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Why Future Doesn’t Need Us?

Dal titolo di un articolo, particolarmente allarmante, di Bill Joy, la rivista Wired, circa un anno fa, intitolava un suo numero Why Future Doesn’t Need Us? L’assunto fondamentale di questo, come di altri contributi, consisteva nell’ipotesi di una rapida scomparsa del genere umano, provocata dal possibile predominio di alcune tecnoscienze, sfuggite al nostro controllo. Per essere il più possibile incisiva, la copertina era risolta con un’immagine “artistica”, la riproduzione di un ritaglio di pagina strappata da un ipotetico vocabolario del prossimo secolo, in cui, nonostante le stropicciature e le pieghe della carta, è ancora possibile leggere il testo, riproducente il lemma della parola  “human”: aggettivo riferito alla specie dell’Homo sapiens, un bipede estinto, dall’anatomia basata sul carbonio. 

Il blocchetto del testo, isolato sullo sfondo bianco della copertina, possiede un impatto notevole; la sua forza comunicativa è essenziale, immediata. Chi conosce l’arte contemporanea non può non riconoscervi lo stile delle celebri opere concettuali di Joseph Kosuth, particolari di frasi prese da vocabolari o da libri e opportunamente ingrandite. 

C’è, per esempio un’opera di Kosuth, intitolata Painting, che altro non è che l’ingrandimento del lemma corrispondente. Il suo significato è chiarissimo, tautologico: l’arte figurativa è morta e si è trasferita dalle immagini iconiche a quelle verbali, o, per meglio dire, filosofiche.

Ugualmente la parola human, sulla copertina di Wired, ci informa della scomparsa dell’uomo: di lui non rimarrebbe che il nome, indicante una fase paleontologica della sua evoluzione, o, per meglio dire, della sua sostituzione con altre forme di vita, basate su un diverso principio costitutivo, per esempio il silicio.

In ambedue i casi viene evidenziata una scomparsa, un’assenza, una perdita. In ambedue i casi, infatti, l’opera di Kosuth e l’immagine della rivista, alludono, sia pure da punti diversi, al medesimo concetto: la sparizione dei corpi! Sparizione del corpo della pittura, come metafora della morte stessa dell’arte, e sparizione del corpo dell’uomo, come sintomo drammatico della fine irreversibile di tutto ciò che è naturale.

Evoluzione o mutazione dell’uomo? Progressiva trasformazione biologica dell’uomo, mutamento in qualcosa di ibrido con la macchina o addirittura sua sostituzione con altre forme di vita – come sostiene uno dei protagonisti più significativi di questa teoria catastrofica, Stelarc -, causato dalla nostra incapacità di adattamento alle nuove dimensioni tecnologiche?

Prima di argomentare sul destino dell’uomo è forse necessario premettere alcune osservazioni sulla fine e sui fini, disattesi, dell’arte attuale, richiamata da questo pre-testo grafico ... . Un profondo cambiamento è intervenuto nella cultura contemporanea, di cui l’arte è un indicatore fondamentale: nonostante l’uso di strumenti sempre più tecnologici, l’opera artistica, che aveva, ancora nel corso degli ultimissimi anni, la certezza di essere l’espressione più diretta e convincente della libertà inventiva dell’uomo, ha dovuto riconoscere la sua perdita di competitività nei riguardi di altre forme di creatività, evidenti in ogni testo comunicativo, in ogni artefatto, in ogni fenomeno mediatico. 

La crisi della pittura e la sua scomparsa definitiva (basta visitare una grande esposizione, come Documenta e le varie Biennali internazionali, per convincersene) sono immediatamente percepibili, predominando, infatti, opere che sempre di più si confondono stilisticamente e contenutisticamente con ciò che è prodotto e consumato all’interno di meccanismi pubblicitari e di programmi televisivi, siano essi d’intrattenimento o d’informazione.

Il fatto è che l’artista attuale si trova a dover competere con i prodotti e l’intelligenza di molteplici modelli comunicativi, quasi sempre enormemente densi di significati e di qualità formali. L’arte, così come la s’intende comunemente, ha quasi esaurito il suo ruolo, che, da sempre, anche se con differenti modalità, è stato quello di contrapporsi al mondo con la sua capacità progettuale o distruttiva: progettuale, se si considera il mondo caotico e disordinato, su cui far ordine mediante processi di astrazione e di spiritualizzazione, e soprattutto mediante pratiche di tipo costruttivo (ricostruttivo, secondo la nota tesi futurista), distruttiva, se si considera il mondo un luogo di una normalità esasperante, su cui proiettare la forza devastante dell’inconscio, della libertà anarchica della creazione e del gioco (linguistico).

Il sistema di pensiero, che aveva  formato ed evoluto la tecnica negli ultimissimi millenni, grazie ad un continuo feedback di controlli di sicurezza e secondo tempi e modi dettati dalla relativa lentezza dei processi innovativi, culturali, tecnologici e scientifici, è stato sostituito da un succedersi accelerato e incessante di prodotti e di idee: molti muri sono caduti, lasciandoci per lo più impreparati. Sono caduti miti ideologici, sistemi di mercato, convinzioni secolari: comunismo e capitalismo sono realtà obsolete o in crisi, il mercato si è globalizzato e sta sostituendo gradualmente l’abitudine all’acquisto con quella dell’accesso, come indica Rifkin, il pensiero religioso occidentale si è fatto debole e sempre più irrilevante nel suo rapporto con la vita quotidiana, il valore etico dei comportamenti ha abdicato in favore di scelte opportunistiche, la politica comincia a manifestare la sua debolezza strategica e la sua insignificanza ad una visione planetaria. I confini geografici, ancora intransitabili per molti individui, sono valicati continuamente dall’informazione e dallo scambio continuo di merci, di capitali e di idee, costumi, comportamenti.

