cospirazione creativa e liber-

taria? La domandanon & vana, se -

assumiamo che la Parigi di Ben-

jamin & la nostra New York. Ben-

jamin ha cercato di darci uno

strang, luminosissimo quanto fa--

ticoso, «Blanqui & Paris». V'& qui
una traccia di un «Lenin a New
York»? Adomno, se stiamo alle let-
tere che nella nuova edizione si
pubbiicano (non c'erano in quel-
la di Agamben), & sicuro di no. E
convinte che questi materiali

non sarebbero mai stati capac1 di
raccogliersi in un testo unicoilo

dice espressamente, Benjamm
non tiuscird mai a mettetli insie-
me. Arrischio un'ipotesi: Adorno
& convinto che un «Lenin a New
York» non potrd mal esseré né
scritto né fatto.. La Dialertica

benjaminiano,

sdellHuminismo che scrive nef

momento stesso nel quale espri-
me questo giudizio, & la prova

» dell'impossibilith benjaminiana!

Immanentista assolute
Ma & vera questa impossibili-

ta? In proposito ci sono un punto |

di diritto e un punto di sostanza
da vedere. Il punto di diritto con-
siste nella diversa concezione del
materialismo storico che hanno
Adomo e Benjamin. Benjamin &
un immanentista assolito; pensa
che la descrizione del reale venga

- fuori dalla realta, anzi, ne faccia

" parte, La sintesi del reale & un

- evento, Adomno & un hegeliano,”
per lui ta sintesi del reale & qual-

cosa che non appartiene al fare,
al processo, alla potenza delle
masse. Benjamin & un rivoluzio-
nario: pensa che l'everito possa

venir fuori dal reale, che Ia singo-~

larita sia costruzione di massa,
un fiore della cospirazione delle

.vite. Adorno & un riformista, vuo-
ie che la sintesi del reale sia do-
. minata dal -sapere, contenuta

nella previsione, ¢ostruita nella

. trascendenza della responsablh;

td. Bisogna ammettere che, in
quella propaggine “estrema del
modemo che il ventesimo secolo

* (prima del Sessantotto) ha rap- -

presentato, Adorno ha vinto,
Ma se ci poniamo la questione

' di sostanza, e cio& chi oggi possa
: inverttare la rivoluzione a New
« York, chi possa immaginarla ne]

postmoderno, - dobbiamo ~am-

mettere che quel dlavolaccxo dir

Walter Ben]amm ci-offre un sac-
co di indicazioni. Benjamin ha
avuto infaiti un'idea grossa. ge-

niale; eciog che la merce nomera

solo un oggetto, un’ valore. un
predotto, ma anche una relazio-
ne, un passage.”Ora, il ‘postmo-
derno & ‘definito dalla logica di
produzione délla’ relazmne, dal

" valore come relazionie'e hnguag—

gio. Alla fabbrica, com’s noto, 5’8
sostituito i computer Benjamm

lo intuiva, scavavala; merce -Cittd.

per scoprire T I
servizio... Mi dlverte I'idea che
Benjamin possa- | mtrodurre ai
passages di New York:

Rivoluzione plein-air

"Quando sono di buon
umore mi sembra

che Benjamin sia
andato molfo avanti
nelfindicare la cosa
impossibile... Eh s,

ha avuto un'idea
grossa, geniale:

la merce non

softanto oggetfo,

valore, prodotto,

ma anche una
relazione, un passage,
lungo il quale corrono
anche oggi

le contraddizioni

della realta e fe sue
eventuali insurrezioni®
buplice_corﬁe un blanquista

Ma, forse, eccoct a,un punto
definitiva: lo fa davvero? A ‘ognu-
no la possibilith*di una-risposta.
Ammetty che; quando sono di-
buon umore,. mi-.sembra che :
Benjamin sia andato molto avan-
ti nell'indicatci, la cosa impassi-
hile, coglierés jcontraddmone

fondamentale .che fa della citta
postmgd’ema 1[ terreno"deﬂa lot:

che anche- Benfamm ripeta le li-
tanle della nvoluz:one del di-
c:annoves:mo secolo... Per dlo,
evitiarnoghi- -fomunque di essere

.definito come un personaggio

duplice. Non lo era. 0, meglio, lo
era quanto pud esserlo un blan- -
quista: la duplicita & quella di chi
si prepara a saltare, della pedana
del saltatore. Fra due secoli, me-
glio, dal moderno al postmoder--
no.
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“Passages”, dove il consumatore divenne massa

di Stefano Catucd

«Questi passages, recente invenzione del lusso industriale, so-
no corridoi ricopert di vetro e dalle pareti rivestite di marmo,
che attraversano interi caseggiati {...). Sui due lati di questi cor-
ridoi, che ricevono luce dall'alto, si succedono i pid eleganti ne-
gozi, sicché un passaggio del genere & una ditts, anzi un mon-
do in mintaturar, La citazione, da una Guida illustrata di Parigi,
# i primo tassello della vastissima serie di materiali - trattati di
architettura, cronache, testi di filosofia e di economia politica,
rornanz, poesie - che Benjamin raccoglie in vista di un lavoro
rimasto neflo stato di progetto monumentale e frammentario.
Se perd una specifica soluzione architettonica - i passages -
pud diventare miniatura di un mondo, & perché Benjarmin rie-
sce ad abbozzare attraverso di essa una riflessione critica sul-
I'attualita che abbraccia i suoi presupposti materiali e simbolici,
i fenomeni reali e lo spazio non meno concreto del suo imma-
‘ginario. !l vero passaggio & percid la gene_a!ogua del mondo
contemporaneo, i tentativo di ricostruire con una logica di ac-
cumulo la rete fittissima e disparata delle relazioni che indivi-
duane le emergenze di un mondo nuovo: laddove esso siin-
treccsa, distaccandosene, con i caratten di una reaitd al rtamon-
to.1 commerci che nella Parigi dell‘Ottocento si svolgono all'in-
terno dei passagesantidpano i grandi magazzim assumono
quelcarattere ecircense e spet’(acolare» the per| la prima volta
fa'sorgere nei consumatori la cosdenza difar parte diuna’
«rnassav (col conseguente cortocircuito fra moda ed estetica).

Ma nel traffico dei passages, dove i poteniziali acquirenti e | fla-
neurs passano il tempo al riparo dal freddo e dalla pioggia, si
assiste anché al mutamenta dell'economia di mercato, alta for-
mazione diun sstema di dtstnbuzmne peri prodotti industriali

' che richiede prezzi fissi, meno 'contrattazioni pfivate, divarica-

Zione, del[a forbice fra oggetti staridard e di lusso e strategie di
consenso che ant:apano la pubblicity. | materiali che Benjamin
raccoglle toccano <ol fintera geografia di un capitalismo giun-
to alla prima fase della maturita, fomendo un modello para-
dossale di storiografia nel quale le singole connessioni diventa-
no pit significative del disegno d'insieme. E quila sfida di Ben-
jamiln sta nell'essere costanternente all'altezza delle sue criti-
chefi Iosoﬁche alle dialettiche della storia e alle metafisiche del
s ferainfatti ~ dai sistemi i illuminazione al
iglocc dalla pittura ‘3l collezionismo, che non rientri nefla coe-
renza di uno sguardo analitico, refrattario a qualsiasi organ:zza—
zione sistemnatica. Se Parigi & la capitale del XIX secolo, i Passa-
gessono il laboratorio in cui le esperienze del contemporaneo
si rendono osservabili in tutta la ricchezza deliz loro dispersio-
ne, chiedendo al lettore un impegno paragonabile allo sforzo
che gfi & richiesto per orientarsi nel mondo. E incomprensibile
percid la scelta editoriale di lasciare in francese tutte le ampie
ditazioni di questo coilage e la seconda stesura del saggio «Pa-
rigi capitales: per chi non sa il francese diventa obbligatorio
cormrer via sulla maggior parte dei materiali, e concentrarsi solo
sulle riflessicni saggistiche. Quasi il contrario di quel che rende
produttivo percorrere i labirinti lungo | quali Benjamin ci guida,
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Gli altri “Passages”

AH, SE AVESSE LETTO CELINE

di Michele Mari

uando sono a Parigi, come attira-
) M o da una calamita, vado sempre
in pellegrinaggio nel 11 Arrondissement. 13,

fra 1a Borsa e I'Opéra, dov'era un tempo l'an- |

tico quartiere di Saint-Roch, si apre il Passage
Choiseul, dove (prima al numero 67 poi al 64)
passd tutta la'sua infanzia e la sua adolescen-
za Louis-Ferdinand Destouches, in arte Céli-
ne. L1 sua madre Marguerite si rovinava la vi-
sta nella sua bottega di merlettaia («Mi ricor-
do dell'enorme mucchio di pizzi da rammen-
dare, una montagna favolosa che copriva

sempre fa sua tavola, una montagna per po-
chi franchi. Me ne venivano degli incubi fa

notte, e anche a lei. Non mi & mai passatos}, [t
il piccolo Louis-Ferdinand aveva l'impressio-
ne di vivere in un acquario sognando di buca-
re la copertura di vetro con una fionda per la-
sciar sfiatare I'odore di cavolo che ristagnava
giorno e notte: «[l Passage, dobbiamo confes-
sarlo, & cosa da non credersi come lerciume.
Par fatto apposta per creparci, lentamente
ma sicuramente, fra le pisciate del cagnozzi,
- Ya zella, gli scaracchi, le fughe di gaz. & pii fe-
tido d'una prigione. Sotto la vetrata, in basso,

11 sole arriva cosl moscio che una candela ba-

sta ad eclissarlo...». Sono parole di Morze a
credito, ma rievacazioni di quel budelo si tro-
vano numerose in tuttiilibri di Céline. Com'2

‘ogg, il Passage Choiseul? Meno lussuoso e

turistico del Passage Jouffroy o del Passage
Panoramas ma meno sordido delle gallerie
trasversali ai Boulevard Sébastopol e Stra-
sbourg, conserva una sua borghese e operosa
mediociita: un negozio di pigiami, una carto-
leria piena di roba kitsch, un parrucchiere,
due friggitorie gestite da orientali {una pro-
prio di fronte al 67, a irrisione dello xenofobo
che vaticinava una Parigi «gialla!).

Eppure, commozione céliniana a parte,

questo huogo & struggente in modo quasi
.scandaloso. Leggendo Benjamin credo di

scoprirne il motivo: i passages sono «passato
divenuto spazion, ¢ In essi anche 'attuale «ac-
quista qualcosa di desuetor. Non ho qui I'a-

gio di discorrere di questo libro straordinario:,

mi limito percid a esprimere il rammarico
che Benjamin, che lascid Parigi quattro anni
dopo l'uscita di Morte a credito, non abbia
letto Céline (non si spiega altrimenti Iassen-
za di citazioni in un libro che raccoglie avida-
mente e ossessivamente ogni possibile testi-
monianza sui passages), cosi come mi sareb-
be piaciuto sapere cosa avrebbe pensato Céli-
ne delle interpretazioni benjaminiane del
passage come utero o come accesso agli Inferi

o come ircocervo in cui si fondono strada, ca- |

sa e negozio, o ancora come «mondo Sotto-
marino» o navata di chiesa o (intuizione bel-
lissima) reificazione del cdté onirico della me-
tropoli {«Ogni epoca possiede questo lato in-
cline ai sogni, il lato infantile. Per it secolo
SCOIS0 esso emerge con estrema chiarezza
nei passages»y. Certo, lui che di questa istitu-
zione urbanistica fece in tempo a conoscere
solo l'aspetto falansteriale, avrebbe boliato
come «bucolicar I'lmmagine tutta ottocente-
sca {perché genetica) del passage di Benja-
min, Per questo credo che, di tutro il Passa-
genwerk, la pagina che pii1 avrehbe incontra-
to {a sua approvazione sarebbe stata quella

_dedicata alla Thérése Raqguin di Zola; «Se poi

qualcosa it libro davvero espone scientifica-
mente, questo & il decesso del passages pari-
gini, il processo di putrefazione di un'archi--
tettura. L'atimosfera di questo libro & pregna
dei suoi veleni, e di essi periscono I suoi per-|

~ sanaggi»,
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BENJAMIN — L’ANGELO DELLA CRITICA

Sessant'anni fa, la notte tra il 25 e il 26 settembre 1940, in fuga dai nazisti sui confini metidional della Francia, si tolse la vita Walter Benjamin. Un
" pensatore che fu molte cose insieme; critico, teorico delf'estetica, sociologo, studioso df teologia, filosofo della storia e della rivoluzione. La ricerca of
questo berlinese, ebreo e comunista, resta tutf'ora aperta e potente; é i lascito principale o’'una vita dedicata alla critica deflo stato delle cose

L’ITINERARIO ESISTENZIALE E FILOSOFICO

UNA VITA IN CONTROTEMPO

di Anubi D’Avossa Lussurgiu

e ultime parole, Walter
Benjamin le scrisse su un

biglietto, mentre erainfuga .

nef sud della Francia, verso i Pire-
nel, verso la possibile salvezza
nefla penisola iberica. Erano, in
francese: «Vi prego di trasmette-
re | miei pensieri al mio. amico
Adornom, Le portarono Henni Gur-
land e suo figho Joseph, cui fu
concesso di passare il confine.
Benjamin, invece, si erauccisoin
quella notte tra il 25 e il 26 set-
tembre del 1940, nella locanda
“Fonda Francia” di Port Bou,
dopo che la polizia spagnola ave-
vaminacciato diriconsegnari tut-
ti e tre alle autorita francese e
dopo che era giunta la notizia del
prossimo arrive d’'una squadra
della Gestapo nazista.

Adorno, in effetti, si occupd dl
fare fronte al'ermetico ultimo
messaggiodell’amico. Insieme a
Max Horkheimer, per I'Istituto per
la ricerca sociale che lungo molti
anni aveva ed avrebbe ancora
identificato la "scuola di Fran-
coforte”, pubblicd nel 1942 le
“Tesi sul concetto di storia” di
Benjamin. Traesse, lanumero 9,
quella che ispird a Renato Solmi
i titoto della prima - e [a pid famo-
5a-raccolta antologica pubblica-
tainltalia, vent anni dopo: “Ange-
lus Novus”. Quel quadro di Paul
Klee di cui Benjamin fa 'icona
dell'«Angelo della storiav, lo ave-
va acquistato nel 1921 in una
galleriad'arie diMonaco, accony
pagnato dall'amico di sempre
Gerschom Scholem: ed é al term-
po stessol'iconaenigmatica del-
la suavita.

Benjamin, quando si tolse la
vita, aveva 48 anni. Eranatoil 15
luglio del 1892 aBerlino, da geni-
tori ebrei. Il padre Emil era un ric-

co antiguario ¢ la madre Paula
Schonflies, sorella del matemati-
coArthur, provenivadgunabene-
stante famiglia di commercianti.
Jramidell’albero genealogicodel

la nonna paterna Brunella Meyer -

lo imparentavanon alla lontana
con lafamiglia del poeta Heinkch
Heine. | due fratelli minori soprav-
vissero di poco a Walter: 1a sorel
laDoramorinel '46 aZurigo, il fra-
tello Georg, che era stato dir-
gente del Partito comunista di
Germania, fueliminato dainazisti
nel'42, nel campo di sterminio di
Mauthausen. Come si vede, gia
s0lo questo atbo familiare rap-
presenta un precipitato di tutta la
parabola, e la tragedia, della

modemita tedesca ed europea.
Walter Benjamin frequenta,
fino al 1905, una scuota riforma-
trice, per pol trasferirsi per motivi
di salute a studiare ad Haubinda
in Turingia, dove suo insegnante
& Gustav Wyneken, di grande

influenza sut movimento deila-
- Jugendbewegung, cul il giovane

Walter aderisce. Presidente nel
1914 delia Freie Studentschaft
hetlinese, si scontra con Martin
Buber, mentre redige it primo
importante saggio su Holderdin.
Conosce Dora Keliner, suafutura

moglie (dal '17), e soffre la mor-

te per suicido dell'amico poeta
FitzHeinle. L'annedopo, nel 15,
attaccaWynekenperilsuososte-
gno alla guerra e comincia P'ami-
ciziacon Scholem, dedito allo stu-

dio delfla mistica ebraica. Net 17 .

si trasferisce con Dora in Svizze-
13, scrive "Sul programma della
filosofia futura”, e cohosce Hgo
Ball, fondatore del Dadaismo: nel
*18glinascel’unicofiglio, Stefan.

Gi laurea con iode nel 1919, in |

uE CERTO CHE
ILTEMPO NONERA
APPRESO COME
OMOGENED NECOME
VUOTO DAGLI
INDOVIN,
CHECERCAVANG

DI ESTRARNE CIO
CHESICELA
NELSUD GREMBON

filosofia, conlatesi “ll concettodi
critica nel primo romanticismo
tedesco”. Tramite Ball conosce il
filosofo Emst Bloch. Nel '20, a
‘Berlino, elabora il saggio “Per la
critica della violenza™ (il termine
tedesco & Gewalt, che sta anche
per autoritd, o potere). Nel '21
scrive il suo saggio sulle “Affinitd
alettive” di Goethe, nef pieno d'u-
na crisi in cui Dora s'innamora

dell'amico cornune Schoen e ful’

della scuftrice Jula Cohn. Acqui

sta i quadro di Klee e progetta

una rivista “Angelus Novus”. Nel
23 conosce € colpisce forte-
mente Hofmannstahd, che aiuta

'uscita delle sue traduzioni da’

Baudelaire.

Weaiter ¢ a Francoforte, a cer
care senza esito una libera .
docenza; vi conosce fromm, Kra-
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cauer e Adorno, mentre Scholerm

emigra in Palestina. Nel '24, a

Capri da Bloch, conosce a regi-

sta lettone Asja Lacis, comuni-
sta: un incontro sentimentale e
politico importante. La sua
domanda all'Universita di Fran-
coforte viene respirita da Come-
lius, per il suo «incomprensibile
modo d'esprimersi, che deve
venlre senz'altro interpretato
come segno di una oggettiva
mancanza di chiarezzar... Nel
'26-'27 traduce Proust, viaggia a
Parigi, scrive per Asja gli aforismi
“Shrada a senso unico”, la rag-

giunge inUrss e vicompilail "Dia-

rio moscovita”,

Rientrato a Bedino, tra iI'28e
il '29 Benjamin lavora sui “Pas-
sages” parigini, compie esper-
menti con Phaschisch, si stabili-
sce conh Agja chiedendo il divorzio
a Dora, visita P'ltalia e fa amicizia:
con Brecht. Nel '30-'31 sceglie
decisamente il matedalismo sto-
ricoemeditadiiscriversialPc,ma
rimarra un “comunista senza par-
tito”. Con Brecht fa progetti, ma
diverge sul rapporto tra critica e
vernita. Dal '32 al ’33, all’'awento
del nazismo viaggia tra Spagna e
Francia e medita seriamente il
suicidio; infine, ripare in esfliodal-
faGermania. Stringe i rapporti coi
francofortesi, anch'essi in esilio,
si stabilisce a Parigi e scrive “L'o-
pera d’arte nelf'epoca della sua
riproducibifita tecnica”. Nef '37
scrive “Uomini tedeschi”, raccol-
1a di lettere commentate di pro-
tagonisti della cultura germanica
luminata, in funzone antinazi-
sta. Inizia il lavoro del “Passa
genwerk”, cha continuanel '38 e
'39. Frequenta Hanna Arendt,
finisce internato con la maggior

parte. degli immigrati tedeschi
allo scoppio della Seconda Guer- -

ra, medita d’emigrare neg Usa.

L'ultimo suo lavoro, il pitl aper-. |

10 e fecondo, sono e “Tes! sul:
concetto di storia”, scritte nella -

~ primavera del '40. Vogliamo qui

ricordare F'ultima parte dell'ot-
tava, cosi utile oggi per i nuovi

comunisti; «l.o storicismopostu- -

la un'immagine "eterna” del

~passato, il materialista storico

un'esperienza unica con ess0.
Egli lascla che altri sprechino le

. proprie forze con la meretrice.

“C'era una volta”™ nel hordello
dello storlcismo. Egli.rimane

“signore delle sue forze: uomo
abbastanza per.far saltare i} -

"eontinuum” della storiar.
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LE “TESI” BENJAMINIANE, UNA BUSSOLA PER LA RICERCA

LA STORIA COME SFIDA DI LIBERAZIONE

d_i Mario Pezzella

B oi materiali preparatori
alle tesi “Sul concetto di
4l storia” di Walter Benja-
mm si legge guesta frase, poi
scomparsa nel testo finale: «Dai
posteri non pretendiamo ringra-
ziamenti per e nostre vittorie,
ma la rammemorazione delle
nostre sconfitte». Queste paro-
te sono solo apparentemente
sconsolate, Nel pensiero teolo-
gleo-politico di Benjamin, la
memoria interviene, in un
secondo tempo, a rovesciare e
redimere il passato. Essa non
fornisce una riproduzione lette-
rale dicid che & stato: masirivol
ge al possibile che in esso rima-
se latente, loridesta elomostra
come la vera polenza storica di
cui ereditiamo nel presente.,
Quelia frase riguarda diretta-
mente nol in almeno due sensi.
In primo luogo noi siamo gia
“poster”, che potrebbero riflet-
tere su quelle sconfitte e sono
chiamati a rammemorarli, Ma,
in un senso pid stringente, que-
sto compito cf spetta in modo
Irrevocabile e
unico: «Infatti
& un'immagi-
ne non rieva-
cabile del pas-
sato quella
che rischia di
scomparire
con ognj pre-
sentechenon’
si sia ricong-
sciuto inteso
in essan.
Adogniepocaead ognigene-
razione urgono alcune immagini

del passato che sono destinate’

a divenire leggiblll per esse, a
comporre con esse una costel-
lazione di senso: e questa
urgenza viene lasciata cadere,
quel passato resta confermato
nel suo nulla di senso, gli scon-
fitti restano tali per sempre, e
cio che si & compiuto si fissa
inalterabile nella tradizione dei
vincitori. Ma, insieme, Yora pre-
sente perde gli strumenti pey
" interpretare | propri conflitti e le

proptie speranze e la potenza |

che - beniché sconfitta - poteva
giungerle in eredita dal passato.

Con guesto spirito Benjamin
sirivolgeva al suo passato pros-
simo, all'Europa degli uitimi dug
decenni dell'Qttocento, ala
Comnune di Parigi, ai moti spar-
tachisti del 1913, Con questo
spirito toceca a nol considerare
gli eventt e i traumi terribili, che
hanno condotto al secondo cor
flitto mondiale e al trionfo della
societa dello spettacolo dopo gl;
anni 70,

in un altro senso ancora

" quella frase i riguarda intima-

mente. Perché un'immagine det
passato possaentrare incostel-
laziche con il presente, deve
esserci una qualche affinita di
natura tra essa e il suo ossei-
vatore, In che senso le tesi sul
concetto di storia, potrebbero
proprio in noi giungere all'ora
della loro leggibilita?

Nonc'é dubbio che chisiisph-
ra a un pensiero critico radicale
oggi possain prima istanza sert
Hrsi sconfitto. Questo pensiero-
da cui occorre partire - non

dovrebbe tuttavia portare allo
sconforto ed alla disperazione.
E' invece importante compren-
dere il possibile ancora latente
sotto lamarcia trionfale e incon-
futabile dei vincitori. Essonon &
stato puramente e semplice-
mente cancellato, ma piuttosto
escluso dal linguaggio e da}-
i'immagine che lanostraepoca
intende di se stessa. Tuttavia,
per comprendere e contrastare
questa sconfitta & necessario
riflettere sulle sue radici pros-
sime: e sull’epoca del totalita-
rismo, in cui violenza e dominio
sembravano aver canceliato
ogni opposizione.

Le tesi di Benjamin sono - in

negativo - 'espressione crucia

le di gqueli"epoca. Non {'unica,
{occorre ricordare almeno |
“Cahiers” di Simone Weil): ma
la pid lucida e ta pil capace di
indicare una chance di libera-

zione. Se riusciremo a riatiua- -

tizzare il possibile che in quel-
Fepoca fu schiaceiato dali’op-
pressione & dalla morte,
aumentere-
mo contem-
poranea-
‘mente le
_hostre chan-
-ces di “apri-
re” 1a situa-
Zione che ci

\
oo vede sconfit-
'/?{ " ti: e di fascia-
.Q ~ire.a nostra
volta un'im-
] magine tra-
mandabile del possibile che
abbiamo vissuto.

Revisionismo
ed estelizzazione

In una'defle test “Sul concet-
to di storia”; Benjamin osserva;

«La moda ha buon fiuto per cid
che & attuale, dovunque esso-si

muova nel folto di tempi lontani, -

Essa @ il balzo di tigre nel pas-

sato. Solo che ha luogo in un'a-

rena in cul comanda la classe
dominantex, Questa afferma--
zZione andrebbe oggi modificata,
dopo il-pieno sviluppo delia
sacieta dello spettacolo. La

. moda cita oggi il passato, senza

esercitare pit alcun potere
discriminatorio e selettivo.
Nelle sfilate di uno stesso
giorno, onei prodottidiuno stes-
S0 anno, possiamo vedere pie-
ghe orientali, tuniche romane,
svolazzi settecenteschi: se si

- dovesse ricavare da guesti

segni l'indicazione di un rappor-
to col passato, si potrebbe con-

‘cludere che esso appare intera-

mente e indifferentemente cita-
bite in ogni sua epoca, tutto
alFordine del giorno. Piliche una
controfigura’ dell'immagine dia-
lettica, la moda appare come la
caricatura della storia universar
le pienamente realizzata, In cui
nessuna epoca pio di un'altra
appare inrapporto conl'attuale.

La citazione spettacolare
della storia sembra realizzare

‘parodicamente questo assunto -

di Benjamin: «Scrivere storia
significa dungue citare storia.
Nel concetto del citare & implici-
to, peré, che I'oggetto storigo in
questione venga ogni volta
strappato dal suo contestos.
Questa “estrazione” perde perd
ogni senso, 5 viene meno la
premessa maggiore del ragio-
nainanto di Berjaniin: «'acca-
dere che girconda lo storico e a
cui egli prende parte, stara sem-

pre sullo sfondo della sua €spo- .

sizione come un testo scritto
con inchiostro simpaticos. E'
sullo sfondo di questo "testo”,

_chele cltazmm della storia
acquistano i fore sense. Per |

questo I'immagine dialettica

non & mat arbitraria: uLa legltth:

mazione dello storico dipende

dalla sua netta consapevolezza -

della crisi in cui, di volta divolta,
& entrato il soggetto della sto-
ria». Questa coscienza & tanto
pill forte gquanto pill & acuta la
percerione del pericolo che lo

minaccia. Sotto la lama del nul- -
Aa, lamemoria involontaria com-

pie la rapida e spietata selerio-
ne, che la induce a cercare pro-
prio quell'esperienza e quell’im-
magine che pud permetterle di
schivare 1l colpo. Quanto pil io
storico & capace diidentificare e
decifrare il conflitto presente e
sa fendere visibili 1 suoi.contor:
ni, tanto pid safara @VOCarS can

nettezza I'imiiagine chie pud

offrire una chance di salvezza,
Eamemoriainvolontaria e il pen-

© siero critico sono dungue | due

‘C'é un quadro di Klee che si
intitola “Angelus Novus”

Vi si trova un angelo che
Sembra in atto di allontanarsi
da qualcosa su cui fissa lo
Sguardo. Ha gli occhi
Spalancati, la bocca aperfa,
le ali distese. L'angelo defla
storia deve avere questo
aspetto. Ha il viso rivolto al
passato. Dove ci appare una
catena di eventi, egli vede
tna sola catastrofe, che
accumula senza tregua
roving su rovine ¢ le rovescia
ai suoi piedi. Egli vorrebbe
ben traftenersi, destare i
morti e ricomporre linfranto.
Ma una tempesta spira dal
paradiso, che si é impigliata
nelle sue ali, ed é cosi forte
che egli non puo piu
chiuderle. Questa tempesta
fo spinge irresistibilmente nel
futuro, a cui volge le spalle,

mentre if cumulo delle rovine
Sale davanti a lui al cielo. Cio
che chiamiamo il progresso,
e questa tempesta”

Walter Benjamin
“Tesi sul concetto di Storia”, 9

poli entro cui si muove il suo”
lavoro. I} “testo”, la lettura del
tessuto del presente, nella sua
- contraddizione pil estrema,
legittima percio la “citazione”
dal passato.

Nello spettacolo questo
testo ¢ assente.L'accadere, nel
senso in cui lo intendeva Benja-
min, & il campo in tensione det
le potenze divergenti della sto-
ria. Nell'lmmagine egli insegue
la traccia di una soluzione che
non € in grado di trovare imme-
diatamentg pel presenie. Inten,.
pretait segno diun p055|bi|

fluidita mobile dello spettacolo -
invece - non permette di indivi-

.




duare nelle sue apparenze inter-
cambiabili 1a specificita di un
confiitto. Lo spettacolo & if dive-
nire assoluto in assenza di con-
flitto. Ma in guesto modo viene
a mancare il primo motore di
una citazione motivata del pas-
sato. Tutte le sue immagini sono
eguaimente citabili come
“esempi” del fluire immotivato
delle apparenze. Se “testo” ¢'g,
* ess0 dice: | grandi conflitti della
storia ora tacciono e tutto &
attualizzabile alla luce di questa
pacificazione universaie. Que-
Sta & limagine estrema del
Progrésso, come progresso
sostanzialmente concluso. Cid
che resta ancora da realizzare

NELPASSATO
VACERCATO
ILPOSSIBIE

CHEINESSO RIMASE

_ LATENTEE CHE
RAPPRESENTA
LAVERA POTENZ.
STORICA

rion Implica pi un mutamento
qualitativo dell'esistente, ma
solo il suo incremento quantita-

tivo, la diffuslone dei suol prine

cipi, la persuasione e il consen-
- s0 che devono vincere ogni resi-
stenza.

1 dominaterl atfuali intendo-
no, pill 0 meno consapevolmen-
te, se stessi come eredi univer-
sali di tutte le epoche del mon-
do. Entro il vasto campo di que-
sta ereditd, le differenze sono
solo di ordine stilistico, prive di
qualsiasl conflitto ¢ disconti-
nuita specifica. Lo.spettacolo
ha ereditato dal surrealismo
Farte della citazione, ma I'ha
ridotta a pura tecnica: occul-
tando il conflitto reale, esso
tende a rendere invisibile
anche it punto di vista, da cui si
potrebbe evocare il passato in
modo non arbitrario. Allaiuce di
questo revisionismo, ben pid
efficace di quello accademico,
la storla diventa uniforme apo-

logia, tripudio di forme e di
apparenze. Ben Hur, Cleopa-
tra, Napoleone, il generale Pat-
ton e le guerre stellari, sono
tufti articoli e paccottiglia scin-
titlante da coliezione, come i
frammenti di antichita raccolti
da Charles Foster Kane, il pro-
tagonista di “Quarto Potere”,
nella sua villa di Candali. Priva

del conflitto che la aftraversae

la specifica, ogni epoca del
passato diventa un fastoso
divenire di pure forme, ridotte

. a semplici apparenze esteti-

che, vuote di réale funziong, di
peso ¢ di potere.
Questa
visione delta
storia ha
caratter] affini
a quelli della
produzione
attuale delle
merci, sem-
pre pitl condi-
zionata daila
“piega” mera-
mente stilisti-
ca dell"ogget-
to, indifferente alla sua compa-
gine materiale; all’estetizzazio-
ne della produzione corrisponde.
quella delfa storda, all’irrilevan-
za della "materia” oggettiva
quella di ogni defi mznone tem-
porale.

L.a politica,

~ facolta visiva

Benjamin ricorda come i rivo-
luzionari francesi tendessero a
identificarsi con le figure eroi-
che defla repubblica romana.
Questa ripetizione era per loro
indispensabile, per giustifica-
re e comprendere le ragioni
-della propria rivolta. Ma I'as-
solutezza di questa identifica-
zione ha finito per nuocere alla
loro azione reale. Tesi a ripete-
re i gesti dell’archetipo in cui sl
riconoscevanc ¢ in cui ripone-
vano ogni valore, essi hanno
trascurato la differenza irripe-
tibile:della propria situazione e
compiuto atti che - nel conte-

sto presente - erano inadegua
ti e destinati alla sconfitta.
Da questo punto di vista, &
invece esemplare quelta sintesi
di comprensione e distanza, che
Benjamin dimostra verso Bau-
delaire e intorno a cui dispone
" tuttalasuaricostruzione del XIX
secolo, 1.’ ammirazione verso if
poeta coesiste con un duelio
serrato, per affermare la diffe-
renza del proprio punto di vista:
fino a concludere che il fascino
magico della flanerie & stato
definitivamente distrutto dalla
modernita. La sovwersione e
"ebbrezza che essa conteneva
potranno ripresentarsi solo in
una forma mutata e cosi fa sua
potenza potrd davvero rivivere.
Se invece un uomo del XX seco-
lo pretendesse di ripetere alla
lettera il gesto del flaneur, “pas-
-seggiando” in una megalopoli
moderna, lasuaripetizione sca-
drebbe nel grottesco.

1DOMINATORI
"RITUALISI
INTENDOND COME
EREDI UNIVERSALI
DITUTTEAEEPOCHE
DELMONDO,
DEPRIVATE DOGNI
CONFLITTO

La figura del passato st pro-
pene con la forza di un'immagj-
ne di sogno. Come Jaimmagine
di un sogno essa ci dice moltis-
simo -indirettamente - sul
nostro desiderio € suf conflitti,
da cui siamo investiti. Ma guat
se pretendessimo semplice-
mente di ripetere | gesti del
sogno nella vita desta. Dobbig
mo interpretarlo, efaborarlo, e
tradurre il suo messaggio in un
linguaggio diverso e specifico,
consapevoli che P'imitazione @
sofo uno stimolo iniziale,

C'& un modo mitico di riat-

tualizzare il passato, che tende
a ripetere integralmente if gesto
di un eroe fondatore, o il suo

destmo sacrificale. Credere alla
puraesempl+
ce ripetizione
di un destino
segnato é la
pid radicale
negazione

dell'apertura
e deila proget-
tualitd del
possibile.

In  nessun

caso salvare

il . passato
vuol dire ripetere passivamente
cid che & gia accaduto, ma anzi
distruggere la sua immagine cri-
stallizzata, perché emerga - in
tutta fa sua differenza - il possi-
bile in essa latente, Rispetto
alla specificita del pericolo o del
conflitto in cui vivo, fa pura ripe-
tizione di un modelio o di un
archetipo agisce come un acce-
camento, che mi impedisce di
cogliere la chance che ora si
apre. Il gesto tempestivo si
nutre di tutte le situazioni affini
del passato, ma sa anche
cogliere quel poco o quel tanto
che & assolutamente inedito in
quellapresente. La storia salva
te prime dail'oblio; ma deve
coniugarsi alla potitica, la qua-
le «in ogni costellazione attua
le... riconosce I'aistenticamen-
te unico, ¢id che non riterna
mai», La somiglignza col pas-

" sato richiede o scarto minimo
‘ma declisivo, per cui & anche

vero che larepubblica francese
non & la repubblica romana:
solo cogliendo la differenza la
ripetizione & liberata dal suo

incanto mitico.
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INTERVISTA A GIOVANNI CESAREO, STUDIOSO DI COMUNICAZIONI DI MASSA

LA DIFFICILE ARTE DELLA SCELTA

di Angela Azzaro

el 1836, pochi anni pri-
ma di morire, Walter
Benjamin scriveva “L'o-
pera d'arte nell'epeca della
sua riproducibiliia tecnica”.
Con it breve ma incisivo saggio
it filosofo interveniva in un
importante dibattito sulie
comunicazioni di massa, dicui
I membri della scuola di Fran-
coforte erano i principali arte-
fict. La sua analisi, tutt'ora di
grande interesse se si pensa

alfe nuove frontiere televisive
e telematiche, poneva alcuni
concetti chiave che vengono
poi ripresi dagli studiosi delia
seconda meta del 900.

Che cosa accade all'opera
d’arte nel momento in cui

diventa riproducibile tecnica-’

mente? Che cosa accade ai
fruitore, allo spettatore, che
diventa spetiatore-massa? In

primo luggo viene meno quel- |
la che era «'aura dell’opera

APARTIRE DAL FILOSOFO TEDESCO UN ANRLISI
BELLENUOVETECHOIOGIEDELIR
COMUNIGAZIONE, CON UN ATTEGGIAMENTD
NEPESSINISTA, NE OTTIMISTA, WA CHE TEHﬁﬂ
CONTO DEIPROCESSI EDELLE
IOROCONTRADDIZIOND
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d'arte», si ha cioé la perdita
dei suoi aspetti magici e di uni-
cita, cosi come vengdono deco-
struiti i concetti borphesi di
genialitd, creativita, autoria-
litd. «i.e circostanze - scrive
'autore - in mezzo atle quali il
prodotto della riproduzione
tecnica pud venirsi a trovare
possono lasciare intatta la
consistenza intrinseca deli'o-
pera d'arte - ma in ogni modo
determinano la svalutazione
del suo “hic et nunc”»,

A lungo ci sl & chiesti se

Benjamin fosse pid o meno
ottimista rispetto alle nuove
tecniche e af loro carattere di
massa; se fosse o no distante
dalle posizioni per esempio di
un Adorno che suquesto tema
aveva scritlo pagine molto cri-
tiche, dopo un viaggio negli
Stati Uniti. Lo studioso delle
nuove tecnologie della comu-
nicaziosnte, Giovanni Cesareo,
con cui a partire dal filosofo
tedesco abbiamo tentato
un’analisi del contesto media-
tico attuale, ne da un'immagi-
ne complessa: «Uno degli ele-
mernti fondamental di Benja-
min-premetie Cesaren-erala
sua grande capacita di analiz-
zare | fenomeni, i processie i
concetti da tutti i punti di vista,
che non significa vederne i pro
e i contro ma cercare di capir-
ne la contraddizione. Un atteg-
giamento dialettico che pur-
troppo oggi si va perdendos.

Queste comporta che
Benjamin non ¢ ascrivi-
bile tout-court né ai pes-
simisti né aghi otiimisti?

IF suo grande pregio & di
vedere i due aspetti: constata
come progressivi alcunt feno-
meni, di altri vede limiti e nega-
tivitd. Faceclo un esempio.
Quando parla del diverso rap-
porto che il pubblico ha con il
cinema, sottolinea come lo
spettatore si senta legittima-
to, a differenza delle arti tradi-
zionali, ad avere un atteggia-
mento critico. Poi, perd, dice

che la maturazione della cul-
tura delle masse non & stata
adeguatamente aiutata per
assolvere il nuovo ruolo. Ci si
sente Jegittimati-ad essere ori-
tici, ma allo stesso tempo non
sene halacompetenza. il pun-
‘to che restaincontrovertibile &
che cambia it tipo di ricezione.

Riportate all’oggi che
considerazioni aiuta a
fare?

Quando si discute del rap-
porto con il pubblico, spesso
lo si fa in modo rozzo. C'€ chi
dice che non bisogna tener
conto deli’audience, chi inve-
ce ne fa la misura fondamen-
tale. Anche in questo caso &
necessario fare un ragiona-
mento preciso. Se io voglio
comunicare con qualcun altro,
devo cercare di assicurarmi
che mi capisca e mi apprezzi:
shaglia chi d& troppa Impor-
tanza ali’audience, ma anche .
chi realizzando programmi cul-
turall non tiene minimamente
conto della risposta. Si deve
considerare siail fatto che ser-
ve del'tempo perché il pubbli-
co gradisca un certo prodotio,
sia il fatto che comungue va
fatta una verifica.

Che cosa accade invece
oggi? .

La legge del mercato s
basa sul recupetro, pil veloce
possibile, del capitali investiti.
Cidimpone lariproposizione di

spettacoll uguall a quelli che.

gid hanno avuto successo,
senza che si sperimenti alcu-

na novitd, C'é insomma una -

serialita del successo, per cui
si cambla solo se e cose van-
no male. Se gualcuno, invece,
avesse capitali da investire a
lungo termine, per sperimen-
tare costantemente, allora si
avrebbe il tempo fisiologico
pér permettere la maturazione
del pubblico. Il soggetto di cui
parliamo chiaramente esiste,
ed & la Raj che dispone del
canone. ’

‘Con la riproducibilita
tecnica cambia anche la
frukzione... '

1} filosofo dice che ¢’@ una

differenza profonda tra la frui-

zione di un'opera d'arte tradi-
zionale e di una che pud esse-
re riprodotta tecnicamente.

L'opera d'arte, un tempo, non’

era consumata da un pubblico
pill o0 meno grande, perché

spesso veniva realizzata e
tenuta nascosta: aveva un’
. valore sacro. Nel momento in

" cui lo-spettatore andava a
vederia, la contemplava,
entrava dentro 'opera, chga

assumeva cosi una sua uni-
cita. Per quanto riguarda il

cinema & il film che entra den-
tro di me: ha un suo ritmo, un
suo tempo, non lo posso fer-
mare - anche se ora con il regi-
stratore & possibile. C'é una
sorta di attenzione distratta,
ma alla fine la visione resta.
Benjamin fa un esempio con

"architettura; 'se io abito in

una strada per mesi, anni, non
& che contemploquelle forme,

quei palazzi, ma alla fine li -

conosco, perché anche 'abi-
tudine aiuta a percepire.
Anche guesto discorso non é
superato: si pensi aguelloche
significalo zapping perlo spet
tatore televisivo.

Quali conseguenze ha

. questo tipo di sguardo?

Gli effetti, soprattutto tele-
visivi, sono alungotermine. L.a
teoria ipodermica, che pariadi
effetti immediati nella comu-
nicazione, a questo punto non

regge, perché fa felevisione -
che & peraltro uno degli ele-

menti del contesto sociale -
agisce nel tempo, Una ricerca

-svolta di recenté in Svezia, ha

rivelato che gh intellettuali
sono maggiormente dispostie

ricevere gli input che atrivano.
dalla tv. Le persone meno.

istruite sono generalmente
guelle che tendono a difen-
dersi di pit da quello che vie-
ne dall’esterno, hanno ie loro

convinzionlenonle mettonoin

discussione facilmente. Gli
intellettuali, al contrario, sono
pittapertie pil disposti atener
conto di una serfe di fattort.

Tra i concetti chiave de
“L'opera d"arte nell’epo-
ca della sua riproducibi-

'lita tecnica™ c’é quello
della perdita dell’avra....

La perdita dell’aura & unfat-
to indubitahile. Ma prodotti
culturali tradizionali, come la
pittura o la scultura, hanno

perduto o possono perdere.
- Faura nel momento i cui ven:

no distribuit a livello di mas-

&8, Iivete COSI 8PESSONON:E,;:

si pensi ad esempio al musei.
La perdita dell’aura finisce per

- diventare indifferenza, perché

ultimi tempi si sono fatti degli

sforzi per dare nuovl stimoli,
ma credo vada fatto di pili.
Non bisogna solamente aprire .
i musel, come si & fatto, ma &
necessario anche ripensarne
I'organizzazioné che spesso
tende a ricreare una certa

“sacralita. Nei musei per esem-

plo dedicati alla cultura mate:
riale, si prende un oggetto lo si
isola completamente dal con-
{esto di vita e di lavoro, e lo si
propone corne un'opera d'ar--
te, dando un'aura.-a qualcosa

-che non lo aveva neanche all'k

nizie. - o .

Per concludere. 1! pen-.
siero di Benjamin guale -
posizione ci permefte di
assumere rispetto alla
complessita delle nuove
tecnologie delia comuni-

-cazione?

Il Benjamin che coglie siagli
elementi progressivi che le
ombre del sistema, ¢i permet-
te di uscire dalla polemica tra
pessimisti e ottimistl. Se’
ragionassimo inquesto modo,
staremmo dentro 'ottica del
determinismo tecnologico,
per cui esistono le tecniche
con determinati effetti, secon-
do alcuni positivi, secondo
altri negativi. Dobbiamo inve-
ce assumere una posizione
diversa, che ci permetta di
governare i processi, metten
do al centro quella che io chia-
mo una “cultura della scelta”.
Soio cosi saremo in grado di
capire i rischi ma anche le pos-
sibilitd che alcune tecniche
possono offrire per usarle a
nostro vantaggio.