Il rischio, ma anche il fascino, dell’enorme accelerazione evolutiva delle macchine di calcolo (perché, alla fine, tutto si riduce ad una questione di velocità …) è quello di superare di colpo, senza soluzioni di continuità, il border line della realtà stessa, fondata sulla categoria del presente. La situazione attuale può, infatti, dar adito al sospetto che dopo millenni fondati sulla tradizione, l'innovazione sia divenuta per la prima volta non l'eccezione ma la regola, e che essa sia talmente accelerata e universalmente diffusa da autoalimentarsi al di là di ogni possibile controllo. 

Nell’autocelebrazione mediologica dell'evoluzione elettronica, particolarmente simboleggiata dall'incremento d’interesse per la dimensione virtuale, appaiono inquietanti coincidenze, in quanto chi crede fermamente nel linguaggio simulativo e artificiale crede anche che esso sarà capace di garantire, per i caratteri stessi della rete informatica, una democratica partecipazione gestionale sia dei mezzi sia dei contenuti: quale ingenua e fosca utopia quella che confonde l'utilizzo con la gestione dei mezzi, e dunque lo sviluppo tecnologico delle pratiche di interattività multi ed ipermediali con la possibilità di cogestire individualmente, a livello planetario, la rete elettronica e informatica. 

Non è comunque pensabile di definire, nei suoi caratteri generali, l’universo delle mutazioni prodotte dal sistema tecnologico-scientifico; si tratta piuttosto di decidere se vogliamo piuttosto ripensare l’intero processo dei saperi attuali di fronte all’incessante metamorficità dell’intelligenza artificiale, la quale continua a “riprodursi” sotto nuove forme e ad allargare sconfinatamente il suo territorio virologico. Si tratta di incentivare sotto ogni forma quelle analisi filosofiche capaci di decifrare le nuove forme tecnologiche dell'illusione e di comprendere il ruolo che l'artista potrebbe sostenere nel tentativo di osteggiare, e addirittura intaccare, le strutture simboliche che i media, con la loro pervasiva capacità di banalizzazione, hanno ormai mutato in vuoti stereotipi. Non a caso, Maldonado, riprendendo una celebre affermazione di Joseph Beuys, attribuisce all'artista il compito di farsi "scienziato della verità". E` indubbio, tuttavia, che il nodo del problema non consiste nell'ipotizzare una funzione critica e analitica dell'arte, ma nella possibilità di identificare lo stesso territorio dell'arte in un'epoca che forse non possiede più le condizioni di riferimento che erano state fondamentali per la cultura moderna. La crisi della modernità e la sua evoluzione cosiddetta postmoderna sono infatti contrassegnate dal superamento della contrapposizione di numerose coppie di categorie concettuali, un tempo fortemente distintive: artistico/estetico, autentico/inautentico, originale/copia, superficiale/profondo, decorativo/strutturale, e così via. 

All’interno del rizoma dei saperi, quale peso possiede ancora quello che si attribuisce all’arte? Esiste ancora la possibilità di una creatività “critica”, la quale riesca ad identificare come suo nuovo scenario antagonistico non più una natura reale, ma una natura artificiale già esteticamente risolta? 

L'arte si presenterebbe, dunque, come una sorta di ultima e paradossale garanzia di realtà. Un paradosso, proprio in quanto all'arte, per secoli, è stata demandata la funzione di creare un mondo immaginario e ideale, che fosse contrapposto alla vita di ogni giorno, mentre oggi all'arte si chiede il compito impossibile di indicare il modo con cui uscire dalla dimensione ingannevole di “un mondo tutto ridotto in immagine”, come direbbe Heidegger. Un paradosso, perché all'arte verrebbe affidato l'incarico di farsi attività non più solo estetica, ma, in qualche misura, anche critica, proprio nel senso più profondo del termine: critica, in quanto capace di sciogliere i nodi della complessità culturale contemporanea e di risolvere la dimensione spettacolare della vita. 

In quest’ipotesi, l’aspetto mostruoso-meraviglioso della tecnologia attuale dovrebbe essere contrastato dall’enigmatico prodotto dall’arte: da quel mitico “perturbante” dell’arte che sfugge ad ogni programmazione. In effetti, l’arte stessa risulta oggi essere soprattutto una strategia come altre nella sempre più disperata ricerca di una comunicazione interpersonale diretta e im-mediata (e, non a caso, sempre più fisica e corporea) tra soggetti, che vedono attenuarsi e sparire il confine tra realtà e artificio, tra uomo e macchina, tra mondo organico e inorganico.

E la novità, l’innovazione, per dire meglio, è, in fondo, l’aspetto più immediato e appariscente di superamento della tradizione e la sua migliore forma di critica! O, come sarebbe più sintetico dire, l’innovazione è “invenzione applicata” (motto molto caro nelle conferenze al MIT!). Nessuno, tuttavia, mette più in calcolo la necessità “sociale” della specifica invenzione e l’analisi dei suoi effetti consequenziali: ogni innovazione o “invenzione” nel campo informatico, per esempio, allontana sempre più la differenza tra nazioni ricche e povere e tra ricchi e poveri all’interno della stessa nazione.

L’innovazione è talmente accelerata e talmente diffusa da non risultare quasi più evidente e visibile. C’è una sorta di invisibilità del nuovo: le forme cambiano con tale celerità da non generare più sorpresa e da provocare, al contrario, un’abitudine progressiva al cambiamento. Il cambiamento è diventato consuetudine, determinando il paradosso di una tradizione della novità!