Liberazione Speciale
6 ottobre 2000
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Attimi di possibile felicita
imidip le f |
Una debolezza che pud sembrare paradossale e una teoria radicale della
contingenza e dell’attimo appartengono all’idea di messianismo. L'uomo, cui
spetta la potenza messianica, non ha il potere di interrompere il divenire ma
pud intervenire nell'accadere storico e nella vita dei singoli, rifiutando la
necess:ta del destmo e scoprendo il “possibile” che in ogni attimo si nasconde

MARIO PEZZELLA

na delle affermazioni pitt celebri
delle test «Sul concetto di storiar di
| - Walter Benjamin, & che noi dispo-
niamo, rispetto all'accadere storico,
di una «debole forza messianicas.
Si mancherebbe completamente
lmtenzmne di Benjamin, 1nterpretando queste pa-

role in senso difettivo o negativo: nof avremmo «so-

lo» questa forza, e «purtroppos essa non basta a re-
dimere la storia. Giorgio Agamben ha recentemente
mostrato come una paradossale debolezza appar-
tenga all'idea del messianismo anche in uno dei suoi
testi fondativi, le Lettere di S. Paolo: «Come la poten-
za messianica si realizza e agisce nella forma della
debolezza, cosi essa ha effetto sulla sfera della legge e
delle sue opere non semplicemente negandole o an-
nientandole, ma dis-attivandole, rendendole inope-
ranti, non pift in opera» (Il tempo che resta, Borin-
ghlerl 2000) - :

Per Agamb’en, la connessione del testo di Paolo con

fe tesi di Benjarnin @ strettissima: al punto che solo
grazie ad essa I'apostolo conoscerebbe l'ora della sua
‘«piena leggibilitas. Questa lettura ha il merito di re-

stituire la sua piena dignita all'idea del messianico, -

che viene invece spesso volgarmente trasferita dal

contesto teologico in quello storicos allora essa espri-

me una pretesa assoluta di veritd, autorizzata ad

esercitare la violenza e il potere totalitario, pur di

raggiungere il suo fine. Non c'& dubbio che l'espres-

sione «debole forza messianicas venga usata da °
Benjamin anche in senso positivo e polemico, contro

i due totalitarismmi, che - al tempo in cui scrive le tesi
- presumevano di possederne una «forte», destmata
a concludere escatologicamente la storia.

Ben}armn oppone’” radicalmeénte la prospettlva

- messianica all'idea di un progresso che dovrebbe pri- -
ma o poi portare la storia a divenire xtotalitd realiz-

-zata». Certo, «il mondo messianico # il monde del-
Tattualitd universale e integrale», in cui ogni doloree

sconfitta del passato hanno trovato memoria e ri-
scatto. Ma questa affermazione resta rigorosamente

valida nell'ambito teolocrtco, non & per nulla un com-
pimento, o un ideale, del complessive corso della
storia, Fssa & piuttosto un'alterita radicale, che lo
trascende e lo interromperebbe drasticamente, Nul-

la ci autorizza a pensare che una simile integrale for-

za messianica possa appartenere a un movimento
- storico, © addirittura incarnarsi in un «capo» politi-

~¢co; pluttosto & vero il contrario, essa non puo mai -

identificarsi con una figura profana di potere e di co-
mande. Guande cid viene creduto possibile, ci tro-

viame di fronte a una caricatura demoniaca del mes- -

sianismo e del suo seriso teolegice; non solo a una
sua semplice «secolarizzazione», ma alla sua irrime-

- Dio).

~ diabile deformazione, L'essere messianico & propria-
- mente il non essere della storia, il suo venir meno,

non il suo essere compiuto né la sua totality: «Se si
entra nella storia in modo irrevocabile, ¢ un dovere
guardarsi dall'illusione che la redenzione abbia Ino-

" go sulla scena della storia. Poiché ogni tentativo di

portare la redenzione sul piano della storia senza
una trasfigurazione dell'idea messianica, porta di-

rettamente nell'abisso» (J. Taubes, I prezzo del mes-

sianesimo, Quodiibet 2000).

Alla storia universale {che richiama l'attualitd mes-
sianica integrale), «non pud corrispondere nulla, fin-
ché non sia ricomposta la confusione derivante dalla
torre di Babele» {(Benjamin). Ma questo potere inte-
grale di ricomposizione, come mostra la IX tesi, non
spetta neppure all'angelo delia storia, tanto meno a
un uomo che si proclami messia. La pretesa di pos-
sederlo e di poter esercitare in suo nome la violenza
totalitaria, appartiene allo strato piti arcaico e demo-
niaco del mito {come affiora nell immagine del «Ter-
7o regno» promesse da Hitler ai suof seguaci o nefla
riattivazione dell'«wanima slava», evocata da Stalin
durante il secondo confiitto mondiale). Da questo
punto di vista, la migliore espressione di una debole
forza messianica & forse il verso di Holderdin «La
mancanza di Dio aiuta». Non & solo un difetto e una
privazione {non ho abbastanza forza per compiere
definitivamente la storia) ma anche un riconosci-
mento del limite e della misura (se pensassi di avere
una forte forza messianica cercherei di imporre al
mondo il sno volto deﬁn1t1v0 credendoml 1nv1ato da

Cid non sxgmﬁca che la prospettiva messianica
non incida per altro verso sulla storia, o che sia ne-
cessario riparare nel relativismo o in un anemico de-

 costruzionismio: per cui a noi non resterebbe altro da

fare che smontare virtuosamente il pensiero del pas-
sato mostrandone le faglie e i vuoti. Benjamir elabo-
ra invece una teoria radicale della contingenza e del-
Fattimo: la potenza messianica, che spetta all'uomeo
legittimamente, sorge, agisce e si esaurisce nella spe-
cificitd irriducibile di ogni attimo, e a ogni attimo si

" afferma in modo incomparabilmente differente. Es-

sa agisce nella caducita del divenire e nella sua irri-
mediabile parzialitd. In questo senso & debole: per-

_ ché I'uomo non ha il potere di interrompere il dive-.
' nire nell'attualita integrale del mondo messianico. E
- tuttavia & capace di intervenire nell'accadere storico
e nella vita dei singoli. I 1a forza che in una situazio-

ne data apre e scopre.il possibile, pitittosto che su-
birne la necessita o identificarla con if «destinon: Es-
sa si mantiene nella modalita del possibile, e dunque

. anche nella sua molteplicita, labilit4 e metamorfosi:



ogni nuove attimo richiede una tensione, analoga e
insieme inconfondibile, all'apertura del possibile e
alla dissoluzione del destino. Il pensiero critico non
ha il comipito di elaborare sistemi generali della ‘sto-
ria (o della rivoluzione): sprofondato nella contin-

genza dell'attimo, vi coglie la forma e la dimensione
del possibile, pronto a ripetere la sua opera in una si-

tuazione mutata. Esso richiede in primo Juogo la co-
noscenza «micrologicar» delle forze attive e in con-
flitto dentro di essa: e poi la presenza di spirito, 'a-
zione decisa, la forma definita, capaci di trascender-
ne la ripetizione e la necessita, La prospettiva mes-
sianica & in questo senso affine allo spirito puntuale:
della rivoita, cost come la definisce Furio Jesi in un
saggm pubblicato di recente e dedicato all'insurre-
zione spartachista del 1919: «Cid che maggiormente
distingue la rivolta dalla rivoluzione & invece una di-
versa esperienza del tempo. Se, in base al significato
corrente delle due parole, la rivolta & un improvviso
scoppio insurrezionale..e la rivoluzione & invece un
complesso strategico di movimenti insurrezionali
coordinati e orientati a scadenza relativamente lun-
ga verso gli obiettivi finali, si potrebbe dire che la ri-
volta sospenda il tempo storico e instauri repentina-
mente un tempo in cui tutfo ¢id che si compie vale di
per se stesso, indipendentemente dalle sue conse-
guenze e dai suoi rapporti con il complesso di transi-
torietd o di perennita di cui consiste la storia» (Spar-
takus. Simbelogia della rivolta, Boringhieri 2000).
L'idea stessa della felicitd non e rinviata al remoto
fine della storia e alla realizzazione dell'assoluto in
terra, ma e inestricabilmente connessa alla situazio-
ne specifica e irripetibile, in cui ci
troviamo a vivere. Certo, essa ci ap-
pare piuttosto come lincompiuto,
soffocata dal peso della necessith e ﬁ
dalla ripetizione di un destino avver-
s0. Ma la felicita & il possibile, che in
questa situazione potrebbe liberarsi, -~
che gui ed ora potrébbe rovesciarne
il senso: esso & dentro la situazione,
almeno nel suo fondo latente, e da
nessun’‘altra parte; «..L'immagine di felicitd che cu-
stodiamo in noi & del tutto intrisa del colore del tem-
po in cui ¢i ha ormai relegati il corso della nostra esi-

stenza. Felicita che potrebbe risvegliare in noi Finvi- .

dia c'¢ solo nell’aria che abbiamo respirato, con le
persone a cul avrermo potuto parlare, con le donne
che avrebbero potute darsi a noi. In altre parole, nel-
Iidea di felicita risuona ineliminabile I'idea di reden-
zione» (Benjamin). Felicita é il possibile not com-
. piuto della situazione in cui viviamo, gid immediata-
mente un passato sfuggito, un ternpo gid perduto: ed
é per questo affine ai possibili smarriti delle genera-

zioni che ci hanno preceduto, vibra nella stessa la- -

tenza e nella stessa modalitd: «Non ¢'&, nelle voei cuii
prestiamo ascolto, un’eco di voci ora mute? Le don-
ne che cortegglamo non hanno delle sorelle da loro
non pill conosciute?s. A questo tempo perduto si ri-
volge I'opera della memoria, che rlattuahzza e infen-
srﬁca il possibile dimenticato.

Ba conclusione di questa meditazione sulla felicitd,

che Benjamin introduce il concetto di debole forza

messianica, legandola alla profonditi della contin-

genza e dellattimo. Essa pone una modifica minima.

. e insiemie decisiva: perché non riguarda 1 fatti stessi
che sono accaduti; ma l'intensita latente al loro in-
terno e la modalita con cui noila ricordiamo. -

He incontrato una donna, avrei potuto amarla e

.invece ho lasciato che il nostro cammino si divides-

se. Perché? Ho subito l'oscuro peso della situazione:
una scena primaria, a me destinata, mi inclina a ri-
petere all'infinito la chiusura e la mancanza e non ho

-avuto forza di distaccarmene. Il mio ruolovi é scritto

a lettere di bronzo., La debole forza messianica che
ho avuto in dote non pud semplicemente cancellare
né questa situazione, né la mia inclinazione; non
pud donarmi una libertd incondizionata. Tuttavia,

nella memoria, io colgo ora l'apertura possibile in
quel momento di chiusura. La chance del possibile si
sprigiona dalla necessitd, come la traiettoria di una
barca dalle forze del mare e del vento. Cio che posso
fare & porre il timone neliunico punto preciso, che
mi permetta di andare nella mia direzione, Non di-
verso & l'apprendimento del possibile.

Di quell'ora serale, nel caffe in cui T'ho incontrata
per 'ultima volta, quandoe una cupa stanchezza mi
induceva a tacere, non ricordo pilt solo if mio volto
vuoto riflesso in uno specchio della parete o il fasti-
dio dei passanti che urtavano indifferenti il nostro
tavolino; ricordo invece il suo sguardo, che avevo in-
teramente dimenticato, o il riflesso lumineso che il
sole appena ricomparso faceva balenare in una poz-
za recente. Colgo un possibile che esisteva in quella
situazione, non meno reale della necessitd che la
condizionava. Questo ricordo non rmatta solo il senso
e la dislocazione del passato, ma acuisce anche la
mia attuale presenza di spirito, la mia disposizione a
non pit lasciarmi sfuggire il possibile neil'attimo che
passa. Certo la debole forza messianica non puo «ri-
comporte {'infranto»: ma pud svelare le luci iatenti,
T'aura dei possibili che circondava I'evento. E se ora,
sorretto dal suo incanto tardivo, riesco a cogliere, al-
meno un poco di pity, il possibile che mi passa accan-
to: allora salvo e realizzo qualcosa anche di quell'an-
tico presente Cid che appariva destino, eraun grem-
bo che si poteva dischiudere.

La memoria slorica compie qualcosa di simile sul
piano della vita collettiva: «In realtd non vi ¢ un solo
attimo che non rechi con sé la propria chance rivolu-
zionaria — essa richiede soltanto di essere intesa co-
me una chance specifica, ossia come chance di una
situazione del tutto nuova, prescritta da un compito
del tutto nuove. Per il pensatore rivoluzionario Ia pe-
culiare chance rivoluzionaria trae conferma da.una
data situazione politica» (Benjamin). I sno compito
non & dungue di tracciare le leggi universali del cor-
s0 storico, ma di immergersi micrologicamente in
questa situazione, delineandone la costellazione di
forze, la tendenza a ripetersi come desting, I apertu-
ra possibile. In questa contingenza afferrata puo pre-
sentarsi ['azione politica tempestiva. La memoria
storica, riattualizzando le chances perdute nel pas-

sato, acuisce la forza e la penetrazione della presen-

za di spirito attuale. Al contempo, I'azione politica

non & mai la loro semplice rlpenzmne ma sguardo
che penetra lirripetibile.

L'immagine dialettica del passato non & arbitra-
ria, prescelta dal mio capriccio presente. E vero che il
passato sembra mutare, quando nella memoria ri-
sorge il possibile in esso incompiuto: ma questo si
trovava effettivamente nella situazione e diviene vi-
sibile in una «lettura a contrappelo» dei dati. £ un
poter-essere insito nella situazione, I} punto di vista
presente puo influire sulla sua legglbﬂlta, sulla sua
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forma, ed anche variarne i significato: ma si orienta
pur sempre verso un nocciolo preesistente nell'acca-
duto.

Nella situazione, sperimento in primo luogo la ne-
cessit, I'ostacolo roccioso contro cui si frange il mio
desiderio. Solo dopo percepisco il possibile, che pure
_ era presente nell’attimo, per cosi dire in stato di son-
* no. In apparenza & una conoscenza inutile: quellat-
timo & trascorso. Non posso far st che in esso avven-
ga altro da quel che & stato. Probabilmente, qualcosa

Il demone del messianismo

Da Benjamin a Paolo, da Jesi a Taubes,
I'idea messianica e le sue equivoche trasposizioni
dal contesto teologico a quello storico-politico,
12 dove esprime pretesa assoluta di verita
di ifnportante mi sfl.\gge nellora presente e ancora
dovrd tornare su di esso per cogliere quanto ho man-

cato. E cosi ad ogni attimo. Ma quanto pitl si incre-
menta la mia memoria del possibile, tanto piil cresce

la mia presenza di spirito, rispetto alla chance pro-
messa dall'attimo. Raramente & concessa all'uomo la
coincidenza tra I esperienza del possibile e quella del
presente. Tuttavia essa non & impossibile. Essa affio-
ra - secondo Benjamin - nell'intensit della festa e
dellebbrezza érotica. Ma anché nell'inizio di una ri-
voluzione, quando ogni esistente sembra apnrm alla
metamorfosi. Forse perd anche _queste esperienze
non sarebbero pensabili, se la memorid non avesse
compresso in me le chances perdute del passato, firio
a rendermi intollerabile il dominio della necessit,

Era davvero possibile che io par]asm a quella don-
na, che invece ho lasciato andar via in silenzio: non
sono io ora, dall'alto del presente, a calare nell'oscu-
ritd dell'attimo passato 'immagine di una felicit,
che non & stata. Essa era la potenza inespressa di
quella situazione, ma davvero gia in essa: L'affinita
col presente mi permette di riconoscere il possibile
nel passato, non gia di crearlo. Esso ha i suoi docu-
menti, le sue testimonianze, i suoi monumenti, le
sue lingue morte da decifrare: esiste una ﬁIoIogia del .
possibile, che ha le sue leggi non meno rigorose ed
esigenti di quella che studia il «reale»: Di questa
scienza del poter-essere, Proust e Benjamin ci hanno
dato i primi lineamenti.

[l Manifesto — 27 agosto 2000

Ricordando quell’attimo di felicita

Nell ultimo numero di “Fenomenologia e societa”, gli atti del seminario
“‘Walter Benjamm pensare la storia”

AUGUSTO ILLUMINATI

mappa piranesiana del Campo
Marzio, come se simultanea-
-adbw . mente coegistessero le antiche
arch.ltetture egli edlﬁm medievali e ba-
rocchi che ad esse si erano nel tempo
‘sovrapposti. La settimana romana dei
Beni Culturali ha favorito esplorazioni
‘stratigrafiche nell'inconscio della citt3,
tagli verticali ché scendono da sapienti
tabelloni carandiniani € corrivi arveda-
menti postmoderm a cantine rinasci-
mentali, tuguri caroling, ruderi basili-
cali paleccnsnam e sontuosi pavimen-
ti marmorei imperiali, nel caso del Vit-

toriano addirittura dal kitsch umberti-

1o alle cave di tufo dove si annidava

durante la Il guerra mondiale il poco

efficiente comando strategico italia-

no..Nulla di pitt adatto per compren-

dere il particolarissimo approccio to-

pografico-ternporale di Walter Benja-

min alla storia, in felice complementa-

rit} con la mostra della lui carissimo

Athanasius Kircher, seicentesco proto-

tipo del collezionista-allegorista e pio-

niere dell'applicazioneé della tecnica a

familiari giocattoloni phuttosto che al

selvaggio sfruttamento della natura.
1 numerc 2/2000 def quadrimestra-

g reud paragond Finconscio alla -

le «Fenomenologia e societi» racco-
glie le relazioni di un seminario orga-
nizzato dalla Comunit di Ricerca sul
tema Walter Benjamin: pensare la sto-
ria, Gianfranco Bonola, in un contri-
buto sull'antipolitica messianica e la
glustizia di Dio come critica del diritto
e del politico, segue la paratlela evolu-
zione di Gerhardt Scholem e Benja-
min, osservando come il primo per-
venga, al termine delle 95 tesi su ebrai-
smo e sionismo {regalate all'amico nel
suo 26° compleanno), a definire il tem-
Po messianico come rovesciamento e
sovvertimento delle usuali dimensionj
ternpaorali, trasformazione del COIMmpiL-
to in incompiuto e viceversa, contrap-
ponendo la serie positiva di storia, giu-
stizia, sionismo, lingua ebraica, mondo
a venire, figqun, e quella negativa di
cristianesimo, mito, magia, demonico,

‘amore. Elenchi costantemente recepiti-

da Benjamin, che aggiunge alla serie
negativa diritto e paganesimo, styetta-
mente uniti al mito nella Critica della
violenza. Nellabbozzo Capitalismo co-

- me religione del 1921 la critica della

teocrazia sfocia nel rilievo che il capi-
talismo & un culto che non toglie il
peccato ma genera la colpa involven-

- dosi in un radicale nichilismo. La fuo-
riuscita da questa gabbia, nellincrocio.

vettoriale di ordine profano della felici-
ta e avvento del regno messianico de-
scritto nel Frammento teologico-politi-
o, 8i compie come tramonto nietz-
schiano, ritmo della caducitd nella
doppia restitutio in integrum (tigqun)
~ spirituale e mondana,

Il saggio di Fabrizio Desideri, Sulla
soglia dei passages, discute il ruolo del-
Timmagine dialettica delfa modernita
nel carteggio con Adomo, rilevando i
numerosi punti di sisternatico equivo-
co nell'analisi di Kafka, sul rapporio fra
arte e concetto e indirettamente sul
carattere catastrofico del Moderno,
Piti che nelf'esplicito confronto filoso-
fico la distanza fra i due risulta in det-
tagli sintomatict: la diffidenza adomia-
na per fa percezione «distrattas e lav-
versione al «rumore» del jazz, fino a
precipitare nella finali e sopracciliose
accuse di materialismo rozzo, incom-
prensione del marxismo e subalterniti
a Brecht che concludono in modo im-
barazzante e meparabﬂe il rapporto .
fra Tesule parigino e i membri dell'ln-
stitut fiir Sozialforschung ormai rifu-
glati negli Usa. L'ultimo biglietto del’
carteggio ¢ di' Benjamin, dal piccolo



vdlagglo pirenaico dove si appresta a
morire, con leiegante rimpianto di
non aver potuto scrivere all'amico tut-
to guanto avrebbe ancora voluto, Ma
non é un morernte che st congeda dai
vivi, piuttosto un vivente che si rivolge
a sopravvissuti. Girolamo De Michele
nell Impercettibile tremolio della felici-
£ tratta di tempo e dialettica in stato
darresto, decifrande la posizione di
Benjamin nella contrapposizione pola-
re fra lo storicista che mobilita la mas-
sa dei fatti per riempire un tempo vuo-
to e omogeneo e Io storico materialista
per cui il tempo & oggetto di una co-.
struzione, culminante in quell'idea di

redenzione che & inseparabile dalla fe- -

licita, impregnata dei-«colori» della
Zeit cui siamo statl assegnati. Comne gi
fa, anzi come si festeggia una storia
universale che sia acaumulo non omo-
geneo di storie parziali, strappate al
passato per citazione? La conoscibilit
si gioca da un lato nella relazione fra
presente ¢ Jetztzeil, dallaltro nel con-
cetto di inumnagine dialettica, ciod nel-
Timmagine del passato che balenando
giunge a visibilita in un determinato

FRANCOFORTESI -

attimo. Queste due relazioni costitui-
scono la dialettica in Stillstand (so-
spensione o stato d'arresto), versione

' messianico-rivoluzionaria ‘deflo sch-

mittiano «stato d'eccezione», ma an-
che grazia del tiggun. L'attimo vi costi-
tuisce I'unitd temporale minina, il dif-
ferenziale in cuiil terpo'si condensae
il passato entra-a far-parte della me-
moria involontaria, mentre la citabiliti
integrale dei frammenti storici delf'n-
manita (anche nella:forma: precaria
della moda o nella stratigrafia fantasti-
ca con cui abbiamo esoidito} st confi-
gura in termini analoghi al piano de-
leuziano di immanenza. Obbietta Hor-
Kkheimer, in una lettera a Benjamin del
1937, che «lingiustizia passata ¢ acca-
duta e compiuta. Gli uccisi sono real-
mente uccist.. Se si prende sul serio
l'incomnpiutezza si deve credere al giu-
dizio universales,
«sensatar, che da perd il polso del di-

vario incolmabile tra standard franco-

fortese e stile redentivo nietzschiano-
scholemiano di Benjamin, per cui cio
che la scienza ha stabilito pud essere
modificato dal rammemorare e Fasso-

Argomentazione |

lutamente impossibile & la piccola por-
ta da cui in ogni istante pud entrare il
Messia. Nell'arresto dialettico il tempo
vibra e tremola come le scaglie del ser-
pente-vita in Nietzsche e la riconcilia-
zione & soppiantata dal momento di-
‘struttivo. Il rovesciamento dei conte-
nuti onirici operato dal risveglio & i1’
modello esemplare dello choc dialetti-
co. In questo balzo balena la felicity, in
cul le cose trovano la propria fine e it
proprio fine. Una bella esemplificazio-
ne letteraria della resurrezione dei
morti é offerta da Barnaba Maj attra-
verso le lettura di The Dead (racconto
di James Joyce-e flm-testamento di
John Huston) e del Bartleby melvillia-
no, di cui si evidenzia non I'usuale reti-
cenza ma il ruclo di impiegato all'uffi-
cio delle lettere smarrite {Dead Letter
Officey ~ 1 vani messagger] di notizie d:
felicitd e infelicita che non sono giunte
abuon esito.

Il Manifesto — settembre 2000

CARTEGGIO ADORNO-SOHN-RETHEL

di Gianfranco Bonola

i Benjamin una volta

l'rmt B10L11 ebbe ad affermare che .

valeva per lui ¢id che Goethe aveva
detto di Lichtenberg, e ciod che
«clove guesti faceva una battuta di
spirito, la st celava un problemas.
Secondo Bloch le frecciate di Ben-
jamin andavano lette come le vi-
brazioni di una sensibilissima bac-
chetta da rahdomante, che segna-
lava la presenza di un nuclec pro-
blematico di cui, in superficie, nul-
Ia traspariva. Forse a contatto con
Benjamin anche Adomo divenne
per un attimo compartecipe di

questa singolarissima dote, Perché

sarebbe di Adomo, a quanto risul-

ta, la patemiti di un gioco di parole

{subito ripreso da Benjamin) a pro-
posito di Sohn-Rethel, che forse ¢i
apre uno spiraglio sulla percezione
¢he ne ebbero quest suoi due ami-
ci nonché interfocutort privilegiath.
Tra i molti cenni alle vicende di
Sehn-Rethel che si trovano sparsi
nelle lettere corse tra Adomo e
Benjamin, quello che ¢i interessa &

uno degli ultimi e def pil sintetici,

£ un calembour sul suo cognome,
Nel febbraio 1938 Adomo & in gra-
do di inviare da, Londra (dove si

rove, in proumo di trasferirsi in

Americal 3 Benjdmin un’ &6 ab-
hozzn sui problemi teorici posti
dalla fruizione radiofonica della
musica, grazie a Sohn-Rethel, che
si & offerto «con amichevole entu-
siasmo» di coptarlo a macchina
{abilita i cui né Adomo né Benja-
min dispongonb). Da questo
squarcio s'intravede dunque un
momento di sintonia tra Adomo e
Sohn-Rethel, in un periodo sgom-
bro da tensioni contingenti. Eppu-
re, coh un inatteso guizzo di gioco-
sitd, sotto fa penna di Adomo il co-

gnome deflamico  diviene da,
solin-Rethel, So'n-Riitsel. E Reitsel

in tedesco significa «enigman, €
perfino «persona enigmaticar, Né
Adomo, né Benjamin che, di i a
pochi giomi, riprende a sua volia
alla lettera il Wiz, sprecano una
parola di commento. E una sem-
plice strizzata d'occhio epistolare;
anche se il soprannome fosse fre-
sca di conio, i due s'intendono.
L'epistolario tra Adorno e Benja-
min (che, si spera, uscira presto per
Einaudi) & dunque una specola pri-

vilegiata dalla quale guardare i

Carteggio 1936-1969 tra Theodor
Adomao e Alfred Soln-Rethel {a cu-
ra di Luigi Garzone, Manifestolibr,
pp. 188, 1. 35.000), perché da 1l si
scorgono altri retroscena del man-
cato incardinamento, della colla-

Ricongiunti dalla morte di

borazione teorica rifiutata e delle
sue sgradevoli, benché inevitabili,
conseguenze sul piano personale.
E inoltre fomisce motivi per inten-
dere anche quanto avverra dopo la
morte di Benjamin nel 1940, nelle
fast successive di contatto, diver-
genze e distacco, alla fine (mi pare)

_reciprocamente rispettoso, fra i

due che riuscirono a scampare alla
bufera hitledana. La pubblicazione
integrale  del  carteggio  Adorne-
Sohni-Rethel, fortemente voluta da
quest'ultimo al declinare dei suoi
giomi (Pedizione tedesca & del
1991}, & preziosa per molte ragioni,
¢ altrettanto meritoria & sfata la de-
cisione di tradurla in italfano. Essa
consente infatti {ma questo & il mi-
nore def suol pregi) di fare luce su
un rapporto personale difficile, pitt
volte compromesso e riallacciato,
tra l'antipatica figura di un principe
del pensiero di sinistra, vissuto
sempte al riparo di prebende e in-
carichi accademici, perfettamente

libero di concentrarsi. sidle sue -

cerche, e un outsider geniale, ripe-
tutamente respinto in condizioni
economiche (¢ di ricerca) assai
precarie, che solo in tarda etd tiusct
a vedere stampata {'opera su cui si
era concentrato fin dalla giovinez-
za, profondendovi per decenni le
sue resldue risorse intellettuali sot-

enjamin

Lungo trent’anni
(1936-1969) tra

il sovrano marxista
(Adorno) e il geniale
outsider (Sohn-

Rethel) si svolse

una schermaglia
epistolare di nodi
teorici e pratici,

che @ anche un vivo
spaccato della storia
intellettuale europea.
Da quel carteggio
(ora tradotto) risulta
come I'“enigmatico”
Sohn-Rethel
bussasse fino

alla fine alla porta
dell’lstituto franco-
fortese senza che mai
gli si rispondesse,
davvero, “avantil”



tratte alle: incombenze del quoti-
diano. Cosl voleva infatti I2 vulgata
che dccompagnd, allafine degli an-
ni settanta, la traduzione italiana di
Lavoro intellettuale e lavoro ma-
nuale (Feltrinelli 1977, oggi introva-
bile) net periodo in cui erano anco-
ra ben vive le critiche del movi-
mentismo extfaparlamentare con-
tro il paludato e «istituzionales pro-
fessor Adomo. 1l carteggio conser-
vato, benché lacunoso, non solo
spazza via questo comodo schemna,
non solo contiene spunti teorici di
grande respiro (la lettera di Sohn-
Rethel del 4 novernbre 1936 & un
piccolo saggio), ma Iascia affiorare
anche le motivazioni teoretiche
che rendevano fin dall'inizio ardua,
e alla fine impraticabile, la prospet-
tata collaborazione organica di
Sohu-Rethel al lavoro dell'lstituto
pet fa ricerca sociale, ormai ndgh
Stati Uniti. E ben documentato in-
fatti, di fronte ail'entusiasme inizia-
le di Adorno {che vedeva negli in-
tenti di Sohn-Rethel una conver-
genza impressionante con la pro-
pria intenzione di dare battaglia
senza quartiere all'idealismo), I'at-
teggiamento fortemente critico di
Horkheimer che in una lunga letie-
ra ad Adomo {riportata in nota) -
quidava Timpianto di pensiero
sohn-retheliano accusandolo di 5i-
formulare, in termini solo falsa-
mente matetialistici, una sorta di
«filosofia priman, debitrice ancora
una volta di quellidealismo che
pretendeva di combattere. 1l gran-

de obiettivo di Schn-Rethel, infatt,
si voleva fin dali'origine ben pil 1a-
dicale della «teoria critica» dei fran-
cofortesi {e tale l'autore non cessd
d'intenderlo, ancora nelle sue bat-

tute pplemiche dej tardi anni ses-

santa); era sua intenzione riuscire a
dimostrare che il concetto-feticcio
(manaano] di walores” poteva si
servire alla critica dell’economia
politica classica, ma era impotente
nei confronti della filosofia ideali-
stica, la quale a suo dire si basa sul
concetto-feticeio di dogica; occor-
reva dunque attaccare Je radici del-
la presunta autonomia della ragio-
ne teoretica, facendo vedere come
questa sorga in realta dalle condi-
zioni materiali dello scambio fin
dallantichita (VI secolo . C), nel-
Vinstaurarsi odginario di quella
asocletd di appropriazione» nella
quale si da per la prima volta un
consumo senza produzione in pro-
prio {per gli sfruttatori) a fronte di
una produzione senza proprio
consume (per gl sfruttati,

Ma l'interesse di questo carteg-
gio per la storia intelletiuale euro-
pea & anche maggiore perché esso,
sviluppandosi su oltre trent’anni,
offre uno spaccato molto vivo di
dinamiche intellettuali, ma anche
materiali ed esistenziali, in almeno
quattro scenari diversi, tutti decisi-
vi. i pritoo, illustrato dal piéi corpo-
so gruppo di lettere (diciannove),

_include gli anni 1936-38, il periodo
detla guerra di Spagna, delle epura-
zioni stalinfane e dell'emigrazione

intellettuale dalfa Germania. Nella
Parigi difficile degli esiliati ebrei
amicizie e alleanze teoriche si sta-
biliscono € si consumano mentre
Sohn-Rethel tenta con grandi diffi-
coltd di formulare un piano di lavo-
ro che gli garantisca un sostegno
economico da parte dell'lstituto
francoforfése (ora a New York), le
. cui scarse disponibilith di bilancio
vengono amministrate con arcigna
oculatezza da Horkheimer. Gia
_g'intravvede quella che Sohn-Re-
the! chiamerd pil1 tardi «a mia no-
toria incapacita letteraria» e anche
un'alira sua peculiaritd, quelia di
non ruscire ad attestarst in una,
stabile formulazione del suo pen-
siero, per cui ogni riscrituya com-
porta la riformulazione diversa del
pensato. In queste lettere, ma an-
cor pit nel carteggio parallelo tra
Ben]amm___(nglla veste inusuale di
«supervisore» di Sohn-Rethel per
conto dell'Tstituto) e Adomo, balza-
-no aght oochi i cronici ritardt, le ri-
chieste di dilazione di Sohn-Rethel
per consegnare poi exposés ostici
{«difficili» agli occhi di Adomob),
nonché lintermittenza della sua
stessa presenza fisica agli appunta-
menti {«vermebelt sichn scrive Ben-
jamin: «si fa di nebbiar). L'interes-
samento sollecito di Adorno per-
metterd comunque a Sohn-Rethel
di ottenere una borsa di studio in
Inghilterra (cofinanziata dall'Istitu-
t0), che tra Valtro lo metterd poi al
sicure dalia guerra. Durante la qua-
le il rapporto appare pil difficile

per i toni e i contatti, ora piis espli-
citamente marxisti (anche in senso
partitico}, di un Sohn-Rethel che
non demorde, anzi sollecita una
discussione delle proprie tesi che
non avverrd mai. La morte di Ben-
jamin pare perd rinsaldare suf pia-
no personale quanto & incomponi-
bile su quello teorico. Infatti quan-
do nel 1958, in una terza fase, sa-
ranno le rigide contrapposizioni
della «guerra freddar a manifestarsi
nel carteggio, e Sohn-Rethel non
potrd essere invitato a Francoforte
perché ha appena tenuto confe-
renze a Berlino est, il rapporto per-
sonale con Adomo non ne rsenti-

rd, E ancora net 1965, nel clima del-

la «distensiones, saranno i mano-

scritti benjaminiani, infine appro-.
dati nella Ddr, a saldare in un co-

mume interesse il filosofo di fama

ormai internazionale e il maturo ri-

cercatore, tuttora a caccia di un

editore per la sua opera fondamen-

tale, perché «le sue tesi erano trop-

po marxiste per I'editoria accade-

mica e troppo eretiche per quella

di partiton. E forse costituivano an-

che un enigma teoretico per i

«francofortesi» a lui piti vicini.
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DUE VETTORI PER GLI SCRITTI “23-27 DI WALTER BENJAMIN

Il bambino nella Storia

Primo vettore. leggere l'edizione del secondo volume Einaudi delle “Opere complete” come un‘adesione alla fidnerie
- O Benjamin; ma soprattutfo — secondo vetfore - fare proprio linteresse precoce del pensatore berlinese per il mondo
delfinfanzia (con la sua filosofica curiositas), assunto come chiave d'interpretazione materialistica deffa Storia

di Gabriele Pedu!la

rendendo in mano il se
condo volume delle Opere Com-
plete di Walter Benjamin (Soritt
1923-27, Finaudi, pp. XVII + 793
di cui almeno 150 del tutto inedit@
in italiano, L. 130.000), sarat innan-
zi tutto colpito, lettore, dall'assolu-
ta democraticita tipografica dell'in-
dice, che concede lo stesso rilievo 2
vohuni ponderosi e ampiamente
celebrati come I dranuna barocco
terlesco o come la raccolta di afori-
sini Strvda a senso unico e alla piis
estemporanea recensiong giornali-
stica di una o due cartelle, Soluzio- -
ne forse discutibite dal punto di vi- |

sta della fruibilita del volume, ma
che accoglierai come un prezioso -
per quanto, forse, involontario -
suggerimento ermeneutico, L'ope-
ra di Benjamin & una sfera, che pud
essere accostata indifferenternente
da ogni punto perché in ogni fram-
mento si trova riprodotta la totalith
perché, a cercare hene {e tu, vorace
lettore de T “passages” di Parigi, ti
sei framutato negli anni in un ca-
parbio collezionista di tracce, in un
devoto archeologo dei feticci della
modemitd, apprendendo da Ben-
jamin innanzi tutto il modo in cui
fa sua opera richiede di essere let-
ta), il microcosme comprende il
macrocosmo, € da ciascuno di
queesti scritti si dipartono una seric
di timandi verso tutti gli altri,
Nonostante le immancabili diffi- -

coltd a datare quesio o quell'inedi-
to, la suddivisione cronologica
scelta da Giorgio Agamben per I'e-
dizione italiana (ora diretta da En-
rico Ganni) si rivela dunque prefe-
ribile a quella, strettamente temati-
ca, dell'edizione tedesca, proprio
perché tutte le figure e i concetti
chiave di Benjamin Gl Passage e
I'Angelo, 1'Allegoria e la Merce, il
Viapgio e il Mosaico, le Rovine e
FAura..) non appartengono mai a
un’opera sola, ma prima di guada-
gnarsi la formulazione che le ha re-
se in qualche modo proverbiali at-
traversano un po' tutt i suoi scrit
e spuntano proprio dove meno ce
li aspetteremmo. L'imparzialith-
avalutativa di un simile indice e
della stessa scansione cronologica
impone adesso a ciascuno di trac-

ciare in assoluta autonemia if pro-
prio percorso tra le nmigliaia di pa-
gine dei nove volumi previsti.

Un tale atteggiamento di profi-
cua anarchia non sarebbe dispia-
ciuto a Benjamin, che, da appas-
sionato traduttore dei Flewrs du
Mal, considerd sempre il lettore in-
nanzi tutto un figre e un sermblable,
ciok un compagno di vizio (inteflet-
tuale) da cui fast accompagnare
attivamente, sino al caso estremo €
in qualche modo paradossale dei
*Passaggi” di Parigi, dove, dinnanzi
alle ventinaia e centinaia di citazio-
ni giustapposte quasi senza com-
mento; egli diviene a tutti gh effetti




un secondo autore. Anche tu, va-
gando per i cospicui scritti giornali-
sti di Benjamin, non i accontente-
rai cosi di cercarvi una semplice te-
stimenianza delle sue letture - del
suoi sondaggi nella letteratura
francese e russa, ad esempio, ¢ del-
la sua attenzione per il baroceo e
per i resocont di viaggio -, ma ti fa-
rai a tua volta cartografo ed esplo-
ratore, privilegiando nell'imponen-
fe mole cartacea i vicoli meno fre-
quentati alla comoditd dei grandi
boulevards.

In questo momento crucialg del-
I'esistenza di Benjamin, su per gilt
allo scoccare del suo tfrentesimo
compleanno (era nato nel 1892),
uno spazio davvero inconsueto oc-
cupa per esempio # tema dell'in-
fanzia, declinato nelle pilt diverse
forme, dalla visita al Museo del gio-

“cattolo di Mosca agli articoli sui li-
bn pet- bambini, dall'attenzione
“per le: fiabe € per le filastrocche a
cerie Istantanee di Strada a senso
‘ninico, Sino ad alcune delle pil1 pe-
Tetrantt intuizioni del Dramma ba-
‘rocco tedesco («A chi non'® mai ea-
‘pitato’di vedere i bainbini Hdere la
‘dove l'adultopiova paura? Quel-
Tinversiotie di tuoli fra il bambino
‘che’ ride I'ddulis terrorizzato, che
é prop 'a del sadxco, e datodi scor-

ceali e universitari di Ben]amm sul-
ta Metafisica della gioventire lasua -
appassionata pariecipazione  afle
Jugendbewegungen (i movimenti

della gioventlr), interrotta amara-

mente nel 1915 quando il loro fon-

datore, Gustav Wyneken, che era
stato anche docente di Benjamin,
si schierd a-favore della guerra,

-confermano fa centralitd, in questi

anni di svolta, di un concetto come
quello di infanzia, che a quello di
gioventh & sole - apparentemente
contiguo. Comprese a pieno le im-
plicazioni militariste del suo classi-
cismo adolescenziale, per-Benja-
min indagare lmfanzxa {anzl, an-

sara dora in poiil pmlmpa]e vaci-
no contro quel culto della pienezza
e della maturitd ‘che gl sembra or-
mai fare tutt'tno con una ideologia

reazionaria, in polftica come in let-

teratura. Al punto che, dcrvendo lo-

dare, nel 1928, 11 circo di Charlot.
identificherd piuttosto la class;ula'

dello stile con la senescenza: «que-

sta & la prima opera dellia vecchiaia

di Chaplinm.

L'infanzia sark cosl una delicata
sovversione, il volto gentile € appa-
rentemente  inoffensive di un
espressionismo clhe ammiicea gia a
Bréton e a Cocteau (e si veda in
proposito il pezzo intitolato Froasi
Jantastiche di una bambing undi-
cenne composte in base a parole
date, dove il metodo surrealista di
composizione casuale - il celeber-
fimo «cadavere squisitor ~ viene
realizzato sostituendo alle Lbere
associazioni della sorte quelle di

una ragazzina inconsapevole). [a
questo momento 'infanzia non
abbandonera piit 'opera di Benja-
min, sotlo forma di rmpianto
schilleriano_per un'ingenuith defi-
nitivamente perduta. Essa vi si af-
faccerd costantemente - ¢ almicno
in tre forme diverse: comie oggetio
privilegiato della memoria, perso-
nale e storica (& i caso pilt sempli-
ce, di evidente derivazione prou-
stiana: Infarzin berlinese), come
esperimento, ovvero cOIme campo
di indagine privilegiato, dove i nio-
vi fenomeni sociali come la perva-
sivita del mercato o Pessenza origi-
naria de! linguaggio sono chiamati
a mostrarsi con una chiarezza che

" non possiedono altrove @ questo

forse il significato del titolo Ingran-

" dimenti, sotto cui, in Strada senza

uscita, sono raggruppati i ritratii
del Barmbino che legge, del Bambi-
no in ritardo, del Bambino goloso,
del Bambino sulla giosira, del
Bambino disordinato e del Bambi-
no nascosto), ma soprattutio come
modello conoscitivo. T fldneur di

Benjamin, che si smartisce per Ja .
cilth ¢ viene rapito da un turbinic

di luci, rumori e odori, sottraendosi
snobisticamente al titrio produtti-
vo della grande metropoli, 2 a tutti
gli effetti un adulto che si & rifiutato
di crescere - come pure il collezio-
nista nel quale piit volte Benjamin
si & identificato (e sard solo un caso
che il suo primo scritto sul tema si
occupi proprio defle raccolte di -

bri illustrati e sillabari?). La curiosi-
tas, in cui Platone e Aristotele scor-
gevano lo stimolo originario della
filosofia, abbandonate le algide re-
gioni della teoresi pura, sembra
dunque ripresentarsi adesso sotto
forma di curiositd infantile - stupo-
re originario e non sisternatico per
un mondo it cui nulla pub piti ar-
rogarsi la normalith prescrittiva
della Natura e in cui tutto 2 invece
prodotto della Storda (@ questo, a
conti fattl, il marxismo di Benja-
mir),

Le Tesi di filosofia della storia si
aprono con l'invito rivolto alla teo-
lagia, «che & oggl, come & a tutd
noto, piceola e bruttan, affinché
imiti que! racconto di Poe in cuiun
nano stupiva le genti di mezzo
mondo vincendo i pilt quotati
maestri di scacchi ben nascosto
dentro un autoina, che nell’allego-
ria di Benjarnin rappresenta invece
1 materialismo storica, Non tigiu-
dicherd temeraro, lettore, se a
quéstd punto i sorprenderai a
pensare che quel nano portentoso,
ma cosi fragile e indifeso da aver
bisogno di una corazza protettiva
per confrontarsi ad armi pari con
gli altri, non era in realth che un
bambine.

Alias n°25 - 30 giugno 2001

Il tempo del possibile nell’orizzonte

Sulle piste di Benjamin, con lo sguardo responsabife dell'oggi rivolto a illuminare le virtualita
inespresse del passato. Un volume di saggi titolato “If ricordo del presente” edito da Moretti e Vitali

MASSIMO CARBONI

famo abituati (da duemila anni o

gill di li) a pensare il tempo come
una linea continua di istanti vuoti e sem-
pre ugnali «in cui» accade qualcosa: la sto-
ria. E noto che Walter Benjamin la pensava
diversamente, ed ¢ anche per questo che ci
ha lasciato da pensare. Accelerazioni, ritar-
di, riverberare involontario del passato sul
presente, faglie e rigonfiamenti, disconti-
nuitd, tempo qualitativo € non quantitati-
vo, fulminei contatti tra tempi diversi che
formano costellazioni di senso. Ed & da
questi motivi benjaminiani che parte 71 ri-.
cordo del. presente. (Moretti - & Vitali,

pp-179, £.25.000), dedicato alla memoria di

Gianni Catchia, scomparso o scorso.anness,

Difficile + soprattutto oggi e non da oggi- -

- non aderire alla critica delle «magnifiche
sorti e progressive», del concetto di storici-
ta-lineare-cumulativa diretta verso un[a}
fine prestabilito{a]. 1l discorso viene perd
ovviamente approfondito, dal puntoe di vi-
'sta filosofico, letterario e psicologico.

Gianfranco Bonola (uno dei curatori del
benjaminiano Sul concetto di storia, uscito

da Einaudi nel '97) ricostruisce con grande -

luciditi e semphc1ta espositiva il fonda-
mento delle posizioni del pensatore tede-
sco, e al centro colloca lo Jetztzeit, Tadesso,
il tempo-ara in cui improvvisamente pas-
sato e presente, a scintille vive, confluisco-
no. Benjamin riconobbe sempre la lezione
di Proust;:e sullo scrittore non poteva qui

maircare un saggio — di Marco Piazza - sul-

la Recherche che nella sua struttura narra-
tivo-filosofica ingloba e al contempo diffe-

risce la propria stessa fine, Ma il tempo di

mezzo compare anche - in diversa figura,

certo, nel | tragico.passaggio tra essere e non -

essere in Hélderlin (il contributo & dj Mas-
simo Cappitti).