C’è, inoltre, una “invivibilità” del nuovo, vale a dire il fatto che il nuovo non è fatto per durare, per “vivere” assieme alla vita del suo possessore. Al nuovo non è data la possibilità di invecchiare con il suo fruitore.

Assistiamo ad una doppia morte, a quella dell’oggetto, che ha perso la sua durata e il suo lento consumo, e quindi la sua riparabilità, il suo restauro, la sua riciclabilità, e a quella del fruitore e del consumatore, che ha perso il piacere di consumare, modificare, rinnovare e financo di ritrovare la cosa che sta lì ad aspettarci.

 finisce l’ipotesi secondo la quale i cambiamenti culturali e biologici siano ambedue fenomeni lenti, graduali e progressivi anche nel senso di un progresso di conquiste …).

Sia l’artista sia l’uomo sono fatalmente destinati ad essere sostituiti da categorie ed enti, la cui imprevedibilità è totale. 

Ciò che, invece, improvvisamente dobbiamo constatare è che, ad un certo punto di queste due evoluzioni, una umana ed una artificiale, è apparsa una frattura, un taglio irricucibile, un salto abissale. Non metamorfosi e transazione da uno stato ad un altro, ma mutamento, repentino e imprevedibile.

Ma cosa rimarrà, dunque, di questo uomo? Lyotard ha rilevato che il limite filosofico della tautologia consiste nel fatto ch’essa non può mai essere completa e totale, in quanto essa fa emergere la presenza di un resto (cioè di qualcosa di eccedente, che sta al di là dello specchio su cui si riflette il concetto): 
una riflessione sul mutamento del ruolo dell’arte negli ultimissimi anni: essa non ha più alcuna funzione se non quella di poter essere usata strategicamente come materiale costitutivo di una possibile comunicazione. Nella perdita della propria centralità storica, il soggetto sente, come mai prima era avvenuto in tutta la sua evoluzione, la necessità di poter comunicare con i suoi simili nella maniera più diretta ed efficace possibile; per raggiungere il destinatario del suo messaggio e perché esso sia ascoltato e per questo fine utilizza ogni mezzo, anche l’arte, se necessario, trasformandola da fine ideale della creatività umana a mezzo strategico, espertissimo di soluzioni estetiche, formali, semantiche, per potenziare, valorizzare ed estetizzare  il proprio messaggio. 

Un prima e un dopo: un prima e un dopo che s’è tentato di coniugare insieme una sorta di interspazio chiamato postmodernità, luogo ipotetico nel quale per un certo periodo possono convivere insieme opposte concezioni di vita.

Ciò che stiamo constatando, invece, è la sempre più rapida sostituzione dell’arte con l’esteticità diffusa dai media e dell’uomo con la macchina (termine comunque assolutamente improprio ed eccessivamente ambiguo, a meno che non s’intenda estenderne il concetto anche alle sue caratteristiche … leggere!). L’estetica diffusa non è l’evoluzione dell’arte, ma la sua antitesi, così come la macchina non è una protesi dell’uomo, ma una sua sostituzione.

Vero compimento del progetto postmoderno, la sostituzione dell’estetica all’arte per rendere percepibile la cosa e dunque ri-conoscibile -------- .

Anzi, corpo quasi senza organi, mutante, sempre più in-visibile. Soft. Come un programma. Inattacabile da agenti fisici.

il linguaggio è utilizzato dal pensiero per sostituire la materia atomica (della realtà fisica) con l’invisibile potenza neuronale dell’intelligenza. 

, con tutte le sue componenti fisiche e psicologiche, sta a significare che il pensiero utilizza un complesso sistema di segni per sostituire la presenza fisica di ciò di cui si parla

È l’invenzione della tecnica!

È da un gesto che nasce la filosofia, il terribile e tragico viaggio nel mondo del pensiero e della parola senza andare a controllare come sta vivendo la cosa ! È da un gesto che nasce la teologia, il sistema immobile di pensiero che pensa il motore immobile.

L’inadeguatezza dell’essere umano, inventando la tecnica del linguaggio: in quella relativa distanza, si evoca con la parola una carenza, un’assenza, una distanza, un’evenienza, una possibilità. È proprio l’invenzione del linguaggio a permettere al soggetto di indicare pensieri e cose senza muoversi dal luogo del pensiero che si traduce in parola.

L'era post-human, come è stata felicemente, ma anche angoscian​temente, definito il nostro tempo di alterazioni genetiche e di perdita di identità corporea, non è necessariamente un'epoca post-moderna: è un'epoca da effetto-futuro, uno scenario fic​tion rovesciato nel quotidiano videodromico della nostra vita.

Qualcosa è intervenuto, nel processo delle tecnologie e delle scienze, e, in generale, nel pensiero soprattutto occidentale, a produrre una sorta di salto culturale, una tmesi, un taglio, più o meno evidente, nella storia di questi ultimissimi anni.

Per quanto riguarda la storia attuale (se per attuale si intende l'orizzonte degli ultimi vent'anni), non credo si possa ancora sostenere un'interpretazione secondo la quale essa rappre​senti un capitolo evolutivo ed estremo della modernità, di cui per l'appunto sarebbe una prosecuzione, se non addirittura un "riattraversamento". Devo dissentire con chi ritiene di po​ter considerare i nostri giorni esclusivamente secondo mo​delli e parametri che furono della modernità: nessuno dei grandi racconti moderni ha più attinenza con questa realtà post-umana, anche se questi racconti, proprio in questa cul​tura così diversa, appaiono, forse per la prima volta, in tutta la loro straordinaria e, forse per lungo tempo ancora, irripeti​bile gran​dezza. Non solo quindi vi è un salto culturale tra questa e l'epoca precedente, ma vi è anche un modo diverso di leggere la cultura.

Dice René Thom, lo studioso a cui dob​biamo, tra l'altro, la rivoluzionaria teoria delle catastrofi: L'importance du virtuel en science remonte à Aristote. Il l'a théorisée dans l'opposition puissance-acte, laquelle reflète l'opposition virtuel-réel. A ce titre, la théorie aristotélicienne peut être effective​ment considérée comme la première théorie scientifique.

Al di là della straordinaria tecnologia spettacolare, vi è qualcosa di profondamente in​quietante e quasi angoscioso nella metafora di quest'episodio [? A quale faccio riferimento?], perché esso ci pone di fronte non solo alla puissance del grande artificio simulativo, di cui parla Thom, ma soprattutto alla nor​malità del paradossale. Ci pone di fronte all'apparente familiarità di questi due mondi contrapposti, che sem​brano contigui grazie ad un substrato iconico comune, ad una partenza figurativa rea​listica. E d'altronde ciò risulta perfettamente spiegabile: 

lo choc del virtuale consiste nella rappresentazione di una dimen​sione realistica, che sappiamo inesistente materialmente, il virtuale possedendo, quasi come un imprinting genetico, il mo​dello formale di immagini da cui si è anche irre​versibilmente allontanato. Il mondo reale si trasforma senza soluzione di continuità in mondo virtuale; il mondo naturale in mondo artificiale, l'analogico  in digitale. Ma quale passaggio, quale metamorfosi? Non anamorfosi del reale, dunque, in quest'o​pera, e nell'opera simulativa in generale, ma post-prospettiva, anti-prospettiva, pro​prio a partire da un'estre​mizzazione del fatto percettivo, che perviene alla sua totale disso​luzione dentro un nuovo e antitetico si​stema fenomenico. Ultra-visione. Visione dell'ol​tre, di quell'oltre, che sta al di là dei confini delle pos​sibili esperienze umane. Al di là dell'intelligenza cosiddetta naturale.

La macchina elettronica, quindi, come mezzo estensivo della nostra potenzialità vi​siva, ma anche e so​prattutto come realtà operativa di per sè, alla quale non possiamo che adeguare faticosamente i nostri sensi percettivi e le nostre capacità interpretative, quasi che l'uomo, rispetto all'entità del calcolo messo in essere (sono stati impiegati da Rybczynski quaranta supercalcolatori in serie), e della sua trasforma​zione in im​magini, sia divenuto un accessorio terminale, un punto finale del programma: il "terminale uomo", come afferma Crichton,
 si sostituisce alle protesi elettroniche di cui ci siamo sinora serviti nell'illusione di rendere la vita più confortevole e facile.

Statue e specchi, oggetti e immagini riflesse, si avvolgono su se stessi, in una topolo​gia del fantastico e del mostruoso, privi di una qualsiasi funzione narrativa. Autorefe​ren​ziali. Autoillusive. Al di là, dun​que, anche della parola, della letteratura, del testo. Senza più un soggetto che predichi l'oggetto e che, nel predicato, tramuti le cose in og​getti, in complementi di un'azione, e che istituisca una sintassi ancora possibile tra le parole e le cose.

La vita contaminata dal virus informatico, l'uomo ridotto ad un'estensione anche hard della macchina televisiva, la perdita dei confini tra realtà e simulazione, tra organismo naturale e sistema artificiale: temi che in maniera espressionisticamente inquietante ca​ratterizzano, nell'ormai numerosa serie di films dedicati all'argomento, specialmente il cult-movie Tetsuo (L'uomo di ferro, 1989) del regista giapponese Shinjia Tsukamoto.

Si discute, in questi films, intorno alla presenza e alla sostanza del corpo: intorno al​l'esistenza e all'es​senza del corpo. Come possiamo notare, non è più in questione l'in​terrogazione metafisica, ma quella ontologica, e in particolare il problema adatta​zionale dell'uomo rispetto alla veloce evoluzione della tecnologia; di riflesso, si apre il grande problema, nodale, della fun​zione della scienza di fronte alla to​tale libertà spe​rimentale della ricerca. 

Il rapporto nuovo del corpo è non più con la natura, ma con l'artificiale. 

Da ciò risulta, tra le varie conseguenze che possiamo calcolare, la schisi sempre più profonda con il proprio mondo interiore: il corpo che, nelle sue pulsioni, rappresen​tava il diaframma tra interno ed esterno, perdendo progressivamente la coscienza della propria fisionomia naturale, si frammenta e si dissolve. Vive parcellizzato negli infiniti punti di contatto con il tessuto dell'artificiale: è l'artificiale ad essere divenuto il punto di riferimento culturale e biologico.

L'intermediario attuale, il metaxu, come viene chiamato da Quéau, tra il nostro in​terno e l'esterno è stabilito nel nostro codice genetico, che ci permette di costruire delle mac​chine naturali, degli automi viventi in una necessaria evoluzione verso l'adatta​mento totale alla mutazione generale. In queste condi​zioni il vivere è divenuto davvero un'arte difficile. L'empire de la raison est un désert où l'esprit ne souffle guère.
 

Lo choc che tuttavia l'opera d'arte continua a provocare è, in questa situazione meta​morfica, ancora più potente di un tempo: la poesia, il quadro, la canzone, esplodono, deflagrano, in questo "deserto del senso", apparendo come forme aliene venute da un altro mondo. L'immaginario dell'arte deflagra nel​l'incontro con la macchina virtuale.

Qui, in questo incontro, l'esterno e l'interno si fondono nell'apparenza estetica del​l'arte.