L'intervento di Mario Pezzella manifesta
anche una valenza latamente politica, oggi
che stiamo vivendo la (apparentemente)
definitiva sconfitta di ogni pensiero radica-

e di critica del presente. E qui infatti (a

patto che non resti mera petizione di prin-

cipio) che llmpostazmne teologico-politi-

Tcadi Be‘njamin pud ancora tornarci neces-

saria: in ‘essa la memoria si rivolge al possi-
bile che nel passato & rimasto latente, «lo
ridesta e lo mostra come la vera poténza
storica di cui ereditiamo nel presente». .
Quindi si prospetta come letteralmente ri-
voluzionario salvare la dimensione stessa
del possibile (le evocazioni leibniziane, an-
corché lasciate implicite, appaiono eviden-
ti), cioé sviluppare nel presente, per i biso-
gni del presente, quel che nel passato era
ma non in quanto esistentificato: potenzia-
fith, virtualttd non realizzate. (Forse solo
nell'ebbrezza erotica, cost come nella festa.
e nelle rivoluzioni al loro incipit, presente
vivente ed esperienza del possibile, dice
giustamente Pezzella, possono coincidere
durande nell'effimero.) Essenziale resta
tuttavia il momento della differenza. La ri-*
petizione integrale del passato & appannag-
gio mitologico dei regimi reazionari; cosi



come, per altri versi, del tutto innocua ri-
mane la citazione speffacolare del passato
inteso quale fondo a disposizione, reperto-
rio di apparenze. La benjaminiana «debole
forza messianica» & invece quell'elemento
che sa marcare la discontinuita in cui tra-
dizioné e modificazione misteriosamente
si co-appartengono: «solo cogliendo la dif-.
ferenza la ripetizione & liberata dal suo in-
canto miticow. Ed & per questo che F'inter-

pretazione del passato parte sempre dal

presente, dalle sue responsabiliti.
Nutrito & il contributo al volume da parte

del versante piti specificamente analitico’e-
psicoterapeutico. Italo Valent si occupa de-:
gli enigmatici labirinti della fenomenologia;

del dimenticare dai quali emerge la figura
senza figura del nulla. Carla Stroppa indaga
intorno al caso di Roberta, attraversato
dall'ombra come male archetipico e radica-
le. Giorgio Concato parte da un'esperienza
personale sospesa tra presente e ricordo (la
morte del padre come percezione della fini-

tezza ed elaborazione dell'assenza) per sca-

vare dentro la memoria, sintesi di com-
prensione e distanza, ritrovamento ¢ de-
strutturazione dell'io. Marco Gay si dedica
alle esperienze estatiche (individuali e so-
ciali), ai riti di iniziazione misterici attra-
versati dal numinose come interruzioni ra-
dicali del continuum spaziotemporale,
mentre Sergio Vitale incrocia escatologia e

«metafisica» della fotografia come elemen-.

ti di «veritd» irrimediabilmente fuori dal
tempo o meglio fuori-tempo.

Allincrocio tra Frend, Lacan e Winni-
cott, Alessandro Poggiali si interessa dei
«tempi» della fignra materna. Contributi
preziosi non solo in se stessi, ma anche e
soprattutto nell'economia della raccolta,
perché stanno a significare con la loro pre-
senza che il tema-chiave del tempo altro,
della rottura (spesso dolorosa, traumatica)
della continuita e del suo paradigma, non
rimangono affatto sul piano teoretico:filo-

AR TR I r : L - repdy
$6fcoT st ineidono fhvece a Rioco vivo nel-,

Pesistenza personale, contribuiscono alla
costruzione del sé'come perpetuo equili-

brio tra identitd ed estraneita. E il tempo
esistenziale & sempre un tempo qualitativo:

ecco perché fa materia di per sé richiama in:

qualche modola narrazione, il racconto, la-
scia ibridare l'approccio conoscitivo con
quello evocativo,

Manca in questa raccolta di scritti una
riflessione sulla filosofia della produzione
artistica (il saggio di Fadini sul Bacon di

Delenze va in un'altra direzione), che ove

correttamente intesa presenta consistenti
punti di contatto con i temi qui agitati.
Nella storia dell'arte il documento & it mo-
numento, e viceversa: in un certo senso, es-
sa & sempre storia del presente. La tradizio-
ne, nell’arte, letteralmente vive: nella diffe-
renza. Rubens si pud rileggere attraverso
Picasso, ed il tempo elastico e fluido & il
tempo proprio dell’artista, che pud sentire
gli Egizi o Pontormo come propri assoluti
contemporanei. Non si tratta di sovra o di
atemporalita dell'arte, semmai di intra-
temporalitd. II modello lineare salta com-
pletamente: in fondo, niente e nessuno puo
spiegare - prescindendo dalla «vuota» suc-
cessione cronologica - perché Raffaello
venga «prima» di Matisse o perché Rodin
venga «dopo» Prassitele: nessuna «dialetti-
ca», nessuna scansione «progressiva»,

Kalros (una «figura» fondamentale che
nort compare nel libro) & il tempo debito: il
‘témpo Proprio; appropriato, propizio. Esso
scompagina la successione, l'incanto della
successione irreversibile degli attimi costi-
tuita da Chronos: & crisi, cesura, disconti-
nuita di inadita concentrazione, immisu-
rabile istantaneita in cui l'opera & quel che
diventa, Tempo della pienezza imprevedi-
bile e imprevista, che in un lampo ci libera
dalla morsa in cui ci dibattiamo (in cui
I'Occidente si dibatte) stretti tra nostalgica
niemoria del passato e «progettantes anti-
cipazione del futuro. E I'artista a saper co-
gliere il kairos che conduce alla catastrofe,

al cambiamento di stato, alla costellazione '

propizia in cui la tradizione, percorsa e

consumata fino in fondo, si rovescia nel

proprio contrario.

FILOLOGI DEL MODERNO

E Partista che non batte mai ciglio, main
un batter di ciglic compie 'opera, ta decide.
Ed & anche per questo che il fondo oscuro
deli’arte - o forse troppo chiaro da risultare
letteralmente invisibile - resiste ad ogni
storicizzazione sintetico-lineare, ad ogni
omogeinizzazione «continuista»: perché &
per certi versi un presente continuo, pre-
sente che non passa dal momento che al-
Yatto {l'arte & sempre in atto.o non &) del
suo costituirsi gid passato e futuro erano
convocati a tesserne la trama. Dunque & as-
solutamente proprio dell'artista ri-dischiu-
dere il passato nella sua dimensiohe del
possibile (Pezzella): la storief"dell'arté ei
suoi materiali possono tornare in’ ogni
istante a essere produttivi (la piccola porta,
attraverso la quale, diceva Benjamin, ‘pud-
sempre passare-il: Medsia),y ma: sola:sesti=
compresi e riesposti da una pratica attuale:
che ne misuri la potenza differenziate del-
l'inattualits, Cid appunto significd abbah-
donare nel proprio fare, nella propia prag-
si, il modello storico lineare-progressivo: ¢
lavorare per cadute e riprese; tornanti e
svolte a gomito. Significa insomma pensare
la tradizione stessa come crisi, che proprio
in quanto tale genera al suo interno la pos-
sibilita di sfruttare spazi d'intervento. .- *
Se l'artista vedesse nella storia alle sue.
spalle una successione di progressi cumu-

"lativi verso una Verita trascendente, lette-

valmente si paralizzerébbe, non potrebbe
pil1 lavorare nel tempo di mezzo, nel tra,
nello spazio intervallare in cui precipita il
senso, in cui confluiscono vigile attesa e al-
larme continuo. T

In ogni opera d’arte, tutta la storia rico-
mincia da capo: perché Cézanne sa bene
che prima di lui si erano gia dipinte monta-

. gne; ma la sua opera no. Forse, il «mistero

laico» dell'arte & tutto qui.
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Giulio Schiavoni e il meglio di Benjamin

di Gianfranco Bonola

Che ne & oggi della capacita di so-
prawivere di Walter Benjamin?
Quando nel 1987 Rutigliano e
Schiavoni aprivano la miscellanea
Caleidoscopio benjominiano con
Fintervento: «Benjamin o della diffi-
colta a soprawiverer non stavano
affatto cercando di sottolineare ica-
sticamente le precarie condizioniin
cui questi aveva trascorse buona
parte della sua vita, Con trasparente
doppio senso si chiedevano invece
quanto la riflessione benjaminiana
sarebbe stata in grado di resistere
vitalmente af econsumos accelerato
di cui era fatta oggetto, soprattutto
perlingorda fagocitazione subita

ad opera di gruppi ed istanze politi-
co-radicali, Oggi forse Benjamin
corre il pericolo opposto. E la mi-
naccia pit grave non gli viene nep-
pure da quanti, esteriormente affa-
scinati dalla sua passione divecchio
«chiffoninier per i cascami, gl scarti,
il secondario e i frammenti lacerati
dal tempo (ma incapaci di intende-
re davvero quale uso egli poi ne fa-
cesse), ne caldeggiano insistente-
mente la candidatura a padre fon-
datore del postmoderno. Come ab-
biamo appreso da Benjamin stesso,
con la pitl grande diffiderza & da
considerare piuttosto [a celebrazio-
ne, la canonizzazione, fiscrizione a
pieno titolo nel epatrimonio cultura-
lex» dell'umanitd, ciod def vincitori.

Nonostante questo effetto di mo-
numentalita, imaneva una lacuna
impartante: mancava un lavoro
complessivo su Benjamin che po-
tesse costituire un‘introduzione a
tutta la sua produzione intellettuale
e offrire una via d'accesso a quanti
ne accostana per la prima volta la §i-
gura, Vi pone ora rimedio il prezioso
favoro di Giulio Schiavoni, Walter
Benjamin. )l figlio della felicita (Einau-

* di, pp, XViit, L 38.000), che sifa cari-

co di presentare l'intero wpercorso
biografico & concettualer (cosi il
sottotitolo) del filosofo berlinese.
Non st pud nonvedere in questo
volume [attestato di una sollecitu-

dine pera circolazione del pensiero

di Benjamin che, pur nascendo su

terreno accademico e nulla sacrifi-
cando dell'indispensabile acribia,
non si vuole affatto confinata nelle |
aule o nei seminari eruditi, Schiavo-
ni & infatti in ltalia uno degli inter-
preti benjaminiani «di lungo corsor
(il suo Walter Benjarnin. Sopravvi-
vere alla culturo, Sellerio, £ del
1980), il quale non solo ha conti-
nuato a lavorare sul suo autore in
saggi e convegni, ma ha giustamen-
te richiarnato Yattenzione sul ver-
sante pedagogica della produzione
di Benjamin, sugli articoli da lui de-
dicati ai fibsi per bambini {Qrbis pi-
clus. Scritti sulfa letteratura infanti-

1)



fe, Emme edizioni, 1981) eipro-
grammi radiofonici per ragazzi {con
Burqttini, streghe, briganti. filumini-
smo per ragazzi (1929-1932), It
Melangolo, 1989). Rammentando
cosl a noi tutti che sulla centralita
del problema educativo gia insiste-
vano alcune convincenti espressio-
ni benjaminiane di Per Jo critica del-
la violenza. Inoltre, pidi di recente, si
& dedicato al lavoro di Benjamin sul

teatro secentesco approntandone |

quefla nuova edizione, germanisti--
camente ineccepibile ( dramma
barocco tedesco, Einaudi, 1999), di
cui si sentiva l'esigenza. Una cosi co-
spicua quota di impegno critico,

esplorativo e volgarizatare in prima -

persona, sommata alla lunga dime-
stichezza con il conflitio ermeneuti-
o suU Benjamin, rendono questo
volume, che per il taglio si presta a
gssere una ineccepibile introduzio-
ne, al tempo stesso una presa d'atto
del dibattito e una originale propo-
sta interpretativa. Benché non'man-
chino elementi di continuita nellin-
terpretazione che Schiavoni offre di
Benjamin {mi pave resti centrale fa

chiave offerta dallo scritto Esperien-
7d ¢ povertd), gid nef titolo viene
avanzata la proposta di un nuovo fi-
lo conduttore, esistenziale e filosofi-
co insieme, che vede in primo pia-
no l'idea di felicita. Non si pu nega-
re che essa costituisca un assillo e
un problema cruciale in molti luo-
ghi decisivi delfa produzione benja-
miniana (dal Frammento teolagico-
politico, al saggio su Goethe, git gis
fino alla Ha tesi Suf concetto df sto-
rig) e sia parametro insostituibile

. nel suo mondo ideale almeno

quanto fu evento raro e fuggevole
nella sua esistenza. Insistendo sulla
presenza in Benjamin di un costan-

te riferimento all'idea di felicita (che .
. forse ha radice persino nel senso

ebraico del suo cognome: binjamin
significa «prediletton e in Gen. 35,
18 rovescia if nome antecedente
ben oni, «figho del dolore»), Schia-
voni d consente anche di mettere
finalmente fuori corso unc dei pity
insistiti e abusati fopoi della vulgata
benjaminana che, rimasticando
ben oftre il tollerabile un'intuizione
di Hannah Arendt, vede in Benja-

min i} bersaglio costante (e infine la
vittima) di quell'«omino gobbo»

guastatutto (cioé la malasorte) evo- -

cato in una superstiziosa filastrocca
infantile. Insomma, evidenziando
un buon numero di quei tratti na-
scosti di continuitd che rimangone
anche oggi necessari per discernere
il coerente progetto del pensiero
benjarmimiano, riversato e disperso
in una congerie di lavori disparati,
spesso occasionali e frammentar, il
volume di Schiavoni fornisce i pre-
supposti per una fettura filologica-
mente fondata di una figura che
troppo spesso in Italia (e non solo
nei lontani decenni della sua prima
inebriante recezione) & stata usata
in modo sfrontatamente pretestuc-
s0, guando non & stata stravolta per
arruolarfa a supporto dei pit arzigo-

- golati acrobatismi politico-intelfet-

tisali. Durante un‘intervista televisiva
Ernst Bloch riferiva del suo rapporio
con Benjamin evocando, tra l'altro,
questo episodio: «Quando scrissi
una recensione al suo libro Strada a

- senso unico e gliela fedi leggere —in

un grande caffé di Berlino dove ci

incontravamo per lo it di sera —si
rallegro perché io, gli stavo dicendo,
avevo notato in questo libro una
strana relazione. In esso c'era, avevo
scritto, Vinaugurazione di un empo-
rio difilosofia, il che & gia qualcosa
di totalmente inaudito. L'inaugura-
zione di un emporio con in vetrinai
pil recenti modelli primaverili di
metafisica. Un pezzo di surrealistica
degli sguardi perduti, degli oggetti
pilt famigliari e proprio percio vi sta-
va dietro, o dentro, inopportunc e
infelice, invitante, stimolante, allet-
tante, evitato, di nuovo cercato, rin-
venuto nellinverosimile, proprio il
reglio e poi perd anche questo:
“Non scordarti il meglio!” e quindi
una piccola, remata, sottaciuta par-
venza della Gesusalemime celesten,
Anche nel libro di Schiavoni non vi &
dimenticanza per questo «<meglion,
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Arpaia sul confine di Benjamin

«Egli ha due awversari: il primo lo in-
cita alle spalle, dali'origine, i secon-
do gli taglia la strada davanti. Egli
combatte con entrambi. Veramen-

te, il primo lo soccorre nela lotta col

secondo perché vuale spingerio
avanti, e altrettanta lo soccorre il se-
condo nella lotta col primo perché
lo spinge indietro. Questo perd solo
in teoria, perché non ¢i sono soltan-
to i due avversari ma se stesso: e chi
pué dire di conoscere le sue inten-
zioni?w, Cosi una parabota di Kafka,
Egir.il cui commento da vita al sag-
gio pits bello (e forse pit trascurato)
di Hannah Arendt, Tra passato e fu-
turo. Per la Arendt il temponon &

un continuwm — presenta invece
una frattura decisiva: in quella «la-
cuna risiede il presente del sogget-
to. Ma eglinon & sun semplice in-
tervallos: spinto da due vettori con-
trastanti, d4 vita «a quello che in fisi-
ca si definirebbe un parallelogram-
rria di forzex,  vettore risultante—al
contrario dei due «awversari» — parte
dungque da un punto certissimo (la
«lacunan), ma si proietta in «un ter-
mine ilimitatos, Legittimo chiedersi,
aquesto punto, che fine possa fare
I'eghi al centro delf'agone. Dice la’
Arendt che proprio le parabole ele
narrazioni di Kafka—nonché fa sua -

stessa trajettoria blugraﬁca ~indica--

noifsuo destirio: sincapace di tro--
vare la dlagonale chelo condurreb-
befuori datla linea di frontes, egh

.«muore per sf'nlmento, esaunto

dalla’ pressione diuna lottai |nces-
sante, dimentico delle  proprie in-
tenzioni pnmltlve conscio ormai
soltanto dellesistenza di questa la-
cuna del tempo sulla quale dovra
restare per tutta la vita, benché so-
migli pitt a un campo di battaglia
che & una patria», Per tutta Ia vita
quella che gli resta, cioé. iImpossibi-
le non opinare che pensasse all'a- .
mico Walter Benjamin, Hannah-:
Arendt, mentre scriveva queste ri-*
ghe Perché almeno uno dei metaﬁ-,
sici sawersari» kafkiani somiglia alla
sbufera» che spinge sinarrestabil-
mente nel futuros le ali dell'angelus
novus di Klee: all'insegna del quale
Benjamin vergava nel ‘40, nella Pa-
rigi assediata dai nazisti trionfanti, la
pit: celebre delle Tesi sl concetto di
storia. Saranno il suo ultime scritto;
e quando inizier la sua sfortunatis-
sima fuga verso Sud sara proprio al-

*{a Arendt che ne affiderd il mano-

scritto, piti prezioso della propria
stessa vita. Quella vita Benjamin la
lascera al confine spagnolo di Port
Bou: inopinatamente bloccato, co-
me it contadino delia parabola del
Processo, di fronte alla porta della
salvezza preparatagli da Adorno, in
America. Quegli ultimi mesi parigini,
mentre Benjamin galleggia alla Va-
tionale vegliato da un bibliotecario
di nome Georges Bataille, sono un
esempio de! presente che, come re-

citano le Tesi, «non & passaggio, ma
nel quale il tempo & in equilibrio ed
& giunto a un arrestos, L'adessotra-
scendentale o jetztzeit, «modello
del tempo messianico, Tiassume in
un'immane abbreviazione la storia
dell'intera umanitas; ma equivale,
pure, alla torturante clacuna» de-
scritta da Kafka. i destino di Benja-
min pensatore e uomo si decide in
questo momento cruciale.

A questo destino simbolico & dedi-
cato l'ultimo «romanzo» di Brunio
Aspaia, Uangelo defla storia (Guanda,
pp. 266, L 26.000). Obbligatorie, le
virgolette, perché almeno una delle
due vicende che qui si intarsiano,

.quella di Benjamin appunto, ricalca

le biografie del filosofo (specie
quella scritta da Scholem) sin quasi
a sfiorarne il plagio. Una pratica,
questa, gia utilizzata e teorizzata da
Arpaia in Tempo perso (Marco Tro-
pea 1997) ~ che di questo Angelo
della storia & premessa —, dove ave-
vamno fatto conoscenza col protago-
nista narrante { aftra vicenda intrec-
ciata a quella di Benjamin: i rivolu-

_ zionario Laureano Mahojo.

Al confine simbaolico di Port Bou
non g'incontranc solo due destini
antitetici, ma anche due vite che so-

'no una specchio rovesciato delfal-

tra, E due narrazioni tra loro diver-
sissime: 'abilita di Arpaia & virtuosi-
stica nef differenziare la prima per-
sona di Laureano {umorosa e sen-

suale di anacoluti, priva diindugi
descrittivi) dalla terza che segue le
fatali esitazioni di Benjamin (awol-
gente come un piano-sequenza
dalte movenze a tratti sin troppo,
preziose - come negli splendidi,
compiaciutissimi giochi di luce mar-
sighiesi..). Ma se Laureano - ideali- -
statestardo € tapotica che mezzo

s secolo di sconﬁue nanha affatto

con\nnto a smettere d1 raccontare e

“cost contmuare {a sua manzoniana:
: «guerra |IIustre contro il Tempnn-- .

m 0 gla I conoscevamo,
fa novitd & il «personagg:o» 3
_Benjamm : oy
Nienté santini teologmo—polrt;cl E
un rrtratto in chlaroscuro, quei[o dl
un egliche neanche per un mo-
mento assurge a everymarr unsa-. -
turning perseguitato ¢ daansiee -
paure ataviche (F'«omino gobbos,
epitome di tutte le sventure, cheda
bambino 'aveva spaventato nella fi-

lastrocca di Des Knaben Wunder-

hoir), etemamente dibattuto tra
«cortesia cinese» e sovrana indiffe--
renza nei confronti del prossimo, tra
astrazione speculativa e senso im-
mediato di un esserd anzitutto fisio-
logico. Tra passato e futura. Dell'a-
rrico Hannah Arendt ha lasciato di-
versi ritratti, ma if pid beflo & il sag-



gio L'omino gobbo e il pescatore di
perle (nel Futuro alle spalie), dedi-
cato alla «mandna abilita» che «lo
condusse, con una precisione quasi
sonnambulesca, sempre nel posto
in cui si trovava [..] i culmine della
malasortes. Anche qui Benjamin &
lento e zoppicante, incerto come in
un sogno; con un'ossimorica «fer-
mezza da sonnambulos,

Perché poi proprio lmplacabile
inevitability del destino di Benjamin
(lastessa che glustif ca appieno la
scelta di Arpaia di riscrivere cerimo-
niosamente if gia scritto) & la carat-
teristica che Jo rende, alla lsttera,
tragico (totalmente necessitato e al
ternpo stesso lacerante: dilaniato
da forze contrastanti, proprio come
nella parabola di Katka). Come ave-

va scritto in un frammento del 16
{che si legge nella bellissima edizio-
ne einaudiana delle Tes curata da
Bonola e Ranchetti), Benjamin ve-
deva nel «tragicos, appunto, «un
confine del regno dell'arte non me-
no che [..] delta storia». Una storia
fotografata (nelle Tesi parlera del
lampo di magnesio dell'wattimo del
pericolon) «in aleuni punti determi-

nati e salienti del suo fluire: ossia
nelle azioni dei grandi individuis. Ad
Arpaia spetta il merito di aver ap-
passionatamente ifftuminato uno di
questi mementi di confing, e uno di
questi «grandi individui».
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UNA NUOVA “INFANZIA” PER BENJAMIN

di Enzo Di Mauro

Walter Benjamin attende sempre il
lettore nuovo, l'esegeta e il com-
mentatore del futuro, Ce la mette
tutta, intanto a non chiudersi, a vo-
ler restare sprowvisorion, £ anche
questa una forma di democrazia
oppure di deferenza. Al giovane
Benjamin piaceva ['effetto-sorpresa
che puntualmente si produceva sul
volto di coloro i quali di colpa sitra-
_sformavano in destinatari di un do-
no. Cosl, ancora oggi, accade con
tnfanzia berlinese intorno al millenove-
cento (traduzione di Enrico Ganni,
nota af testo di Rolf Tiedemann con
due scritti di Theodor W. Adomo e
Peter Szondi, Einaudi, pagg. 142,
euro 13,43), opera che credevamo
di conoscere. In una redazione fis-
sata una volia per tutte, prosa dopo
‘prosa. Ora sappiamo — ed & emo-
zionante — che cosi non era. Sara
.questa allora, riordinata e addirittu-
1a ribaltata dall' autore nel 1938,

interiora

trattart

‘cioi due anni prima che si togliesse
la vita per sfuggire a una probabile
cattura da parte dei nazisti, la reda-
zione definitiva, cosi diversa dalla
prima edizione in volume det 1950
curata dali'amico Adorno e apparsa
initaliano nel 19737 Avoler essere
fedeli al destino anche filologico di
Benjamnin, bisognerebbe sperare di
no. Tuttavia si tratta di un libro com-
plessivamente puovo. Le prose -

tra le «piti belle del nostro secolos,
secondo Szond:  furono composte
“aridosso del 1933 dd un Benjamin

esule ed erante, gid immerso nel-
l'ampresa diriostruzione dela ge-
nesidel moderno che doveva {e
oteva) confluire in

‘quel Ia\roro'colossaie & per necessi-

th lncomp:uto noto come Das Pas-
sagenwerk owvero il viaggio nelle
di Pangu «caplta!e delXiX

'ne.‘_Compagn: di viaggio, in que!
r_pale difatica; gli furono
“inanzitutto Marx 2 Baudeialre

t_«Nel 1 932 menlre ero all'estero,

‘inizial 'a'fenderml conto: che presto

“avr dgvuto d!re addio per molto

terhp ; forse pet semprealla citta
in'cui ero natcm annunqa Benjamin
nella premessa edea partue da
questa profezna ché nel 1961 Szon-
didecise di’ misurare consonanze e
dissonanze trail grande intellettua-
Ieledesco & Marcel Proust, Benja-
mim aveva tra_dotto, insieme a Franz
Hessel, molte pagine dell'cpera
dello scrittore, Eppure, mentre
compone i «pezziv di Infanzia berli-
nese afferma di volersi tenere Jcn-
tano dalla recherche, come se ne
termnesse linfluenza. Szondi, nella

prima parte défsaggio, prende per

buona questa ipotesi, mentre via
via passano Je allegorie forti che
tranciano come lame la brevitd
densa delle prose, ad esempio if vo-
Ier5| sottrarre alla usxcureua» di

: queliqsltagl_one lontana, le fogge

che con la loro inabitabilita offrono
conforto a coloro | quali faticano «a

trovare dimoras, la necessita diim-

parare a smarrirsi nella citta «come

el si smharrisce in una farestan, fa

passione per il collezionismo, im-
magine del «contrattempon come
destino, dell'«attesar come condi-
zione inattaccabile. Ecco: «il dimen-
ticato ¢i appare carico di tuttala vila
vissuta che ci prometten. Sola dope,
avendo ratcolto fraternamente
ogniindizio disponibile, Szondi af-
ferma che Infanzia berfinese &l
perfetto scantrocanton alla catte-
drale di Proust.
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LE FOLLI NOTTI DEL SITUAZIONISTA

L‘arte non deve descrivere o cambiare la vita, ma renderla ancora pit viva.
I nostri quadri devono nuotare nel mondo, permearfo, non attaccarsi alle pareti
dei musei. Dobbiamo costruire situazioni irreversibili, "grandi giochi”,
per uscire dalla miseria e invivibilita del nostro ambiente. Noi situazionisti...

intervista -~ Ralph Rumney: Noi, situazionisti e espuisi

ARTISTI INTERSITUAZIONISTI

di Monica Repetto
MANGSQUE

plend;de tavole di ori me-
taﬂsm e blu Kein sulle pareti, un
letto-studio pieno di libri e gior-
nali, una caraffa di vino rosso
sempre accanto, il telefono. «Bien
que ouis, «Bien que non», sono le
due tavolette programimatiche
che vedi appena apx la porta di
casa di Ralph Rummney. Come di-
re: si puo fare ma st pud anche
non fare. Rumney ha creato nel
febbraio 1957 il Comitato Psico-
geografico di Londra. 11 28 luglio
57 & tra i fondatori con Guy De-
bord, Michéle Bernstein, Asger
Jorn, Pinot Gallizio, Piero Simon-
do, deli'Tnternazionale Situazioni-
sta durante la Conferenza di Co-
sio d'Arroscia. Ora vive a Mano-
sque, in Provenza, dove ha orga-
nizzato una piccola mostra con
opere di Gallizio, Simondo, Dufre-
ne, un video tratto dal film di Wol-
man Anticoncept, e inconti sulla

psicogeografia. In Francia & appe-

na uscita la sua autobiografia, fe
Constel, pubblicata da Editions Al-
lia.

Secondo Ralph I'aicool & il Pro-
zac dell'artista, e citando Korzy-
bskd, «la mappa non & il territo-
rios, Non & un caso che lo psico-
geografo Rumney abbia la casa
tappezzata delle sue opere post-
situazioniste, decine di dettagli di
capezzoli femminili ripresi con
pasta odontoiatrica per calchi, al-
la ricerca amorosa di una tasso-
nomia, di simmetrie e asimmetrie
‘corporee.

Chi organizzé Iincontre a

Cosio?
Debord, e un po’ meno Jomn. Per-
ché Guy aveva sempre avuto il de-
siderio di fare un cammino di
qualcosa che poteva comandare
lui. To gi lo conoscevo da qualche
anng, Jorn aveva preso contatto

con lui per via della sua passione
nel creare movimenti. Jorn ci ha
portato Pinot Gallizio e Simondo,
Walter Olmo non ho mai saputo
da dove fosse saltato fuor, tra-
scorreva il tempo a far passare e
ripassare le Quattro Stagioni di Vi-
valdi, come se fossero qualcosa
che solo hii conosceva, scusate I'i-
ronia ma & cosi, per lui era come
se avesse scoperto i Beatles. Co-
mungue, il fatto vero a Cosio fu
una variazione del marxismo. Noi
volevamo appropriarci degli stru-
menti della cultura, e Pinot Galli-
zio, molto influenzato da Jom che
aveva una passione per le mac-
chine, inventd la pittura indu-
striale, facendo un meraviglioso
amalgama fra arfe ¢ macchina.
Fra un-concetto bellissimo, anche
se forse un po’ naif.

Di cosa st discuteva?
C'era un problema piu che altro
con Simondo, noi tutti, con Asger
e Guy eravamo d’accerdo che cid
che si chiarnava arte era morta.
Ma per Piero questa era un’eresia.
Noi eravamo convinti, e questo &
chiarissimo nella mia memoria,
che ci fosse un metodo eventuale
da scoprire e inventare per cam-
biare il mondo con i mezzi cultu-
rali piuttosto che con i fucili o con

" Vazione politica diretta,

. Lei come @& arrivato al situa-
Zionismo?

~ Be’ io conoscevo Debord da anni,

tramite i lettristi, per cui quando

. Guy & arrivato con questo testo, il

Rapport sur ln construction des si-
tuations, mi & sembrato chiarissi-
mo, ero d'accordo. Non so forse io
avevo interpretato male, o forse
il senso del testo & cambiato col
tempo...

Cos’é la psicogeografia che
lei hateorizzato?
Ci deve essere una definizione ita-
liana...dovrebbe essere: «o studio

deghi effetti che 'ambiente geo- -

grafico, coscientemente ordinato

0 10, esercita sul comportamento
affettivo degli individuis, Ci sono
cittd come San Gimignano dove si
pud vivere, e cittd come Tokyo
dove non si pud vivere. In sintesi
st fraita della definizione o del
tentativo di definire il rapporto tra
Fuomo e quello che crea attomo a
§6u. _ :
Quali furono le ragioni della
sua espulsione dafl’).5.2
In realta il disaccordo non fu sul
soggetto o sulla realizzazione del-
la deriva- psicogeografica a Vene-

zia, ma su guai che mi erano suc-

cessi all’epoca. Io non potevo spo-

sarmi con mia moglie che era in- -

cinta (Pegeen Guggheneim, pittri-
ce figlia della collezionista Peggy
n.d.f) perché aliora i suo divorzio
‘in Francia non si era concluso,
Mio figlio nacque apatride e di
‘fhadre ignota... sono cose inim-
‘maginabili oggi, credo, ma all’e-

* poca & successo, be’ risolvere que-

ste faccende mi sembrd pit ur-
genite che I'analisi psicogeografica
di Venezia, invece a Debord no. E'
divertente, ma sul momento fu
Spinoso.

" Quindi il fatto che lei non ab-
bia rispettato [a. consegna

del testo determing la sua

espulsione dalfl.s.. _
S§i, comunque si trattd anéhe diun.
pretesto. Per. Debord sembraiza
pitt lmportante l'm]pegno VEr50
I'Internazionale che, non so, la fa-
miglia... perché non ne aveva e

. non nie ha mai avuta.

Ha avuto una moghe pero...
S}, un paio. Io mi sono sovente
chiesto perché mai Guy si sia spo-
sato, che intefesse potesse avere il
matrimonio per lui, & un enigma
che non ho risolto. Poi in seguito
mi sono risposate con la prima
moglie di-Debord (Michele Ber-
nstein, n.d.r.) e neanche lei ha mai
saputo Tispondere a guesta do-

manda.

Quali erano i rapporti tra i

membri delf1.5.2
C'era un'amicizia assai stretta, ep-
pure questo non ha impedito le
espulsiond. 1 due pittori che io
chiamo i predecessori, Dultene e
Wolman furono esclusi in modo
brutale. Mi domando se Dufrene
si sia mai ripreso. Mi ricordo di
avere incontrato Debord poco do-
po a Parigi, e mi disse: «sai ho in-
contrato Dufrene per stada, gh
ho detto ‘ciao, a partire da oggi
non i rivolgerd mai pid la paro-
la’». Dufrene, che considerava De-
bord come il suo migliore amico,
c'é rimasto assai male. Wolman
che era stato il delegato lettrista
mandato in avanscoperta ad Alba
per il congresso del ‘56 fu escluso
subito dopo. Lui anche I'ha presa

- male, credo per tutta la vita. E' che

nen eri soltanto escluso dall’ami-

+ cizia di Debord, ma anche da un
" gruppo di amict stretti, Io fid
. escluso per primo. Ma Debord

- aveva un'impazienza, lui ha preso

una direzione e tuti noi esclusi
un’aitra, ma abbiamo continuato.

: Non & certo perché uno & scomu-
. nicato che cambia camicia. Sono

critico nei confronti di Guy malo
rispet{o maoltissime e lo tengo in
altissima stima, e non ho voglia di
fare pettegolezzi, ognuno ha i suci
difett e anche Guy ne aveva. Co-
munque, senza animositd, devo
dite che progressivamente De-
hord si & circondato di gente di
mediocritd crescente, credo per
non sentirsi minacciato, doveva
essere molto meno sicuro di sé di
quanto non appaia negli scritti.
Insomma, dispiace dirlo, ma alla
fine della sua vita la gente che era -
attorno a lui io trovo difficile sti-
marla. E' un po’ crudele questo,
ma non voglio togliere niente a
quello che ha fatto Debord, che 2
grandissimo.

-

4N



~> Cosa érimasto dell'.5.?
1’1.S. & sorpassata, ma questo ain-
che Debord lo sapeva. Quando
nel “72 con Gianfranco Sangui-
netti ha scritio La véritable scis-
sion dans PInternationale ha det-
to che tocpava ad altri far meglio
dopo, ebbene da quel motmento,
secondo me, nei suoi scritt ¢'2
un pessimismo crescente. La vita
& andata pilt svelta del suo pen-
siero. Tl mondo & cambiato e sta
cambiando. Io avevo cefcato al-
" Tepoca di interessare il grappo
ad una certa fantascienza ameri-
cana deghi anni ‘40 e '50 che Guy
e gli aliri consideravano una fes-
seria. E invece nei libri che legge-
vo io all’epoca tutto il mondo che
viviamo oggi era descritto. In Phi-
"lip Dick, Van Vogt, tutta la mo-
dernizzazione era gid prevista.
Ma siccome non erano Marx o
Hegel ma letteratura da leggere
fn treno, non hanno voluto pren-
derla sul serio. Invece la mia idea
di fare un dérournement del foto-
romanzo italiano delf’epoca nel

mio intervento psicogeografico

di Venezia, questo andava bene
come concetto.

Da alfora niente piit derive?
To adesso faccio solo «derive in te-
sta», perché non posso pili uscire
di casa. Ho organizzato una spe-
cie di colloquio sulla derivaquia
Manosque, e stiamo raccoglien-
do intervent di persone arrivate
da Germania, fialia, Inghilterra,
Francia, tutti assai diversi, An-
che in questo piccolissimo pae-
se della Provenza, nessuno ha
maji veramente guardato, anche
quelli che ci abitano. Perché la

deri vainséé un modo di andare '~;
e di essere, oppure uno stru-"

mento per metteré la gente . in
contatto con 'ambiente affetti-
vo. Io sono uno che se ha un ap-

puntamento va dritto e arriva in-
tempo, sé & soltanto una passeg-;"_‘
giata posso andare ovunque e
poi neppure arrivare alla meta.
che mi ero. prefisso. Una deriva’
vera non & una cosa voluta'o:
predisposta; ma 1n certo modo;
di essere. Lo scrittore Chester—

ton diceva che le-stradine. tor-
tuose che-esistono in Inghilterfa
erano state costruite da ubtiaco-
ni inglesi tornando a casa.

{dee nate a Cosio poi son ri-

maste «<inevasen?
Io diceve che ciascuno di noi
avrebbe dovuto farsi fare delle
foto -segnaletiche come quelle
degli archivi di polizia e pol scri-
vere una definizione di se stesso
softo. Fra un'idea attorno al ta-
volo a Coslo, ame piacevae pia-

Ce ancora, ma st come realiz-
. zarla si doveva essere tutti d’ac-

cordo. Avendo avuto T'idea ho
fornito e mie foto, perché non
erd ancora -chiaro se ciascuno
dvrebbe dovuto definirsi da solo
o farsi definire da qualcun altro.

Su questo si arend la discussio-
ne: E. queste-foto sono rimaste-
_cosi JIronicamente’ Guy le usd’

poi ‘nel primo nuimero della rivi:

sta dell'LS., per ] fendere pubb is

¢a la mia esclusione,

Alias n°45 — 18 novembre 2000

Cos'a Varte? Gigca. Quale &1l suo fine? Non decrive-
re o cambiare lavita, ma amp[narla infondere vitali-

ta ovunque, con ogni mezzo necessario...Ce loassi
_cura Pmotﬁalhzlo farmacusta, etnalogo, pittore, pn— ;
ma «artista industriale, personaggio esaberantee -
mfrenabde delia cultura albese, cons:ghere comu-

cembre 2 Forids errero d| A!ba ospiteral la
mostra Piriot Gallizia | oo, 1 artista elacitta.
1902- 1964 accompagnata daun accurate cata!o- :
g0 (un nLm; Hfa'rivista’ Memone) Sitratta di-
documenu originali, foto d" epoca e opere pltton-.
che, trag
ti; I'eAni mera delfa mortev e linedita Notte Ligi-
re, un quadro circa dsecu metnperdue fitenuta

scomparsa e fitrovato quest'estate durarite e ripre-

sédiunfilma fui dedicato. Quel documentario sulla
slia prattca arttstlca e pohtlca ‘Dérive Gallizio (regla
diPietro BaHa eMonica Repetto), -the raccoghe
{ina serie di comtnbutl testlmomanze umane e criti-
che, anche tin‘intervista d Mlhra oltre cherari mate-
siali di repertnno sard pfmettato questaserain -
sprimar ad Alba, nel téatro della Fondazione Fertero
(leinterviste di Aliassong tratte dai materiali regi-
strati et il documentario) mentre Amiateurs 2 (cor:

to i @', sémpre diretio da BaHa -Repetto), chene .

unpo'la «versmne poetlca», &iri'concorso al Fest: -
val diTorino in «Spazlo Italiax {funed) 20 ore 22:00;

emartedi 21 ore F1.30). La «Fondazione Piera, Ple— '

tro e Giovanni Ferrerow ha il comp[to divalorizzare .
le personalitd artistiche che, conil foro lavora, har- .-
na poste Atba & le Langhe al centro delfa cultura ita-
liana e europea. Pubblica la rivista Momeriti, che nei
niumeri precedenti ha gid reso omaggio alla prosa

. terreiftorrio ad Alba (d '

fente’sta uscendo* aldamentlcatom F'no al10 di-- -

" pee; neila vicendadel abofatorio Spenmentaiee
“dell’ lntemazsona!e Situaioni ;
‘fose le persone chehanno operata intoro a Galli-

- 7io, & che harino prosegusto ‘sulla scia dell’entusia- fi '
“smo che egli ha sapuito suscitare, anche friclianni-

dopo tafitie delld sua vicenda. personale In questa e
‘Tinea di ricerca si & situato ariche Arturo Buccolo, ré- -

. modernissima e cosmiopolita di Beppe Fenoglio, in:

. terpretefrai pii alti della Resistenza nelle Langhe, & .
* ai pittori dell'800 e del” 900 che hanno raffi iguratole: "

rancesco Menzm a Em’:co _

hedrsco vero esp!matore dimille ambm diinteres- . -
se. Lo scopo di questa iniziativa & quel!o di ﬂlustrare e
S _!0 svoiglmento diun percorso artistico che hia coin- "
tele davendere ametro, come itesst- - X

centemente scomparso, che ha sostenuto Finiziati---
va & ha contribuito arealizzarla con la sua compe- .

tenza eintelligenta. La mostrafa parte diun proget- -

to culturale pit ampio; incentrato'sulla redazione e

i pubbhcazrone del Catafogo generafe delle operedi :
- Pinot Gatlizio, in'cuiverrd catalogata tutta Fopera™ " i
- deliartista {dipinti; operesa carta, grafica, cerami-

che, oggettl) ﬂvolume, realizzato dalla Fondazmne

* Ferrero (edrto da Mazzotta nella primavesd 2001,

'per la prima volta docimentaoltre mille opere del
pittore}, comprenderé anchiealcuni saggi storico- -

‘critici sull‘attivita di Pinot Galfizio, fe schede scienti
 fiche sullie singole opere, uina nota biograficae un™

elenco completo delle fonti bibliografiche. (r.5.) -

:s!a Sono state nume- N

Come evadere dal gnigio
Piemonte degli anni
Cinquanta? Cesare Pavese
non ci riusci, ma un gruppo
di stravaganti e sensibili
anti-artisti trovarono

"in provincia” gli antidoti

e gli anticorpi. Una mostra,
un libro e un fitm ricordano
Pinof Gallizio, situazionista
e pittore fuori schema,.
scomparso nel 1964.

Alba rende omaggio al suo
eccentrico concittadino,
amico dei nomadi e profeta
del "detour” daila societa
dello spettacolo. Interviste -
a due compagni di lotta
e di giochi d'alfora, linglese

- Ralph Rumney e l'italiano
- Piero Simondo

. Debord, Gallizio, Simendo, Bernstein,
Versone, 0 ancora Vaneigem, Sangui-
netti.. Les situs, i situazionisti, owero
chi«si adopera a coséruire situazionis,
come precisarona nel n.1 del loro
bo!!ettmo centrafe, elegante time-
strale con copertma eolar oro. A pro- s
fetari spetta il lusso del lusso, soster-
ranno durante fa loro bruciantevicen-
da artistico-politica, nata dai restidel
surrealismo radicale e dal grido di Da-
da, durata 15 anni: dal 28 lugfio 57 -

- nascita delfInternazionale Situaziont-,
- sta-al'72 quando, dopo inniimese- -
* voli'scissioni; I's si'sciolsé. Né diedero ™

conto Debord € Sariguinetti in La ve-
ritabig scission darnis F ntemationale, .
ks pubbl:mto in Ralia da mianifestoibr -
“ riel ‘99 sénza cupynght Cume datra- .’
dizione. Les situsintesero: cosidissol-
versiin qu_ei apopolon incti dichiafa- "~
vano di trovarsi scoriie pesci nellac- -
quan. Unaqualche dissluzionenel -
mevimento del ‘68 eraperaltrogid -
awentita, I silenzio editoriale di De- -
bord duzava dat 67, dalla pubblica- -
Tione de Lasocieté duspectacie da
cui il Maggio atfingerd apiene mani .
cosi corrie da Raoll Vanelgem, ﬁgura .
centrale nells trail 61 eil'7G,anne .-
i cui si dimise, fra le scomuniche def
suotex anici, Traitd de savoir-vivie &
1t usage  des  jeuries génera!tonsdl Va-.,
neigem (Gallimard, 67, MaEatempcra :
e Bolfati '99) fu uno'dei Jibri piti rubati
riel '68. Di Debord, il cuftestodiven- .
tava urt classico anticlassico de! XXse-



“colg,non'si i seppe piti nulfa fino al
ventennale del 68, quando ricom-
pawve coni Commentaires a la socie-
te duspectack. Lanno dopousd Pa-
négyrique (Lebowci) gliincontrial.
quartierde perditionin cui, tra il'52 e
it 53, frale macerie diuna Parigipo- -
stbellica, st fiunivano amsh  poef, re-

gisti; insofferentf della torsaciecaalla .

ricostruziong e al proﬁtto Pertodo .
cruciale 2 quello past bellico e pre-' 68 .
wrail's0&il 52, Debord partecipaal -
movimento lettrista dilsidore lsou,
confluito poi nel Bauhaus Immagini-
sta del danese Jom, una delle anime” .
costitutive dell'ls col Comitato Psico
Geografico diLondra. Su quebla fase -
diricubazione dellls 2 unariccarac-
“colta di materiali nelvolume del ‘77 -
L Fstético, i politico diMirella Batidini. -
* {Officina). Dérive, détourmement, psi- ..
. cageograph:e, concetti cardine del-- - -
I's, ivivranino nell estetica diMario "~ .
- Perniola, nellaiicerca linguisticade f -
Mae, nelfatte di Anidrea Pazienzae -
Flipp 'Scozzan, nell esperienza diRa-

: reill 2(}00) !a Bablloteca Fra
: rantml (L amara wttuna de! [

AVRTiSTI INTERSITUAZIONISTI —

INTERVISTA: PIERO SIMONDO

Derive, ma solo per raffinati esteti

Piero S.fmondo ricorda la Conferenza di Cosio d'Arroscia
del 1957, a casa sua in un paesino della Liguria,
dove fu fondata l'internazionale Situazionista.
E le discussioni con Debord, la "derive” il "detournement”. ..

di Monica Repetto

i 12 1 2 giugno ‘67, C'era it
sole & faceva caldo, due giovani

- stravaganti camminavano per le
- stradine di pietra di un paesino’
 della Liguria, presso Imperia. Uno

era alto e biondo, l'altro pitt basso e
tarchiate. Entrambi vestivano pan--
taloni grigi, giacca giallo canarino,
camicia bianca e papilion in tinta,
Partavano francese. Erano il pittore

danese Asger Jomn e il leaderletri-
sta Guy  Debord. Camminavano:

per Cosio d'Arroscia conciati cosi
per via del matrimonio dei’ loro
arpici Piero Simondo e Elena Ver-

‘rone. Con lex farmacista, archeo-:
logo e pittore Pinot Gallizio aveya-
no fondato ad Alba nel settembré

531l Laboratono per una Bauhaus
Immag;lmsta. 1 barolo non era.an-
cora inacidito. e ‘stava. per rastere
I Intemazmnaie Sltuazmmsta “Al-
loggiati nélle. casedi arnicie pa:erm
di Piero Sunondo Cerano_ anche

Michele Bernstein, Ralph Rumney,
Pegeen Guggenheim e Walter OF-'

mo, Gallizio arrivo in auto da Alba;

Nel mito creato dalfa genialita poli:
tica e movimentista di Debord:
- quella che per tutti era partita co--

me una vacanza divenne la Confe-
renza di-Cosio’d’ "Atroscia del 1957,

Due mesi dopo Walter Olmo, Ele—_

nia Verrotie e Piero Simondo erano

espulsi- dall'LS. Oggi, a 74 anri,-

campletamente sordo, ma con una
memoria d'acciaio, Piero Simondo
a Coslo tormna solo destate

. Dal M.LBJ. verso il situazioni-

. smo, come inizid [a vicenda? :
Dopo il Congresso degli artisti libe:

. ti del 56 sono andato a Parigi per
 vedere cosa succedeva, Jorn viveva

in un p1ccohss;mo studio con 4 fighi

ela moghe 16 dormivo da Debord®
che stava-in un vicolo dietrd nie.
StMattin, Per rilanciare l’ideadlfa- ’
t€ un secondo numers della n\nsta'

EI‘ISQCLI, ‘ma noi. non avevamo- i

mezzi, Jorn, che era quello che ave--
va il maggior numero di contatu i

aveva organizzato con i suo gapl_le—

rista a Bruxeﬂes una mostra dove

* dovevamg riuscire a vendere qual-
© cosa. Era stata decisala partenza e’

dovevamo wovarci alla Gare du
“Nord per prendere il treno per Bru-
xelles. Io ero ¢on Debord, siamo ar-
rivati alla stazione e Jorn non c'era,
Io ho detto a Debord «guarda che
sicuramertte Jorn @ sul treno che
dorme», Guy dice «rio, 1'appunta-

mento €ra qui» = la virth repubbli-

canal - aliora il treno per Bruxelles
‘parte; ‘con Jorn a bordo natural-

mente: Noi invece rimaniamo in-
chiodati Ii fino alla partenza del se-.
-condo treno, e visto che forn nonsi’

era presentato neppure allora De-
bord detise di andare via. Questo &
Paffaire & Bruxelles, Cosi Jom e
Ralph Rurney si sono incontyati a
Bruxelles, ¢ iv e Debord e la Miche-
le siamo rirasti a Parigi.