L'estetica, come altra scelta rispetto all'e​tica, diventa nella tradizione del postmoderno, unica dimensione totaliz​zante delle re​altà. Estetica come estesica, vale a dire come bellezza dei sensi, come totale esposi​zione "oscena" della bellezza. Maquillage, tuttavia, anche nell'accezione datavi da Virilio, di estetica della sparizione:
 mascheramento e mimetizzazione, per sottrarsi, come sul campo militare, allo sguardo del nemico, allo sguardo nemico! Il corpo è sempre un corpo combattente, che cerca, in attesa dell'attacco proditorio, di confon​dersi (ieri) con il reale e di fondersi (oggi), vale a dire di rendersi invisibile. L’estasi dell'estetico (dall'estetica come filosofia dell'arte all'estetica come arte dell'ab​bellimento corpo​reo), caratterizza il postmoderno, risolvendo il corpo umano in opera d'arte come farebbe per una qualsiasi altra merce. 

Dissimulare, mascherare l'insieme del corpo combattente per ottenere il segreto che permetterà la sor​presa, "maquillage" e "maquis" sono tutte parole che hanno lo stesso significato: alterare la natura o far ritorno al riparo della macchia, equivale a sottrarsi all'oscenità dello sguardo nemico, come dice Viri​lio.

Non è più questione di buono o cattivo, di necessario o superfluo, di umano o disu​mano. La disumanità della bellezza del postmoderno di intreccia soli​dalmente con l'e​stasi dell'atrocità. Bellezza e mostruosità appaiono legati dalla neces​sità espositiva di tutto ciò che è mostruoso, vale a dire, di tutto ciò che merita di essere mostrato. Este​ticità della bellezza avente la stessa potenza di appeal dell'atrocità; entrata in un'e​poca decisamente sado-maso.

Il problema del corpo, della materia​lità, della fisicità. Della parte hard dell'esistenza. Una corporeità che, in questa società spettacolare, non può rinunciare, sia pure consa​pevole dell'inganno, a mettere in moto tutti i meccanismi seduttivi per entrare in rap​porto fisico con il mondo. Richiamo, nel mondo della simulazione, alla fisicità del corpo e delle cose, come mo​vimento antago​nista rispetto all'utopia della leggerezza. Attore principale di questo gioco di seduzione continuando ad essere l'occhio, lo sguardo, e dunque l'atto critico dell'analisi e della ponderazione. Si fa nuovamente impellente il bisogno di amore, di relazione, di con​tatto, in un tempo arido di senti​menti. Oltrepassare la fase del corpo e ricercare l'es​senza dietro l'apparenza, e quindi al di là delle immagini: il tema dell'ultimo Wenders, nel film Fino alla fine del mondo, ma già preannunciato in Angeli sopra Berlino. Perdere le ali, per tornare a mi​schiarsi negli affanni del giorno. Alla ricerca dell'oscenità terrena dell'amore.

Il mondo non è stato mutato dal progetto estetico delle avan​guardie; sono stati la tecnologia, l'industria delle merci, la pubblicità e i media ad impadronirsi dell'eredità artistica e a veicolarne le qualità estetiche come parte aggiunta al proprio prodotto. 

Dal canto suo la ricerca artistica attuale non si pone più la questione di aprire un dialogo con il mondo, ordinato o di​sordinato che sia. Non si pone più il problema della sua rap​presentazione, ma della propria competizione con la dimen​sione tecnologica dell'artificiale. Il nostro tempo non solo ha perso la coscienza del mondo, come totalità dei fatti, come universo regolato e rispettabile, ma ne ha perso persino la nostalgia e il ricordo: tutto ciò che vediamo appartiene ormai ad una prefigurazione pubblicitaria, che ha accelerato l'evo​luzione artificiale della vita e dei comportamenti. Le immagini sono solo immagini di altre immagini. Per questo motivo non possiamo più tornare ad essere romantici. 

Lo stesso fenomeno artistico appar​tiene oggi ad una dimensione assai vaga ed incerta, essendo messa in discussione da una serie di cause, che possiamo facil​mente elencare: il prorompere di una creatività extra-artistica, di tipo scientifico, caratterizzata da una predominante estetica, il progetto tardo-capitalistico di un'iperestetizzazione delle merci e degli apparati comunicativi e riproduttivi, il processo globale di spettacolarizzazione del sociale, l'avvento di nuove famiglie di immagini, di tipo simulativo e digitale, che si affiancano a quelle di tipo analogico, la sostituzione graduale di una percezione visiva con una percezione tele-visiva e l'irreversibile mutamento filoso​fico in atto nella lettura complessiva del mondo e del nostro rap​porto con la realtà. Queste considerazioni sintetiche andrebbero alla fine riesaminate all'interno della più gene​rale dimensione del cosiddetto fenomeno postmoderno, che ha visto progressivamen​te venire a cadere molti modelli della cultura mo​derna, dando luogo ad un insieme estremamente ambiguo di categorie opposi​tive, come quelle di centrale/periferico, autentico/inautentico, ori​ginale/copia, realtà/simulazione, e così via.

*Il web mostra con tutta la sua forza ed efficacia questa capacità esplosiva della comunicazione che si è sempre configurata come un movimento in una sola direzione, dal centro alla periferia: la Rete smentisce, cioè, il mito rassicurativo di una realtà “solida, unitaria, stabile e autorevole” e la convinzione che tutto debba essere riportato necessariamente ad un “modello centrale” di riferimento e di comunicazione. Vattimo ricorda come la “vera fine della modernità”si ha proprio in questa messa in crisi della struttura centrale del soggetto umano nella nascita di una pluralità strutturata nella forma di “un sistema di rimandi senza centro”.

Vattimo sottolinea che le molte Weltanschaung (o visioni del mondo) rese possibili dai mass media smentiscono paradossalmente l’ideale di una “società trasparente”: “Che senso avrebbe la libertà di informazione, o anche solo l’esistenza di più canali di radio e di televisione, in un mondo in cui la norma fosse la riproduzione esatta della realtà, la perfetta obiettività, la totale identificazione della

mappa col territorio?(…) Si attua, forse, nel mondo dei mass media, una “profezia di Nietszche: il mondo vero, alla fine, diventa favola”.

La posizione di Stelarc è collocata all’interno di una cultura estetica e scientifica, che sembra, in qualche modo, provenire dal futuro, da quel tempo che la scienza della fantascienza ci ha fatto apparire come possibile e realizzabile. E` tuttavia proprio questa profezia inverata, quest’illuminazione del domani, a mettere in risalto per contrasto la persistenza dell’ombra del presente, dell’ombra prodotta dalla concretezza problematica del mondo, di un mondo ancora in gran parte irrisolto. Di un mondo di avanzi, che la rete delle reti, nel suo sempre più stretto legame che stringe l’intero pianeta, non può catturare, essendo costituito dalla parte residuale di quel corpo sociale che costituisce la valenza oscura di quello tecnologico, la parte sotterranea della fortezza elettronica.

La metropoli, luogo planetario di incontro tra razze di diversa provenienza sta scomparendo, dimostrando l’aspetto più terribile, bladerunneriano, dell’attuale società di controllo, obbligata - secondo la nota tesi di Deleuze - a sempre più rigide e crudeli forme di difesa blindata, che atomizzano e isolano ancor più le persone.

Se la macchina tecnologica serve all’uomo per poter memorizzare ed organizzare l’infinità di informazioni che lo raggiungono, per potersi adeguare all’enorme velocità degli eventi e per poter ampliare il proprio territorio relazionale, è anche vero, infatti, che essa ha ancora bisogno dell’uomo per potersi diffondere, trasmettendo il virus elettronico dalla dimensione inorganica a quella organica, dalla sfera immateriale a quella materiale e biologica.

La figura di Stelarc assume, in questo contesto, una rilevanza determinante, essendo l’artista che più di ogni altro ha sperimentato tutte le possibilità di superamento dei confini fisici del corpo, dopo aver usato vari sistemi medici, robotici e di Realtà Virtuale per esplorare, estendere e migliorare le potenzialità del proprio fisico, amplificando tutti i segnali emissibili, dalle onde cerebrali, al battito cardiaco, alla pressione arteriosa ai movimenti articolari e muscolari. Una volta definiti i limiti del proprio corpo, Stelarc ha proceduto a sviluppare ulteriori strategie per collegarsi più profondamente con l’intelligenza del computer.

Sulla scena di questa rappresentazione tecno-pagana, Stelarc non recita una parte, ma vive direttamente il dramma dell’uomo mutante; nella sua performance, collegato al computer, che gli fa fare movimenti programmati, Stelarc dimostra cosa significa connettere il proprio circuito nervoso a quello dei chip. Un flusso di informazioni passa direttamente dai bit del programma agli atomi della carne: alla spietata neutralità della macchina la parte umana - quel corpo biologico che non accetta di sparire dal mondo - oppone la sua fisica passione. L’immaterialità del soft vampireggia la materiale resistenza della carne, sulla quale, kafkianamente, si incide, punto per punto, l’informazione della sua pena.
 

Per questo motivo, dunque, Stelarc espone, nello spettacolo, ancora la propria parte organica, vale a dire il proprio fisico, che costituisce la parte residuale e, per molti aspetti, obsoleta e inaffidabile, ma anche imprevedibile e, paradossalmente, più misteriosa, del corpo tecnologico.

Se, da una parte, Stelarc enfatizza i caratteri più appariscenti dell’innesto inorganico, mettendo in evidenza tutto il sistema di cablaggio, per accentuare il legame che unisce informaticamente muscoli e elettricità, cervello umano e cervello elettronico, dall’altra evidenzia la propria nudità, la propria dolorosità sacrificale, tant’è vero che, anche recentemente, alcune performance con il terzo braccio e con i sistemi di amplificazione sono state eseguite con il corpo sospeso, ad altezze considerevoli, mediante cavi uniti alla carne con ganci di acciaio.

Una sorta di sfida che l’artista lancia al proprio corpo, per sottoporlo alle pratiche iniziatiche dell’entrata nel mondo della mutazione, mondo nel quale non si può essere ammessi se non attraverso una purificazione fisica. Nel mondo della nuova metafisica, della pura astrazione dell’immateriale, la parte materiale e fisica del nostro essere deve transumanare, oltrepassare la soglia della quotidiana esperienza.

Il significato profondo di quest’estetica della mutazione, testimoniata dall’arte di Stelarc, enuncia la creazione di nuove possibilità di vita integrata, una vita che ibrida e fonde insieme, senza più alcuna schisi, l’intelligenza naturale con quella artificiale: il corpo post-umano ospiterà nanotecnologie e sarà, a sua volta, ospitato da macchine robotiche, mentre circuiti digitali si affiancheranno a quelli neuronici, superando sia il confine determinato dal codice genetico sia la conseguente fisiologia naturale.

Stelarc, dunque, quasi angelo annunciatore del passaggio dall’era biologica a quella tecnologica.
 

Le sue performance lo spostano incessantemente da una parte all’altra del pianeta, lasciando ovunque una traccia indelebile e inquietante del suo passaggio: la sensazione nello spettatore di aver vissuto un’esperienza del futuro e di aver avuto un contatto ravvicinato con un essere alieno, nel quale scopre i tratti inconfondibili della sua stessa inarrestabile metamorfosi. 