L'LS. & stata fondata a casa
sua, aCosiod'Amrosda.. -
Nel 1957 io ed Elena (Elena Verro-
ne, ndr) ci siamo sposati, e siamo
andafi a Cosio. Dovevamo rima-
nerci per i mesi estivi ma siamo re-
stafi a viverci due anni. Jom intan-
to, per i suoi problemi di salute era
andato a vivers sul mare ad Albiso-
la. ‘Debord invece era spesso a
Cannes, dalla nonna, che lo sov-
venzionava, Cosl continuavamo a
scriverci, e con Jormre Debord si era
d'accordo per trovarci, Lidea era
quella di trovarsi, e non certo di
fondare I'LS, Quella probabilmente
era ur'idea che aveva Debord e ha
poi tirato fuori in queloccasione.

Dunque nen avete discusso
insieme il «rapport sur la con-
struction des situations»?

1l rapport non & mai stato discusso

:a Cas 0' &0 fa ancora starnpato.
Se ncord bene 0 ne ho visto una
: copla manoscntta, 'ma in realta De-

bord. miise sul tavolo solo Pidea di

“fare I'LS;; perché lui faceva ancora

parte dell Internazionale lettrista, ¢

‘dunque di soétituire alla Bauhaus

Immaginista di Jorn una nuova si-
gla. Probabilmente a Jorn neppure
interessava pil1 difendere la Bau-
haus, ariche perché ormai quell’e-
state [ cominciava gia a riscuctere i

primi successi di mercato e aveva
altre idee. Il rapport credo sia stato
stampato un anno dopo.

Quali teorie fluirono nell1.5.?
C'era Jorn, che aveva i suoi fonda-
menti teorici, Debord che aveva i
suof, io che avevo le mie idee, Wal-

-ter Olmo che aveva le sue follie
musicali, e Ralph Rumney di cui
ignoravo le teotie. Ma il problema
“dell'L.S: non era di fondament teo-
rici. Era un problema pratico di
unificare gruppi che apparente-
mente avevano dei punti in cotru-
ne. Non avebbe avutto alcun senso
discutere dei fondament teorici
dell'TS perché uno dei fondamenti
teorici di Debord era che non esi-
stesse. alcuna teoria sntuazmmsta.
Come ebord aveva escamote i
problema del lavoro, aveva fatto Io

“stesso per quello della teoria. Clera

solo la prassi s1tuazx0msta, € appe-
na questa prassi avesse avuto un
aggancio teorico sarebbe decaduta

“dal suo status situazionista -
Qual'era la prassi situazioni-
sta? :

Se mi passa la volgarita, era. una
prassi del cazzo. Perché la prassisi-
tuazionista & basata sulla creazione

-+ di situazioni momeritanee, Quindi

0 tutta FIS & una banalith suprema
oppure u'utopia dal dgore assolu-
to, fondata sulla convinzicne che la
realta si potesse costruire creando-
la momento per momento, ma
Senza nessun vincolo. Non si pote-
va pensare che la prassi situazioni-
sta avesse a che fare con 'happe-
ning, considerata arte degenerata. -
Ne con l'installazionismo. La prassi .
situazionista non poteva essete:
questo o quest'altro. Non si pud -
chiedere una definizione del situa-
Zionismo positiva, perché la prassi
s:tuamomsta era contro. '

Qual 2lasuaidea sull'lS"
I'LS. & stata fondata per colpa mia,
a casa mia, ma jo sono Hmasto
Sefnpre piuttosto estraneo, Io ho i
miei dubbi su tutta questa storia,
ma queste sono opinioni mie per-

. sonali. L'idea & che I'LS.; nata sui-

movimenti d'avanguardia del sa-
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lotto culturale parigino, si sia tra-
sformata poi in fatto politico. lo so-
stengo che questo & falso. E' sem-
pre rimasta un fatto estetico, Non
ha mai avato nessuna incidenza
politica, Perché in realtd & stata
presa nella spettacotant&. un po’
di slogan, questo di per sé non co-
stituisce un progetto politico.

E' davvero convinto che 1.5
fu solo un fatto estetico?
Se si va a vedere quello che ha

scritto Debord, gia nel rapport eli--

mina il problema del lavoro, che
invece per me resta politicamente
fondamentale. Che Guy potesse fa-
re a meno di lavorare non & un

progeto politico. 5i legge allinizio
del rapport ; «noi abbiamo i mezzi

per cambiare il mondo: la tecnolo-

giar. Questo & un postulato da di-
scutere, cosi come da discutere 2 la

" fiducia che fa produzione materiale

venga totalmente affidata alla tec-
nologla, Resta la liberta dello spiri-
to, ma personalmente io credo po-
co allo spirito, dunque resto per-
plesso. L'altro equivoco di base 2
che fosse possibile tenere insieme i
rapporti col mercato dell'arte e con
la rivohzione. I che di nuovo &
estremamente illusorio, perché
mercato & comunde piti forte,

mmemagiaﬂ'éspdbioné? )

«Dall'lS. sone stati espulsi tutt,
compreso Debord che si & sparato.
Perché c'era una contraddizione in
Debord tra Ia realta e Ia virtls rivo-
luzionaria, La realth rivoluzionaria
# scarsamente virtuosa, E’ compro-
messa, come L'arte. Non ¢'g l'arte
pura, esiste solo un'arte sporca. E
anche la realtd rivoluzionaria & for-
temente sporca. Ma se deniro di te
si & incamata la realta rivoluziona-
ria di Saint-Just non ¢'2 nessuno i
grado di rispondere a questa virtl,
a questa statiza nebclassica col ber-
retto, le tette alte, il peplo greco.
Caon questo non voglio dire che I'lS
non sia stata interessante. Ma mol-
te delle cose interessanti non sono

state sviluppate, perché quasitutto
quello che c'&: la dérive, il detourne-
ment, l'urbanesimo unitaro, ' etc.
sono faccende pre-situazioniste,
poi finite in una specie di retorica
dittatoria. Ho molte raccolte situa-
zioniste, ma non riesco a leggerle
perché mi annoio, le trovo depri-
mentl e io sono gid tendenzial-

. menie depresso...
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Noi e il demone della genetica

Alcuni nodi del pensiero critico tipico del movimento situazionista. Sul fronte del progresso
scientifico, questa é Pera in cui il dominio capitalistico si impone direttamente sui corpi e sulla
nuda vita biologica sottoposta a esperimenti di manipolazione radicale. Sul fronte della
quotidianita metropolitana, il sogno situazionista prevede uno spazio dionisiaco, destinato
all'incontro di singolarita liberate da ogni ossessivo principio unificante

MARIO PEZZELLA

a diversi anni, le edizioni
della Encyclopédie des nui-
sances  costituiscono uno
dei pin ostinati rifugi del
pensiero  critico radicale,

i ererd ispirato dal situazionismo
fmmese pochl selezionatissimi libri vengo-
no ptibblicati ogni anno, su una carta rara,
preziosa, utilizzando la vecchia tecnica detla
stampa a piombo. Non ¢ facile mettersi in
contatto con gli autori e gli editori: essi di-
sprezzano ['uso del fax, del computer e han-
no una pervicace diffidenza per il telefone.
(ualcuno di questi libri comincia ora ad es-
sere tradotto in italiano, 1’anno scorso una
casa editrice militante {Colibri, di Milano)
ha pubblicato L'abisso si ripopola di Jaime

Semprun, Ora Boringhieri propone le Osser-

vazioni sull'agricoltura geneticamente modi-

Jicata e sulla degradazione delle specie, pub-
blicato anonimo ad opera di un collettivo di
ricerca, nella pili pura tradizione situazioni-
sta. Non ci silasci ingannare dal titolo, che fa
pensare a un ponderoso trattato: si tratta in
realta di un pamphlet, nello stile violento e
appassionato della migliore tradizione mo-
ralistica francese.

La produziene di prodotti agricoli genetica-
mente modificati & il sintomo di una mani-
polazione radicale della vita, che la scienza
attuale sta realizzando senza alcun freno, Se
prima il dominio capitalistico si attuava at-
traverso la mediazione delle ideologie. dei
rapporti sociali, della politica, ora si impone
direttamente sui corpi e sulla lore nuda vita

biologica. Nella scienza dell’800, sopravvive:.
va un «principio di precauzioner., La speri-

mentazione avveniva in un ambito astratto,
separato, riproducibile; primd che i suoi ef*

fetti si traducesséro in conseguenze pratiche
g ek
sul mondg ds

vive solo come parte di una totalita organica,
e quindi pud-essere conosciuto, con le sue
nuove qualitd, solo una volta restituito pri-
ma a un. organismo vivente e poi al vasto
monde in cui precisamente esso @ vivo...0 le
prove sonq limitate, e non sene delle: prave;.

oppure momgonid limitater e ndn. sonoipiir
delle prove, ma delle azioni sul mondo, sen-

za possxblhta di ritornos.

Se poi, come & spesso avvenuto, i contrac-
colpi negativi superano gli-effetti positivi, si
rispondere‘l 4d.essi con quella che Derrida ha
chiamato una volta la logica del «supple-
mento»: una:.nuova modifica, un nuovo in-
crementd:nel: domirio del mondo, porra ri-
paro aller distruttivity “imprevista» con cut
la natura:ha rispesto alla precedente opera-
zione. In-questo - modo i monopoli del potere
medico e:farmaceutico 'trovane la propria
continua autolegittimazione. Se un numero
notevole di- morti e di.malati dipende diret-
tamente.dall'inquinamente chimico e indu-
striale degli ultimi trent’anni, quale migliore
giustificazione delle «terapie geniche», che
dovrebbero porte riparo a questi effetti inde-
siderati? .Queste. stesse perd introducono.

“delie mutazioni a lunga scadenza, i cui effet-

ti sono per noi del tutto incontrollabili. Li-
dea che iri alcuni’casi l'interesse per la vita

ola p0331b1—_

richiederebbe quanto meno di rallentare la

‘manipolazione tecnica; invece di incremen-

tarla, non viene neppure presa in considera-
zione. QuestaIpgica hagerd poto di scienti
fico: & it profitto delle multinazionali dell'ali-
mentazione e della salute che deve accre-

. scersi rapidamente e la nuova sperimenta-

zione lo segue, freneticamente, a ruota: «Al
proprietart e gestori della potenza tecnica
poco importano questi fallimenti a ripetizio-
ne, questi crolli. imprevisti...Infatti i danni

sono solo per gli.uomini.e per la natura: per

Yeconomia  essi- -significano l'opportuna
apertura di nuovi mercati».
...."'J'

Gli effetti-politici ed etici'di un simile «pro-
gressox, sono del resto non meno importanti
di quelli strettamente economici, L'idea che
la vita possa essere.interamente sottomessa
alla manipolazione tecrdca & implicitamente
totalitaria. Nell'immagine della natura, per
quanto romanticamente banalizzata, so-
pravviveva la percezione di-tind estraneitae
di una differenza, che poneva un limite al so-
gno di onnipotenza del soggetto. Il messiani-
smo forte e intollerante dei nuovi tecnici
della vita. mira alla completa cancellazione
di questa dimensione: l'artificialismo vuole
creare una totalitd integralmente controlla-
bile, «da’ cui gli uomini non possano pitt
nemmeno pensare di uscire, un mondo sen-
za fuoriv. Se la mia singolarita & completa-
mente annullata € sithordinata alla mappa
genetica modificabile che mi costituisce,:
non ¢'¢ pilt alcuna ragione che.io rispetti la’
singolaritx degli altri come qualcosa di unico
e irripetibile. Entrambi abbiame. valore solo
come varianti «di-una Séquenza genetica.,



Possiamo solo identificarci al-programma
che deve oppertunarniente migliorarla e atte-
nuarne -le: incangruenze: ‘«Entriamo cosi

senza troppo stupore néll'era'della nostra -

producibilita tecnica».

Su questa base prospera Pindustria delle
nascite, dalt'inseminazione artificiale fino ai
piti recenti progetti di mampolazmne gene-
tica del feto. In una delle pagine pilt impres-
“sionaniti del libro, ci viene nproposto un edi-
toriale di e Monde che si interroga sulla
sorte «delle decine di ‘migliaia di embrioni
detti ‘soprannumerari», che vengeno con-
gelatl e conservati: scarti e resti infelici della
pratica delle procreazioni assistite. Sarebbe
possibile - si chiede I'editoriale - utilizzarli
perla ncerca'? O addirittura crearne di nuovi
'appos:tamente destinati a questo scopo?
‘Questo genere di domande & assolutamente

simile ~ secondo gli autori - a quello che i
‘medici nazisti si ponevano nei campi a pro-

posito del corpo degli ebrei.

Perché tutto questo sia digeribile, ed ogni re-
sistenza superata, occorre una sorta di mo-

hilitazione permanente, di stato d’ emergen—
za generalizzato. L'incubo delle nuove ma-

lattie, it propagarsi della nocivita, Valterazio-

ne dell'equilibrio della terra, dovrebbero giu-
stificare la ricerca esasperata di contravvele-
‘n terapeutici e di una sperimentazione illi-

ritata {gliautorf ricotdario quél bielogo in--

glese che ha proposto la creazione di feti
senza testa, per.fornire organi all'industria
dei trapianti: «La societd organizzata su
scala mondiale vive ormai in un clima di sta-
to d’'emergenza che certamente riflette il suo
stato reale, ma che & anche I'atmosfera di ca-
tastrofe in cui essa ci deve far vivere per im-
pOI'Cl lé sue novita tecniches.. -

* D'altya parte I'cssessione d.l generare arti-
ﬁcialmente convive con la sensazione che
‘neanche la pil1 debole traccia di noi restera
viva dope la morte: giacché nulla abbiamo di

irripetibile e dunque degno di essere tra- .
mandato a una vita ulteriore: Per questo, pilr

“che in altre epoche, «ghi uomini non si rasse-
gnano pilt a morire»; per questo cercano di
trasmettere ai propri figh almeno i loro geni
depurati e ottimizzati, dato che non possie-

dono pil «né conoscenze, né esperienze, né -

ricordi», nessuna ereditd. Gid Marx aveva
notato come l'importanza del lavoro vivo di-
venti sempre pitl trascurabile di fronte all’at-
tivith delle macchine industriali. In modo si-

mile, il corpe vivente diviene superfluo nel

processo della generazione e pud essere
“wperfeziondtor artificialmente.

-Dopo questa violenta analisi critica, la
conclusione del libro lascia sconcertati. Co-
me opporsi a questo stato di cose? Pratican-
do un'«ascesi» verso la cultura di massa o
andando a «coltivare il proprio orto, lontano
dal baccano e dall’affaccendamento isterico
delle megalopoli». Ma tutto it libro non & for-
se la coerente dimostrazione che questi orti
non esistono pili e costituiscono un'‘illusione
funzionale alle esigenze del deminio? Al
contrario, & proprio nelle forme di vita delle
megalopoli che il dominio sufla nuda vita
non pud propagarsi senza conflitto, senza

produrre una separazione radicale di spazie

di ambiti di vita: il terzo Reich genetico ap-
pare destinato a un'élité che ha i mezzi e il
potere per affermare la propria riproducibi-
litd tecnica. Agli altri, agli esclusi, rimane la
singolarita di un corpo minacciato fino alle
sue pit intime fibre: la p‘ercezione di questa
minaccia contiene il germe di un’' 0pposmo~
ne ancora senza forma.

Forse non ha torto Gianfranco Marelli,
quando ' rimpiange lispirazione originaria
del situazionismo, attenta alla critica delle
forme di vita nella grande citta (in L'ultima
Internazionale, Boringhieri, 2000, che rico-
struisce in modo attento e partecipe le vi-
cende di questo movimento). | situazionisti
criticarono radicalmente il modernismo di
«Le Corbusier-Sing-Sing» (cosi chiamarono
il famoso architetto}, immaginando progetti
utopict di riforma dello spazio urbano, che
non hanno nulla da invidiare alle fantasie di
un Fourier. Come esempio si pud ricordare il
Projet d'embellissement rationnel de la ville
de Paris, dove ogni quartiere avrebbe dovuto
corrispondere ai diverst sentimenti «che si
incontrano per caso nella vita correntes:
Quartiere Felice (per Pabitazione), Quartiere
nobile e tragico (per i bambini saggi), Quar-
tiere Storico (musel, scuole), ma anche Quar-
tiere Sinistro. Non mem)'signif cativo il pro-
getto mai realizzato di esposizione allo Ste-
delijk Museum di Amsterdam, dove «due sa-
le espositive -avrebbero dovuto essere tra-
sformate in un ambiente labirintico», coin-
volgendo i visitatori in «variazioni termiche,
luminose e sonore ‘(pioggia, vento, nebbia
artificiali, ramore e parole registrati».

L'Urbanistica Unitaria dei situazionisti si
opponeva radicalmente all’architettura ra-
zionalista moderna - bollata di volgare utili-
tarismo — proponendo una visione barocca,
eccessiva, sensuale della citt: «L'estetica si-
tuazionista non era moderna bensi barocea,
e in quanto tale sfuggente, ingannevole,
sconfinata, provvisoria: un mutarsi dell'esse-
re statico, rigido, in un divenire armonico e
plasticon.

La rivoluzione della vita quotidiana presup-

pone quella degli spazi urbani in cui essa si-
svolge e la distruzione del concetto borghese :

di felicita, fondato sull’autoconservazione e
sulla volonta di potere. Ad essa, i situazioni-
sti opponevano uno spazio dionisiaco, desti-
nato all'incrocio e alla moltiplicazione dei
possibili, all'incontro di singolarita liberate
da qualsiasi ossessivo principio unificante,
Contro la fantasmagoria borghese dello
spettacolo, si sarebbe dovuto procedere a

.una vera e propria liberazione territoriale,

alla costruzione di basi situazioniste nel tes-
suto urbano, «proiettate alla realizzazione di
una prassi sperimentale in grado di rovescia-
re radicalmente i concetti spazio-temporali
dell'esistenza umana». Da questo punto di

vista, Marelli critica 'evoluzione ultima del

situazionismo e dello stesso Debord, che
avrebbero abbandonato questo movimento
di metamorfosi della vita urbana per irrigi-

dirle in forme dure di avanguardia pelitica.

La riscoperta delle teotie estetiche e urbani-
stiche del situazionismo & certo la parte pili
intensa ed originale del kibro.

Meno convincente appare la critica alla no-
zione di spettacolo. Debord avrebbe sottova-
lutato I'importanza del momento predutti-
vo, spostando al centro della sua critica le
nuove forme di alienazione derivanti dalla
proliferazione del consumo e del «tempo li-
berox», Ma nella sua opera maggiore, Debord
supera a pié pari questa distinzione ed @
questo il suo maggiore contributo al pensie-
ro critico. Da un lato, nel momento cosi det-
to «produttivo» entrano in maniera sempre
pil determinante elementi estetici e spetta-

-colari,  modello-della moda e de]l industria

‘dello spettacolo i estende & Sempre di pilFad
ambiti che ne apparivano originariamente
lontani. Ogni merce si distingue da quella
dellanno precedente, viene. «personalizza-
ta» su richiesta del committente, o éspost.a
come «novithy, grazie alla sua piega stilistica

‘e-alla comunicazione simbolica che propo-
- ne; Questo effetto non & secondario, derivato

o «sovrastrutturalen: ma ormai appartiene
alla forma stessa di merce, come presuppo-
sto della sua vendibilitd e della sua produ-
zione. Lo spettacolare entra dunque dentro
il processo produttivo, non & selo la sua este-
riore fantasmagoria: & cio che, nei termini di
Benjamin, permette di presentare il «sempre
uguale» (dal punto di vista della qualita e
dell'uso) come novita vendibile e desiderabi-
le.

D’altra parte, il tempo libera & tale solo fi-
no a un certo punto. Lo spettacolo che vi do-
mina serve a imprimere nei soggetti le nnove
capacita simboliche, psichiche e comunica-
tive, richieste da un lavoro labile e virtuale,
oltre che asservirli alle necessitd elastiche
del nuovo sistema di dominio. 1 tempo libe-
ro & gia esso stesso produzione di forme sim-
boliche, necessarie alla gestione e al control-
lo del capitalismo attuale: ma anche indi-
spensabili allo stesso lavoro industriale, per
come ora si svolge. Debord ha percid intuito
che Ia produzione e lo spettacolo erano or-
mai due facce dello stesso sistema integrato:
ed & giunto a questo rivalutando la riflessio-
ne di Marx sul feticismo delle merci, che &
uno degli aspetti pill trascurati del suo pen-
siero. Debord, come Benjamin prima diluj, &
rinscito invece a trarme le conseguenze plu'
radicali.
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11 letterale desldeno dx chj si trovi anche solo per

uomdere i passann» {dalla prima stesura della
scenegglatura di Hurlements en faveur de Sade,

pubbhcata su Ion, apnle 1952, 1a frase nqn & poi’

tra quelle dette nel film realizzato) B
11 primo, gesto debordiano & quel]o di far coi-
lassare l’unmagme dihberare 11 cmema da]i Illl.l-

il cmema, eqmvale a far dilagare- nel mondo i
concetto e lo spirito della separazione-cinema; a
Jinvenire il mondo stesso come reato e sedi-
mento della scissione-spettacolo. E s «le arti i
ture saranno dei bouleversements de situations,
o nulla» (Ja frase & pronunciata 'in
Hurlements ..., profettato per la pri-
ma volta alla fine del giugno del

teatro, ma Vingresso (attraverso Ia
porta terribilmente sempre chiusa

¥ scire dal cinema non pud non essere

‘esso aamarlo, ansenur—‘
ne lmtensa npetmone e.Yintensissima separa-,
zwnelseparatezza. « proposito di giesti ricordi
ho dlstrutto il ¢inema, perché era pm"facﬂe che.

Apologia del cinefilo
1952, I'esito non sara appunto in- insoddisfatto.

genuo espandersi e ritovarsidiun. ~ Come far fallire

un G8in Scozia

sempre aperta della luce bianca e usando solam ?n te
della luce neéra; fotogrammi bian-  [aria. Ed altre idee

di Enrico Ghezzi

Critique de la separation , film del
1961). 1 corpo a corpo col cinema

" come monumento fartasma unico
-della museificazione spettacolare

della vita, inafferrabile eppur visibi-
le icona spettrale dell'invisibilita in
cui il capitale costituisce’ come
merce la registrazione solidificazio-
ne dell'ilusione-tempo, sard per
Debord fa forma privilegiata (e in-’
sierme la pili paradossalmente na-
scosta e nonvista/pocovista fino a
oggi) della sua lotta per una possi-
bile invenzione del presente contro
il tempo raffermo.

* Insleme lampanti.e misteriose,

Pignoranza e linvisibilitd cui st
consegna il cinema di Debord dopo Y'accecante
urlo mlz:ale (e anche li: lIa'seconda
proiezione di Hurlements , nell'ot-

tore ufficiale...} appaiono oggi logi-
che «necessaries (mentre rappaio-
"1 i film), aldila della stranezza dé}-
la situazione e defle volonth e in-
tenzioni soggettive in gioco. 1 due
film di meno di venti minuti cia-
scuno {i gid citati Sur le passage... e
Critique de la separation ), direttd
da Debord tra il 1959 e il 1961, pro-
dotti & vero in modo del tutto indi-

@. .g tobre del 1952, ébbe luogo net ci-
”a"-‘? neclub di cui Rohmer era presenta-
L, A A : : o
(J h]ﬁ »®

F- |

comunque con una parte . della
oupe tecnica con cul Rivette ave-

chi - trasparenza invasa dalla- luce per rinfrescare un po’ va. appena finito. di girare Paris

de] proiettore - ¢ fotogramnu nen L
questi ultimi in grande 1 maggloranf
Zae sﬂenzmsn, mentre il bidnco ac:

visiorie cosutmta dal sttoi lst&ﬁsf

le strategie “sita”.

“Si sente parlare
di liberazione del

estremi, cxoé dal propno Cgs{ante cinema... Ma che ci

nous appartient), non vengOno di-
sconosciuti, Nessun cmeasta deﬂa

visti ‘all'epoca; nessuna cnt!ca ap-
pare. Forse nofn ¢'é stata nessuna.

«mterva]lo») in una situazione et importa la liberazione  zone "& un’"costo’ ultenore, certo.

mondo sﬁ'anglato dove essere/ on‘ di un’arte in pit?
L'unica impresa

interessante é
re UIl pOCO dell‘ax'te di wvere) é 1111 la liberazione

della vita quotidiana,

cordly, non bisognerebbe «aggiun- 110N $0/0 nella
gere altre rovine al vecchio ‘mondo prospeftiva defla

Ve storia, ma per noi
g de quelques personnes & travers e Sub'_f_O” (D ebor d)

‘essere il proprio. (propno.
Sconvolgere Ia vita {per fn
meno un po’ di vweﬂa, per I

gloco che per Debord cominicia dal’

cinema, «A proposito di questi Ti-

6 spettacolo - e ‘dei’ ncordm
., uliime parole di Surle passa--

une assez courte unité de Temps,
film del 1959); «Dicevano che l'o-
blio era fa loro passione domman-
te» (id.); «Conviene’ d!struggere la
‘hemoria nell' a.n‘e Rovmare lec con—
venzioni della sua comunicazmne
Demoralizzare i suoi amaton Che
lavoro! Comme nella visione oonfusa
deil'alcol, la-memoria € if linguag:
“gio del film si disfano i insiemes [da-

nouvelle vague : appunto (hanno

faut J si matura .l precisa, gode
di attenzmne dsffusa, e la cinefilia
vive ancora come virus: e cunosna
nellambito degh ‘ex-critick passat!
alla regia. N§, dopolo scherino ne-
to, & mancata l’attenmone verso il
cinema da parte di Debotd, spetia-
tore appasstonato e voraoe {anche

tusiasta non solo di Welles“ e 'di

anche per esempio del primissimo
Resnais (ne parlera I'15.). Ma la de-
riva debordiana attraverso le sale e
nei cinema & ppposta alla frequen-
.tazione appassionata e adorante

dello sguardo cinefilo. Se restano i
filn e forse gl eroi, il cinerna & mi-

.pendente e fuori dal «Cineman (ma’

stribuii e restano vmualmente-

"nouvelle vague dmhmrera d1 averl’

prmezmne pubbhca ,La dlstnbu—,
ma in quegh stes& anni e'mest la;

gid esordlto Chabrol, Godard Trif-

due film at giomo, racconta la pri-
ma moglie Michéle. Bemstem), en-

Sternberg e di fohnny Guitar, ma_

nepresa storna

grato - alttove, definitivamente.
L'avventura dell'Intemazionale let-
trista e 'impresa dell'Intemaziona-
le Situazionista hanno evocato e
costituite un nuovo set {la vita quo-
tidiana forse, lo spettacolo diffuso).
Pebord non smette di indossare e
smascherare nello stesso tempo lo
sguardo filmico-spettacolare nel-
I'osservazione delia forma sociale.
Al contrario, il suo cinema, | suoi
film, emergono oggl 2001 come la
punta ipetbolica di una teoria, di
una pratica, di una poetica. I cine-
ma, che converte il rnonde in (o lo
scopre e provvede come} una sorta .
di globale ready made («Fra una !
realth en trompe loeil , a partire |
dalla quale bisognava scoprre la ,
Ticchezza possibile della realth (..). |
‘Da Sur le passage.. ), diventa la
mappa sfalsata del mondo, come
‘le piante di una citth usate per la
«deriva» in un'aliva cittd. F' dall’ in-
soddisfazione profonda, dal cine-
ma come luogo dell'insoddisfazio-
. ne (e non piacere o dal godimento
di esso} che dparte Debord («Lo
spettacolo cinematografico ha le
sue regole, che permettono di rea-
lizzare dei prodot soddisfacent.
Tuttavia, la realtd da cui bisogna
partire & P'insoddisfazione. La fim-
zione del cinema & di presentare
una falsa coerenza isclata, dram-
matica o documentaria, al posto di

- uha comunicazione e di una attivi-
ta assenti. Per demistificare il cine-

ma docurnentario, bisogna dissol-
vere quello che si chiama il suo

+ soggetton, Da Critigue ...).

Cinema, luogo in cul'ci mancai
presente € in cui verifichiamo
quanto ripetutamente manchiamo
il presente. Le incantate e quasi in-

. cantevoli immagini dei due «corti»

debordiani che immagazzinano
spazio e tempo parigini e mentali a
cavallo tra due decenmi sono alfora
1l negativo implacabile dell'incarnito
stesso del cinemna. ]
La voce di Debord (o di «alivi»,
non meno «debord) che ne atira-
versa, sgretold, costifuisce, ferisce
le irimagini, ragiona, contesta in-
terroga, rovescia costantemente i
cinema. Non si tratta pii di negare
l'immagine, né (come nel 1952) di
dissolvere 'avanguardia in un mo-
numento invisibile, ma di trovare
I'inumagine come negativo, il nega-
tive e l'insoddisfazione al lavoro
nell'immagine stessa. (Non sardun’
caso se i suoi film in cui si fitroverd
una simile fatality di Immagine



unita alla rivolta contro di essa -

Contro il ci
nema si intitold 1a raccolta in volu-

ine dei primi tre ¢ film di D. - sa-

ranno nella nouvelle vague Le signe

du lion di Rohmer e Paris nous ap-

partient di Rivette. Due «primi

film» difficlli e rari e isolati, coevi

dei corti di D. e entrambi travaglia-

ti, nelle rprese o nella distribizio-

ne. Film di deriva e di complotto

wbani. Rivette - apprezzatodal. e

spettatore «molto colpitos di In Gi-

rum... nelle proiezioni parigine del

1983/'84 - si vavvicinera a questo

«negativow, gid nei titoli, nell'intra-

presa pur meditata e schermata dal

teatro di Out one noli me tangeree

Ozt one: spectre. Rohmer inseguira

impossibili raggi e tocchi persi nel-

I'istante, Straub e Huillet e i Go-

dard ultimo trovano Debord. Ma

siame appunto al cinema del due-

mila, da Kubrick a Monteiro, o &

cinema trionfalmente interrotto di

Carmelo Bene. Anche se Podioa-

more di cinema pil vicino a De-

bord & probabilmente quello del

¢inerna mai fatto e da farsi, antau-

torale e postautorale, sognato e

predicato da Roberto Rossellini

proprio in opposizione alla «socie-

ta dello spettacolos..). La proposta

. politica costante { e sempre pill
malinconica, di film in film} di un’inversione e
scambio tra lintensith filmica dell'istante fer-
mo/in moto e il grigiore della vita quotidiana
che «si lascia fares si trasforma infine nel palin-
dromo finale/senzafine. In Girum inus nocte et
conswmimur igni (cit5). Prima di incantarsi in
questa percorso moebiusiano (dal quale si usci-
ra solo con la beffa sublime del programima tele-

visivo postumo, Guy Debord, son art e son temps,
ovvero con la finzione estrema e vera che & la
morte), Debord persegue lo stesso scambio al-
l'interno del suo cinema (di nuovo sostanzial-
mente indifferente e avverso alla comumnicazio-
ne, alia diffusione pubblicitaria, alla propagan-
da, in un'epoca in cui it budget per promuovere
pubblicizzare disstinguere gli spettacali-film in
mezzo allo Spettacolo eccede 1} costo evivor dei
film stessi; 1 sucd film si legano alla vita di un
amico produttore editore, Gerasd Lebovici: 1
affittera una sala solo per proicttare quattro film
di Debord, (Debord ritirerk pes sempre - ui vi-
vente - i suoi film dalla circotazione dopo Fas-
sassinio di Lebovici net 1994), i un doppio dé-
tournement abissale dove il mondo televisivo
diventa repertorio c i flm citati ossessivamente
{comme le fotogralie degli amici e compagni i
lotta e i derive e di amore) diventano  fram-
mento ¢ tessuto della propria vita trascorsa «co-
latan.

Rispetto alla tenera iliusoria disperazione del-
le «nuove onde il cinema del «se-dicente cinea-
stan Guy Debord ingaggia un confronto este-
nuante e sublime con la fluvialit raggelante e
tropporapida troppolenta dellimmagine. Affa-
scinante leggere nelle sue lettere gli scami ac-
cenni alla pesantezza del lavoro sui sugi film, ai-
le 14/15 ore di lavoro obbligato; quando le testi:.
menianze parlano invece di riprese e di mon-
tagei molto rilassanti e tranquilli, con frequenti:
intervalli per bere mangiare ridere amare vivere,
come se appunto, una volta calatd, 'ombra
spettrale del cinema, del suo invibile terribile:
«avoros, avvolgesse tulto lo spaziotempo. =,

1 cinema non came gioco allora, ma conde fi-
ne o deriva estrema del gioco, in cui il vivere si,
riconosce lumiéraniente - dopo Puscita daila
fabbrica - in automatico ineludilile avorares,
Oh, la mitica attivissima pigrizia di Deboid: anni
per. scriver/condensare La Société du Spectacle
che oggl ritroviamo chiaramente disegharsi gia

nei film degli anni Cinquanta... , 1 frusua esal-
tandola nello stupendo librofiim delle Opere Ci-
nematografiche Complete, 1a ‘essenzializza in
quella sceneggiatura postuma che sono i «con-
tratti» (per i film prodotti o da produrre da Lebo-
vici), scheletro nudo di un cinema ormai evapo-
rato. ‘
Viene da chiedersi come viva oggi questo ci-
nema che ha saputo negarsi alle avanguardie
come a tutte fe guardie € cani da puardia detlo
spettacolo. Se possa temere, uscendo dal suc ge-
niale palindromo autodissolutorio, di confon-
dersi nella «polvere delle immagini» g3 evocata

-e.sprezzata el 1978 di In Girm. Ancora da Cri-

tique «F settord di una cittd sono, a un cert livet-
15, legglbzh Ma il senso che essi hanno avuto per
noi, personalmente, non & trasmelnblle, come
tutta questa clandestinith della vita privata, sulla
quale passediamo sempre e sole decumenti de-
risori... Gt mentano intorno oggi, non ¢t manca-
no, ci fanno mancare, { milioni i miliardj di do-
cument derisori di questa clandestinit visibite
che e la Vita_ privata quotidiana. Telecamerine
pronte a ogni istante (ricordate o slogan per un
videoregistriiore Sohy: «se non l'avete visto (vis-
sute?], lo rivedretes) fuorché al nostro. Ci mar-
chera troppe, ora che lo {ri)vedremo, il cinema
di Guy Debord che ha voluto esplodere come
una bomba a tempo bruciandoci la pellicola
della vita.

«Je ne laisserai pas de Mémoires» (Lau-
tréamont all'inizio delle Poésies, prosa ama-
tigsima da Debord che la definisce I'unica
cosa nellarte 2 averlo fatto pensare alla «lu-
ce definitiva» delia folgore}. Debord scive
compene filma le sue Mémoires (un libro
stupefacente del 1958, concepite con Asger
Jorn e fatto solo di frasi parole immagini
estratte da libri e pubblicazioni altrui) a ven-
tisette anni ancora da compiere. In ogni mo-
mento si ricorda gid tuttg?
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ARTE NON ARTE — | NEQ-“SITUA”

Collage e falsificazione come tecnica di rivolta

E il bisogno che si ha della star a crearle. E la miseria del bisogno, la vita squallida
e anonima che vorrebbe dilatarsi alla dimensione del cinema

di Elena Del Drago

-~
«.

domenica mattina a Alpahabet
City, New York, e Jorge Rodriguez de Gerada,
appollaiato su un'alta scala, strappa via i bran-
delli del cartellone pubblicitario di una marca di
sigarette. Poco prima, sul castellone all'angolo
tra Houston e Attroney una spensierata coppia
di Newport si contendeva una merendina. Ora
si vede solo il viso incantevole di un bambino,
che Rodriguez de Gerada ha dipinto di color
ruggine, Alcune strisce di carta strappate dal
vecchio cartellone d Newport ed incollate attor-
no & volto del bambino completano 'opera con

una cormice verde fluorescentes. Cosi inizia i}

capitolo che Naomi Klein dedica in No Logoagli

operatori della cosiddetta «interferenza cultura- |

le», di cui Rodriguez de Granada, classe 1970, &

considerato uno degli esponenti pitt creativi, If
suo lavoro, che avviene rigorosamente alla luce
del sole, contrariamente a quello dei suoi colle-
ghi newyorkesi che operano durante le ore not-
turne, consiste nello strappare e incollare nuo-
vamente con una nuova disposizione, i manife-
sti pubblicitari che hanno modificato il paesag-
-gio urhano. Motivato dal desiderio di lasciare
emergere una realth sociale meno patinata di
quella suggerita dai modelli sorridenti che cam-
peggiano sui cartelloni, di creare dungue una
deviazione visiva che istighi alla riflessione que-
gli adolescenti abitanti dei quartieri di periferia
altrimenti soggiogati da uno stile di vita quanto

mai diverso dal loro, Rodriguez De Granada fa :
parte di una schiera di artisti sempre pil nume- .

rosa che utilizza il collage e la falsificazione co-
me tecnica di rivolta.

Si tratta dei culture jammers (tra gli altr Jubal |
Brown, Joey Skagg, i Negativland), eredi anno i
duemila di Guy Debord e dei situazionisti, che

fecero proprio ¢ svilupparono guel coneetto di
détourmenent wtilizzato da lsidor Isou por indi-
care fa teenica di rovesciamento di elemendi
strutturatk.

Nel 1954 l'internazionate letirista metieva in
mostra alla Galerie Double Doute prima ¢ afla
Galerie Du Passage poi, forme di poliscrittura
realizzata attraverso i collage e chiomate wneli-
grafian, successivamente i situazionisti clabora-
vano fumetti modificando le immagini ma la-
sciando inalterati i testi, facevano decollage di
carle colorate (Jorn) e serivevano bbii di seritlu-
ra detournée a guattro mani (Debord ¢ Jom) co-
me Fin del Copehague (1957} e Memoires (1559),

Insiemie a conceni fondimentali come guello
di dérive, di tempo libero e di psicogeografia, il
détournenient, che Debord ne La Seciéé du



Spectacle definisce «l linguaggio flnido dell'anti-
ideologia», ha finito per influenzare In modo
profonda la ricercu artistica successivie gl stessi
situazionisti erano d'altronde consapevoli di es-
sere portatori di idee troppo rivoluzionarie per
essere recepite dai loro contemporanei. 30 anmi
dopo le stesse pratiche riappaiono, trasformate
perd da un interesse pill nettamente politico,
determinato da fattori storici different.

Innanzitutto Pattivismo di gruppi come quel-
lo delle Guerrillky Girls, che wilizzavano manie-
sti ¢ volantini con una grafica rigorosa per de-
nunciare Iassenza femminile da mostre ¢ colle-
zioni ha lascialo un segno, cost come limpegno
delle artiste femministe, capace di individuare
nelle struiture sociali, gid negli anni 76, un pos-
sibile campo di innovazione formale. 1 linguag-
gio sviluppaio da artiste come Barbara Kruger ¢
Jenny Holzer e la concezione dell'arte come
strumento di liberazione dell'vomo coltivato da
Joseph Beuys, sono stati ulteriori passaggi fon-
damentali, Quindi l'avvento di intemnet, che ha
finalmente offerto un luogo d'incontro ¢ di
scambio veloce e planetario, libero dalle regole
imposie dal sistema artistico dove, comundguie,
si erano sviluppate le ricerche antagonise re-
cedentt. Infine 'affermuzione definitiva di un
«dmpero dei segniv in cui, sempre pil prepoten-
temente, la moltiplicazione mediatica delle im-
magini ha sostituito la realtd con il suo simula-
cro, anche attraverso l'assimilazione di forme
artistiche distinte. 1, industria pubdicitaria si ali-
menta infatti di linguaggl nati in contesti e con
finalita differenti: gli slogan utilizzati durante gl
anni 60 e 70 sono gia stati trasformati brilkente-
mente nella nuova ideologia del prodotio ¢ allo-
ra non stupisce pensare al celeberrimo Jrst do it
come erede diretto dell'invocata fmmaginazio-
ne al potere.

In questo ampio spettro di ricerche artistiche,
sono molie le forne di «imtederenza cutlurile

st passa dalla critica attuata con strumenti so-
stanzialmente estetici che resta all'interna di in
sistema artistico, all'utilizzo di questi strumenti
per Iediflicazione di una so

cietd con regole, anche economi-
che, diverse. Esempi: l'installazione
Fat and Low i Masata Nakamura
all'ultima Biennale di Venezia, tra-
sformava il logo dei loghi, 1l doppio
arco defla m di Mc Donald's, in un
ambiente circolare, sinistro e clau-
strofobico mentre il gruppo italia-
no Mala Arti Visive st confonde con
sembianze scmpre diverse hel pae-
saggio delle imerci: autoritratti sotio
forma di Simpson oppure scatole
di colori confuse tra i prodotti Tkea,
sono le incursioni piin recenti. Se
Art Club 2000, sci ex student della
Cooper Union di New York, ha pa-
rodiato, in una seric di fotografie,
campagne pubblicitatie che im-
pongono l'unifonnita del gusto
(Gap), David Avalos, Louis Hock e
Elisabeth Sisco hanno sviluppato il
progetta Welcorme to America’s fi-
stest tourtst Planiation, durante il
Super Bowl di San Diego. 1 tre arti--
sti anno invase e strade e gli au-
tobus della cittd con poster dalla
grafica seducente: una  serrata
camypryga prhblicitaria per rende-
e nole le condizioni i cui sono
costretti a vivere gl immigrat sen-
za permesso di soggiomo. | Re-
claim the Streets, invece, gruppo
cresciuto durante gli anni90 in Gb,
partendo dal desiderio di riappro-
priarsi fisicamente del suolo pub-
blico, ha organizzato street-parties
di contestazione diventati un feno-

meno planetario. Mentre infatti le
prime feste-proteste erano orga-
nizzate a Londa da un gruppo di
attivisti che riuscivano a convoglia-
re nel luogo preposto e tenuto se-
gretissimo, migliaia di persone at-
traverso percorsi differenti, duran-
te il G8 di Birmingham, nel maggio
‘98, fu organizzalo i primo street
party globale: 24 cittd dalta Colom-
bia, alla Finlandia all’ Australia, bal-
lavano e cantavano simultanea-
mente mentre i setie grandi del

-mondo erano costretd a lasciare

Birmingham per evitare il frastuo-
no. [ danesi Supetflex, poi, portano
avanti le proprie attivita come una
marcia di liberazione dall'industria
de! consumo. La S arancione di Su-
perflex viene stampata come con-
tromarchio sui molteplici progett
sviluppati: da un'etichetta disco-

* grafica - Superflex Music - alla col-

tivazione di «biogas» in Tanzania,
in un vitale intreccio di attivisimo
artistico, capitalismo etico e svilup-
po di nuove tecnologie biologiche,
In questa direzione non si pud tra-
lasciare I'Atelier Van Lieshout, che
sotto la guida defl'omonimo fon-
datore & arrivalo a costruire una
citta all'interno di Rotterdam: due
ettari di teritorio autarchico co-
struitt interamente dagli abitant- .
membri. Nella AVL Ville si mangia-
no i prodotti della «fattoria mobiler
che coltiva piante e alleva animall
sufficienti anche per il ristorante, E
si coniera una moneta.
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URLA IN FAVORE DI GUY: GALLIZIO, SIMONDO, RUMNEY...

lo, situazionista espulso vi racconto Guy Debord

di Monica Repetto

a ricerca di alcune com-
plicith, magari effimere. Ecco il ma-
gico wnomento situazionistas: cer-
care altri sentimenti, &l di 12 e al di
qua del bene e del male, def simpa-
tico e dell'antipatico, dell'individuo
e della comunitd. Non un partito,
ma un mobile «partito preso delle
coser. Facile rompere, litigare,
espellere. E allora vediamo alcuni
«arnici ex amici» di Debord cosa
hanno poi pensano dilui...