In Stelarc vediamo simbolicamente concretizzarsi una delle invenzioni più estreme della fiction, quel connubio tra corpo umano e macchina, quell’organismo cibernetico, da lungo tempo profetizzato dalla letteratura, e a cui, nel 1960, due ricercatori medici di New York, Manfred Clynes e Nathan Kline, impegnati a studiare l’adattamento umano nello spazio extraterrestre, avevano dato il nome di cyborg.

In uno scritto recente, Stelarc parla, per l’appunto, di una sorta di condizione post-storica, trans-umana ed extra-terrestre, per indicare la dimensione culturale nella quale le sue performance vanno intese: il tentativo di superare, in ogni direzione, quelli che possono essere considerati i limiti fisici del corpo, lo sforzo di superare quel limite che è il corpo.

Un superamento, che non avviene più mediante un viaggio spirituale e interiore (quel viaggio verso l’astrazione, inaugurato da Kandinskij negli anni Dieci), ma abbandonando ogni metafisica e tentando una riprogettazione globale, antimetafisica e, nello stesso tempo, antinaturalistica, del soggetto. Proprio esaminando quest’esperimento estremo, rappresentato dalla chimera tecnologica di Stelarc, appare chiaro quanto distante ormai sia l’orizzonte della modernità da questo sentire, che tende a collocarsi al di fuori di ogni possibile tradizione e dunque dentro un’invenzione dalle profonde implicazioni epistemologiche.

Prende forma, nell’esperimento di Stelarc, un progetto di sopravvivenza bio-tecnologica, che vuole sconfiggere la centralità cruciale della figura della morte, in quanto la morte è, tradizionalmente, il luogo nel quale trovano unione e giustificazione reciproca la metafisica, la religione e la biologia.

Se nella cultura dell’umanità il confine estremo della vita si traduce sempre e comunque in sentimento, emozione e tremore del nulla o del dio, semantizzando il limite dell’esistenza come confine della morte, la concezione post-umana, testimoniata da Stelarc, disegna su questo bordo fatale una linea frattalica, in cui le differenze tra la vita e la morte non sono più così definite e definitive: il corpo non è più quel luogo che biologia, metafisica e religione concordano a definire come luogo di morte, anzi, come il luogo della morte,
 ma come una nuova dimensione nella quale il corpo, unito alla macchina, e divenuto così un insieme di parti organiche e di parti inorganiche, che si trasmettono reciprocamente informazioni ed impulsi vitali, tende ad evolvere verso la costruzione di un superorganismo bionico, che non potrà mai diventare cadavere. 

Il corpo bionico di Stelarc rappresenta il punto d’incontro di due vettori concettuali diversi, l’inverarsi della profezia letteraria del romanzo ottocentesco e il perfetto realizzarsi dell’effetto futuro nell’esperienza del quotidiano tecnologico. Qui davvero la fiction si fa, da pensiero filosofico, testimonianza fisica, concretizzandosi nell’uomo mutante, esattamente come era stato preannunciato, nella poesia, dallo splendido poema lucreziano di Raymond Queneau, Piccola cosmogonia portatile,
 e come viene oggi ampiamente analizzato da tutta una serie di testi,
 che tracciano il percorso dell’irreversibile alterazione della struttura fisica e mentale dell’uomo contemporaneo, determinata dal progresso scientifico.

Tuttavia, se contempliamo la performance di Stelarc sullo sfondo della scena complessa dell’attuale produzione tecnologica, piuttosto che su quello della storia dell’arte, il corpo bionico ci apparirà assolutamente coerente all’insieme delle trasformazioni e delle innovazioni più sintomatiche del nostro tempo: una riflessione, a mio giudizio, non priva di conseguenze nell’ordine di una rielaborazione dei giudizi estetici dell’opera d’arte contemporanea, non più interpretabile come un atto di messa in crisi dei postulati della certezza, ma come uno strumento asseverativo dello stato di fatto, non più opera come enigma che interroga il nostro immaginario, ma opera come dimostrazione e risposta dell’immaginario realizzato. Opera come inveramento del fantastico e come appagamento del desiderio e dunque come esibizione totale del suo meccanismo attrattivo.

Credo che chiunque abbia visto una delle performance di Stelarc abbia potuto verificare come il corpo bionico si sia adattato perfettamente all’ambiente artificiale. La conferma sta nella danza con la quale esso saluta la scarica elettrica che il computer immette nella sua carne attraverso una selva di fili e di elettrodi, una danza tribale, orgiastica e shivaistaica. Nello stesso tempo, tuttavia, lo spasmo involontario dei muscoli richiama la parte consapevole del corpo biologico alla risposta, alla “relazione” e dunque alla “reazione“: un moto reattivo, che ricorda al calcolatore, alla macchina immateriale, la persistenza, ancora per un certo periodo, della sua componente mortale, vale a dire della sua transitoria fisicità. 

Questo, forse, è l’aspetto ancora ricco di fascino e d’attrazione che l’oggetto continua a possedere nel postmoderno, con la differenza, rispetto alla modernità, che l’ignoto non costituisce più soltanto il vuoto da colmare scientificamente ed epistemologicamente, ma la parte economica di un colossale investimento investigativo e produttivo. La ricerca attuale è, infatti, legata a chi per primo arriva a scoprire una parte ancora ignota della materia e delle sue potenzialità. 

Il problema dell’identità del soggetto e dell’individuo non è più confermabile da una pratica, quale la intende Perniola, di un passaggio da se a se stesso, ma, al contrario da se all’altro nelle forme infinite della duplicazione, della clonazione e dell’ibridazione. Quale se, dunque, permane alla fine della storia dell’human, dell’umano, inteso come entità biologica e psicologica indivisibile?

Come Jameson, anche Harvey considera il postmodernismo come un fenomeno culturalmente minaccioso, a causa della sua infinita frammentazione e della sua perdita di capacità critica, di cui la sostituzione dell’etica con l’estetica è una delle prove maggiori e più gravi. Ma l’estetizzazione quotidiana è proprio determinata dall’impossibilità di poter organizzare in un senso superiore e universale l’infinità dei dati in nostro possesso, o, per meglio dire, residenti nell’archivio-macchina, dati che è assolutamente impossibile considerare come segni che possano essere riuniti all’interno di una narrazione significante e significativamente universale.

Ogni segno appare in tutta la sua frammentaria lucidità. Parchi tematici, musei d’arte contemporanea, locali notturni, centri commerciali, aree residenziali producono tutti esperienze nient’affatto ambigue, ma, al contrario, decise e decisive, immediate e dirette, perfettamente definite, nonostante simulazioni elettroniche, ologrammi e virtualità, anzi proprio a ragione di questi artefatti tecnologici, sapientemente orchestrati e meticolosamente controllati, in modo che non vi siano equivoci su ciò che percepiamo, sperimentiamo, viviamo. Il doppio è più vero del vero: nessun inganno, nessuna frode. Tutto, finalmente, è ciò che è. Ma, nello stesso tempo, è anche solo ciò che è. 
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 ernesto, when we think of home, we think of a solid house sitting firmly


on the ground. But when the crew of the International Space Station thinks


of their home in space, the image is of a gangly, awkward structure that


looks like a Lego toy gone wrong! But there are some good reasons for that


design. Come read more at - 








� Michael Dertouzos, Poveri d’informazione, sta in Technology Review, anno XII, n. 3, Mag/giu. 1999, pag 9. M. Dertouzos è Direttore del Laboratory for Computer Science del MIT.


� René Thom, Le rationnel et l'imaginaire, in Traverses 44-45,  sep. 1988, p. 17.


� Michael Crichton, The Terminal Man, 1972; tr. it.:Il terminale uomo, Garzanti, Milano 1972; poi: Vallardi, Milano 1983.


� Philippe Quéau, Metaxu, Theorie de l'Art Intermédiaire, Editions Champ Vallon, Seyssel 1989, p. 20.


� Paul Virilio. op. cit., p. 59 e sgg.; ma vedi, con più precisione, Esthétique de la disparition, Galilée, Paris 1989; tr. it.: Estetica della sparizione, Liguori, Milano 1992.


�Paul Virilio, L'orizon négatif. Essai de dromoscopie, Galilée, Paris 1984; tr. it.: L'orizzonte negativo. Saggio di dromoscopia, Costa & Nolan, Genova 1986, p. 59.


� Si veda di Mike Davis, La città di quarzo. Indagine sul futuro a Los Angeles, Manifesto Libri, 1993, e Agonia di Los Angeles (1992 e 1994), Datanews, Roma 1994.


� Una sorta di condanna, incisa come sulla pelle del condannato nella Colonia penale di Kafka, si inscrive, giorno dopo giorno, sul corpo mutante dell’uomo tecnologico. Una vera e propria memoria profonda, genetica, incancellabile.  


� Una delle performance più intense realizzate dall’artista è quella della sospensione, a svariate decine di metri di altezza, mediante cavi che si agganciano direttamente alla pelle, angelo attaccato al braccio della gru, che egli stesso comanda con i suoi sensori elettronici...


� Pare, a mio giudizio, enormemente importante cogliere, dunque, come la performance tecnologica di Stelarc metta sempre in scena la relazione tra due corpi, sia che si tratti dell’inserimento di una piccola scultura meccanica, un micro robot televisivo, all’interno dello stomaco (il concetto è quello, non solo, di rappresentare altri paesaggi, come quelli, intuiti da Cronenberg, che appartengono agli organi interni del corpo, ma di usare un organo, per la prima volta, come effettivo contenitore di un’opera d’arte... ), sia che il proprio corpo si colleghi passivamente al computer, attraverso comandi lanciati via modem, in collegamento Internet, sia che sia esso stesso ad attivare delle protesi articolari, come la celebre terza mano, squisita metafora di una nuova manualità tecnologica, sia che produca un clone virtuale, che ripete tutti i movimenti del corpo reale.


� Per questo aspetto della morte del corpo, come condizione disgiuntiva immanente alla vita, e al corpo, come luogo della morte, in cui tutto il sapere scientifico tradizionale converge e prende forma, si veda l’acuto lavoro di Umberto Galimberti, Il corpo, Feltrinelli, Milano, 1983.


� Raymond Queneau, Piccola cosmogonia portatile (1950), Torino, 1982 e 1988. Magistralmente postfato da Italo Calvino, il poema di Raymond Queneau ripercorre le linee della metamorfosi progressiva dell’uomo, dal suo discendere da un ramo parallelo a quello delle scimmie, al suo diventare parte di una macchina, per trasformarsi, alla fine, in un’entità inorganica.


� Tra gli ultimi, si veda Robert Clarke, L’uomo mutante, Sperling & Kufler, Milano,1995. Una puntuale recensione del libro, apparsa sull’ultimo numero di Le Scienze, 328, dicembre 1995, pagine 108-110, a cura di Fabio Feminò, fa rilevare, adducendo esempi, come, in quest’ambito di tematiche, l’editoria italiana si stia dimostrando particolarmente disattenta e imperdonabilmente in ritardo rispetto alle pubblicazioni estere.