ESPULSIONE MON AMOUR

C’era un'amicizia assai stretta,

eppure questo non ha impedito le
espulsioni, | due pittori che lo chia-

mo i predecessor, Dulrene e Wol-

man furono esclusi in modo bruta-

le. Mi domando se Dufrene si sia
mai ripreso. Mi ricordo di avere in-
contrato Debord poco dopo a Pari-
gi, e mi dissexsai ho incontrato
Dufrene per strada, gli ho detto
ciao, a partire da oggl non 4 rvol-
gerd mai pitt la parolas. Duftene,
che considerava Debord come il
suo migliore arnico, & fimasto assai
male. Wolman che era stato # dele-
gato lettrista mandato in avansco-
perta ad Alba per il congresso del
'56 fu escluso subito dopo. Lui an-
che I'ha presa male, credo per tutta
la vita. i che non eri soltanto esclu-
so dall'amicizia di Debord, mg an-
che da un gruppo di amici stretit

Io fui escluso per primo. Ma De-

bord aveva un’impazienza, lui ha
preso una direzione ¢ tutti noi
esclusi un'altra, ma abbiamo conti-
nuato. Non & certo perché uno &
scomunicato che cambia camicia,
Sono critico nei confronti di Guy

ma lo rispetto moltissimo e lo ten-

~ go in aldssima stima. Comunque,
" senza animosith, devo dive che

progressivaménte‘Debord &i & cir-
condato di gente di mediocrita cre-
scente, doveva essere molio meno
sicuro di sé di guanto non appaia
negli scritti. & un po’ crudele que-
sto, ta non voglio togliere niente a
quello che ha fatto Debord, che &
grandissimo.

GOOD DEPRESSION
Dall'lS. sono stati espulsi tuiti,
[ 4
compreso Debord che si & spafato,
Perché c'era una contraddizione in

; Debord tra la realta e | virtit rivo-

juzionaria, Ora la realid rivoluzio-
naria & scarsamente virtuosa, b

compromessa, come Farte, Non-

c'e l'arte pura, esiste solo un’arte
sporca. E anche la realth rivoluzio-
naria & fortemente sporca. Ma se
dentro di te si & incamata Ja realta

[Ralph Rumney}

rivoluzionaria di Saint-Just, non ¢'¢
nessuno in grado di rispondere a
questa virtll, a questa statua neo-
classica col berretto, le tette alte i
peplo greco. Non voglio dite che
I'LS. non sia stata una cosa hicres-
sante. Ma molte cose interessanti
non sono state sviluppate, perché
quasi tutto quello che ¢'%: la dérive,
il detounement, [l'urbanesimo
usnitario, etc. sono faccende pre-si-
tuazioniste, che poi sono finite in
una specie di retorica ditsatoria.
Non riesco a leggere queste raccol-
te situaztoniste, mi annoio, le trovo
deprimenti e io sono gid tenden-
zialmente depresso.[Piero Simondo]

NON SENTIVA | SAPORIL
Debord veniva ospite qui ad Al-
ba in casa nostra. Mentre Asper

D



Jorn apprezzava moltissimo i pia-
ceri del vino e della cucina, Debord
continuava semnpre a parlare parla-
re, sembrava mangiasse senza
neppure seniire i sapori. Sai come
si dice da noi, seaflava le mosche,
schiaffeggiava le mosche!

[Piergiorgio Gallizio}

1'IRONIA DI DEBORD

o dicevo che ciascuno di noi
avrebbe dovuto farsi fare delie toto
segnaletiche come quelle deghi ar-
chivi di polizia & poi scrivere una
definizione di so stesso sottu, Yra

NO ALLA FANTASCENZA

L'LS. & sorpassata, ma questo
anche Debord lo sapeva. Quando
nel ‘72 con Glanfranco Sanguinetii
ha scritto La wéritable scission dans

V'Internationale ha detto che tocca- |

va ad altri far meglio dopo, ebbene
da quel momento, secondo me,
nei suol scritti ¢'2 un pessimismo
crescenite, La vita & andata pils svel-
ta del suo pensiero. | mondo &
cambiato e sta cambiando. lo ave-
vo cercato all'epoca di interessare il
gruppo ad una certa fantascienza
Usa degli anni '40 e '50 che Guy e

GUY REPUBBLICANO

Dopo 8 Congresso degli artisti iberi del ‘56 sono andato 2 Parigi per
vedere cosa succedeva. Jorn viveva in un piceolissimo studio con 4 figli e la
moglie. Allora io dormive da Guy Debord che stava in un vicoletto dietro
rue St.Martin. Per rilanciare Videa di fare un secondo nwmero della rivista
Eristica, ma noi non avevamo i mezzi, allora Jom, che era quelio che aveva
il maggior nwriero ¢hi contatt, aveva organizzato con il sto galterista a Bru-
xelies una mostra dove dovevamo riuscire a vendere qualcosa. Fra stata
decisa fa partenza e dovevamo movarci alla Gare du Nord per prendere il
treno per Bruxelles, fo ere con Debord, siamo arrivati alla stazione e Jormn
non c'era. Io ho detto a Debord, guarda che sicuramente Jorn & sul treno
che dorme. Guy dice, no, 'appuntamento era qui =ta virtis repubblicana! -,
allora il treno per Brieelles parte, con jom a bordo naturalmente, Noi inve-
ce rimaniame inchiodati i fino alla partenza del secondo treng, e visto che
Jotn non si era presentato neppure allora Debord decise di andare via.

un'idea attormo al tavolo a Cosio
d'Arroscia, a me piaceva e piace
ancora, ma su come realizzara si
doveva essere tufti d'accordo.
Avendo avuto lidea ho fomito le
mie foto, perché non era ancora
chiaro se ciascuno avrebbe dovuto
definirsi da solo o farsi definire da
qualcun altro. Su questo si arend la
discussione. E queste foto sono ri-
maste cosi.fronicamente Guy le ;
' uso poi nel primo numero della ri- ‘% )
vista dell'1S, per rendere pubblica 10 foncigi
la mia esclusione.  [Ralph Rumney]

gli alri consideravano una fesseria.

realth si | 1esse costruite creando-

[Ralph Rumney]

la momento per momento, ma
senza nessun vincolo. Non si pote-
va pensare che la prassi situazioni-
#a avesse a che fare con Fhappe-
hing, che era considerata arie de-
generata, Non' potrebbe neppure
fvere niente a che fare con l'instal-
lazionismeo. Ea prassi situazionista
on poteva essere questo o que-

DEBORD: GERONIMO CYBERPUNK

di Roberto Silvestri

uy Debord, scrittore, cineasta, rivoluzionario,
«no dei grandi agitator det secolo, secondo Sollers e le
euro-polizie, F'astro rossonero del paradosso ¢ della pro-
vocazione, nato a Parg], liceo a Cannes, viaggiatore inde-
cifrabile e imbattibile asso del grande gioco antagonista,
si & snicidato il 30 novembre 1994 nel villaggio di Cham-
pot (Auvergne). Non si pud capire il rnaggio, e nemmeno
la guerra a questo G8 senza aver un po’ fantasticato sul-
I'Internazionale Situazionista, e tut'ora la sinistra che an-
naspa non pud trovar equilibric teorico e pace dei sensi
senza fare i conti con il marxismo anti dogma alla «Kar),
alla Groucho e alla zengakuren» di Debord e con il ‘mar-

xismo avanzato’ dei consigli, da Mulele a Solidarnosc. Mi-

shima, necrofilo, si suicidd nello spetta-

colo, hara-kirt e tv, requiem al rito im-

petiale svanito, Debord, il costruttore di

- situazioni collettive.«contro lo spettaco-

low, e la rappresentazione e a favore del

vivere «in altro modo ancoran, st suici-

d, fuori dalla ribalta (come nel ‘fuori-

campo’ aveva sempre vissuto € opera-

to) per il motivo opposto, 1'uomo 'pii1

libero che abbia mai conasciuta” aveva

vissuto ovingue ‘wanne che tra gli in-

telletiuali della ‘sua epoca’: Ancora uno

sforzo, mondo, per ésseré davvero rivo-

luzionario e desiderante, non schiavo del bisogno. Non st
pud essere solo teorici e agitatori, polemisti e movidari,

0ggh, ma almeno anche un po’ cineasti se il nemico ma-:

neggia mafie ¢ tv come colt...Che wocieta dello spettaco-
tor sia diventato un cliché, un ovvioe modo per rappresen-
tare I'inquietudine post-moderna, doveva tirbare non
poco chi, 35 ann prima, aveva sintetizzato in quel Jibro
incendiario € mai mistico La société du spectacle (67}, e
nei 7 magnifici film che Venezia scodellera, I'analisi della
doppia alienazione che vive il modemeo (non solo aver
scarmbiato I'essere con l'avere, ma aver anche perduto 1'a-
vere per I'apparire) e soprattutto una chiamata alle armi
della critica al vivere sociale e alf’abitare contemperarteo,
non disgiunta da una strategia di lotta finalmente adegia-
ta alla complessitd del capitalismo avanzato nelle societi
miserabilmente opulente. Né Utss,
né Castro né Mao né alcuna 'doturi-
na del lavoro coatto’ nel suo oriz-
zonte d'azione. Leggere i suoi test;
La véritable scission dans linterna-
tioale ('72), Ouvre cinématographi-
ques completes, 1952-1958 ('78);
Considération sur lassassinat de Gé-
rard Lebovici ('85); Commentaires .
sur La Société du spettacle (88); Pa- R*8, Qi

LY L ]
négyrique tomo | (89), In gium o ( p
Imus nocte et consumimur igni .f-ﬁl-'"

("90); Cette reattyaise réputation,:,

('93); Panégyrique tomo 2(975; Cor- e} %
respondance tomo 1 (2000); Corre-

spondance fomo 2 (2001), e Il gicco

della guerra, scritto assieme a una .
glocatrice ancor it eccellente-di ~ Alias n°32

‘I, Alice Becker-Ho {ed. Lebovxc:l, - 25 agosto 2001

Questo ¢ I'affaire di Bruxelles. Cosi Jorn e Ralph Rumney si sono incontati

a Bruxelles, e io e Debord e la Mi-
chele siarito rimasti a Parigl,
[PiakaSimondo]

‘st’aliro. Si definisce contro, Insom-

ma non si pubd chiedere una defini-
zione del situazionismo positiva,
perché la prassi situazionista era
contro. [Piero Simondo]

Alias n°32 - 25 agosto 2001

LO SPETTACOLO?
LA DITTATURA
DELL’ECONOMIA

di Roberto Silvestri

M - er AliaslaMostra di
Venezia cheaprel 28 ésotto il .
segno dell'vevento Guy Debord», la
T6trospettiva curata da Enrico, e
Ghezzi e Raberto Tunghatto che

- rimette in circolo il piix maledetto

,dex cmeastl del secolo, wsto che
continuaa funz;ona:e da :
macchma destabﬂlzzante non )
demode, a 7.anni cia{ sug smcxdm
‘Genovadocet. Tl terzo cartellone d1
Alberto Barbera s annunma N
ngoghoso di ﬁlm € proposte -
eccellenti, e altn appuntamenu s
saranno indimenticabili; o
dalt ornaggio a Munk, i maesiro dlj
Polanski, alla «priman di John
Carpenter, invitato nel posto -
giusto, finalmente al G8degli
artisti indocili. Senza dimenticare
cio chealla retrospettiva Debord si
collega. ‘A Huey P. Newton Story, la
biografia tv defla Pbs di Spike Lee
sul ieader deile Panter Nere, o e
opere dei nostri post-situazionisti
«ndiati o ignorati» Alberto Grifi,
Tonine De Benardi, Gianikian e
Ricel Lucchi. O Tattesissimo «film
di Genovar, materiali sul big party -
contro questa globalizzazione che,

'87)

ci saranno o meno, avra Barbera o
merio l'appogglo pernon cederea

diktat censoti, restano sempre il



controcampo stracultche -
osserverd e giudichera if senso di.

_un appuntamento culturale alto.

. Dl una Mostra che deve decidere
Se avere Wn'anima, costruire un
«clima gmsto», essere rosselhmanﬂ
g che cioé vuol rendere omaggio
alla bellezza di un plano sequenza
non per la «cosan inquadrata ma

per la forza etica dello sguardo
contro...0 micidiale pezzo della
wsocietd dello spettacolo», che non
& moralistico piagnisteo su «a
politica-spettacolon, né teoria dei
mass-media, ma teoria critica della
societa contemporanea ¢ delle sue
efficient mafie. Non tutt si sono
sottomessi alla irannia, ¢'2

~“parecchia gente che non vede 'ora
-di riprendersila vita, di saitare sulla

testa deire e deiloro succedanei.
Laseconda e terza parte deilo
speciale cinema (dedicato a Jack
Lemmon e al nostro collaboratore
Renato DeHaVa]!e, mono
‘all'nnprowlso mentre lasua
‘generazione ' dimostrava sulla

DEBORD A VENEZIA

piazza di che pasta  fatta) & -
sull'immaginario spettrale del
cinema digitale e sullo spertro del
cinerna italiano di genere,
assassinato, che risorge come
zombie € rama vendette....

Alias n°32 - 25 agosto 2001

HURLEMENTS EN FAVEUR DE SADE

60, 1952 (Films Lettristes)
ano!ungomelraggto, concepitoa
Cannes, inclima daintemnazionale Let-
trista; Illm devealsoula prioith data
almontaggio discrepante, che disgiun-
gesistematicamente suon e immagi-
ne, orecd’uo e occhio, come la nascente
-nouvelle vague (T mﬂaut in particolare)
non sempre faré ‘mentre pittradicale e
ediscrepa embrera a Debord Hiro-
shrma mon drmour di & Resnal& L‘opera

24 finali. E¥anno di 433" disohn Cage:
il plamsta szede davanti allo strumento
ma Nan suona. Gil Wolman nella «co-
fonna sonofas ficorda la cronologia au-
rea del cinema: «1902-Viaggio sulla fu-
na. 39204 gabinetio del dottor Caliga-

fi. 1924 Entrade 1926-1'.0 corazzata

Potemkin. 1 928 Un cane andaluso.
1931-lud de!!a_ citta, Nascita di Guy De-
bord. 1951-Trattato di bava e di eterni-
1 ditsidore Isou. 1952 L'anticoncetto di
‘Wolman. Urlain favare df Sades. Poi
Isou dichiara: ePrima defla proiezione
Guy-Emest Debord salesul palco ein-
troduce: -Non c¢efilm. Il cinema & mor-
to. Se volete passiamo al dibattitos. Poi
Wolman propone di acostruire una
scienza delle situazioni, utilizzando psi-
cologia, statistica, urbanismo e morale.
Meta? La creazione cosciente di situa-
zionis. E di Debord ['hiappy end: «Bam-
bini perduti viviama le nostre awenture
incompletex, Film grotico, si dird pre-
sentandolo una seconda volta, ma dfe-
rotrsmo deve esserein safan ESade?E
Emest Sade, controtenore, residentein .
sue Nicolas Flame! Paris...

SURLE PASSAGE DE QUELQUES
PERSONNES A TRAVERS UNE ASSEZ COURTE
UNITE DE TEMPS -
1959 (Dansk Fransk &penmenralf' il-
_ mskompagni)
«Nessunia contisul futuro Non sard

. iove che g N

possibile e essere insieme pittardi eal-

] i sard mai fibert pid
grander. Pi utob'mgtaf ico questo f film
sulla malmcoma sul['lrmzlone del sog-
getto ne! tempo ‘ome serive Thierry .
Joussein Magazme Irttéranre (giugno-
2001), monograf 0 5u Debord. Se l'ur-
ban essmo, la denva fa cnstnmone disi-
tuaziont gsprimono Una passione pet ko

. spazio centra!e negli anni lettristi, &l di-

nema chesi mcancheré diaccompa-
gnarela passacme per il tempo che do-
minale opere pill tarde, Panégyrique o
In girum.

CRIHQUES DEIA SEPARATION ]
35mmbiaico nero, Cast tecnico: An-
dré Mruga[sk: Chanta! Delattre, Ber-

1A SOUEI'E DU SPECTACIE :
di Guy Debord, Fofograf' a: Antoms .
Georgakfs Fonico: Antnme Bonfant,
Montaggfo. Mamne Barraque 1973 .
(SrmarFJIs) )

Film di montagglo, tinque settsmane di
lavoro. Unavoce monocorde, neutra, off,
registrata non troppo professtona!mente
da Debard In casa, cheiegge‘untesto
enigmatico (citazioni da Machiavelli,
Clausewitz, 'M'ar_x, Pouget, Tocqueville)
sulle immagini; materiale d‘archivio, ci-
riégiamal, spot, film industrial, nudi da
Pfayboy“é!.w, fitratti di Marx e Bakunin;
oppure sugli spezzon] det film adorati da
Debord (era fisso alla Ciritaca di Lan-
glois): Johnny Cuitar di Nick RWA{-
kadiin di Welles, Shanghai Gesture di -
Von Stemberg, Rio Grande di ford... Ma
anche foto sinfimex di Debord, Alice Be-
cker-Ho, Asger Jorn e senrages» del mag-

gio parigino. Musica barocca di Michel
Corrette. Direttore di produzione & Chri-
stian Lentretien. Gianfranco Sangunetti e
Jean-Jacques Raspaud assistenti alla re-
gia. Prima 'l maggio 1974, Studio Git-le
Coeur, 12, Parigi.

REFUTATION DE TOUS LES JUGEMENTS,
TANT ELOGEEUX QUHOSTILES,

QUIONT ETE JUSU'ICE PORTES SUR LE LM
<LA SOCIETE DU SPECTACLEs

20'in bignca e nero. Monteggio: Martine
Barraqué, Paul Griboff. Missaggio: Paul
Bertauld, 1975 (Simar Films) '
Composto unicamente di détourne-
ment, spiazzamenti da classic hollywoo-
diani, film industriali, spot, cinegiornali,
Apre una citazione di Chateaubriand:
aC’é bisogno, a volte, di usare il disprrzo
con parsimonia, a causa def gran nume-
rodi bisognosin. il testo di Debord (scrit-
toin Auvergne) & per critici che non han-
no compreso La societd dello spettacolo,
e ontro lasinistra che, dopo il 1972, s1¢

- unita aftorne al «programma comune di

governgs, Barraqué & in moviola con
Trutfaut (Gl anni in tosca) ma figura nei

- generict. A 43 anni Debord cominciaa

pagare i suoi eccessi alcoolici sotte for-
ma diinsonnia, vertigini, gotta,

IN GIRUM IMUS NOCTE £7 CONSUMIMUR
105" Bianco & nero, Montaggio: Stépha-
nie Granel. André Mrugoalski capo opera-
tore. Musica: Couperin, At Blokey («Whi-
sper Notx). 1978 {Simar Films)
Considerato il sue capofavoro. Contiene
scene girate, a Venezia, nellinverno ‘77.
Poi frammenti di classici del cinema, di-
dascalie, le foto intime, sue e del gruppo
di amid stretti del momento, Alice 8e-
ckerHo, Eliane Papai, Donald Nicholsoni-

Smith. i ‘moralista disperato’ che fivo-

- luzionatio, commenta il biografo Christo-

phe Boursellier. «Ecco un film dove io
non dico che veritd sulle immagini che,
tutte, sono insignificanti o false... Mon vo-
glia conservare nulla del finguaggio di
questa arte, se non forse il contracampo
delsolo mondo che il cinemavede e un
travelling sulle idee passeggere di un
tempo...Ho meritato l'odio universale
della societd del mio tempo, ma ho os-
servato che & ancoranel cinema che ho
sollevato indignazione piit perfetia e
pitunanimes. Giriamg neffa notte... ri-
prende l'estetica di Suf passaggio.... De-
bord jitiga dopo tre giomni suf vaposetti
conMrugaiskie seneva. A 10 annidal
Maggio commenta: «Mi sono dedicato al
rovesciamento diquesta societd e ho
agito di conseguenza. E da allora pon ho
cambiato awiso come altri pids e piti vol-
te con il mutar dei tempi. Sono piuttosto
itempi cambiati secondo le mie opinio- -
.. Elultimo film, ma nel ‘78 uscira il -
volume Opere cinematografiche com- -
plete, ‘

GUY DEBORD, SON ART ET SON TEMPS
Diretto con Brigitte Cornand, 1994, Ca-
nal Plus/Ina).

Brigitte Cornand nel 1992 aveva firmato
perCanal+ Cette situation doit changer,
sull'Internazionale Stuazionista, utiliz-
1ando brani daIn girum. Debord apprez-
12. | due si conoscono e realizano que-
sto programma. NeBa primaveradel
1994 Comand riprende nel Palais-Roya-
le le colonne di Buren. Il premontaggio &
anche di Jean-Pierre Baiesi. Nessun com-
mento, solo didascafie e Faccardeon di
tino Leonardi, a cui Debord chiede «MU-

-siche del testamentoa di Francois Villo-

n..!| 30 novembre, sullimbrunire; De-
bord, 62 anni si tira un colpo di carabina
&l cuore, nella casa di campagna di

_ Champat. IHavoro, presentato alla stam-

pail 15/12/94, & trasmessail 9 gennaio.
Nelle foto Debord, Alice Becker-Ho, Jac-

- gues Baratin, van Wadimirovich Chtche-

glov, Gif Joseph Wolman, Asgar Jorn, Ar-
thur Cravan, ToniLoper Pintor.

Alias n°32 — 25 agosto 2001



EDOARDO BRUNO *

ossiamo idealmente ag-

& gilngere questo film, Une
etrange guerre (Una strana guerra),
di Philippe Sollers dedicato a Guy
Debord, ai capitoli di un suo libro
Théorie des Exceptions , prezioso
viatico di molti anni fa, un percorso
attraverso scrittori, politie, musici-
sti, poeti — tutti individui estremi,
che per'i pilt rappresentano quella
realtd che non avrebbe mai dovuto
aver luogo, eche invece sono ecce-
zione grandissima che non confer-
ma nessuna regola, ma solo effra-
zione, violenza, scandalo.

Anche questo bellissimo film -
che Filmcritica ha presentato a Ro-
ma qualche giorno all'ambasciata
di Francia ~ tra realtd e memoria,
tra appunti colti via come un tac-
cuino di viaggio nella metro di Pari-
gi, e gli scritti, le annotazioni di De-
bord, quanto mai attuali, nelle pole-
miche vive di allora, nella spettaco-
larizzazione che ci fa tutti vuoti
spettatori dell'oggi, & effrazione,
violenza, scandalo.

Sollers ha saputo cogliere lo spi-
rito del tempo, la forte umanita di
un poeta politico, I'impegno di un
rivoluzionario ormai classico e la

solitudine che lo portera al suicidio.

Debord ha 9 anni nel "40, la sua

educazione risente il peso della fa- -

miglia benestante, travolta dal
crack del "29. La Francia del dopo-
guerra, la voglia diliberta, la rottura

con le convenzioni appartengono:

alla sua preistoria, come gli anni
della normalizzazione, della rottura
dei legami politici. Sui muri come
antichi graffiti si legge «Ne travail-
lez jamais»; nasce Flnternazionale
Lettrista, con nuove forme in politi-

‘ca, cinema, arte; nascono le imma-

gini nere di Hurlements en faveur de

Sade (1952), film di quasi solo co--

lonna sonora, che definiscono la
Sua presenza estrema per un cine-
ma che travolge il suo stesso lin-
guaggi. «La vita individuale non ha
storia, dice, la separatezza resta
senza lingua, senza espressione,
senza legami a profitto della falsa
memoria, del non memorabile»; le
parole di Debord muovono lo spiri-

&> Sollers, “pour Debord” @

to ribelle, danno Iuce al ’68, «dove il
sogno diventa realti».

Come in Fortini cane Jean Marie
Straub e Daniele Huillet mettono in

- scena Fortini mentre legge alcune

pagine di Pavese, in questo film Se!-
lers legge in primo piano I commen-
tari alla societd deilo spettacolo e
mettendo in scena se stesso, st fa
nella parola immagine, La Senna,
Parigi, I'ltalia, la Spagna; la casa iso-
lata in campagna, le tappe di un er-
ratico esilio; e ancora: le immagini
di Venezia, del'Arsenale, colte in
un raro film di Debord dal titolo mi-
sterioso In girum imus nocte et con-
simimur igni e poi nel ‘94, improvvi-
sa, la morte a 62 anni. L'ultima im-
magine che il film presenta, a colori,
& una fotografia scattata a Debord
di fronte a San Giorgio a Venezia, in
un ristorante all'aperto, tra bottiglie
di vino, in una luminosa giornata di
sole. Film politico, almeno quello
che noi definiamo poetico/politico,
come un canto di Majakovski o di
Vertov, concreti, materiali per un
dopostoria.

* Direttore di Filncritica

lSITUAZIONISTI, UN’ANTOLOGIA DI LIPPOLIS

Il Manifesto — 6 attobre 2001

di Gabriele Mastrigli

«Si sa che i situazionisti, per comin-
care, volevano almeno costruire-

delle itt3, 'ambiente favorevole al-

I'illimitato dispiegarsi di nuove pas-

sioni. Ma naturalmente non era faci-

le; cosi ci siamo ritrovati a fare mol-
to di pitin. Nel 1972, mentre Guy

Debord sancisce !'autosciogﬁmentof:

dellInternazionale Situazionista, a
St. Louis nel Missouri Je cariche del-
fa dinamite abbattono I'unita d'abi-
tazione di Pruitt-Igoe, progettata se-
, tondo i pits scrupolosi ma fallimen-
tari canoni modernisti da Minoru
Yamasaki all'inizio degli anni ¢in-
quanta. Con questo doppic evento
si chiude un ventennio tra i pils cru-
ciali della storia del¥architettura e
deila cittd moderna, Dauna parte, |
simbolicamente, il capolinea del ra-
“zionalismo freddo e afienante, del- -
-Fera della macchina e della residen-

za anonima e omologante. Dall‘al-

tra, I'eutanasia di un movimento
che & costretto a chiudere il suo di-
clo, come ricorda lo stesso Debord,
proprio perché di situazionisti il

. mondo si stava oramai riempiendo,

rendendo cosi inutile 'esistenza di
una avanguardia, _

La storia di questo ventennio attra-
verso le vicende dell'Internazionale
Situazionista, dalle prime esperien-
ze Lettriste di Debord e Wolman al
Movimento Intemazionale per un
Batthaus Immaginifico del danese
Asger Jorny; dalla teorizzazione del-
I'urbanismo unitario con il progetto
di New Babylon dell'clandese Con-
stant sino alla svolta degli anni ses-
santa, in cui FIS si concentra suli’a-
nalisi e la contestazione della «so-

cieta dello spettacolos, viene oggi ri-

percorsa nella breve ma agile anto-
logia, raccolta da Leonardo Lippolis
per Testo&immagine: Urbanismo

umanitario (pp. 95, euro 12,39).

Concepita come complemento del

volume su Constant, uscito per gli

* stessi tipi un anno fa, 'antologia ri-
- percorre le tappe della ricerca della

citta dellhomo ludens, sogno diun
modo divivere appassionante e al-
ternativo all'«idea barghese della fe-
licitar. La cittd organizzata sul «libe-
10 gioco delle passioni umanes de-
scritto da Fourier, avrebbe ribaltato,
secondo | Situazionisti, Foggettivita
delle funzioni economiche sancite
dalla carta di Atene (lavorare, abita-*
re, circolare, consumare il tempo |i-
bero) in suggettivita def desidert’
urnani. § lavoro sarebbe stato aboli-

to (perché svolto dalle macching) e |

sostituito da attivita ludiche; il tem-
po libero avrebbe dato piena
espressione alle esperienze creati-
ve; I'abitare caratterizzato dal noma-
dismo permanente; la drcolazione
infine regolata dallo spaesamento

ludico. Sempre in bilico tra prefigu-
razione impressionante degli sce-
nari post modemi e momento di -

“flessione radicale sul moderno e sul’

suo compimento, il bilancio delfis &
tutto, ancora una volta, nelle parole
di Debord: «Non si sarebbe potuto,
dicono alcuni, acquietare i situazio-

" nisti nel 1960, dando loro due o tre

cittd da costruire, invece di spingerli
agh estremi, costringendoli a scate-
nare nel mondo fa pid pencolosa
sowersione che 5 sia mai vista? Ma
altri ribatteranno di certo che le con-
seguenze sarebbero state le stesse
e che, cedendo ai situazionisti, non
si sarebbe fatto altro che aumentare
le loro pretese e le loro esigenze, e
si sarebbe soltanto giunti pill rapi-
damente atlo stesso risultatos.

Alias - 15 aprits 2002
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UN LIBRO SU CONSTANT,‘ ASRCHiTETTO SITUAZIONISTA

L’amara vittoria di New Babylon

’dl Gabriele Mastrigli -
,t:}:

. S8 onstant Nieuwenhuys
nen ama definirst un architetto. A
quasi ottanta anni suona il cymba-
lon e dipinge grandi tele che raffi-
gurano i profughi del Kosove, i
massacri del Kurdistan, i bambini
del Ruanda. Il nomadistmo forzato
di popoli interi ha sostituito, nel
suo atelier di Amsterdam, Fincredi-
bite vitalita di New Babylon, it pro-
getto di una fantastica citth noma-
de per una nuova umanita libera
dalla schiavitl del lavoro e della se-

dentarietd, al quale Constant (cost .

ha sempre preferito farsi chiamare)
lega it suo nome.

La riscoperta di questo padre
per certi versi «involontario» del-
Varchitettura radicale & recente. Si
tratta in realtd di un recupero a ri-
troso, che parte dallommai diffuso
inferesse per la teoria situazionista,
si fa spazio nella fitta giungla di
pratiche urbane di sapore anti-arti-
stico e rivela l'utopia concreta det
grandi modelli colorati in metallo e
plexiglas progettati da Constant, vi-
stone tridimensionale di un nuovo
spazio sociale che doveva descrive-
re un'alternativa possibile alla vita
quotidiana. [ plastici vengono cosl
esposti in una grande mostra del
1996 al Museu d'Art Contemporari
de Barcelona curata da Libero An-
dreotti e Xavier Costa; Mark Wigley
pubblica a Rotterdarn nel 1998 i
corposo Constant’s New Babylon.
The Hyperarchitecture of Desire la
facolta di architettura di Delft orga-
nizza nel gennaio 2000 un simpo-
sio proprio su New Babylon e alcu-
ne grandi esperienze radicali degli
anni sessanta dai titolo The value of
drearming the city of tomorrow. Og-
gi un testo sintetico e appassionato
di Francesco Careri (Constant.
New Babylon, una dita nomade,
testo&immagine, pp. 93, L. 24.000),
da modo di interrogarsi ancora sui-
la eredith architettonica del polie-
drico intellethzale olandese.

Gli inizi risatgono allimmediato
dopoguerra, con la fondazione del
movimento CoBrA nel 1948 e i pri-
mi esperimenti di arte popolare e
collettiva fondati sulle categorie del
desiderio e dell'impegno sociale. i
dipingono quadri ma si agisce an-
che a pilt mani dentro ambient ar-
chitettonici. Constant & un pittore
interessato all’architettura, ritene-
nuta terreno privilegiato di incon-
tro tra spazio ¢ comportamento.
Nel 1952 compie un viaggio a Lon-

. dra dove inizia a interessarsi alla

«cittd come costruzione e all'urba-
no come supporto dell’artes. Dal-
l'anno successivo inizia a tessere
una fitta trama di rapporti con i
maggioti architetti olandesi del pe-
dodo. E invitato dall'amico Alde
van Byck a partecipare adle riuniornd
del gruppo De 8 (i CIAM olandesi},
coflabora con Rietveld al modello
abitativo Idea for Living lavora infi-
ne su commissione di Bakema al
Monumento della  ricostruzione,
una grande scultiya metaflica che
realizza nel 1955.

Ma la data cruciale & i 1956,
quando Constant arriva nella citta-
dina piemontese di Alba, dove i
pittore Pinot Gallizio aveva allestito
il proprie atelier. Qui conosce tra
gli altdi Guy Debord, che a Parigi
aveva da poco fondato IInterna-
zionale Lettrista, E Finizio di tn so-
dalizio sincero, che dard sostanza
ideologica alla straordinaria creati-

vita dell’artista olandese. Nel 1857

egli & infatti con Debord tra i fon-
datori dellintemazionale Situazio-
nista. New Babylon nasce verosi-
milmente proptio ad Alba net di-
cembre del 1956 con la visita a un
_accampamento di gitani allestito
st un pezzo di terra di proprieta di
Gallizio nei pressi defla citta. Colpi-
to dal modeo di abitare della comu-
nita, antico e rivoluzionario rispet-
to alla stanzialith coercitiva della
cultura borghese, Constant imma-
4 per foro un accampamento
made permanente costriito con
“elementi mobili sotto una tettoia.
In breve quetla tenda prende la for-
ma di trame di cavi metallici sem-
pre pii1 fitte e complesse che avvol-

gono e sostengono enotmi superfi-
ci in plexiglas colorato dall'aria in-
sieme informale e tecnologica. Co-
me enormi astronavi-spaziali que-
ste strutture poggiano a terra senza
fondarsi, e pian piano colonizzano
lintera supetficie terrestte. New
Babylon dlventa cosl una infinita

0 Ludens di cui parla;
va lo storico olandese Huizingd, &
hberﬂ di errare giocando con lo
spazio architettonico e trasformar-
_come pilt gl agprada.
i diventa cosi «l luogo reale
dove sperimentare cornportamenti

. altemnativi e dove perdere il tempo

utile per trasformarlo in tempo lu-
dico-costruttivon,
Non vi & dubbio sull'influenza di

New Babylon net pensiero architet:”
tonico radicale degli anni ‘;essanta
“e settanta. Peter Cook ha dlchtara.—.'

to_apertamente a Delft di essers
stato letteralmente sedotto, ancora
studente insieme a Michael Webb,
da una conferenza di Constant al-

I Architectural Associatiots di Lon-

dra, chiarendo una volta per tutte a
cosa si debbano le fortune di Ar-

chigram con Walking city. Ma_‘_(}‘
nella generazione successivi .ché

{'eredith di Constant prende corpo.
Sone infatd gli anni in cui, negli
stessi banchi della AA, si forma da
una parie I'high-tfech di Piano e Ro-

gers, suli'esperienza di Cedric Price

e la straordinaria occasione del
Centre Pompidou (1969} dall'altra
la razionalitd visionaria di Rem
Koothaas {che conosce Constant
gia nel 1966}, il cui debito nei con-
Fond del pittore/architetto situa-

. zZionista appare oggi a dir poco cla-

MOToso.

Rimane un fatto. Constant con-

tinua ad essere disinteressato a tut-
t0 questo. «Hanno preso soltanto
le forme senza il contenuto - so-
stiene — la mia era una forma per il
contentito, E del resto avevo sem-
pre detto che New Babylon nen sa-
rebbe potuta essere realizzata dalla
societa esistente. E non sari realiz-
zata con le mie forme, sara realiz-
Zata dai neobabilonesi». Ma chiso-

" no oggi | neobabilonesi? Secondo

8 dovesun-uomo,

Il genio olandese
della “citta
nomade” e la sua
eredita nello star
system (I'high tech
di Piano e Rogers,
le Visioni razionali
di Koolhaas)

Constant non certe gh architetti
dello star systern internazionale,
piuttosto chi si muove nei margini
della citta attuate, abita gli spazi di
rsulta, da senso ai suoi innumere-
voll ferrains vagues. Proprio con i
Terrains vagues, titolo e tema della
serie di quadri che Constant dedica
dal 1969 agli amici Lettristi, si con-
clude infatti la fase hyperarchitet-
tonica de} progetto New Babylon.
Essa consegna agli storici l'intricata
vicenda genealogica delle sue for- .
me, alla cittd conternporanea e ai !
suot abitanti una dichiarazione -
d'amore, un manifesto politico e
un accorato appello alla liberts, |

Alias n°19 - 19 maggio 2001

\/,7\1/¢\/
21\ e
NN




GALLIZIO: LO TZIGANO INDUSTRIALE

Catalogo ben ragionato per Pinot Gallizio, situazionista “a parte”
di Francesco Poli

- cataloghi generali delle ope-
re degh artisti sono strumenti mot-
to importanti: permettono di cono-
scere analiticamente tutto' il per-
corso diuna ricerca creativa, e rap-
presentano un solido argine alla
circolazione degli eventuali falsi.
Solo raramente, perd, quest cata-
loghi ragionati diventano anche dei
veri contributi di studio dal punto.
di vista storico-critico. E questo it
caso, invece, di Pinot Gallixio Cu-
talogo generale delle opere 1953-
1964, finanziato dalla Fondazione
Ferrero di Alba (citta natale dell'ar-
tista) e curato con ineccepibile r-
gore da Mara Teresa Hoberto,
Giorgina Bertolino e Francesca Co-
misso (Mazzotta, pp. 526, eurc 67).
Insieme alla schedatura di 1078
opere (dipinti, monotipi, lavori su
carta, disegni), saggi e schede criti-
, che inquadrano in medo quasi de-;
finitivo T'avventura di questo €c-
centrico e rivoluzionario artista,
ancora roppo poco conosciuto.
Pinot Gallizio muore unprovwr
samente a sessantadue anni, all'i 1‘
nizio del 1964, senza avere il tempo
di vedere esposto il suc lavoro alla
Biennale veneziana dello stesso|
anno, dove & invitato con una sala!
personale, presentato da Maurizio.
Calvesi. Ma ii suo riconoscimento
era gia avvenuto quattro annj pri-
ma allo Stedelijk Museum di Am-
sterdam, che gli aveva dedicato
una persohale. Questa mostra se-.
gna Tavvio del suo ultime intenso!
periodo di ricerca come artista non’
pitt militante dell'Internazionale
Situazionista, che lo aveva escluso
proprio a causa di questa scelta
«individualistar. Del resto, per ana-
loghi motivi, anche gli altri due
principali artisti .del movimento,
Constant e Jom, abbandoneranno
subito dono la militanza Tuttavia
Jproprio in occasione dell'esclusio-
ne di Gallizio, viene pubblicata nel-
le edizioni dell'L. S. una suta monG-
grafia mokto positiva,

La vicenda artistica di’ Gallizio,
che nasce dall'incontro decisive ad

Alba con Asger Jorn nel 1955, haun .
‘carattere - eccezionale. Fecezionale

& il modo in cui diventa artista a
cinguant’anni,’ con- un’eruzipne- di
creativitd inarrestabile, Eccezionale
lo sviluppo della ricerca, che pren-
de una direzione apparentemente
eccentrica Hspetto alle tendenze
italiane allora dorminanti non per-
ché provinciale, ma, al contrario,
immediatamente, internazionale,
Eccezionale, infine, la qualita dei 1i-
sultati raggiunti, in pechissimi an-
ni, in stretiissima connessione con
un impego palitico-ideologico to-
talizzante, nellambito del Movi-
mento internazionale per un Bau-
haus immaginista, e poi dell'l. §. Le
sue ricerche sono alimentate dal-
T'energia «dlissimimetrica» determi-
nata da un vero e proprio «anarchi-
smo creativos, dallc slancio di
emozioni vitalistiche, dalla forza
dell'immaginazione estetica, dalla
prefigurazione utopica di una nuo-
va realtd quotidiana e di nuovi
mondi, dalla sperimentazione di
nuovi materiali e linguaggi, da uno
spirito ludico e anche da una con-
cettualita fronica e straniante,
Fino a cinquant’anni Gallizio ha
investito la sua creativitd in interes-
si di varia natura, come chimico,
farmacista, esperto di piante offici-
nali, studioso di archeologia e cud-
tura popolare, consigliere comuna-
le della sinistra indipendente ad Al-
ba, difensore degli zingari, Quando
si volge a una creativita «purar, fo
fa come un giovane artista, nel sen-
so di Isidore Isou, il fondatore del
Letiriso (da cui proveniva Guy
Debord, leader dell'l, 8.): «Noi chia-
miamo Giovane, quale che sia la
sua etd, ogi individuo che non
coincide ancora con ia sua funzjo-
ne, che si agita e lotta per raggiun-

gere il centro dell’agire desideraton. -

0 Manifesto della pitiura indu-
striale (agosto 1959) @ il testo pro-
grammatico dell'artista; & wuno
scritto poetico prima ancora che
teorico, sviluppo originale di prece-

_denti manifesti, quello di Balla e
.Depero Ricostruzione futurista del-
luniverso, ¢ quelli spazialisti di

Fontana, Gallizio propone un
mondo trasformato in un immen-
$0 luna-park. Grazie all'uso ludico,
anteconomice delle macchine
verranno fabbricati tessuti fantasti-
ci, chilometri di carte stampate, co-
lorate, case di cuoio dipinto, lacca-
to, di metallo, di resine e cementi
vibranti, Per Iui, le «minoranze ge-
niali» di un futuro popole di artisd
sono i «profeti nuovi» di un'estetica
del movimento che prefigura una
metamorfosi universale, con una
produzione creativa che nega le-
ternitd e l'immortalitd dell'opera,
che tende alla quarta dimensione, !
alla poesia pura. La «pittura indu-
strialew &, seconclo 1ui, il primo ten-

tativo riuscito di giocare con le .

macchine, e il risultato & Ia devalo-
rizzazione dell'opera d'arte, attra-
Verso un’entusiasmante operazio-
ne di inflazione della produzione
creativa. Anche se, per molti versi,
il Manifesto della pittura industria-
le guarda alla poetica futugsta, il
procedimento  ludico-meccanico
di Gallizio & soprattutto dadaista.
Allottimisino macchinista dei fu-
st il dadaismo oppone un'idea
ironica di macchina inutile, antie-
conomica. In questo senso [ rotoli
di pittura industrigle hanno stretd

punti di contatto con altre opera-!
ziond neodadaiste dello stesso pe--
riodo, vale a dire i Méta-marics i

Tinguely ele Lineedi Manzoni.

Nel maggio 1959 si inaugura alla
Galere Drouin di Parigi Yopera piil:
impegnativa di Gallizio: la Gaverna
dell antimateria, 145 metri di inter-
no coinpletamente tcoperti di pit-
tura mdustlale. uno spazio di in-
tensa . energia .organica, | matnce_

na, ma il nsultato é molto dwerso,
pitt intensamente materico, anche
se analogo & il senso straniante di
una dimensione spazio-temporale

completamente aufre.

Oltre alla ptttura mdustnale, ela-
borata con le pit1varie tecniche (a
starnpaggio, pittura a olio, resine,
e, Ga]lmo spemnenta anche al-

zani. Realizza Ia «pittm'a d'am-
blées, con esemplari che nascono
per «partenogenesi» di una tela su
carta; spara i colori sulla tela co-
sparsa di vinavil; frusta con vecchie
fruste da carrettiere la materia pit-
torica; e dipinge quadd a occhi
chiusi, tra cui {a bellissima Notte
cieca (1962} hunga dieci metri, ora
al Centre Pompidou. Nei quadri
abolisce -ogni; formalismo, ogni
strutturazione : simmetrica ‘e cen-
tralizzante, ogni spazialiti virtuale,
Tutto nasce dalla profonda densita
delta materia, resa attiva'dafl'ener-
gia gestuale, emotiva e mentale.
L'incanto favolistico della sua pit-
tura sgorga dallo spessore di questa
materia stratificata, da cui le figura-
zioni prendono corpo sospese fra il
caos informe e la leggerezza della
libera immaginazione. Dal subco-
sciente di questa materia immagj-
nante (le valenze surrealiste sono
di derivazione Cobra), soprattutto
hel grandi cicli della Gibigianna
(1960) e della Storia di Ipotenusa
{1961), ererge una narrazione iro-
ca, catita di !Iadmone papolare,
senumemale e grottesca, priva di
perturbanti tensioni esistenziali,
Pits enigmatici, e legati al mistero

_ biologico, sono invece i lavari della

serie Oggetti e spazi per un mondo’
peggiore (1963), popolati da gru-

~mose forme spiraloidi abbastanza

inquietantl. L" angoscia. esistenziale
entra infine in gioco nelle ultime
opere, gli Oggerti neri, ¢ nell'instal-
lazione, anch’ essa_n:tta, nera, dal
lugubre titolo amera della

4 morte, Un addio alIa vita diretto e

smcem_ nello stile di Pinot Gallizio. .
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“MANUALE DI SOPRAWIVENZA” UN ORDIGNO TEORICO DAGLI ANNI SETTANTA

Insurrezione biologica

Contro linvasione degli ultracorpi capitalistici, una tragica difesa del "bios’,
della naturahta sentita in tutta pienezza nella passione amorosa

cii Mario Pezzella

n una storia (per ora solo,
irmynaginaria} del pensiero critico
in Ttalia tra il 1967 e il 1577, il Ma-
nuale di sopravvivenza di Giorgio
Cesarano occuperebbe senza dub-
bio un posto di rilievo. Negli scritti

"di Cesarano, il termine «sopravvi-
venza» conservava - fino a quel
momento — un significato spregia-
tivo. Sopravviveva — e non viveva
veramente — chi st adeguava all'esi-
stente e alle maschere fittizie im-
poste dal potere. Nel Manuale,
senza perdere del tutto questo si-
gnificato, sopravvivenza viene a in-
dicare anche altro: «a fatica di non
soccombere fisicamenter, «saper
attraversare il quotidiano e i suoi
deserti». Se la «vera vita» non &
conciliabile con quella falsa che
siamo costrett a vivere (come ave-
va detto Adomo), fa sopravvivenza
& forse I'arte di resistere al «capitale
fittizio, che ha invaso ogni sfera
della soggettivita e del quotidiano.
Questo concetto @ senza dubbio il
pilt importante del libro. Parallelo,
per certi versi, alla «societa dello
spettacolo» di Debord, il capitale
fittizio non si limita pit a produrre

" beni e merci di consumo, ma crea
ordini simbolici, modelia la sogget-
tivita e i corpi. Con la diffusione del
«creditos, svanisce «@nche I'ultima
mraccia di ogni connessione con il
reale processo di valorizzazione del
capitale e si fissa la rappresentazio-
ne del capitale come un automa
che si valorizza di per se stesso»
(Marx). U capitale fittizio porta al-
I'estremd la natura essenziate della
metce, che - fin dallinizio - svaluta

-la qualita sensibile degli oggetd e
dei corpi e pone 'accento sul loro
«valorer, sul-segno che ne indica
l'equivalenza astratta col denaro. il
mondo si trasforma in una foresta
di segni e di simboli, 1a realta divie-
ne «il deserto del realer. Se questo
& vero fin dall'inizio della produ-
zione di merci, il capitale fittizio ne
-radicalizza il carattere. Da un lato il
progresso deli'automazione e della
tecnica non permette piit di ricon-
thurze il valore al «tempo di lavoron
necessario a produrre la merce: «Il
valore perde ogni ancoraggio con
alcunché di immediatamente pro-

- dotton, «il lavoro si accinge a per-

dere ghi ultimi accenti di attivita

“umana”™; dall’altro il potere del
capitale si fa carico direttamente
detla produzione di soggettivitk a
esso funzionali. Ogni singelo viene
ora espropraio del suo corpo e
delle sue qualita sensibili, come

* prima accadeva agli oggetti trasfor-

mati in merce: «i punto pitt “al-
to”... del processo di valorizzazione
& la persona sociale, negazione
operativa dell'essere umano e rea-
lizzazione operante dell’essere-ca-
pitale». Per ottenere questo scopo,
il capitale produce direttamente
rappreseniazioni, fascinazioni, im-
magini; un ordine simbolico, che si
installa direttamente nella psiche e
nel desiderio, distruggendone le
qualita sensibili e uniche, subordi-

nando ogni sfera def quotidiano al- |

la fantasmagoria defle merci. Di-

stinguere tra tempo dibero» e lavo- -

o non ha piti alcun senso. 1 primo
diviene il luogo privilegiato di pro-
duzione del fittizio: «Clascuno, nel-
la cerchia, & parfato. Detto. Descrit-
to. In presenza o in assenza. Sem-
pre in un sotteso terrores; «Crolla-
no a perdifiato quinte, scenari; si
eviscerano i sogni e le mermorie pit
segrete; e doppi fondi; cellette,
scantinati, passaggi segreti, canti-
ne, soflitte, cessi.. angoli di giardi-
ni, forre, cespugli, dune, tutto & co-
me da una potenza centripeta ri-
succhiato sul posto, violentemente
convocato, strappato alla memo-
ra, dissacrato, disvelato, estirpato
dall'unicitd, dall’angosciosa preli-
hatezza garantita dall'unicitd, e qui
pubblicato, rownosamente, impu-
dentementen,

11 predominio del capitale fittizio
e defle sue tecniche espropsia 'uo-
mo delle qualitd che sembravano

* pilt di tuito inalienabili: il senso vi-

vo della sua corporeita e la singola-

ritd elementare che a essa si lega.

Per Cesarano - che anticipa alcune
recenti riflessioni sulla bioetica —
entra cosi in questione 1a stessa vi-
ta biclogica della specie, svaloriz-
zata e ridotta a puro strumento di
riproduzione del capitale. Non sol-
tanto nella sua attivith lavorativa,
ma nella sua stessa nuda fisicitd,
I'uomo & ora ridotio a fumzione e
minacciato di sparizione. La prati-
ca politica — in cui Cesarano ha
credutio - avrebbe dovuto non solo
ribaitare i rmpporti di forza tra e
classi, ma salvare la stessa soprav-
vivenza della vita: «In questo senso

Ia rivoluzione & Biologica, In questo
senso ha il compito di affermare la
vita, il bios, Ia naturalitd defl'essere,
al di [a della segregazione nella di-
mensione animale e “meccanica”
del bios. E per questo che [a se-
conda parte del libro si intitola
«L'insurrezione eroticar, Se il do-
minio riguarda ora anche l'ordine

- simbolico che articola corporeita,

desiderd, immaginazione, non &
pilt possibile riservare queste sfere
al «privato» o rimandare il loro mu-
tamento a un secondo tempo, do-

po il cambiamento del modo di -

produzione e della struttura eco-
nomica.

In alcune parti del libro, Cesara-
no conirappone oghi ordine sim-
bolico concepibile {dunque non
solo quello del capitale fittizio) a
uma «natura, libera, incontamina-
ta, ma anche indifferenziata. D’ai-
tra parte, il simbolico & invece esso
stesso terreno di un conflitto, atira-
versato da sogni, saperi, pratiche
divergenti. Dove altro trovare il
germe di una soggettivita alternati-

va, se non poertando’ alf'estremo
" queste contraddizioni? «Non potra

trattarsi di un ritorno dell'vomo al-
la natura... Cid che spetta afl'uomo
¢ la conquisia di sé nella natura,
della sua collocazione coerente nel
processo naturales. Non si tratte-
rebbe allora di opporre fa natura al
simbolico, ma di articolare un rap-

- -porto liberato tra { due termini.

La visione di Cesarano & comun-
que tragica e complessa, ben diver-
sa da quelle apologie ingenue del
«desiderio», diffuse In alcune fran-
ge del movimento degli anni set-
tanta. Certo, la famiglia viene sot-

_ toposta a una critica radicale: ma i

desiderio — nel suo essere attuale -
non costituisce un'aliemativa im-
mediata, non pud esserlo, soitg-
messo corn'e afle perversioni e alle
deviazioni imposte dai simulacri
del capitale fittizio. Di qui procede
la critica che Cesarano rivolge a
Cooper e af concetto di trasgressio-
ne in Bataille. Nel regime attuale

. del capitale, I'erctisime & articolato

dal suo ordine simbolico, svuotato
del suo carattere eversivo, mezzo

- di costrizione al consumo. E tutta-
. via In ess0 sopravvive una scintilla
elementare di rivolta, Non nella

sua immediatezza, o nella sessuali-

13 libérata e denudata fine al pa- |
rossismo; ma quando si immerge
nella peripezia e nel dolore della -

. passione. E vero che questa non &

destinata alla felicity; & vero che Fa-
mante si lude sull’essere dell'al-
tro, inseguendo immagini di spec-
chi che st rompono; & vero che essa
si conclude spesso nella sconfitta e
nell'odio reciproco. E tuttavia, chi
riesca a compiere guesta estrema
peripezia incontrerd qualcosa che
nonostante tutto trascende la sua
esistenza dominata: «Se & vero che
due amantt giacciono I'ino con
l'altre come due amuleti, .o due §-
gure di un gioco tetro, & perd vero,
che essi solo trattengono... il sogno
diuna cosa che & al di 1 della cosa-
lita in cui giacciono, il progetto
d'essere che effettivamente & 1a lo-
1o sola ragione d'esisteres. Neil'a-
more, € perfino nel’angoscia che
segue al suo falimento, vibra Ia ten-
sione a trascendere la situazione
esistente e il narcisismo edonistico,
secondo eui viene costruita la «per-
sonalita» funzionale al capitale fit-
tizio. L'amore & un tentativo em-
brionale di essere in comune, con
Faltr: come tale pud portare al
sovvertimento  della

propria maschera so-

ciale. Per questo ~ e

Tion tanto perché tra-

sgredisca leggi o isti-

tuzioni — pud essere
socialmente avvertito

come  inopportuno,

ridicolo, percoloso.

Questo  progetto  di

essere in comune en-

tra perd in contraddi-

zione con la chiusura

entro i sé imposta

dalla societa dello

. spettacolo e con la

sua costruzione nar-

cisista defla personali-

ta. La passione diviene 'esperienza
estterna i una contraddizione.
Percio il desiderio di felicita nato
con {'amore nell'ambite individua-
le — anche nel suo fallimento - non
pud rimanere limitato ad esso; «&
in questo che si rivela il contenuto
radicale, manifestamente trascen-
dente, della passione amorosa:
nella necessita palese di trasforma-
re il mondo per poter riuscire ad
essere. Al contempo, qui cade la
sua spinta: nell apparenie assurdita
di questo desiderion. Nonostante



ogni successivo fallimento e ripie-
gamento, in questa connessione
tra aspiraziong individuale alla feli-
cith e necessita di combattere For-
dine simbolico del capitale fittizio,
Cesarano identifica #l nucleo cen-
trale i un pensiero critico: «La
“contestazione” nella sua proto-
globalita spaccava dall'intestino
coesione e cogenza del mondo fit-
tizion, abbandonando molte prati-
che politiche tradizionali e inven-
tanclone di nuove, capaci di oppor-
si al potere spettacolare e simboli-
co che aveva di fronte.

Le rflessioni di Cesarano sul
concetto di rivolta e sui movimenti
di massa restano parallele a quelle
sulla passione e sulla sua intensiti
puntuale. La rivolta trova insieme
la sua grandezza e il suo fimite nel
rifiuto radicale della «durata» e del
“tempo stesso: immersa interamen-
te nella dimensione dell’inizio e del
possibile, in certo modo consape-
vole della sua eccezionalith, essa
non trova modo di contrastare i

ariflussor, e ciog la coazione a ripe-
tere con cui la necessita del passa-
(o fa di nuovo valere i propri dirdtt:
«ff questo il Himite della dimensio-
e individuale deila lotta per esse-
‘Tew, Essa dovrebbe certo inserirsi in
uma «comunita toiales, in un pro-
cesso generale: ma questo a sua
volta rischia di smarrire 'esperien-
za vissuta del possibile e delia sin-
golarith, Di qui la rivendicazione
appassionata, comunque, del sen-
50 della rivolta. Perché l'intensita
della sua esperienza produce, con-
trariaménte alle apparenze, cam-
bidmerniti ireversibili. Certo gli in-
sorti possono ridiventare in seguito
giomalisti, giuristi o scrittor: ma

.nessuno di lore puo fado credendo

realmeénte al Giomalismo, alla Leg-

ge'e alla Scrittura. Il cinismo ¢ 'op-

portunismo che seguono alla rivol-
ta si traducono in una sorta di ine-
vitabile, oggettiva ipocrisia; chi ve-
ramente ha vissuto la crisi di un or-
dine simbelico, non pub pit deo-
struirne il valore, ma solo simufar-

lo. L'ordine si ricostituisce dunque
solo pit come spettacolo di cid che
era. ’
D'altra parte, in chi invece rima-
ne fedele alle ragioni della rivolta,
essa rimane incisa nell'animo co-
me una ¢miniatura» della dimen-
sione sovraindividuale, come «un
su0 momento di evidenza effetti-
var. Cesarano cerca di intendere
anche il vuoto e Ia depressione che
lo minacciano, come un segno ir-
reversibile di resistenza: «La fisio-
nomia impietrita nello specchio. 1
viso che tasti fremando, neli'ango-
scia. L'angoscia-madre, I'angoscia-
travaglio, il premere coniro le pare-
ti per nascere: per nascere, final-
menten, R
Paradossalmente il risultato del-
la rivolz & quello di «wecedere ol--
tre: il senso della propria-non ap-
partenenza all'ordine simholico
del capitale fittizio procede sotiet-
raneamente entro la resa e la ripe-
tizione degli involucri del passato.
Se la rivolta & stata il lampo che ne

ha fluminato il vuoto, if nuovy es-
sere in comune si forma lentamen. )
te, nella resistenza alla wsituazione»
e nello sforzo di trascenderla; «Pre-
tendere di essere @ un'imuzione del .
qualitztivo che salta le trincee fra te
¢ 'altro con la potenza creatrice di
un assalto al palazzo d'invernon.

MANUALE
DISOPRAVVIVENZA

di Giorgio Cesarano
Infroduzione di Gianfranco Marelli

BoflatiBoringhieri
- Pp. 190, L 35.000
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CASI CRITICI: UNA LANCIA SPEZZATA A FAVORE DELLA SOCIALIZZAZIONE DELL’ARTE CONTRO | PESSIMISTI MORALISTI

Ritorniamo all’opera aperta

In questo brano tratto da “Gratis. A bordo dell’arte” (dal 15 ottobre in libreria per Skira), Bonito Oliva
propone df ridare smalto alla dinamica democratica delle avanguardie per non soccombere alf'entropia

di Achille Bonito Cliva

no det principi delle
avanguardie storiche @ stato quello
dello scandalo, una sorta di schiaf-
fo al buon gusto del pubblico che si
senle garantito dalla comice del
museo e vuole invece galleggiare
neflla palude entropica del valori
costituiti: it codice come «confer-
man. Larte & smottamento, cata-
strofe, spostamento, attivith wlluri-
ca, irmuzione dell immaginario sog-
gettivo nelleguilibrio tettonico dei
linguaggi: introduzione della rottu-

ra. Da qui il lavorare sistematica-

mente e preventivamente, attra-
verso manifesti di guena. «Avan-
guardiar, termine desonto dai co-
dict militari, un drappello che pro-
cede piti avanti dspetio alla nxssa
degliartisti e al gusto collettivo.

Ma il disliveilo ormai non & pid
tra passato e presenie. Si talla
piuttosto di precorrere il futuro, un
futuro probabile, «utopiis, «non
lupgom, in cui collocarsi con un
prodotta che aspetta di essere rag-
giunto dallo spettatore, che cam-

mina invece a piedi ¢ senwa fede
nella tecnologia, neli'evoluzione
veloce. In questo probabile future
le avanguardie - anche quelle stori-
che- aspettano le masse, sperando
che questo futuro rmbalzi sul pre-
serie, ¢ non arrivine Hitler, Musso-
Tind, Salawzar, Franco o Stalin,

Dalla storia proviene il Trippel i
T'ordre che ridetermina una codili-
vazione e il ribadimento dell entro-
piay, una sassicurante retorica: reali-
smo socialisla e Novecenlo,

Percit quedla. incursione nel fu-
tuero che le avanguardie avevano
progettato proprio per rompere Fe-
quitibsio tetlonice det linguaggio
diventa inversione, regressione, u
na smottamento del presente ver-
so i passato, ma senza Ja tensione
ambigua e rivoluzionaria del ma-
nierismo, Laddove le avanguardie
avevano operato sulla sperimenta-
zione di naove 1eeniche ¢ materia-
li, producendo una linca anoressi-
ca ¢ una bulimica dell'ante.

Da questo punto di vista sicura-
mente Duchamp & wn arlista ano-
ressice, che i valore allo schwdetrn

conceituale delle cose e non alla:
pelle delle medesime - eceo, Fori-

natoio diventa fontana (ready-ma-
du, il bell'e fatto). Mentre Picassa, il

gran. cannibale del secolo, & buli-
tico, Come Warhol & anoressico e
la' transavanguardia bulimica, Li-
nee che si incrociano, sempre sotto
.l segno di uno sforzo, quello delia
cornunicazionie. Un’arte che, para-
dossalmente, ‘velocizza i propri
processt creativi, sfugge al presente
e si rifugia nel futuro, da cul aspetta
la conferma di un rinnovamento
defla vita e del comportamento,

L'entropia diventa, per cosi dire,

una sorta di ossessione culturale,
nellarrovellamento che Farte ha
sempre avuto per la comunicazio-
ne de] proprio tempo. La scienza,
con il principio di indeterminazio-
ne di Heisenberg, aiuta larte a ri-

Imanere «opera apertar, lartista a, -

pensare che esiste un guid del tut-
10 indeteriinato, ¢ompletato in
seguito dalla percezione e contem-
plazione del pubblico,

guardia comincia a dare dignita al
pubblico, alla ricerca di un com-
pletamento delf'opera, dichiaran-
done  insomma-* 'incompletezza,

' Non piis sistema tota-

le di conoscenza e
‘Tappresentazione, la-:
scia ora un varco, una:
smagliatura gia prati-:

cata dal manierismo,

nel Cingquecento.

Laddove, -lavorando

sulla citazione, si mo-

strava gia I'impossibi-

litA di creare una

macchina  frontale

. della conoscenza ca-

pace di possedere it mondo e di
controflarlo. '

Gi2 questo strabismo dell’ artista
manierista, che vive nell'oggi tvol-
1o al passato per rappresentare il
presente, pud dare Fidea di tale
smagliatura, che man mano diven-
ta filosofia dell’essere e dell'appari-

.te, per rappresentare e produsre

forme. L'opera aperta, di cui ha
parlato anche Ecd, nasce proprio
dalla possibilitk di utllizzare in ter-

‘mini strategici l'indetérminazione

¢ ridare al pubblico un ruolo deter-

o .+ minante, complementare al suo.
+ Bocw finaliventesTarte’ d’avans:

Dallo schiaffo alla proposta di re-
sponsabilith spettante al voyeur,
contemplatore che guarda |'opera,
assunto con un ruolo di completa-

_mento nei confronti di un sistema

confinua a pag.35 >



CULTURA

Il rischio é assicurato

“‘Quella maledetta e-mail” ¢i riduce ad essere “Schiavi della comunicazione’.
Due libri sul lavoro nellindustria culturale, tra precarieta e sogni di autonomia

BENEDETTO VEGCCHI

personaggi di questi due libri sono uomini e
donne senza particolari qualitd. Sono in maggio-
. ranza giovaii, considerano il futuro il costante ripe-
-, tersi di un incerto presente. Hanno un’unica, grande
: aspirazione: svolgere un lavoro che corrisponda ai lo-
' 1o sogni di adolescenti. Per questo sono disposti a
scendere nell'inferno della precarietd, dei pochi soldi,
~ di una esistenza mai del tutto affrancata dalla fami-
glia, di rapporti sentimentali «mordi e fuggi», insom-
ma la loro vita & costantemente «a rischion: Eppure,
l'etichetta cucita loro addosso &, alternativamente, di
knowledge workers o, pilr algidamente, di «operatori
della comunicazione», due figure lavorative che im-
pazzano nella saggistica della new ecortomy. Sono in-
fatti Joro i protagonisti della «grande trasformazio-
nex; sono loro infatti gli eroi che prometeicamente
hanno rimesso in moto la macchina inceppata dello
sviluppo capitalistico. Questo ¢ almeno quello che
raccontano i guru dell'economia globale, anche se di
queste profetichie visioni di una «citta del soles tutta
cabalata e armonicamente in rete bisogna dubitare.
Basta infatti dare un'occhiata alla produzione edito-
riale statunitense e scoprire che il termine ricorrente
per indicare la condizione di una quota consistente
degli operatori della comunicazione ¢ schiavi o «wor-
king poor», cioé lavoratori poveri che vivono a ridosso
della soglia della povertd, nonostante manipolino la
materia prima della produzione di ricchezza, ciod la
conoscenza, il sapere, I'informazione.

Alcuni di questi eroi hanno deciso di mettersi da-
vanti al computer, o strumento di lavoro per loro
consuelo, e ~ invece di progetlare siti web, scrivere
sceneggiature, stilare schede per libri scolastici, coni-
porre seducenti comunicati stampa — hanno raccon-
tato la loro giornata tipo. Pagine divertenti, sclcate da
un'ironia amara, quasi minimaliste che assemblate
danno come risultato Schiavi della comunicazione e
Quella maledetta e-mail, entrambi della casa editrice
DertveApprodi e entrambi della collana «map» dedi-

~ cata alfesplorazione di un universo ancora poco co-
nosciuto, quello det «nuovi lavoris. Due volumi collet-
tivi accomunati quindi da un unico intento — dise-
gnare una mappa del lavoro postfordista -, ma distin-
ti nello stile, come & d'obbligo quando entra in campo
il racconto in prima persona.

In Quella maledetta e-mail - pp. 120, £, 15.000, curato
dall'ungherese Akos Kapecz - prevale il tentativo di
oggettivizzare una condizione lavorativa partendo
dall'use della posta elettronica, magico strumento per
eomunicare con il mondo intero e, al tempo stesso,
formidabile tecnologia del controllo sulla forza-lavoro
da parte del management, Va subito detto che il volu-
me offre una documentata bibliografia della lettera-
tura anglosassone che ha analizzato come la posta
elettronica abhia ridefinito i rapporti di potere all'in-
terno dei luoghi di lavoro. In primo fuogo, perd, va

detto che la tecnologia digitale non ha nessun potere

specifico, ma ratifica e riflette i rapporti asimmetrici
di potere all'interno dellimpresa. Ovviamente, rende
pitt fluido il processo lavorativo, elimina i «colli di
bottiglia» comunicativi, ridefinisce le gerarchie - nel
senso che ne elimina alcune, rendendo pitt snella l'or-
ganizzazione del lavoro, ma non per questo renden-
dola pitt «libera» -, ridisegna Torganizzazione pro-
duttiva nel suo complesso, come documenta lo scritto
sut telelavora ¢ Timpresa virtuale; infine, «umanizzas
la catena di comando. Ma & proprio sulla redifinizione
dei rapporti di potere che l'e-mail rivela il carattere di
tecnologia di controllo. ‘

Alla posta’ elettronica si accompagna sovente
un'enfasi sulla trasparenza ¢ sulla «personalizzazio-
ne» nei rapporti di lavoro. Infatti, viene spesso scritto
che la tecnologia informatica cancella il carattere ar-
bitrario e astratto della gerarchia. Vero, ma lorganiz-
zazione reticolare della produzione instaura rapporti
vis-G-vis tra comandante e comandato, ciod una via di
mezzo tra il rapporto militare di obbedienza e quello
di subalternita tra genitore e figlio. In altri termini, il
sisterna di macchine digitali rende operante una ine-
dita riedizione del rapporto servile proprio nel cuore
dello sviluppo capitalistico. lluminante &, a questo
proposito, il secondo libro, Schiavi della comunicazio-
ne - pp. 120, £. 15000, curato da Fugenio Alberti
Schatz,

In questo caso, la tecnologia digitale diventa un
compriimario, relegala sullo sfondo di sensibilitd, per-
cezione di sé, analisi disincantata della condizione di
precariato a cui si & condannati. Finalmente il proble-

-ma non ¢ pitl la descrizione del processo lavorativo,

ma il ruolo del lavoro vivo nella produzione di ric-
chezza. E cost alla domnanda di cosa & un operatore
della comunicazione, nessuno vuole e sa rispondere.
Si preferisce raccontare la vita d'inferno a cui si & co-
stretti: arrangiarsi con due, tre lavori per mettere in-
sieme un salario decente; una progettualith tutta tesa
a minimizzare il rischio di essere esclusi dal mercato

“del lavoro o dell'«intermittenza» — lavoro tre mesi, sto

-fermo, o ferma, due: i soldi che riesco a mettere da
 parte servono a sopravvivere durante il periodo di for-

zata vacanza. E poi ritorna sempre quella domanda:
cosa ¢ un operatore della comunicazione? Un mani-
polatore di coscienze, un romanziere o regista o sce-
neggiatore fallito? Domande su domande a cui unari-
sposta pud darla pil la lettura di Dialettica dell illumi-
nismo di Adorno e Horkheimer che quella dellOrga-
nizzazione scientifica del lavoro di Frederick Taylor;
pit I'applicazione della teoria della ricezione di Hans
Robert Jauss al lavoro salariato che non I'uso dello
Spirito Toyota di Ohno nell'analisi del processo lavo-
rativo; piit la rilettura de &7 lavoro culturale di Luciano -
Bianciardi che non lo studio de Il lavoro e il capitale
monopolistico di Braverman. Perché Schiavi della co-
municazione & un libro sul lavoro intellettuale e le for-
me che assume nel postfordismo, anche se le caratte-

 ristiche che esso assume possono essere rintracciate

nel favoro sans phrase, : -



— Assodata la scomparsa dell'intellettuale, rimango-
no i lavoratori dell'industria culturale alimentata e
sviluppata con occupazione precarie e il continuo
«shattimento» da un posto all'altro, da una casa edi-
trice allaltra, da un giornale all'altro, da una impresa
di web design all’alira. Stessi giudizi amari sono riser-
vati ai molteplici corsi di formazione a cui l'operatore
della comunicazione partecipa: o sono una misura di

. contenimento della disoccupazione o sono anch’essi
tecnologia di controllo. E tuttavia tutti i contribuiti

giungono alla medesima conclusione: & meglio cosi
che un lavoro dipendente canonico; meglio la preca-

rietd che la sicurezza; meglio il sogno nel cassetto di
produrre un'opera che un lavoro.

Ma sono proprio queste conclusioni che lasciano l'a-
maro in bocca. E, come spesso accade con i libri che
coinvolgono di pit, pilt forte & il livello di attenzione, e
di critica, che provocano. C? infatti una alternativa
che emerge, quella tra indipendenza e eterodirezione,
cio¢ tra autonomia (nei tempi e nellautorganizzare il
proprio lavoro) e il lavoro dipendente old style, che

suona falsa, Da parte di chi sctive non ¢ nessiina no-
staIgia per il lavoro operaio o dipendente. La critica la
lavoro salariato ne denuncia anche il carattere aliena-
to, nonché I'odiosita della gerarchia che esso prevede. 4

~ Da qui la simpatia per tutte le rivendicazioni di auto-

nomia e autodeterminazione di ritmi e contenuti del

lavoro. E tuttavia se questa «indipendenza» deve eg-
© sere’ricavata negli interstizi dell'organizzazione del

-lavoro, rimane solo un sogno nel cassetto. Né & con-

vincente la malcelata riproposizione di un’atira del la-

_voro intellettuale, gid sottoposta a dissacrante critica
. agli inizi del Novecento e dissoltasi con la nascita del-

- lamoderna industria culturale. E infatti quasi la ma-

nifestazione di un orgoglio di mestiere, rivendicato,
anche'se con ironia, per meglio reggere la miseria del
presente che non una pertinente opzione di resisten-
za al comando d'impresa. Perché, alla fine, si pud
sempre sognare di produrre un'opera, ma si & comun-
que schiavi di un regime, quello del lavoro salariato.,

il Manifesto - 8 novembre 2000
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formale organizzato per una pro-
blematica accoglienza e un attivo
sodalizio.

Non si fratta comunque di ricer-
ca di consenso, piuttosto di accet-
tazione, nel microcostho dell'ope-
ra, del principio di indeterminazio-
ne che diventa strutturale. Cid non
nasce da disperazione ma dall'as-
sunzione di un coscienza storica
da parte dell’artista: la posizione
«del traditoren, ossia della lateralit.

H traditore & colui il quale guarda

il mondo, non lo accetta e pensa di .

modificarlo, ma non agisoe, perché
se agisse sarebbe un rivoluzionaric;
si rfugla piuttosto nella riserva
mentale rappresentata dalle allego-
rie e dalle metafore. In questo spa-
zio cova il bisogno di una comuni-
cazione strabica: tranquillizzare la

Liberazione
28 novembre 2000

Modena
i #inaugurata presso il Chiostro
Spiccolo della Galleria civica di
Modena U'installazione dell'ar-
tista romana Cloti Ricciardi, dal titolo
“Orizzonte”, realizzata appositamen-
te perlo spazio e visitabile fino al mar-
70 2001. Urn'intensa e vivace parteci-
pazione popolare ha contrassegnato
I'evento. lustrando non salo la qua-
lita dell'opera esposta, ma anche il
seguitodicuigodonoleiniziative pro-
graiminate e proposte all'interno del |
suggestivo spazio espositivo, diretto
daWalter Guadagnini.

Lopéra, come scrive la curatrice
Claudia Zanfi che presenta I'artistain
catalogo, «si configura comeunascul-
tura disegnata seguendo i contorni -
del Chiostro piccolo di Palazzo Santa .
Margheiita, .. Ricciardi ha idedto una
serie di elémenti inclinati rispetto af '

' pianoditerra, ondulati secondo quat-
tro diversi tipi di curve, una sorta di-
strutture germinanti che affollano
I"'ainela, orientate secondo uno spa-

_societh ma anche leggere la storia
criticamente. .

In questo senso, nella sua ambi-
valenza ambiguitdy, l'arte trova la
capacita o a possibilitd di sfuggire
all'entropia, al senso unico, del si-
gnificato. Nella,coscienza.di.essere.
un continue significante, palla che
rimbalza, «rocchettos che scende i
gradini e approfitta della disatten-
zione de! potere per meglio agire
sotto traccia e alla luce del sole,

L'arte trova nell'indeterminazio-
ne proprio il suo utile buco neto, la
smagliatura ideale per sviluppare
una conflittuale possibilita di socia-
lizzazione, Perché l'artista, nel mo-
mento in cui crea 'opera, produce
“anche il massimo tasso di asociali-
‘4, dittatura sul mondo e riduzione
della visione delle cose alle proprie

evidentelinearossalaquale segnalala
possibilitidiorizzontidiversidaquel-
li abituali...n,

Cloti Ricciardié un'aristadigrande

“Storia dell'Arte Ttaliana del XX seco-

10" la considera, non a caso, una delle -

personalita pili rappresentative nel
panorama artistico-culturale degli
ultimi decenni. Cid che & pill interes-
sante in lei-e la capacita di fondere it

La belezza delle sue opere appare

sto coincide, & tutt'uno conun proget-
todiricerca. Lasua“teoriadellosguar-
do” & it presupposto di questa ricerca.
Un presupposto antidogmatico: per-
ché ogni sguardo & diverso, unico. E
non solo, evidentemente, per sconta-
ti motivi neurefisiologici, ma perché

ciascuno mentre guarda “ri-conosce” | _
" re dur senza mai perdere la tenciez-

qualcosa, correlando automatica-

pulsioni. Cioran paria del'ebbrez- .
za dello scrittore al centro della fra-
ser’ ebbrezza imperiale, atiraverso
V'apparente anoressia della scrittu-
ra, di letterato, critico d'arte, filoso-
fo o artista, che condensa un atteg-
glamento bulimico di assorbimen-
1o del mondo.

L'indeterminazione costituisce
dunque una smagliatura di cui ap-
profittare, la possibilita di ripoten-
ziare il pubblico per consegnargli
un ruolo positivo, costruttivo, di
accompagnamento ¢ completa-
mento del suo senso imperioso.

Insomma [P'arte incita, obbliga
ormai il pubblico a partecipare
chiamandolo al lavoro: un pubbii-
o0 operaio. Esso pud spegnere i
bottone e allontanarsi, nel suo
scetticismo, dall'arte contempora-

mente cid che vede con il proprio vis-

suto, in una prospettiva spazio-tem-

porale sempre diversa e irripetibile,
Questo & il cuore del pensiero di

“Cloti. Un cuore pulsante e indomito,
_Questa artista ti da sempre una scos- -
valore. Antonio Del Guercio nella sua

sa. Tisvegliadal torpore imbecillente

“della consuetudine. “Nessun dor-

ma,..” &l titolo di un suo kivoro del

. '91: mentre tutto inviterebbe a dormi-
_te(subire) silenziosamente, cullando-
-si fra le onde lievi ¢ amniotiche del
. pensiero consolidato e unico, lei
' rigore del pensiero e quello dello stile. .

rivendica it “chiasso della ragione cri-

i tica", della molteplicity, della diver-
sermpre “una cosa necessaria’. Non & |
unfine e nemmeno un mezzo. Piutto- -

sitd, della discontinuit, della rivolta.
Ma lo fa (e qui sta il bello) a voce bas-
sa: senza strafare. Coniugando la
ragione dello stile e 1o stile della ragio-
ne, l'eticael'estetica. )

Gli esiti formali delle opere di Ric-
ciardi sono superbi, quando riescono
aindicare, attraverso laleggerezzacla
soavita della forma, la durezza di una
posizioneantagonista: «Bisognaesse-

nea, oppure accelerare, incuriosir-
si, entrare in un rapporto di sforzo,
partecipazione, interattivita, ed ela-
borare I'aggancio del senso impe-
rioso dell'opera.

L'aggancio del senso presuppo-
ne una distanza che permette I'i-
radiazione del significante, un’effi-
€ace comunicazione, La prossemi-
ca attuale misura una diversa di-
stanza tral'arte e la societ?, ora do- -
minata dalla telematica. L'opera
smaterializzata naviga su rete, i
fantasma ha sostituito il suo corpo.
Questa, sganciata dalla stanzialita
spaziale del muro o del pavimento,
dlitta velocemente sotto.gli occhi

.delio spettatore con una accelera-

zione che produce plutiosto una’
vaporizzazione del senso,
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“Orizzonte” in divenire

. zio altro. Lo spazio viene indicato sul-
: leparetidel Chiostro daunasottilema

zan (Che Guevara). Non & un caso che
Cleti abbia fatto della sua esperienza:
di artista un laboratorio dal qual trar-
re le ragioni di un impegno politico
ininterrotto. Una carriera prestigiosa
che si & distesa dalla prima mostra
degli anni '60, intitolata poeticamen-
te “Respiro” e curata da Achille Bonito
Oliva, attraverso la Biennale di Parigi,
la Biennale di Venezia, la recente
retrospettiva di Tivoli, curata aa chi-
scrive e da Simonetta Lux, attraverso
cento altai eventi: fino al Chiostro pic-
colo della Galleria vivica di Modena,
Un percorso lucido e combattive che
ha ispirato questi versi: «If tempo lo
spazio/ I'arial'acqual I'acciaiola resi-
nal il senso: 1 sensi/ il significato dei
significati/ le verita complesse e sem-
plici/ le autentiche e le apparentl/ Ja
formaelearmonie/ listinto ¢ 1a ragio-
ne/ il placere della rivoluzione. / Di
questo Cloti si occupal con tenacia e
passione/ con leggerezza e stile/ con
anima femminiles.
Roberto Gramiceia



po il

jesto lo squardo,

il resto e letteratura

MASSIMO CARBONI

b dernita batte a pu]sazxom pilt o
meno avvertibili un cuore antico, gli-attuali
assetti ipertecnologici inducono a prendere
di nuovo le misure ad un vecchio problema,
quello dei rapporti tra parola e immagine, 5i
possono fare molti esempi, ma pensiamao so-
lo ai modelli epistemici e operativi che pre-
siedono alla computer graphics , in cui come
noto la costruzione gintetica dell'immagine
si basa su procedimept: di tipo logico-mate-
matico: & nel piti piecolo punto colorato di-
scernibile sullo schérmo, nel pixel non ulte-
riormente scompombﬂe che si verifica il
passaggio dal numerico all'iconico. Come di-
re che nell'infografica e piu in generale hella
testualiti informatica si assiste alla tenden-
ziale ricomposizione di razionale e visivo, di-
scorso e figura, astrazione formalizzante e
analogia empatica: due modelli, due sfere
della cui reciproca irriducibilita la riflessione
teorica non & mal riuscita a venire intera-
mente a capo.

Due sfere, il visibile e il dicibile, che nel con-
fronto tra le arti visuali e il loro commento
storico-critice  (necessariamente verbale)
trovane un punto di massima incandescen-
za, Terna recentemente rilanciato da Giorgio
Patrizi nel suo Narrare l'immagine (Donzel-
Ii, pp. 137, £28.000), uno studio ricco e teore-
ticamente agguerrito in cui 'autore scandi-
sce a tappe storiche l'itinerario degli «scrit-

tori d’arte» da Ghiberti a Emilio Villa pas-.

sando per Vasari e Longhi, e in cui il proble-
ma di base & appunto quello dell’applicazio-
ne di modelli narrativi e comunque verbali
alla decifrazione della figuralita artistica.

. Ma quale puo essere la nuova posta in gio- -

- co diuna tale guestione? a quali livelli essa si
va riarticolando incalzata dalle ipertecnolo-
gie? e quali i nessi con la storia dell’arte?

Il discorso sulle arti visuali, in realtd, ram-

‘memora e «gestisce» Iesperienza originaria
dell'intreccio e dell'irreciprocita tra sguarde
e parola. Eppure la critica e la storia dellarte
non sono, come dovrebbero, coscienti di
questa lore posizione paradossalmente frut-
tuosa. Pochissime voite (e in modo fuggevole
e aproblematico) l'inaderenza del visibile al-

- Tenunciabile emerge davvero alla consape-

. volezza, Se ne & occupata, semmai, 1a semio-
logia; e certi segmenti defla riflessione esteti-

co-filosofica (ad esempio Jean-Francois Lyo- -

tard) :
Nel-suo Forme dell'intenzione {Einaudi,
pp 199, £:32.000) lo storico dell'arte Michael
Baxandall si & posto il problema della spiega-
zione: verbale dell'opera (I'antico tema del-
Yekphrasis-}smelo:ha fatto in maniera-intro-

conferma del fatto che nefla mo-

. duttiva, filosoficamente debole e soprattutto

' innocua: it suo stesso discorso (vi sono quat-

tro «lettliren) non se ne lascia mai critica-
mente interrogare né attraversare. Se nessu-
na descrizione restituisce, in quanto tale, cio
che la visione presenta (e in parte proprio
per questo, d'altronde, puo funzionare), atlo-
ra nell'opera c'¢ uno spessore, un elemento
terrestre non da leggere, ma semplicemente
da vedere. Eppure fare storia o critica darte
significa in prima istanza saper nominare
cid che si vede: vedere & sapere (anche se le
arti moderno-contemporanee non cessano
di porre ostacoli a questa «ben rotonda»
identita).

«Un Nome; presto, affinché mi rassicuri, af-
finché la scienza prevalgas, dice lo storico
dell'arte di fronte all'ostinata mutezza del vi-
sibile, Certo, egli utilizza le immagini ripro-

dotte delle opere di cui parla come supporti .

del proprm discorso, E che cosa cambia? Si

affida, in quel fuogo, giustappunto alla capa- -

citd visiva e non solo al «cieco» intelletto di

chi lo segue. Siamo daccapo, non si pud par- -

lare la:lingua in cui & dipinto un

Giorgione. Si.ammettera che ben di-

verso &l caso del critico letterario,

in grade di proporre citazioni omo-

genee al linguaggio in cui le analizza.

Questo non vuol dire affatto che in-

terpretare L 'infinito sia pi facile che

interpretare La tempesta . Vuol dire

che il simbolo figurale resta capar-

biamente sensibile, dotato di un'e-

steriorita concreta che il linguaggio di parola

non potra mal «volatilizzares-interiorizzare

in significazione. I significati della Tempesta

sono vincolati alla singolarita della sua oc-

correnza materiale; non quelli dell’ Infinito.
Certo: il linguaggio funziona prima di tut-

‘to riferendosi a cio che linguaggio non &

Certo: la pittura gia brulica di «paroles cosi
come le -parole. brulicano di «immagini»,

. perché sono entrambi delle praticke , e le

pratiche sono sempre spurie, meticce, con-

. taminate. Eppure, la descrizione & sempre in

ritardo rispetto alla percezione, e I'aspetto
specifico-dell’'esperienza visiva che ho dell’'o-
pera d'arte risiede propric in cid che non ac-
quisisco in base alla sua descrizione verbale.
«Parla colui che parla», diceva Gorgia,
«non il colore o la cosax. Esperienza d'irrela-
zione, di dissimmetria: la critica & una battu-

ta in levare, non parla in virti dell'opera, ne .

parla nonostante. E come se funzionasse de

- Jacto ma non de jure . Ma questo limite & an-

che la sua paradossale risorsa: essa deve la-
vorare a partire dalla differenza che la solca.
Proprio per questo, si devono risalire addi-
rittura le condizioni di enunciazione di ogni

discorso afferente alle arti visuali. E vengono
in mente, pur nella loro diversitd, certi «vec-
chi», preziosi lavori di Cesare Brands, o di Fi-
liberto Menna, in cui la critica cercava di ri-
flettere su se stessa, sulla propria impalcatu-
ra concettuale, sui propri «stili» Tutto di-
menticato?

Vedere ¢ sapere

Le attuali tecnologie che
ridisegnano le condizioni del
sapere, riescono a mutare le
relazioni tra ordine del visibile

¢ ordine del dicibile?

«Infinite cose fara il pittore, che le parole
non potranno nominares, dichiarava Leo-
nardo. In effetti, {intrasponibilitd verbale
dell'opera plastica & sempre stato un motivo. -
d'orgoglio, quando non di rivalsa, da parte

dell'artista. «Il pittore non dice nulla», scri-
veva van Gogh, «tace, e io prefarisco cosi». Il
suo ostinato silenzio puo risultare insoppor-
tabile, scandaloso per la ratio logofonica e
per i suoi protocolli intellettuali. L'irriprodu-
cibilith del percorso dell'opera nel discorso
della critica ¢ l'esponente piit significativo
dell'autonomia del lavoro artistico, della sua
rivendicata capacita di produrre senso indi-
pendentemente dal linguaggio di parola, che
si rivela cosi solo una tra le molteplici forme
del pensiero. L'insostenibilitd di questo si-
lenzio (la pittura, «un'arte che fa professione
di cose mute»: Poussin) ha provocato il dilu-
vio di parole che si & sempre rovesciato sulle
arti plastiche. E il risentimento o la rivolta
(talora «organizzati») degli artisti contro i
critici che pretendono svelare I veritd ideale
della materialiti del loro lavoro & un classico
dei rapporti tra arti e cultura istituzionale.

«Volete dipingere?», diceva Matisse ai
suoi allievi, «Prima di tutto dovete tagliarvi
la lingua, perché la vostra decisione vi toghe
il diritto di esprimervi altrimenti che con i
pennelli». Nel punto in cui la lingua recisa
cade, germina la pittura nella propria afona,
letteralmente infantile (non parlante, al di
qua del linguaggio) autosufficienza, sotirat-
ta allimperio del voler-dire: gesto, corpo,
tratto grafico-cromatico-plastico che: nella
sua muta loquacitd sfugge alla presa della
parola che vorrebbe ridurlo ad un fantasma
verbale. Gesto, soprattutto,

Non ¢ forse il gesto dellarte la rivelazione
che 1l silenzio ad essa costitutivo si incam- °



mina verso il senso, lo produce via via che
procede? Prima dell'occhio, prima dello
sguardo, C'¢ il gesto, ¢'¢ la motilitd: il resto, &
il caso di ditlo, & letteratura.

Si pud uscire da questa impasse? No, in li-
nea di diritto non si pud. Ma essa deve consi-.
derarsi uno stimolo, non un freno inibitore.”
Non ¢i saranno «soluzioni»; ma certo si dise-
gnano linee di sviluppo del problema. Chia-
miamole soglie. E diciamo che sono tre.

Prima soglia. L'arte ¢ sempre stata anche
upa forma di autocritica non verbale. Lo
stesso sgranarsi storico degli stili 'uno dal-
Yaltro, il presente che decostruisce i prece-
denti, implica un tasso di intrinseca criticita.
Pensiamo inoltre all'arte di citazione e all'ar-
te concetiuale, in cui la «fontes &1 passato
storico dell'immagine e la sua stessa natura
ontologica, e che possono considerarsi com-
menti autoreferenziali. Ma proprio qui si ad-
densano i dubbi {antichissimi, peraltro): pud
Yarte «autofondarsi»? il medium verbale e il
valore cognitivo della parola non sono forse
una conditio sine qua non dell'interpretazio-
ne? si pud davvero raglonare-criticare «di-
pingendo»? '

Seconda soglia. Cessare di scrivere, ma con-
tinuando il lavoro dell'interpretazione, po-
trebbe essere un modo per affrontare il pro-
blema senza cedergli le armi. Per far senso
del Tractatus - lo raccomandava 1l suo stes-
so autore — bisogna buttarlo via e uscire nel
mondo. Un'immagine si pud commentare .
non solo attraverso un concetto, ma anche
attraverso un'esperienza concreta. La critica
contemporanea nel suo complesso non solo
scrive ma organizza mostre, allestisce le
condizioni per la ricezione delle opere, la cui
riformulazione si affida qui non all'infedele
apparato verbale ma alle leggi della perce-
zione, stavolta omogenee all'oggetto cui si
applicano, alla dimensione architettonico-
antropometrica dello spazio, alla pragmati-
ca del lavoro culturale che «risponde» alla
componente operazionale dell'arte-reniten-
te alla riesponibilita discorsiva - eleggendo a
terreno ermeneutico non i linguaggio ma il
mondo. Risorsa preziosa ma teoricamente
debolissima, che aggira pili che centrare la
questione.

Terza soglia. E sulla «letteratura», sul la- .
vorio stilistico che si & spesso contato per su-
perare lo iato tra immagine e parola. Il caso:

dell'iperscrittura di Roberto Longhi - in cui
. & soprattutto l'aggettivazione propria delle

- celebri «equivalenze verbali» a sostenere il

peso del compito interpretativo - & ormai un
classico novecentesco del genere.

«Le meilleur compte rendu d'un tableau
pourra étre un sonnet ou une élégie», affer- -
mava Baudelaire in un Salon del 1846. D'al-
tra parte, che il gindizio estetico dovesse es-
sere esso stesso un'opera darte era gid un

must del Romanticismo tedesco. Longhi sot-
toscrive, rilancia e pratica in proprio una
sorta di scrittura iconica la quale - precisa-
mente perché non & un beiletto, un valore
aggiunto al «mandato» razionale e conosci-
tivo - dovrebbe porsi per cosi dire alla stessa
altezza dell'oggetto d'indagine (Topera ap-

Lessico del visibile

| I’operad’arte nell;epoca
_della sua traducibilita digitale:

una sfida a trovare

linguaggi a pitt dimensiont

punto} e stimolare effetti empatici anch'essi
d'ordine estetico-espressivo. _
«kha facoltd mimica e quella critica non si

" possono qui separare», scrive Benjamin dei

Pastiches di Proust, un autore guarda caso
sacro a Longhi. Che in Officina ferrarese spa-
ra un'agghiacciante sequenza di gutturali
per evocare in sortilegio fonosimbolico I'a-
speriti cristallina e stalagmitica dei paesaggi
del Tura. Suggestioni di corréspondances si-
nestetiche che, prendendo preliminarmente
atto deH'irriducibilith del visivo al verbale,
recuperano un elemento comune ai due re-
gistri che possa garantire il passaggio analo-
gico-espressivo (epperd, anche, intrinseca-
mente critico-conoscitivo) da un dominio
all'altro.

" Ed eccoci tornati al tema iniziale. Gli attuali

sviluppi tecnologici che ridisegnanc cosl
profondamente condizioni e apparati del sa-
pere, riescono a medificare le relazioni tra
ordine del vigibile e ordine del dicibile? Ab-
biamo parlato di «iperscrittura» longhiana;
oggi siamo all’ipertesto. B come se il tessuto
verbale-metaforico iy Longhi contestasse il
proprio carattere lineare e facesse volume,
acquistando tratti e valori latamente iconi-
co-visivi, Non sembri azzardato allora - e se
lo &, pazienza - accostarvi quella che Derrida
chiama l'odierna «scrittura teletecndlogicas,
che va liquidando il modello lineare, foneti-
co-aifabetico, a favore di una dimensione
pittografica, «geroglifica», in cui lettera e

icona costruiscono insieme I'effetto di senso. -
Se & vero che le immagini si integrano sem- .

pre di pili nella presentazione del sapere, e

che la critica e la storia dell’arte andrebbero

ripensate fin dai loro supporti, allora va ri-
cordato I'esempio antesignano dei critofilm
di Carlo Ludovico Ragghianti, in cui I'inter-
bretazione delle opere veniva affidata ai mo-
vimenti di macchina, alle luci, al montaggio.
Una pratica sapiente dell'immagine a fini
epistemici .deve..comunicarne Fasperienza
senza cancellarne la singolaritd, ‘sperimen-
tando ove possibile altre modalita di inscri-

zione del senso nell'ambito detla razionality
conoscitiva, che ovviamente non penalizzi-
no l'esigenza di rigore, necessario appannag-
gio dell'indagine scientifica. Proprio le tec-
nologie digitali, che indicano un riafflusso :
del figurabile nel dicibile, dell'immagine «ir- -
razionale»-intuitiva nef pensiero logico-nu-
merico, possono atutare la scrittura dello
storico e del eritico a trasformarsi assumen-
do su di sé una funzione di spazializzazione
che 'fa appello non solo ad una tecnica ma
anche ad una concettualita di natura visiva.

Se ad esempio l'infografica computerizzata &
oggi fambito in grado di ricomporre a certi
livelli ta frattura tra analogico e numerico,
tra immagine e parola, la pratica della simu-
lazione da essa introdotta mostra non tanto-
la prospettiva di un'ecumenica «riappdcifi-;
cazione» tra i linguaggt in cui ogni codice di-
venta trasparente all'altro, quanto la possibi-
lita di costruire-inventare.una sorta di di-
scorso per immagini che pud concorrere for-
se a mutare le condizioni - non solo
tecniche, non solo mediali ~ délta
conoscibilith  dell'opera d'arte- da
parte dell'indagine riflessiva e stori-
co-critica. ' :
Le nuove tecnologie potrebbero
far deporre al discorso sulle arti vi-
suali la pretesa di prestar loro una
parola come se fa parola fosse cid di
cui difettano, la pretesa di «farle par-
larew, di «fare il verbale» come fa la polizia,
potrebbero trovare per loro un tipo di lin-
guaggio e di scrittura specifici, multidimen-
sionali. :
Tradurre I'immagine in parola & impossi-
bile. Ma si danno forme, declinazioni, figure
dell Tmpossibile : un operari infaticabile che
inventi strategie di approccio.all'opera, ipo-
tesi cognitive, tattiche testuali, economie
multiple della scrittura che non rimuovano
ma anzi facciano propria la differenza fon-

- dante, la fonte nascosta in virtli della quale

la parola critica pud venire pronunciata. Ec-
co perché la storia dell’arte e ogni discorso
sulle arti plastiche devono sapere in sé far
spazio alla lingua del’Angelo, al potere del
silenzio che le javora e custodirlo nel cuore
stesso del proprio {im)possibile dite. Che lo
mostra distogliendosene in una sovrana di-
sattenzione, serbandolo per quel che &, ciod
un nulla: quella piccola differenza tra un'im-
magine e una parola.

{f Manifesto — 30 dicembre 2000 .




o CULTURA

L’arte, 'ultima risorsa
nell’era della techoscienza

me insieme di luoghi finiti in grandezza e determinati

MASSIMO CARBONI qualitativamente. In Galilei e Newton lo spazio diventa
uando si pensa al rapporto tra Martin Hei- invece pura estensione omogenea, uniforme,‘propta a
degger e larte, il riferimento va subito a £, ori- . Ve Falcnlata—part;ei{mzata, per tras!formarm pol con.,

J  gine dellopera darte, il grande saggio del Kant in forma a priori soggettiva dellintuizione. E qui
w1935 pubblicato in Sentieri interrotti, la cui i+ Ghe il padroneggiamento planetario della Tecnica trova
 seconda parte - progettata ventanni dopo e mai realiz- la sua «giustificazione» filosofica. Si potrebbe dire allora
zata — avrebbe dovuto essere dedicata a Paul Klee. Hei- che-se la Tecnica occipa lo spazio, Iarte, la scultura lo
degger prende le distanze dall'estetica istituzionalmen- «sospendfa» ne fa satori (nqmone non H'f_lpropl'la» se &
te intesa, perché essa fa dell'opera un oggetto preso nel- vero che il 06t «orientales impegna un intero settore
la magtia delle definizioni. L arte segna invece, e ben pilt defla vastissima bibliografia heideggeriana): lo lascia-es-
radicalmente, una messa in mora dell'orizzonte concet- sere ﬂlurrunfmdone il senso. Ora, ancorché la spazialita
tuale dato, & un evento che rifonda, che rorizzonta it determini fessere umano come nessun altro ente,
mondo. La verita tende a porsi in opera, a storicizzarsi; quando affermiamo che un artista, uno scultore & qual-
dunque néll'opera accade qualcosa in cui ne va della ve- ctino che a suo modo si confronta con lo spazio, in real-
rita dell'essere. Nellepoca della metafisica compiuta, ta non af)biamo fatto neisun passo avanti, perché non.
ciod nellepoca della tecnoscienza imperante, larte & sappiamo aricora:che cos lo spazio al di lidefla'sua
colta da Heidegger come l'estrema, residua possibilita determinazione calcolante.

di guardare allente, alla realtd che ci circonda, da un Bisognera allora interrogarsi su che cos’® lo spazio in

punto di vista diverso rispetto a quello che lo riduce a quanto tale. Ma per far questo, dice Heidegger, & neces-

un semplice utilizzabile-funzionale, a fondo, a disposi- sario voltare le spalle (e non solo per questioni di meto-
zione: I'unica possibilith di mantenere lente nell Aperto -do) alla- struttura metaforica che innerva-l'atto stesso

(nella liberta a cui I'arte, aggiungiamo noi, ci obbliga), . del conoscere-indagare, secondo la quale si comprende

-+ Unnuovo tassello entra a far parte ora di questo rap- - qualcosa nella misura in cui la si rappresenta riportan-

porte con la pubblicazione di Corpo e Spazio. Osserva- dola, rinviandola ad altro: nella fattispecie, dalla Grecia

zioni su arte-scultura-spazio (ed. il melangolo) testo di alla modernita, si & sempre pensato lo spazio a partire
una conferenza che Heidegger tenne il 3 ottobre del dal corpo, mai in ¢id che gli & proprio. Bisogna dungue ’

1964 nella galleria «im Erker» di St. Gallen in Svizzera, ~ se si vuole pensare «la cosa stessa» — sfidare la tauto-

allihaugurazione della mostra dello scultore Bernhard logia, i movimento circolare, il «girare in tondos, per-

Heiliger. F sulla-base di questo testo — e sviluppandone ché cid appartiene essenzialmente all'essere umano (il

le tematiche soprattutto in ordine al concetto di fuogo - Dasein J«Esserci») che non pud non interrogarsi sul

che il flosofo pubblica nel 1969 L arte e lo spazio (uscito - senso del proprio stesso essere nel mondo. E quiale sa-
in Italia presso la stessa casa editrice dieci anni dopo}in - rebbe dunque questo (apparente) circolo vizioso? Que-

150 esemplari accompagnati dalle litografie dell'artista sto: in quanto tale, lo spazio fa spazio (der Raurm raumt:

basco Eduardo Chillida. Nellintroduzione, Francesca letteralmente «lo spazio spazieggian, cosl come die

Bolino ~ che ha magistralmente tradotto ~ richiama al Welt wellet, «il mondo mondeggian, altra locuzione-

lettore le occasioni (brevi scritti, seminari, conferenze) - chiave heideggeriana), Fare spazio significa qui fendere

libero, sfoltire, diradare, lasciar sorgere un chedi aperto.:

Una conferenza per Heiliger — Sifficidion uwacostlasione dirimandi aluiin-

terni alf opera heideggeriana, altri esterni: peroomamoh

In occasione di una mostra dello scultore, _ brevemente entrambi
B C . Nel paragrafo 24 di Essere e ternpo gia si padava di
Heldegger preparo un testo che lesse il 3 ottobre un «far posto» (nella traduzione di Pietro Chiodi; ma
del 1964 in una galleria svizzera, ora pubblicato anche «in-spaziare»: ein-réiumen}; tuttavia la nozione
o ) ' era ancora connessa alla possibilita da parte dell'uomo
dal melangolo con iltitolo «Corpo e Spazio» di avvicinare-manipolare le cose che lo circondano; ciod -
S T : ' allutilizzabilita dellente intramondano, nella termino-
che testimoniano dellinteresse di Heidegger per larte logia di quel capolavoro filosofico. B poi imiiediato il
conternporanea. La prima notazione rilevante di Corpo collegamento con la Lichtung (altra parola-chiave), la
€ Spazio & che se prima, in Grecia e nell'antica Roma, le «radura» boschiva che metaforizza la verith intesa co-
opere d'arte sostanzialmente «parlavano di sé», oggi in- me intreccio di ifhuminazione e nascondimento (un'evi-
vece esse abbisognano dell'ausilio della parola fors'an- denza che non rimuove fuministicamente, ma custo-
che per la loro \stessa autocon}grensione, poiché “1,‘_’“_9 disce in sé il mistero da cui proviehe). Inoltre in Lartee
come tale non eun tema _POSSlbﬂe del raﬁigur are artisti- lo spazio, questo fare-spazio diventa «libera donazione
con. Affermazione squisitamente anti-hegeliana, e fin di luoghi» e la scultura, a sua volta, un «farsi-corpo di
qui niente di male. La situazione si complicherebbe un luoghi». Ma ¢’® un altro riferimento importante. ]
po’ se pensiamo non solo all'arte concettuale come ten- 11 18 maggio del 1958 all Universita di Friburgo Hei-
denza sviluppatasi all'incirca negli stessi annt di questi degger diresse un seminario a cui partecipd anche il f-

testi, ma pili ampiamente alla condizione orfica dell arte
novecentesca, in cui la pratica dellautoriferimento di-
venta centrale, e I'opera si pone il problema stesso del-

. T'arte, diventa la ricerca della propria essenza. Heidegger -
richiama poi la concezione aristotelica dello spazio co- @



All’Universita di Friburgo

1118 maggio del 1958 Heidegger, nel corso

di un seminario a cui partecipd anche il pensatore
e monaco zen Hisamatsu, paragono

il Vuoto orientale a cid che raccoglie tutte le cose

“losofo ¢ monaco zen Hisamatsu (un estratto & stato
pubblicato con il titolo £ arte ¢ i pensiero su «Microme-
ga» 1/1998), durante il quale il pensatore di Messkirch

" paragona il Vuoto orientale a «cio-che-da-spazio (das
Einrdumende), cid che raccoglie tutte le cose» (non sia-
mo distanti dalla chora, il «ricettacolo» del Timeo pla-
tonico, ripreso da Aristotele nel IV libro della Fisica co-
me, assieme al fopos, una delle due determinazioni del
luogo). Infine, se far spazio & disboscare, dissodare, tra-
sformare la foresta in radura abbattendo gli alberi per
formare il témenos, il recinto sacro agli dei, siamo all'ar-
ché delarchitettura, alla sua origine, all'azione fondati-
va. E allora il riferimento va al celebre saggio heidegge-
riano Costruire, abitare, pensare, ancora degli anni Cin-
quanta. E venjamo ai - forse piit avventurosi - rimandi
esterni. Se lo spazio fa spazio solo nella misura in cui
l'uemo ne dispone come corpo vivente che soggiorna
nel mondo (in relazione cioé con il suo prossimo e con
gli altxi enti), allora si potrebbe pensare a quello stupen-
do Dialogo di Paul Valéry, Eupalinos o I'Architetto del
1921, in cui Socrate esemplifica a Fedro I'atto geometri-
ca (che non ha niente, si badi bene, del calcolo raziona-
Ezzante): «se dunque ti dico di camminare tenendoti a
eguale distanza tra due alberi, ecco che tu generi una di
quelle figure, purché nel tuo movimento sia osservata la
condizione da me impostas. Disegnando-figurando
nell'aria, nell'aperto con il proprio corpo, generando un
luoge, una «contrada» senza lasciar dietro di sé nulla di
durevolmente, «inerzialmente» visibile, 'uomo & come
se prescindesse alf automovimento dello spazio accor-
dandovi_distanze e grandezze. Secondo riferimento

wavventuroso».

Nel suo L'esperienza della liberti (recentemente tra-
dotto presso Einaudi con fintroduzione di Roberto -
Esposito), Jean-Luc Nancy delinea V'arcifigura, la forma
originaria della liberta ~ prima ancora che come una di-
sposizione interna ~ come uno spazio di libero movi-

- mento, «combinazione di traiettorie e di portamenti

esteriori», che non si da preliminarmente («in chiaves
con Heidegger-Valéry, ma anche con la fenomenologia
di Merleau-Ponty), indipendentemente dalle dinami-
che che lo fanno nascere a se stesso. La spartizione del-
lessere che singolarizza il soggetto libero ha prima di
tutto a che fare con Fapertura sorgiva di uno spazio. E
un'immagine potrebbe essere quella del deserto - dove
il nomade liberamente soggiorna - esposto ai venti che
trasformano incessantemente le ondulazioni della sab-
bia: deserto che muta, varia, cresce della sua stessa spa-
ziatura. Appunto: lo spazio fa spazio nella sua sponta-
nea, intrascendibile liberalité che dona luoghi e accorda
contrade in cui uomini, cose e opere dimorano.

E Parte? E la scultura? Certo non potevamo aspettar-

ciche i filosofo parlasse direttamente -delle opere di

Heiliger Eppure - secondo vie che scorrono sottotrac-
cia, implicitamente efficaci - resta come l'impressione
che Heidegger in realti non abbta mai smesso di parla-
re di arte e dej modi in cui in essa la verith dellessere si
fa opera concreta e visibile. D'altra parte Heidegger con- -
clude la conferenza parafrasando un passo della Poefica
di Aristotele; «Pil filosofica della scienza e pifi rigorosa,
ossia pilt vicina allEssenza della Cosa stessa, & Tarten.
C'¢ da star sicuri che un artista possa trarre ben pilt sug-
gestioni per il propric lavoro e la propria meditazione
da questo breve scritto heideggeriano (letto in coppia -
con l'altro, L arte e lo spazio) che non da un qualsiasi te-
sto di critica d'arte. Perché lartista gira intorno alla
stessa cosa: la Cosa stessa.
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GADAMER - NELL’ARTE LA VOCE DOVE VIVE IL PASSATO

STEFANO CATUCCI

conclusione del saggio su Lorigine

deffopera darte {1936), Heidegger
solleva una questione a suo parere rimasta ine-
vasa fin dal ternpo in cui Hegel aveva per la pri-
ma volta definito Parte «qualcosa di passaton,
un fenomeno ormai privo di valore speculatwo
dato che il mondo moderno non sente pitt «al-
cuna necessitd di dare espressione a un conte-
nuto nella forma dell'arter. Heidegger rilancia
Faffermazione di Hegel e la trasforma in una
domanda pér lui cruciale, sebbene pur sempre
priva di risposta: Farte rappresenta o 1o, oggi,
un aspetto essenziale e necessario per lespe-

rienza che gli nomini hanno di se stessi? B an-
cora il luogo nel quale avviene l'incontro con

una verith decisiva per la nostra eswtenza o
non lo é piti?

. Dietro queste parole, cosi come dietro 1 fesi
hegehana sulla «fine dell'arte», Heidegger vede
i controluce «tutto il pensiero occidenizle a
partire dai Greci», al punto che solo una filoso-
fia capace di rimettere in questione lintera sto-
ria del pensiero gli sembra capace, s¢ non di

rispondere a quegli interrogativi, almeno di’
preparare il terreno per una risposta: dungue di-

riordinare le fila di una riflessione nella quale,
insieme all'arte, viene messa in questlbne la na-
tura della verita alla quale ghi uomini possono
avere accesso.

L'intero percorso degli studi che Hans-Georg
Gadamer ha dedicato all'arte pud essere consi-
derato come un tentativo di venire incontro al-
la sollecitazione di Heidegger; un'interminabile
ricerca intorno a cid che pubd ancora legare Far-
te a uresperienza di veritd che, nel presente,
non avrebbe perduto nullatié della sua irpor-
tanza, né della sua necessiti.” * '

H confronto con l'arte Timane percio un te-
ma costante del pensiero- di Gadamer, almeno
dagli anni Sessanta in pol, duhcue dai saggi che
hanno preparato limpianto'di Veritd e mietodo
fino al breve, ma illurmninante ‘scritto del 1991
intitolato Caduciti. In questo @f¢o di tempo, gli
accenti della sua ricerca thiitano sensibilmente;

come muta anche la sua posizione critica’ ri-

spetto a una tradizione filosofica, lestetica, ver-
s0 Ja quale egli aveva guardato all'inizio con
molta diffidenza, ritenendola responisabile del

processo che ha progressivamente isolato axte
"dal resto dell'esperienza ¢ reso possibile, cosi; il

suo scadimento, la sua riduzioné a una superfi-

ciale forma di intrattenimento o di erudizione.
Quel che hon muta, perd, & la sua ferma con-
vinzione che l'arte rappresenti tuttora qualcosi
di decisivo per Yiomo e chi anizi, abbiamo ra-
gione a chiamare «arte» anche le pili contro-
verse manifestazioni estetiche dalle quiali & ve-
nuta, in anni recenti, una radicale messa
questione dei concetti estetici tradizionali: da-
gli esperimenti delle avanguardle sino alle for—'
me dell'anti-arte, :

Chi volesse cogliere gli aspettl pitt Sngﬁcatl-

'vie attuali della riflessione gadameriana sull'ar-

te non dovrebbe tuttavia limitarsi a' Veritd e
metodo, opera nella quale lampio spazio dedi-
cato all «ontologia dell'opera d'arte» ha piti che
altro la funzione di un esempio, serve ciod a
dissodare il terreno in vistd-di una corretta let-
tura det pit1 generali fenometit della «compren--
sione», tanto da- giustificare 1a tesi 'secondo la
quale l'estetica dovrd «risolversi nelfermeneuti:-
ca» e ricondurre, percid, al primato del linguag-
gio. Per’ cogliere gli $viluppi ‘del prograirima-

continua a pag. 47 =



ENZO MARI, DESIGN COME ETICA DELL’ESSENZIALITA

di Maurizio Giufré

g 11 Una delle sue recensioni
Rabert Musil, interrogandost
sull'impossibilita di descrivere

-Feemorzione -ineffabiles .davanti
a un quadro, chiariva che non si
poteva ridurre a un «discorso ra-
zionale» '«esperienza emotiva
di natura alogica» che & la sfor-
ma» {gestals) dell'operad'arte.

La domanda masiliana; «cosa
dice, cosa intende, che signifi-
ca®» un prodotto artistico, & la
stessa che da sempre si pone
Enzo Mari. Anche per lui «la
progettazione della forma non
pud che realizzarsi con una nor-
male razionalith, ma implica
"I'illuminazione dell’arte”s.

Come lo scrittore austriaco
anche Mari apprezza il «ritorno
apparentemente prosaico al da-
to semplice, solido, realer con-
tro 'arbitrarietd del «discettare
di ognune in barba a tutth», Un
«discettare» che & la wridondan-
za» formale che il reale ha as-
sunto e della quale oggi noi sof-
friarno come un tempo gli abi-
tanti della musiliana Kaka-
nia.Intorno ai bisogni, alle con-
dizioni e al metodo della proget-
tazicne il volume di Enzo Mari-
Progetto e passione (Bollati
Boringhieri, pp.172, L. 35.000)
definisce con un linguaggio
esplicito ¢ «globalizzante» gli ar-
gomenti e le tesi per una concre-
ta trasformazione del lavoro
progetiuale e della produzione
industriale. Un saggio teorico,
ricco di «note» e vqualche sugge-
rimentos, che spiega alla pari
delle sue installazioni e tavole
«allegoriche», dei suci numerosi
oggetti d'uso domestico e d’ar-
redo, dei suoi allestimenti e po-
lemici interventi, come sia pos-
sibile, attuale e urgente ragiona-
re sulle contraddizioni del de-
sign contemporaneo e sui con-
flitti della riproduzione e consu-
ma delle merci.

Mari procede «a colpi d’accet-
ta» per storicizzare, innanzitut-
to, i tre worizzonti» entro i quali
si compie attivita progetiuale.

It primo & quello dei rapporti
di produzione determinati dalla
Rivoluzione francese e da quella
industriate. E il momento in cui
la «svalorizzazione del mondo

Autoreferenzialita dei “creativi”, oscillazioni
del gusto, proliferazione tecnologica:
contro la idondanza delle forme, Mari
propone (nell’ultimo libro “Progetto e
passione”) di ritornare al dafo semplice,
solido, reale; nel suo orizzonte di ufopia
I'arte dialoga con la téchne, l'idea sociale
alla Bauhaus con quella, chiara e distinta,

del bambino che gioca

umane cresce in rapperto diret-
to con la valorizzazione del
mondo delle cose», come dira il
Marx dei Manoscritti economi-
co-filosofici). La merce & un «es-
sere estraneo» da colui che la
produce e non sara l'idea del de-
sign a riscattarla. Anzi ogni ten-
tativo di razionalizzare la fabbri-
ca risulterd vano cosi come la

" «contestazione del lavoro alie-
nato si ribaltera nella sua cele-
brazionen,

L'etd del modemeo si caratte-

rizza per la rottura del «patto
mimeticon tra il segno e la realta,
per la crisi dell’jo cartesianc del-
la certezza e dei conseguenti
principi di razionalita scientifi-
ca, per la messa in discussione
dei codici e dei linguaggi dell’ar-
te.

All'interno  della  dicotomia

utopia/realtd Mari descrive il se-
condo orizzonte culturale: quel-
lo dell'«espressione». Questo va
inteso da un lato come intuizio-
ne del strascendentes, I' «altro

da sé» che avanza atiraverso
«folgorazioni di luce nella corti-
na della ridondanza», dall’altro
come recupero della «tensione
utopizzante» con il reale, La for-
ma dell'allegoria (propria del-
Iattivitd artistica) & quella che il
«buon progettos deve scegliere
per potere esprimere al meglio
la severa critica all'industria, in
quanto strumento e non valore,
e alla ridondanza della merce,
ritevata come spreco di risorse
umane e materiali.

L'«altro da sé» & quella nuova
«Idea non soggettiva della natu-
ra-Dio» che il personaggio delf'1-
diota riporta nell'allegoria Dia-
logo tra Fidia, Galileo, Du-
champ, i Sette Nani e l'ldiota che
Mari presentd alla XLII Biennale

2

di Venezia. L'«altro da sé» sono
perd anche i principi di ugua-
ghianza traditi, gli ideali di socia-
lismo stravolti...

La forma che deriva dalla
scienza rappresenta il terzo oriz-
zonte culturale esposto da Mari.
In modo analogo a quello dell'e-
spressione (arte) la téchne con-
corre a negare la ridondanza
con il carattere immanente dei
suoi prototipi, stampi, strumen-
ti. Le travi a doppie T oppure i
motori nudi dal rivestimento
delle scocche sone esempi di
questa qualitd estetica, dalle re-
gole costruitive rigorose ed es-
seniziali, pil volte richiamate da
Mari come nel contenitori Da-
nese (1958). .

La «volonta di rifare il mondo»
perd non accade in assenza del-
la componente etica. Questa 2
da interpretare come tensione
verse valori condivisi collettiva-
mente (gli oggetti degli Shakers
come guelli del Bauhaus), since-
Titd costruttiva, possesso degli

* strumenti di produzione, capa-

cita di fare interagire il sapere in
ogni soggetto che partecipa alla
definizione della forma (proget-
to cooperato). Etico & inoltre per
Mari il perseguire e realizzare
solo cio che serve, eliminando
ogni elermento superfluo, che in-
quina il nostre ambiente e che ci
avvicina a queila forma «tipos
fondata sui dati filogenetici del-
F'uomo (bisogni), sulla decanta-
zione di ogni sapere ed espe-
rienza, sulla dialettica tra teoria

. € prassi.

La forma «tipo» & la forma ar-
chetipa, «l'unica possibile tra

tutte quelle immaginabili», I3
sola a garantirci contro 'autore -

ferenzialia dei «creativi», le
«oscillazioni del gusto» ela «pro-
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In bambino contro i creativi

liferazione tecnologicas.

Convinto asseriore che il pro-
getto interessa tutti | momenti
della vita quotidiana, Mari ha
sempre coniugato il metodo del-
la ricerca con la riflessione criti-
ca defl'esistente, le leggi della
tecnica con il sapere umanisti-
co, la tensione utopica con 'im-
pegno didattico. Questa meto-
dologia «interformativas, gia
propria delle poetiche dell’arte
programmata, 'ha condotto a
considerare 'interdisciplinarie-
ta come I'insieme dei modi e dei
soggetti per giungere ad un «e-
taprodotto» (vun progetta per
molti prodotti»), il solo in grado
di ridurre I'eccesso di ridondan-
za. All'opposto di cid che il «ma-
nierismo defle avanguardie» ha
determinato con i} ripetersi dei
progetti, selezionati secondo i
banali requisiti di diversita e
d'apparenza.

La ricerca della gualitd della
forma & per Mari un processo lo-
gico-analitico, Ce lo spiega nella
parte centrale del suo saggio,
con grafici chiari e utili. H suo
percorso della forma attraversa
le ragioni oggettive e quelle in-
tuitive, ['dmprinting filogeneti-
co della necessita con quello
culturale dell’artificio». Vi sono

* comprese la teoria della figura-

zione di Klee come le definizioni
estetiche di Simmel, la psicolo-
gia del Gestalt come Finsieme
delle poetiche razionalistico-co-
struttivistiche delle avanguardie
storiche. La costruzione della
forma, secondo il discernere cri-
tico delle cause che la determi-
nano, diviene cosi per Mari un
«gsercizio di traduzione» che in-
tegra la storia delle idee.

1 progetto, infine, & sinonimo
di gioco: attivitd conoscitiva che
si sviluppa in estrema liberta.
Emblernatica & la scelta di Mari
di riprodurre sulla copertina del
suo saggio il particolare di un
bambino su un cavallino di le-
gno, tratto da un famoso quadro
di Bruegel, i Giochi di fanciulli
del Kunsthistorisches Museum

“viennese. Il gioco infatti, come la
- vita, affonda le sue origini nel mi-

to € al tempo stesso pud inventa-
re & distruggere le proprie regole,
secondo necessita e bisogni. Ma-
ri con il suo impegno ce lo dimo-
stra con eloquente chiarezza, egli
stesso  bambino, giocatore in-

_stancabile e appassionato.



ACHIL.LE .CASTIGLIONI, IL DESIGN 1938-2000 A CURA DI SERGIO POLANO

| genio

Una poet:cadeﬂa softrazione e della semplicita ad alta densita

degli anonin

A

4 ‘politica”, dalla maniglia oi alluminio Pomolo (degli anni

quaranta) alla fampada Diabolo (dei novanta). tutti oggefti “anonimi”, che hanno siglato nascostamente la nostra vita

di Silvana Annicchiarico

b | 50110 st che la-
sciano in ereditd uno stile, altrd
che tracciano traiettorie e indica-
zioni di gusto, altri ancora (molti
meno, per la verita) che danno so-

" prattutto una lezione di metodo.

Achille Castiglioni appartiche
sent'altro a quest'ultima catego-
ria. If suo metodo & chiaro, sem-
plice, immediato. Lo riassume egli
stesso in una dichiarazione della
fine deghi anni ottanta; «Un buon
progetto nasce non dalambizio-
ne di lasciare un segno, ma dalla
volontd di instaurare uno scam-
bio, anche piccolo, con lignoto
personaggio che usera loggeito
da voi progettatos.

Per Castiglioni il iavoro del desi-
gner € prima di tutto una pratica
refazionale: non pone l'accento
sulla creativitd del progettista,
non feticizza la forma dell'ogget-
o, ma punta futto su un’econo-
mia di scambio. E in tensione ver-
so P'utente, non ambisce a lasciare
una traccia di sé, ma a favorire -
attraverso la creazione di nuovi
artefatti — la definizione di nuovi
gesti ¢ di inediti rapporti spazio-
temporali.

Nulla di piti tonstano dall’idea di
un design come cosmesi: Casti-
glioni non abbellisce gli oggett,
non fa il trucco alle cose, non no-
bilita i «banalex a colpi di griffe. Al
contrario, attraversa la modernitd
con un atteggiamento perenne-
mente oscillante fra il rigore razio-
nalista e 'antiretorica dell'ironia.

Tt moderno pet fui non & mai né
frivola euforia del nuove né rimo-
zione frettolosa della storia e della

memeria, quanto opportunita e

necessita di usare tecnologte, ma-
teriali € saperi in un processo di
contivuo svelamento di quel sen-
50 intimo delle cose che va sem-
pre di pari passo con 'affermazio-
ne netta-e rigorosa defta loro iri-
nunciabile socialita. Nen a caso,
fra i tanti oggetti da lui creati quel-
lo di cui tuttora & pil orgoglioso &

lintemruttore  «anonimor  ripro-.

dotto sul cofanetto-contenitore
del volurmne dedicatogli ora da Ser-

gio Polano, edito da Flecta (Casti-
glionl. Tutie le opere 1938-2009,
pp. 480. L. 200.000): realizzato nel
1968, nessuno o quasi ne conosce
Vautore, ma & stato diffuso in pily
di quindici milioni di esernplari in
tutto il mondo e il sug suono & di-
ventato familiare in migliaia di ca-
se.

Non ha fatto grandi battaglie
pubbliche, Achille Castiglioni,
Non si & mai iscritto al club degli
intellettuali impegnati o dei fir-
matari di appelli, Ha preferito in-
tervenire sul quotidiano, con quel
lavoro duro e tenace che & mosso
dalla curiosita nei confronti del
mondo e delle sue forme e che ta-
lora si traduce, quando riesce,
nella capacita di regalare al mon-
do nuove forme, e quindi di cam-
biarlo davvero, il mondo, nella
sua materialitd.

A rivederla oggi, la qualita e fa
quartita del suo lavoro & davvero
impressionante: il volume censi-
sce centnaia e centinaia di pro-
getti ¢ artefatti: dalla maniglia in
pressofusione di alfuminio pomo-
lo, progettata con il fratello Pier
Giacomo negli anni quaranta per
la Fabel di Milano, alla lampada a
sospensione Diaboio realizzata da
Flos alla fine degli anni novanta,
Castiglioni imprime alla seconda
meta del Novecento il segno di
una soggettivita progettuale che,
come scrive Polano nell'introdu-
zione, cerca di coincidere o quan-
to meno di sintonizzarsi con «
processi oggettivi che storicamen-
te informano e definiscono le co-
SE»,

Rispetto ai volumi gia disponi-
bili in kbreria (ricordiamo tra ghi
altri quello curate da Paolo Ferra-
ri, con un saggie introdutdivo di
Vittorio Gregott, edito da Electa
nel 1984, e i recente volumetto
curato da Paola Antonelli e Steven
Guarnaccia, per Corraini Editore)
il nuovo catalogo ha il pregio di
configurarsi corne un atlante cro-
nologico che ricostruisce con ap-
passionato rigore, anno dopo an-
no, la poliedrica attivitd di Casti-

glioni {di Achille, ma anche dei

suoj fratelli Livio e Pier Giagomo)
non solo nel settore del design do-
mestico oggettuale, ma anche in
quello dell’edilizia (con contributi
tutti da scoprire e rivalutare} e

dell’allestimento.

Curato da Fiorella Bulegato, il

regesto generale delle opere, ar-
ticchito da schede ciitiche, cita-

ziond e riferimenti bibliografici, of-
fre un materiale prezioso - un ve-
o e proprio atlante, appunto -
per chiunque voglia ripercorrere
non solo il tragitto creativo di un
grande progettista, ma anche — in
controluce - il percorso evolutivo
defla societd italiana dell'ultimo
mezzo secolo. E questo non per-
ché gli oggetti di Castighoni siano
«segni del termnpons: spesso anzi
non lo sono affatto, si astraggono
dalla contingerrza nella perfezio-
ne di una forma che irride 1l tra-
scolorare effimero delle mode,
che si fa icona sottratta all'imper-
manenza del tempo storico, e che
tuttavia rittova nella varfeta degli
usi individuali e collettivi la sua
congenita storicitd,

Il metodo di Castiglioni si espri-
me in alcune procedure ricorrenti
come il ready-mace o il redesign.
Nel primo caso, come & evidente
ad esempio nello sgabetlo Mezza-
dro— ideato nella sua forma defi-
nitiva nel 1957, ma messo in pro-

- duzione da Zanotta nel 1971 - Ca-

stiglioni monta, come in una spe-
cie di collage alla Duchamp, il se-
dile di un trattore dei primi anni
del Novecento su una balestra
usata come sostegno, e li tene as-
sieme con un galletto di quelli che
venivano impiegati per bloccare
le ruote delle biciclette. E come

" dire che il suo metodo consiste, in

questo caso, nellindividuazione
di morferni che vengono riseman-
tizzati atitaverso un processo di
ricontestualizzazione e di assem-
blaggio in cui la razionalitd del-
I'impianto complessivo si sposa
con il sorriso dell'ironia. -

Nel secondo caso, il redeszgn,' :

consiste ne] rendere tvidentio

mettere in luce delle potenz;ahta- -
insite in pggetti gia esistent], indi< -

viduandg in essi nuove possibili
funzionizad esempio, nel tavoline
pleghevqle in ferco Cumano, pro-
dotto da-Zanotta nel 1979, un og-

getto di fine Ottocento viene esal- -
tato nelle sue funzioni di ripiega- -

bilita attraverso Fapplicazione di
un foro ai bordi del ripiano circo-
lare, in modo cligla rprogettazio-
ne diventi al contempo. “djsvela-j'

mento di caratteristiche implicite
nell’oggetto originario ma anche )
incremerito di valore e amcch;
mento funzionale,

Ma Castiglioni - il suo lavoro, il
suo talento, la sua originality -
non si esaurisce in nessuna di
queste formule. Le trascende; Ci
sta dentro ¢, al contempo, tracima
fuorl, Le eccede. Inventore di ti-
pologie inedite {si pensi ad esem-
pio allalampada Arco del 1962 per
Flos, che ispirandosi al modello
dei lampioni stradali libera defini-
tivarnente il tavolo dall'obbligo di
posizionarsi sotto un punto-hice

fissato al soffitto e lo Tende real-
mente mobile) ma anche progetti-
sta di oggetti «tilis e intdsi di
«sensor (negli anni sessanta la
Kraft gli commissiona un cuc-

-chiaio per estrarre la maionese dal

barattolo e lui disegna un arnese

“di plastica i cuj raggi di curvatura
sopo studiati:per aderire-alle cur-

véze allé controcuive del 3 Vvasetta),

‘ Casng!lom & stato un grande alle-
- Stitore (memorabﬂe la tensistrut-
“Hura per una mostra itinerante

della Rai nel 1967) eun mqestro di
insegnamento. I.suof alliev ricoi-
dano lezioni simili a performange,
basate sulla messa in-scena del

processo di creaziong degh ogget-

ti. Di nuove, prima’di.ttto, lo

“ scambio. La relazione. La .«\tensm-—
e verso Faltro, Ma con,gudore

Senza monfahsnu Senzd’ eS:blZl(J-
ne- ¢i narcisismi o di culd della
creativita. In un mondo sempre
pil1 saturo di cose, talvolta chias-
sose, talvolta ridondanti, talvolta
insignificanti, ghi artefatt di Casti-

glioni colpiscono per Ia discrezio-

ne con cul si offrono all'uso. Ca-

stigioni sa come produmre la

«semplicitd che & difficile a farsi».

Lo sa e lo fa. Fedele al suo meto-

do, oggi ancor pili che cinguan-
tanni fa. Come dice egli stesso:

«Pi1 passa i tempo, pilt diventa

difficile progettare meglio. L'anti-
doto? Ricomminciare ogni volta da.
€apo, con pazienza e umiltay.
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CULTURA

Bataillé? Artaud

dove la carne trema

MASSIMO CARBON!

oco, molto poco la cultura italiana ha posto
al centro il tema del corpo; meno ancora ha
messo in questione il soggetto, Forse, il solo nome che
si pud fare & quello di Pasolini. Niente di comparabile,
in ogni caso, alla traiettoria teorica ed espressiva di
Georges Bataille (1897-1962) e di Antonin Artaud

(1896-1948), due maestri degeneri delle forme estre- .

me e insubordinabili dell'esperienza. L'eccesso come
regola, 'eterodossia come scelta, 'ambivalente senti-
- mento di orrore e attrazione come guida: anomali e
irregolari, come in perpetuo stato febbrile alla ricerca
della parte non utilitaristica, della dimensione impro-

duttiva dellumano, Bataille e Artaud hanno rappre-

sentato due delle pilt controverse avventure artistico-
intellettuali del secola.

Del primo, esce ora una magra ma equilibrata raccol-
ta dei suoi scritti sulla pittura, L'arte, esercizio della
crudelti. Da Goya a Masson (graphos, pp. 143, £

30.000, con un saggio di Giuseppe Zuccarina). Del se-- -

condo, & cura e per la traduzione di Marco Dotti, cor-
redato da vari, indispensabili materiali documentari
compreso un cd, esce Per farla finita col giudizio di
dio {Stampa Alternativa, pp. 126, £. 25.000), i testo -
con l'originale francese a fronte — di una trasmissione
radiofonica ideata da Artaud un anno prima detla
morte, Entrambi transfughi — e con roventi polemi-
che quali mai oggi ci sogneremmo ~ dal surrealismo, i
due autori francesi hanno fatto tutto cid che era loro
possibile per non venire de-finiti e addomesticati nel-
la riserva docilmente eslege dell’«avanguardia» che il
potere si concede ai suoi confini. Dissipazione, prodi-
galitd, estasi: per non lasciarsi recuperare ~ foss'anche

Esercizi di crudelta

Gli scritti di Bataille sull’arte,

da Goya a Masson, inseguono

le'seduzioni che si sprigionano dal brutto,
dal supplizio, dal repellente

a fini'e valori rivoluzionari - per non lasciarsi colloca-
re, € cosi «superare», nella dimensione ancora ‘etica
del dover-essere (non & forse questo il progetto della
«buona» avanguardia?), bisogna che 'arte mantenga
il filo diretto con il male e la morte, I'infanzia «folle» e
il godimento, il non senso e il crimine. Bisogna che re-
sti puro esercizio senz'alcuna garanzia defla liberta .
. Convinto che Farte moderna si sviluppi sotto il segno
della‘decomposizione — un «falt degli oggetti» — ma
che troppe volte essa non st manifesti pifli come scan-
dalo e pericolo, Bataille va alla ricerca negli artisti
(dall'amico fraterno Masson a Picasso, da Moreau e

Max Ernst) della seduzione legata al brutto e al sup- .

plizio, alla deformazione e al repellente che mettono

in discussione la solidith del soggetto. (Da questo

punto di vista, due sono gli studi decisivi sull'estetica
batailliana: quello di Didi-Huberman del 95 su La res-
semblance informe e quello di Teixeira, Georges Ba-
taille, la part de 'art dellanno seguente). Motivi che
derivano in parte dalle riflessioni settecentesche sul
sublime, in particolare da Burke, messi per cosi dire
alla prova per la prima volta da Bataille sulla rivista
«Documents» (a tutt'oggi preziosissima) che di fatto
diresse, prima di esserne cacciato, tra il 1929 e il 1930.
Basso continuo degli scritti, il legame tra arte ed
erotismo (fuoco vivo della poetica dello scrittore fran-
cese), ove perd si deve sempre ricordare che mai l'eros
& in Bataille «liberatorion o al servizio delia rivoluzio-
ne sociale; & lacerazione violenta e «sacrificale» di
quell'attimo insensato in cui 'essere ~ nell'orgasmo -
¢ in noi presente come eccesso, come grido irragione-
vole in cui ogni comprensione si disgrega. Cosi l'arte,

_che «apre la notte al suo eccesso».

Colpisce in Bataille Ja radicalita con cui l'arte & pre-
sa in un movimento che la fa eccedere da se stessa. Di
van Gogh, afferma che «non appartiene alla storia
dell'arte, bensi al mito insanguinato della nostra esi-
stenza di esseri umani». Lo stesso dice di Goya. Cid
deriva dal fatto che perlo scrittore francese if dispen-
dio simbolico, la negativiti senza impiego, il desiderio
irriscattabile dalla raison, assumono nell'inutility,
nelia festivita dell'arte una delle loro forme, l'attraver-
sano ma non vi si oggettivano, non vi si esauriscono,
cosi come d'altronde non si reificano nelle altre forme
in cui s'incarnano, nel sacrificio, nel Iusso, nel riso,
nell'erctismo: sovrappiit di nulla, parte di morte non

investita, nop hegelianamente. utilizzata. nell'azione
.che produce 1a Storia. Per questo, Bataillelega le figu-.

razioni delle grotte di Lascaux, larte nascente ad un
movimento di effervescenza, ad un'eterogeneitd gua-
litativa irriducibile alla amisura», che interrompe il
tempo positivo del lavoro per aprirlo all'estasi. Dipin-
gere quando si sono soddisfatti i bisogni elementari
significa dire qualcosa quando tutto & gia stato detto:
affermazione sovrana del dispendio senza contropar-
tita, Dunque nell'antropologia negativa di Bataille
l'uomo non diventa davvero tale quando le sue con-
quiste tecnologiche lo distinguono dagli altri animali,
ma quando diventa talmente forte da mettere sovra-
namente in gioco queste sue predigiose acquisizioni
(cio che I'animale non umano mai potra fare} spalan-
cando di nuovo I'abisso primario delle pulsioni arcai-
che che aveva superato-abolito proprio per diventare
wuomow, E questo altri non'é che loHegel della Feno-
menologia dello spirito riletto da Kojéve nei suoi cele-
bri seminari frequentati, oltre che da Bataille, da La-
can, da Merleau-Ponty, da Klossowsky: «ritrovare sé .
nell'assoluta devastazione della morte»,

A questo punto, muoviamo una critica alle posizioni

~ di Bataille sull'arte moderna in particolare, Egli rifiuta

l'arte astratta perché «idealista», connessa cio alla

genesi stessa dell'ldea che trascende-sopprime Ia car-

e



ne dell'esistenza. Si potrebbe dire che cid che Bacon fa
in pittura Bataille lo assume come motive teorico: la
messa a maorte del soggetto non & la sua immediata
scomparsa, la sua semplice assenza, ma la sua attiva
distruzione in fieri. Ora, se ci si limitasse allo sterile
puristno dell'astrattismo accademico, niente da dire.

Ed & anche vero che ¢'& pil «informale» nella voce -

«Informe» redatta da Bataille per «Documents» che
in tutte le storie critiche dell'omonime movimento
artistico. Ma resta il fatto che quel rifiuto non gli per-
mette di vedere la spettacolare esplosione del corpo
erotico nella grande astrazione (Pollock, ad esempio)
in cui la materia-colore incandescente ci riconduce
nel magima che precede lindividuaziene figurativa,
ove il godimento non si esaurisce netl'oggetto né il de-
siderio nella forma. Senza raffigurare alcun nudo né
alcun «soggetto» erotico, non & forse questa (e ancor
pitt profondamente, perché originata dalla motricita
pulsionale) pittura erotica?

Bataille resta insomma legato (e I'ultimo libro da
lui pubblicato in via, Les larmes d'Eros, del 1961, lo
conferma ampiamente) ad una dimensione iconogra-
fica, rappresentativa, tematica, Al significato, pit che
al significante (si sarebbe detto in altri tempi). E do-
vremmo aggiungere che confrontarsi con l'esperienza
di quel tipo di astrazione pittorica {d'altronde a lui
perfettamente coeva) sarebbe stato per Bataille come
inverare, riscontrare nella pratica artistica proprio
quella sua convinzione di fondo circa l'elemento sel-
vaggio del desiderio che origina l'arte ma che questa
non elimina né soddisfa interamente. Un desiderio
che perpetuamente differisce, eccede, disloca le forme
rappresentative dell'arte: desiderio di quell'infinita
mancanza che ¢ il desiderio stesso.

E un desiderio infinito attraversa anche tutta I'ope-
ra anarchica e sovversiva di Artaud. Il desiderio no-
stalgico di un corpo senza organi (motivo ripreso poi,
come noto, da Deleuze-Guattari) purificato nel ritor-
no allinnocenza asessuata e primordiale. In nome di
una riappropriazione di sé, condanna la tecnica, la ri-

 producibilita, il supporto: «La dove c'& la macchina

_c'e sempre l'abisso e il nulla... ecco perché non tocche-
rd mai pili la Radion, scrive nel febbraio del *48 all'a-
mrica Paule Thévenin in una lettera disperata. 1 temi
ideologici e il corpo dottrinale del pensiero di Artaud
(nutrito di immaginario gnostico ed ermetico) regta-
no malgrado tutto legati a questa smania metafisica
{un vecchio libro, pubblicato da Feltrinelli, di Umber-
to Artioli e Francesco Bartoli, Teatro e corpo glorzoso,
éancora essenmaie)

Pour en finir avec In jugement de dien & una trasmis-
sione commissionata ad Artaud dalla Radio francese
e registrata nel novembre del 1947, Nonostante appel-
li e proteste di artisti e intellettuali, quella che risultd
una vera e propria performance vocale e sonora venne
censurata e messa in onda soltanto quarantun anni
dopo, il 24 ottobre del 1999. Gltre all'autore, i cinque
testi {intercalati dal bruitage, effetti sonori e «rumori-
sti» prodotti allo xilofonio e con altre percussioni dallo
stesso Artaud) sono letti da Maria Casarés, Roger Blin
e Paule Thévenin. Intesa come prima vera prova del
teatro della crudelta (quanto dire la vita esposta in ¢id
che essa ha di irrappresentabile, ma proprio per qgue-
sto necessitd, lucidita, controllo totale), l'opera evoca
tutti i temi dell'«ultimo» Artaud, quello reduce dai
terribili anni di internamento nel manicomio di Ro-
dez, in cui subi ripetuti elettroshock. Dopo una duris-
sima requisitoria iniziale contro il produttivismo im-
perialistico statunitense a base di fecondazioni artifi-
clali e cibo transgenico (piil «attuales di cost), la furia

artaudiana rinnega il battesimo e la messa, intreccia

la «ricerca della fecalita» alla massima abiura («dio &
un essere? se ne & uno, & merda. Se non lo & non &»), si
scaglia contro la croce cristiana in un rito di rinascita
che evoca la sua esperienza messicana presso i Ta-
rahumara, risponde — in una sorta di conclusiva «au-
tointervista» — alle accuse di pazzia insorgendo con-
tro «i microbi di dio» con cui «gli americani e i russi
fanno i loro atomi» che ammorbano 'vomo a cui bi-
sogna «rifare I'anatomias per restituirlo cosi «alla sua
vera liberta», non pil oggetto del giudizio divino.

" Anche se molte esperienze artistiche degli ultimi
cinquant’anni ci hanno abituato ad un certo deraglia-

mento del linguaggio, anche se (e soprattutto) quasi
sempre la testualiti «d'avanguardia» promette sul
piano della poetica piil di quanto non mantenga poi
nella prassi espressiva, ascoltare con il corpo («Quan-

do recito una poesia non & per essere. applaudito ma .

per sentire corpi di uornini e di donne, dico corpi, tre-
mare e volgersi all'unisono con il mio») questa scrittu-

ra vocale ritmico-percussiva che vibra d'incandescen- -

. te materia fonica, & pur sempre un'esperienza forte. It

~lingnaggio concreto di ‘Artaud - memoria di antiche
magie cerimoniali - $'innesta su una glossopoiesi;

una «fabbrilith» della lingua che non & imitazione
verbale, semplice onomatopea, ma Parola prima della
parola, gestualita sonora tra grido e discorso, gerogli-

Una performance vocale

Prima prova del teatro della crudelta,
«Per farla finita col giudizio di dio» fu
comimissionata ad Artaud dalla radio.
Censurata, andod in onda 41 anni dopol

fico in equilibrio spasmico sulla soglia ancora non

" varcata tra grana fonica e concetto.

In particolare nel testo d'inizio, la voce di Artaud -

riassunta nelia sua fisicit originaria, nella sua radice

corporea — si spinge ai limiti delle possibilitd fonato-
rie (raggiungendo la frequenza «impossibile» di 1200
hertz) e regredisce al grido acuto di un bambino, in
quello spazio della passione pura antecedente all'in-

. gresso castratore nel lingnaggio organizzaty del Padre

e della Legge, fanzione simbolico-comunicativa fon-
damentale e necessaria perché dio possa esercitare il
suo giudizio, che abolisce, per idealizzarli nel Signifi-

-cato, quei «10000 sensi che stanno sospesi sopra ogni

frase, ogni parola, ogni minima intonaziones, come
dice Artaud in un testo forse ancora pit: blasfemo di-
questo, «L'historie vraie de Jesus chrisb, tradotto nel

- 1976 su un numere del «Piccolo Hans» (su questi

aspetti ¢ ottimo UArtaud attore di Carlo Pasi ripubbli-
cato da Bollati Beringhieri). Attraverso la voce e il suo
seme sonoro lancinante, spesso sovracuto, amputato
il senso nell'assonanza anagrammatica, passano e si
espellono i veleni e le materie ammorbanti con cui li-
stanza del potere ha attaccato un corpo che non
smette di rifivtare la fecondazione genitale che lo ha

fatto nascere «organicamente», per anelare ad una di- -

mensione «gloriosa» dintatta purezza androgina
(non dimentichiamo che Artaud visse le terapie a Ro-
dez come intrusioni, lacerazioni invasive del proprio
corpo). Con questa performance «maledetta» Artaud
& andato moito vicino alla prima realizzazione di quel

progetto delineato nella Prefazione al Teatro e il suo

doppio , secondo il quale bisogna estrarre dalla cultu-
ra «delle idee Ia cui forza di vita sia pari a quella della

fame». Un progetto che avrebbe sottescritto lo stesso .

Bataille. A lettere di fuot_:_o.

Il Manifesto
13 aprile 2001



LE CULTURE

Raccolti in volume saggi e sceneggiature mai realizzate di Antonin Artaud

Il cinema che meraviglia

Dal teatro della crudelta alle immagini sensuali

La casa editrice minimum fax manda in libreria “Del meraviglioso”.
Un’occasione per riflettere su un grande personaggio del Novecento,
teorizzatore di un’arte che si ribella al senso comune, fa a pezzi la morale
borghese, rompe la supremazia dei valori estetici ed etici dell'Occidente

el secolo appena trascorso il
D millennio appena iniziato

dovrebbe portarsi in tasca,
bene prezioso da cuinonsepararsi mai,
un saggio sconvolgente come “Il teatro
eilsuodoppio” diAntoninArtaud. Pub-
blicato in Francia nel 1938, il libro por-
ta scritta a chiare lettere la rivoluzione
dacompiereattraversolescene. Leffet-
toimmediato & forte ma ancorapiii for-
te sari qualche decennio dopo, negli
anni 60 e 70, quando ispirandosi alla
definizione di «teatro della crudeltas
nasceranno le compagnie ¢ le espe- -
rienze artistiche pill interessanti del
secolo. Sull’'onda della contestazione
studentesca, anche la scena teatrale si
rimbocca le maniche e inizia a mettere
in discussione il mondo a partire dalla
messa in discussione di sé. La “cru-

delta” diArtaud vieneintesanoninsen-

so naturalistico, ma come dimensione

intellettuale che ribalta le regole, per

scriverne dinuove. Nuovo il gioco sce-

nico proposto dal Living Theatre, da
Peter Brook, Grotowski, in taliada Car-

melo Bene, Leo de Berardinis, piis tardi
dai Magazzini criminali, oggi solo
Magazzini, che siispirano findalnome
al pensiero di Artaud. Tutti singoli e
gruppichelavoranosuundoppiobina-.
rio: Pelaborazione i ajtri codici, diver-

si da quelli propri del teatro borghese,
chemettanoindiscussioriesoprattutto
la separazione tra palcoscenico e pub-
blico; la ricerca di altri valorisociali con
unacriticaall’'ordine costituito, Soloun
esempio, di grande attualita: 'antimili-
tarismo del Living Theatre sfociato nel-
lo spettacolo “The brig”, di cui esiste

anche la versione cinematografica,
llcinemanonéincimaaipensieridi
Artaud (vale la pena ricordare perd le
sue apparizioni sullo schermo come
attore, in particolare la straordinaria
interpretazione per “La passione di
Giovanna d'Arco” di Dreyer) ma nean-

che cosi lontano. Negli anni Trenta, in -

Francia come nel resto d’Europa, le
avanguardie - compreso il surealismo
con cui lo scrittore inizialmente colla-
bora per poi venire allontanato - trova-
no nella settima arte una sponda
importante su cui riflettere e su cui
misurare il proprio lavoro nel rapporto
conlamodemitd eil mondo delle mac-
chine di cuiil cinema &, in gualche
modo, unaderivaziorie. Giane ‘Il teatro
e il suo doppic” si parla di cinema e si
chiarisce che cosa sia la crudelt rap-

Antonin Artaud nasce a

- Marsiglia il 4 seftembre 1896
e muore a lvry il 4 marzo
1948. Poeta, scriftore, attore,
teorico del cinema vive una
vita di passioni e di prese di
posizione nette. Pits volte
ticoverato in ospedali
psichiatrici scrive alcuni testi
suf rapporto fra salute
mentale e arte, testi che
ancora oggi sonoe punto di
riferimento per chi fa teatro,
come € il caso in Halia della
Societas Raffaello Sanzio

portata ai film. Anche in questo caso
non si tratta di mostrare sangue o di
inzeppare un film di stragi e catastrof,
ma di sovvertire. Niente di meglio allo-
radellacomiciti dei fratelli Marx: illoro
«Spirito poetico - scrive Artaud - tende
sempre a una specie di tumultuosa
anarchia, a una totale disintegrazione
delreale attraverso fa poesiar. Ivolume
edito dafla minimum fax “Del meravi-
gliosa’, scritti di cinema e sul cinema,

completane il quadro offrendo una
nuova, importante, occasione per
riflettere su una figura cosi straoedina-

tia. Sul suo pernsiero, su un teatro e un

cinema non addomesticati, non al ser-
vizio del senso comune. Con Artaud,
anche {'arte pud e deve cambiare il
mondo.

Angela Amzaro
Liberazione - 14 aprile 2001

Pubblichiamo un brano dell’autore che risponde alla domanda: “Che genere di film vi piace?”

“Una iniezione sottocutanea di morfina”

_Proponiamo Il testo “Del
meraviglioso”, che da il titolo al
¢ volume pubbficato dalla

minimum fax con scrittl di
cinema e sul cinema di Antonin
Artaud (pp. 145, £. 20.000).
L'intellettuale francese risponde
alle domande «Che genere di
flim vi piace? Che genere di film
vi piacerebbe veder creato?+,
per un’inchlesta lanciata daun
grande autore dl cinema quale
René Clair. Era il 1923, e il
regista si rivolgeva non solo a
rappresentanti deil’amblente
cinematografico ma anche a
fetterati, pittori, scuttorl,
musicisti.

Amo il cinema.

Non importa che genere di
film.

Ma tutti i generi di film
devono ancora essere creati.

1o eredo che il cinema non
possa ammettere che un solo
genere di film: quetlo in cui tutti
i mezzi d’azione sensuale del

cinema saranno utilizzati.

‘11 cinema implica un
rovesciamento completo dei
valori, uno sconvolgimento
dell’ottica, della prospettiva,

- dellalogica. B’ piu eccitante del
fosforo, pil1 accattivante
dell’amore. Enoncisipud
applicare indefinitamente alla
distruzione del suo potere
galvanizzante nemmeno
attraverso I'impiego di soggetti
che ne neutralizzano gli effetti e
che appartengoeno al teatro.

Pretendo dunque film
fantasmagorici, film poetici, nel
senso denso, filosofico della
parola, film psichici. Cid che
non esclude né la psicologia, né
I'amore, né la messa in mostra
di qualsiasi sentimento
dell'uomo.

Film in cui sia operata una

triturazione, un rimescolamento

delle cese del cuore e dello

. spirito al fine di conferirgli 1a
virtl cinematografica che deve
ancora esser cercata,

1l cinema pretende dei
soggetti eccessivi e una
psicologia minuziosa. Esigela.
rapiditd, ma sopratiutto la
ripetizione, I'insistenza, il
ritornarci. I’anima umana sotto
tutti i suoi aspetti. Al cinema noi
stamo tutti crudeli. La

superioriti & lalegge potente di

guesta arte consistono nel fatto
che il suo ritmo, Ia sua velocita,
il suo carattere di distacco dalla
vita, il suo aspetto illusorio
esigono una vagliatura serrata e
I'essenzializzazione di tutti i
suoi elementi. Ecco perché esso
pretende soggetti straordinari,
stadi culminanti dell’anima,
un’atmosfera visionaria. Il
cinema & un eccitante notevale.
Agisce direttamente sulla
materia grigia del cervello.
Quando il sapore dell’arte si sara
unite in proporzione sufficiente
all'ingrediente psichico
contenuto nel cinema, il teatro
rimarra indietro, lontano,
relegato nell’armadio dei

'

ricordi. Perché il teatro & gid un

. tradimento. Noi ci andiamo pitt

per vedere attori che opere, e in
tuiti i casi sono quelli prima di
tutto ad agire su di noi. Al

cinema I'attore non & che un
segno vivente. Su di [ui si
impernia tutta la scena, tutto il
pensiero dell’autore, e il
susseguirsi degli avvenimenti.
Ecco perché noi non ci

pensiamo. Charlot interpreta
Charlot, la Pickford interpreta la
Pickford, Fairbanks interpreta
Fairbanks. Essi sono il film. Non
lo si immaginerebbe senza di
loro. Stanno in primo’piano
senza ingombrare. Ecco perché
non esistono. Niente dunque |
s'interpone pilt tra 'opera e noi.
Il cinema ha la virti1 di un veleno |
inoffensivo e diretto,

un’iniezione sottocutanea di
morfina. Ecco perché 'oggetto
del film non pud essere inferiore
al potere d'azione del film - ¢
deve contenere del

meraviglioso.

Liberazione - 14 aprile 2001



UN SAGGIO DI ELIO GRAZIOLI PER RIPENSARE | TERMINI DI UN BINOMIO “POP”

Arte e Pubblicita, separate quelle due

Dinanzi alf'abbondanza dei materiali sciorinati, da Toulouse-Lautrec a Hans Haacke (che decostruisce
Toscani) verrebbe voglie di stringere lo sfuggente fenomeno delf’arte in pubblicita (e viceversa)
in una morsa feorica nuova. Magari riattivando una vecchia distinzione di Anceschi

di Matteo Chini

re e ciema, arte e
media, arte e moda. Ogni volta
che l'ambiguo termine «arte»
viene relazionato a un preciso
ambito della cultura sorge il pro-
hlema dell’opportunita - se non
della possibilita stessa — di una
~ tematizzazione di questo genere.
. Lo abbiamo verificato anni fa al-
I'epoca della controversa Bien-
nale fiorentina curata da Germa-
no Celant in cui artisti visivi e sti-
listi si confrontavano nei sugge-
stivi spazi della stazione Leopol-
da. 1 primi, alle prese con Peffi-
mero universo dell’abito; i se-.
cendi. di fronte agli specifici mo-
di di comunicazione dell’arte
contempatanea  (instatlazione,
video e via dicendo}. Il risultato,
sotte gli occhi di tutti, era piilt
quello di un errore di trasmissio-
ne che non fa sacrosanta nobili-
tazione del prét-a-porter netf O-
limpo delle Belle Arti. Perché se
non vi & alcun dubbio che anche
la moda possa essere considera-
ta arte, una tecnica (la sartoria in
yuesto caso) non pud venire as-
sunta nel novero delle espressio-
i artistiche, a meno di non rica-
dere in una rigida nomenclatura
di stampo accademico. E si sa
quanto l'arte moderna abbia
combattuto per liberarsi da que-
sti ceppi ed estendere il titolo di
arte a qualunque medium utiliz-
zato, aristocratico o no.

Tulto pud essere arte, insom-
ma: moda, cinema, fotografia e
pubblicith comprese. Il proble-
ma allora dovrebhe esserc gioco-
forza vicondotto alla celebre e
anceschiana dicotomia tra auto-
nomia ed eteronomia dell’arte,
da una parte ciog 'arte alFinse-
gna del «disinteresses ¢ dall’altra
quelta che non rifiuta & espri-
mersi in relazioni molteplici con
la realta sociale, politica, econo-

mica. E di qui ancora si andreb-

he alla questione rimasta jerisol-
ta dei rapporti tra 'arte «puras e
quella applicata, con la correlata
problematica sulla  possibilita
stessa di esistenza di un'arte che
: sl voglia indipendente a tutti gli
effetti, al di fuori delle dichiara-
zioni i poetica. Insonyima vo-

gliamo sapere se L'arte & qualco-
sa di realmente pensabile come
separato dalla moda, dai media,

dalle tecnofogie o dalla comuni- -

cazione. Questo era pot il vilevo
di fondo da muovere al pur pre-
zioso libro di Lorenzo Taiuti Arte
e Media (Costa & Nolan, 1996);
I'arte non ha pur sempre usato i
media ~ o pilt prosaicamente i
mezzi di comunicazione - da
quando esiste come idea? Che
cos'e un dipinto a olio, se no? B
non l'ha fatto anche da molto
prima, incidendo graffiti sulle
pietre o usando pigmenti sulla
roccta? Non sono forse media
anche - questi? La questione &

" dunque- guella di delimitare in

via preliminare il campo d’appli-
cazione di questi termini. Que-
stione complessa quante altre
mai.

Lo stesso discorso, anche se
forse in modo meno radicale, si
ripresenta analizzando i rapporti
che intercorrono tra arte e pub-
blicita. Nel senso che questi am-
hiti dell’agire imano si presen-
tano cost intersecati e i pid
punti cosi sovrapposti da ren-
derne difficile una caratterizza-
zione sostanziale. Se ne accorge
e aggira Postacolo Blio Grazioli
nel suo Arte e pubblicita (Bruno

Mondadori, pp. 288, L. 45.000),
costitiendo oggetto della-sua.

ricerca a poco a poce, partendo
‘quasi dal senso comune, facen-
dolo ciog emergere lentamente
dalla rassegna storica ¢ coeren-
temente filologica del matetiali
studiati. Materiali — diciamolo
subito — quanto mai vaii e dispa-
rati, che vanno dal rapporto tra

Belle Arti e arti applicate (Tou-'

louse-Lautrec)  all'inserimento
del panorama mediatico nel sog-
getto deff’opera (cubismo e pop
art), all'adozione dei- meccani-
smi del «branding» nelle dinami-
che stesse di organizzazicne e
diffusione dei movimenti artisti-
ci (if futurismo per primeo fino al
fenomeno delle «ditte d'arte» de-
gli annd oftanta e novanta).
Questa fruttuosa indetermina-
tezza tematica appare {in dal ca-
pitolo dedicato all’arte dell'Otto-
cento, in cui giustamente si pone
la nascita dell'arte moderna co-
me contemporanea a queba del-
la reclamizzazione dei prodotti
di serie, E cosl mentre Gustave

Courbet adotta strategie da bat-
tage pubblicitario per promuo-
vere il suo «Padiglione del Reali-

smos» del 1855 attraverso catalo- -

ghi, volantini e quant'altro, Tou-
louse-Lautrec dispiega tutte le
innovazioni del suo stile aspro e
giapponesizzante nei manifesti
per il Moulin Rouge superandosi
quasi come grafico, piutiosto
che come pittore. Tra i due &
possibile collocare la posizione
di Baudelaire, che invita i pittori
moderni a seguire la sirada di
Constantin Guys inserendo nelle
loro opere elementi della moda
attuale e della vita pulsante di
Parigi, ingredienti effimeri del-
I"arte accanto ad altri immutabili
e strutturali. Tre opzioni diverse,
dunque, che pércorrono in mo-
do indifferenziate il saggio di
Grazioli passando attraverso il
cubisme, il costruttivismo, il
Bauhaus e via dicendo, ma riu-
nendosi in maniera significativa

- negli ultimi capitoli. -

Dalla Pop in poi infatti sem-
bra avverarsi Paugurio def futu-
rista Depero che «’arte dell’av-
venire sard potentemente pub-
biicitaria». 1 confini tra la finan-
za e la creativiti sfunmnn co-
stantemente a partire dalla war-

~holiana glorificazione dell«arte

del business». Accade cosi che la
marca Benetton ~ applicata da
Oliviero Toscami a immagini ¢
campagne improntate all'impe-
gno sociale, che riflettono le
preoccupazioni di molta arte
contemporanea — promuova il
progetto di una scuola d'arte
(Fabrica) e che [l'operazione
venga a sua volta decostruita da
Hans Haacke in una mostra del
1994. O che il gruppo General
Idea - dopo essere entrato in
causa con la testata «Lifes per
aver tealizzato la rivista «File
Magazine» ~ si esibisca in un
plagio di logetipi di celebri mar-
che (Marlboro, Visa ecc.) in ver-
sione neo-astratta e commesti-
bile. Un'ipotesi di «guerriglia se-
miologica» che dalla Poesia Visi-
va (stranamente assente nel li-
bro) passa alle tags dei graffitisti
amerjcani ~ presto recuperati
dal sistema dell’arte — per anda-
re a fecondare esperienze anche
molto diverse come quella rea-
lizzata da Michelangelo Pistolet-

to a Milano nel 1989: una cam-

pagna che occupava per un an-
no lo spazio di un pannello pub-
blicitario coprendolo con la
scritta «anno bianco», Anno sab-
batico dello shopping dunque,
spazio interlocutorio di riflessio-
ne sottratto per dodici lunghi
mesi al regime della commercia-
lizzazione.

Peccato che ['autore non ne
tragga le debite conseguenze e
non veda in questo variegato di-
spiegarsi di temj le risorse per
un'analisi pit agguerrita del ma-
teriale. Si, perché, a ben guarda-
re, il soggetto vero di questo Arte
e pubblicita, il problema che tra-
spare in filigrana, & quello det
rapporti tra 'autonomia defl’ar-
te e le varie forme del potere, un
potere che assume a partire dal
secolo passato il volto rassicu-
rante della merce industriale. E
cosl - come giustamente Grazio-
li fa notare nella breve introdu-
zione, - vi & il pericolo, I'augurio
o semplicemente la disarmante
previsione che nel paesaggio
completamente «mediatizzaton
che ci circonda aite, pubblicita e
spettacolo si diluiscano e si con-
fondano in un unico flusso co-
municativo che veicola immagi-
ni, testi e suoni al servizio di un
Iifestyle interamente globalizza-
to. Un pericolo che per altro
Naomi Klein nel suo recente No
logo affronta in maniera diretta
quando stigmatizza il tentative
delle multinazionali di trasfor-
mare la promozione in espe-

. tienza vissuta, Ia vecchia récla-

me in «branding del paesaggios,
con l'ipotesi finale che il mar-
chio «si guadagni # diritto di es-
sere accettato non selo come ar-
te pubblicitaria, ma semplice-

mente come artey,
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Ina taz di liberta

Da Vedic-City a AVL-Ville (passando per la Zona Rossa). Tra arte e politica le “Zone temporanearmente autonome”.
Esperienze alternative al potere dello Stato come il gommone galfeggiante della Biennale di Venezia. Spazi temporanei di rivolta

-.onto-anarchlco ‘doltreoceano e
delle siie TAZ, Tempomry Autoniomous Zo-

ne? All'inizio degli anni ‘90, Bey (pseudoni-
1o, daIl atmosfera non casualmente orienta-
le) _proponeva m nuovo modo di contrap-
porSI allapparato statale, non con I'instaura-
zione di un diverso ordine permanente, ma
tramité gpazi di insurrezione temporanei e
sempre reversibili che creassero un’alterna-
tiva consapevolmente momentanea alla ge-
stione gerarc}uca det potere.

Non piti di dieci anni dopo, l'artista olan-
dese Van Lieshout, dopo una lunga attiviti a
meta fra design radicale e arte, ha dato vita
non solo ad un atelier collettivo denominato
AVL (Atelier Van Lieshout, aggiornamento
della Factory warholiana), ma ad una vera e
propria Temporary Autonomous City nei
dintorni di Rotterdam: AVL-Ville (www.avl-
ville.nl).

All'ultima Biennale di Venezia non & pas-
sata inosservata l'installazione di AVL, con-
sistente in un container galleggiante ed at-
trezzato in particolare per fornire servizi
ospedalieri come l'interruzione di gravidan-
za alle cittadine di quei paesi che non la.con-
sentono. Insomma, una autentica TAZ, con
in pitt la capacita di unire intervento politico
e creativitd artistica, denuncia sociale e azio-
ne diretta. -

Tuttavia, il fatto che ad essere affascinati
dal progetto di AVL-Ville siano stati soprat-
tutto raffinati critici d'arte e addetti stampa
attenti alle mode del momento - ossia per-
sone che con ogni probabilita risiedono- in
paesi civilizzati e che non si sognerebbero
certo di subire un intervento chirurgico su

una chiatta galleggiante - & un po’ la cartina °

di tornasole del fatto che ad essere maggior-
mente suggestionati dalle TAZ sono coloro
che ne hanno meno bisogno. In altri termini,
offrire a chi, per motivi di ordine politico,
morale o religioso, non pud usufruire di
quelle liberti {come quella di abortire} che in
QOccidente sono date per scontate, & fonte di
interesse soprattutto per chi di quelle liberta
tanto invocate gia fruisce tranquillamente.
Questo spiega in parteil fatto che, se di AVL-
Ville hanno parlato riviste patinate, non 2
che automaticamente file di giovani cittadi-
ne di stati fondamentalisti siano affluite al
contamér veneziano di AVL in cerca di tno
spazm ‘{ibero dove poter egercitare i propri

diritti (sid pur temporaneamente) Sostenere
che quelld’di AVL era pur sempre un'opera
d'arte non risolve il problema: il fine di que-

§ta” arte ‘«pubblica» non dovrebbe appunto,

omc1dere con Iappagamento areale» di bi-

sogni pohtlcf? Se i bisogni non sono politici,

: .' MARCO ééufum;:
Vit Lieshoiit sembra esser stato,
miglior lettore di Hakim Bey.
ncorda 1¢‘affascinanti teorie del

allota di che genere di desiderio si tratta?

Per afferrare il paradosso che qui st na-
sconde potremmo fare un passo indietro, a
quando, intorno agli anni Sessanta, vi era un
autentico fiorire di nuove forme di aggrega-
zione sociale e di «comuni» fieramente anti-
Stato. Uno degh episodi pilt sconcertanti fu
quello della ' cosiddetta ' “Action-Analytic
Commune, fondata dall’artista e performer
austriaco Otto Muehl, appartenente, con
Herman Nitsch, all'epica stagione deli'azio-
msmo ‘Viennese. In breve, Muhel trovo che le
performance fossero una forma d'arte trop-
po limitdnte e penso bene di allargare il suo
progetto artistico alla vita stessa creando
una comune dove fosse possibile fare «arte
reale» ed attuare la autentica «realizzazione
del 8é» (Selbstdarstellung)

. Organizzata secondo i dettami della de-
mocrazia-diretta, della proprietd comune e
della libera sessualit3, la AA Comune diven-
ne autosufficiente economicamente, ma in
essa vigevano regole molto rigide, stabilite
dallo stesso Muehl: alcune di impronta deci-
samente anarcoide — come la proibizione del
denaro all'interno della comunitd ~ altre di
stampo invece bizzarramente moralista, co-
me il divieto di praticare o subire aborti —
proprio Yopposto del progetto AVL!

La contraddizione insita nellutopia di
una «liberta a tuttiicosti» della AA Comune
esplose nel 1991, quando Muehl fu accusato
di avere avuto rapporti sessuali con minori e
condannato a sette anni di carcere, che ha
appena finito di scontare. ;

In apparenza, dungue, le due esperlenze

-di AA Comune e di AVL-Ville sembrano gia- |

cere su fronti opppostl in un caso infatti siv
potrebbe parlare di carica utopica, di «plato-:
nismo inconsapevoles ~ dato che anche nel-'
la AA Comune, come nella Repubblica di
Platone, i figli dovevano essere in conlune -
mentre nel caso di AVL Ville traspare un sa-
no pragmatismo, una decrsa spregludlcatez-
za verso il mercato, € quasi un anarchismo.

;post-anarchico, per usare la fraseologia di
JBey - fino ad arrivare al paradosso che it de-

naro, proibito nella comune di Muell, & di-
ventato opera d'arte fiella «citté» di Van Lie-
shout, dove sono staté gia disegnate le future
banconote di AVL-Ville,

i La questione del deiiaro, & del resto inte-
ressante anche per altri aspetti: infatti non si
tratta per nulla della définitiva emancipazio-
ne dal mercato {AVL non si fa scrupolo di
vendere le proprie «opere d'arte»), quanto
dal monopolio di essd da parte dello Stato
(quale che sia). Qualcuno forse ricorderd il
nome del santone indiano Maharishi Mahe-
sh, che: divenne" fam6 “piel 1968 per aver’
ospitato mentemenof che i Beatles e avergh'
insegnato i principi della Meditazione Tra-

“scendentale - e per aver subito chiesto loro

di depositare a favore della comunita un

quarto dei loro introiti mensili. Quello che
forse & meno noto & che lo stesso Maharishi &
un fondatore di Zone Autonome, anche se
non proprio temporanee: dopo aver dato vi-
ta, nellTowa, ad una Vedic-city (una vera e
propria cittd con i suoi servizi, scuole, luoghi
di riunione, ecc.), & di pochi giorni fa la noti-
zia che il guru ha ufficialmente chiesto allo
stato del Suriname Y'affitto di un territoric di
altre 3500 ettari per 1mp1anta1v1 un vero e
propno Paese Globale di Pace e Fehcm’: ed
& pronto a sborsare per, - averlo la modica cifra

“antiua di 2 milioni di do]lan (5 miliardi dili-

re). In questa neo-nazione, Mahanghx_ _npn
vuole solo sconﬁggere la poverta e l'infelicita
secondo i suoi profond1 principi- (« espan-
sione della felicita & lo scopo della creazio-.
ne..»), ma anche fondare una banca centrale:
e battere moneta - proprio come nella TAZ
di AVL-Ville. Ma la cosa singolare & che il Su-
riname stesso ha ottenuto l’indipendenza
proprio dall'Olanda (paese di origine di Van.
Lieshout e sede della sua «cittdn) solo nel
1975!
Tutti questi fenomeni sono dungue mi-
steriosamente coerenti tra loro in quanto
sintomi del medesimo desiderio di autone-
mia. Tuttavia, mentre gli Stati tradizionali si
erano storicamente affermati a spese di altri
Stati (cosl aveva fatto I'Olanda nel XVII seco-
lo dalla Spagna, e cost il Suriname dall'Olan-
da), dimostrando che liberta e indipendenza
erano appunto «affari di Stato», la libérta
che santoni e artisti vanno-affermando &
piuttosto la liberazione dello Stato da se stes-
50 - ossia & quello Stateless State con cui Bey
definisce la sua idea di TAZ. E come se cid da
cui i vuole effettivarnente essere autonomi
fosse la parte «cattiva» dell'organizzazione
statale (il controllo sociale, la difesa territo-
riale, i meccanismi economici) mentre si
cerca di salvare gli aspetti piacevoli della vi-
vere collettivo (il denarc viene «inventato»,
la bandiera  di fantasia - quefla di AVL-Vil-
le per esempio ¢ gia stata disegnata ex-no-
Vo).
_ Ma se & vero che, per dirla con Lacan, lo

Stato & un Grande Altré, ossia si erge di fron-
_te a me, piccolo soggetto, in tutta la sua in-
‘comprensibile estraneit, & evidente che qui

cid da cui ci si vuole liberare & l'alterita del-

T Altro. Che cosa accade facendo cid? Il tratto

comune che unifica le esperienze di AVI,
Vedic City o AA Comune & proprio il fatto
classico di aver introdotto «un altro Sé» al
posto dell'«Altro-da-sé». Cid significa che,
mentre un tempo per dive chi ero ad uno
straniero indicavo semplicementé la mia
identitd nazionale, oggi sono portato a farmi
conoscere «per interposto Sé»; per dirla nei
termini del Nanni Morettt di Palombella
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Rossa, «ti presento la persona che ha cam-
biato Ia mia vita» - generalmente un impo-
store che strascica con accenti vagamente
stranieri le solite amenita sulla «vera realiz-
zazione dell'To profondo» e simili.

In tutti i casi citati (per tralasciare quelli
assai piit tragici dei davidiani o del reveren-
do Jones) la realizzazione della TAZ d1pende
da {in ‘eroe eponinio. che, oltre ad essere il
fondatore dell'anti-stato, ne dlventa ben pre-
sto il leader 0sceno, (che, eserc:ta un, ungne—
diato contro]lo sessttale @ amministra in mo-
do rigorosamiente personale i beni della co-
munita); la famosa Selbstdarstellung che se-
condo Muhel avrebbe dovuto portare alla

«autentica realizzazione» del 8¢ individuale,
cosi come la feficith di Maharishi, o la creati-
vitd diffusa di Joep Van Lieshout, passano
sorprendentemente attraverso il S¢é di qual-
cun altro: contraddizione che getta una stra-
na luce sui rapporti tra soggetto e potere nel-
'epoca contemporanea.

In sostanza l'utopia delle TAZ, degli «spa-
zi deterritorializzati», ecc., manifesta tuttala
sua fragilitd e tutta la sua intrinseca para-
dossalitd non nel momento in cui & poco
wradicale» e propensa al compromesso, ma
proprio quando non accetta nessun compro-
messo e, addossando tutte le colpe e tutte le
contraddizioni sull' Altro, fa perno su una co-

stellazione ‘superegoica «oscenas — su un
Grande Sé, che perd sfortunatamente non ¢
mai il mio. In questo senso, il vero problema
non & allora che la deriva psicotica delle co-
miuni vecchie e nuove assomiglia in modo
mqmetante a_quella del Potere - quando
cioé sono gli Stati stessi, in tempi di Zona
Bossa e Gialla, a dar vita a zone «tempora-
neamente autonome» in nome dei Grandi
(Sé) della Terra? E non & forse la contraddi-
zione insita nella forma stessa della soggetti- '
vitd il punto su cui rzﬂettere, invece di rica-
dere nella sterile dicotomia «distruzione del-
I'Altro ~ affermazione dell’autentico Sé»?

Il Manifesto — |uglio 2001

L’insurrezione fa spettacolo

BENEDETTO VECCHI

Hakim Bey sharca in Italia tra la fine degli anni Ottanta e gli inizi
degli anni Novanta per merito delfa piccola, ma agguerrita (cul-
turalmente} casa editrice milanese Shake. 1l suo nome echeggia
nella galassia del cyberpunk made in Italy, cio& quel movimento
letterario e non solo che ha assunto il computer come il medium
eccellente nelfa costituzione della soggettivita sociali nelle societ
capitalistiche. E' infatti di quegli anni la traduzione del suo libro
pitt famoso - T2z Zone temporaneamente autonome —, un pic-
colo, ma significativo sticcesso editoriale. Lespressione Taz & im-
ptignata da molti centxi sociali come migliore esemplificazione
della loro esperienza, Ma cosa sosteneva questo autore che mette
assieme l'esperienza mistica del maestri sufi e una affascinante
lettura dei comportamenti collettivi maturati negli Stati uniti do-
po il mouvernent, ciot la costituzione di comunita agricole e di
comuni dove sperimentare forme di vita altere al capitalismo?
L'impossibilita di pensare la rivoluzione, preferendoghi I'nsurre-
zione. Questo i} punto di partenza, poi veniva la denuncia dell'a-
sfissiante controllo suciale esercitato dalfo stato al punto che non

c'era piit nessun [uogo - poco importa se si trattasse di un terri-.

torio o di una condiziorte esistenziale - che fosse al sicuro dalle
strategie totalizzanti del capitale di «sussunzione della societax.
Halim Bey sosteneva tutto cid in Zone terporaneamente au-
fonoine, ché potevano essere costituite dopo insurrezione o le-
socto dalla societd capitalistica. La loro caratteristica doveva perd
essere appunto «temporanear, dovevano cioé non seguire il «cal-
vario» & cui tutte le rivoluzione ottocentesche e novecentesche
erane state sottoposte: la costituzione di un waltron stato, con le
sue leggi che alla fine si sono sempre rivelate coercitive tanto
quanto quelle che volevano «abrogares. La critica a cud il suo bi-
bro & stato sottoposto & stata feroce tanto quanto il suecesso che

‘lo ha accbmpagnate. «Misticor, «imbroglione», - «ingenuo»,

«millantatores, «giullare della societa dello spettacolow: questt i

“termini e le espressioni pill frequenti rivolte contro Hakim Bey.
Ma 1l suo libro non propone una «teoria politica dell insurrezio-

ne», come gli & stato rimproverato. E' piuttosto una descrizione
di alcuni comportamenti sociali di altreritd e di sottrazione alla
societa capitalistica. Ma anche la denuncia del dispiegarsi della
societa dello spettacolo, dove l'agire sociale, compreso quello «ri-
belle», costituisce il set di una messa in scena della scomparsa
delle spazio pubblico come luogo del conflitto sociale. Non & cer-
to un caso che Taz sia uscito negli stessi anni di un altro libro che
affronta molti dei temi svﬂuppat: dal Bey. 1l volume & la Cittd di
quarzo, scritto da un altro americano, Mike Davis, studioso at-
tento dei mutamentd nel controllo sociale e nelle forme di resi-
stenza «molecolar» e «comunitaries alla privatizzazione dello
spazio pubblico, fino al suo limite piti estremo, la rivolta.

Ma ogni libro ha la recezione che merita. E quello di Hakim
Bey non fa eccezione. Lespressione Taz & diventata i portaban-
diera glamour dello stile Mtv nel raccontare Yemergere di stili e

‘ I3 Ta z ”
di Hakim
Bey,
un testo
sulle
strategie
di soprav-
vivenza
metro-
politana

forme di vita nella metropoli del Nord come del Sud del mondo. -

Del suo ragionamento & rimasto ben poco, risucchiato nella rap-
presentazione patinata della cultura di strada del ghetto che di-
venta sinonimo razzista di un primitivismo incontaminato dalla
societa delle merci. 1l suo libro rimane comunque un testo im-
portante per capire alcune tendenze di fondo nella realti sociale,
nel costituirsi e franturnarsi dei mavimenti sociali di opposizio-
ne. Un consiglio, infine: la sua ripubblicazione assieme a Paz, Zo-
ne pernunentemente antonome, cloé fa risposta che Hakim Bey
ha fornito sul crinafe della fine del Novecento alla critiche che ac-
compagnarono la diffusione detle sue riflessioni. Un lettore po-
trebbe magdri farsi un'idea pit: precisa di quello che & accaduto a
Genova la scorsa setimana.

[l Manifesto
2 agosto 2001
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il Manifesto
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da pag.39

enunciato da Gadarder in quél libro— che con~
siste nél definire Ferineneuticd in modo tale da
«rendete giustizia all’ espenenza dellarten'= bi=
g0Zna plutlI)SlI) rrvo!germ ai ‘$uof scritti succes=-

sivi: per esempio, a una parte dei saggi che
compongono Veritd- e metodo 2 (Bompiani,

1996), e soprattutto a quelli ora raceolti in ita~
liano nel volurne Scritti di estetica (Aesthetica;

2002). Da questi emerge il ritratto di una vera e
propria «ésteticas gadameriana, pill puntuale

nel Imterpretamone dei classict, da Kant a He-
gel. in parte rivalitati nspetto al §uo libré piix

noto, ma soprattutto pill attenta alle pratiche

concrete dellarte contemporaries, alle quali de-

dica pagine che spaziano dalla poesia di Paul
Celan alle installazioni di Richard Serra, dalle
Eitmre' mtirali di Joan Miro alla hisica seriale,

per confrontarsi con guesti ambiti che Gada-

mer, guando gid aveva 85 anni, si sente in do~

vere di ripensare’ ancora und 'volta il lascito di

Hegel e di Heidegger, dunq’t_le' di- ritorhare ‘s

quella tesi relativa alla «fine dell’artes che agli
occhi del senso cormune trova-und confermd
flagrante nelle caratteristiche di un'epoca comé
1a nostra, nella quale «le tecniche informatiche
e riproduttive riversano sugli uomini un conti-
nuo flusso di stimoli» e la possibilita di accede:
re al patrimonio artistico del passalo sembra
inibire ogni forma dj creativitd spontaniea. Per
Gadamer, tuttavia, Ia tesi di Hegel indica qual
cosa di diverso. Bssa kegnala, infatti, come neld

Tarte sia’ serupre presente un «passato» da ind

tendere sia.come passato storico, sia pii¥ sein’
plicemente come qualcosa che «&_accaduton,
un evento che si & prodotto al di fuori di noi e
che non dipende dalla ragione, né puo essere

 interpretato come un guo progetto.

Larte, prosegue Gadamer, occupa un postq
fondarnentale nel mondo contemporaneo prod
prio perché é capace di dar voce a questa’ «pre?
seriza del passatﬁ» perche 1a suia natira “rarns

‘Memorantes oppone una’ strennia resistenza &

tutte le strategie volte a razionalizare le prati-
che dell'agire umano, comé pure a rimuovere
ogni ostacolo sulla via ‘che trasforma lessere
delfuomo nelloggetto di una continua mani-
polazione, Oggt oli artisti, qualungue cosa fac-
ciano, devonio’ «combatteres questa tendenza,
sostiene Gadarner,’ facendo ricorso a‘qualslasj
forma di straniamento
metito ﬁno al ]mute del] mcomprens:bﬂlta

i quial
ha maggtore probablhta i “réalizzarsi in’
tempo come il nostrow. B la forza i prinics
pio etico, percid; a rinsaldare la fiecessita del
suo legame con la nostra esperienza e la sua
importanza per l'tomo contemporarieo. Linse-
+ gnamento dell'ultimo Gadamer si pud conden-

sare allora in’itna promessa”carica di ottimi?

smo: «una fine dell'arte ~ égli' sétive ~ na ﬁnd
dellincessante volonti di dare forma ai sogni 6
ai desider! umani tion ‘ci sard finché gh yorning
daranno forma alla propria vitas, -
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