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Filarti. Collana di Storia dell’Arte e dell’Architettura contemporanee intende
pubblicare studi e ricerche di Storia dell’Arte e di Storia dell’Architettura
contemporanee in un’ottica di interdisciplinarita e internazionalita.

Il suo scopo ¢ quello di evidenziare come i fenomeni, le tendenze e gli stessi
linguaggi delle due discipline, osservati nel periodo compreso tra il XIX e il XXI
secolo, siano stati rispondenti allo spirito del tempo, e, come, in taluni casi, ne
abbiano addirittura anticipato i successivi processi evolutivi.

La sua ambizione vuole essere quella di fornire una lucida lettura interpretativa
dell’Arte e dell’Architettura contemporanee: per una pit ampia consapevolezza
del tempo presente e per una maggiore comprensione della societa e della cultura
odierne. Inoltre la collana, nello spirito della pluralita delle visioni e dei metodi
d’indagine non limitata all’ambito strettamente nazionale, si avvarra di contributi,
nelle rispettive lingue di appartenenza, di accademici e studiosi italiani e stranieri.
Essa, infatti, aspira ad un bacino di lettori internazionale e si propone come matrice
e motore per ricerche, dibattiti e riflessioni che potranno svilupparsi in futuro
nell’ambito delle due discipline in Italia e all’estero.
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Introduzione

di Alessandro Bertinetto, Luca Davico, Paolo Furia

Le abitudini sono un aspetto cruciale della costituzione degli individui.
Ma hanno anche una profonda dimensione sociale e culturale. Concernono
le pratiche collettive degli esseri umani e ne plasmano 'zabitat. Secondo una
concezione di stampo pragmatistal sono il frutto del rapporto di reciproco
modellamento tra gli organismi e il loro ambiente. In quanto costitutive della,
pur sempre dinamica, identita insieme incorporata e culturale degli indivi-
duli, le abitudini iscrivono la cultura di una societa nell’individuo e al contem-
po incarnano la cultura in pratiche dinamiche capaci di riplasmare modelli
culturali ereditati, in risposta alle contingenze di una specifica situazione. Le
abitudini, dunque, producono “forme di vita” condivise e tuttavia sono capaci
di modificarsi rispondendo alle sollecitazioni ambientali.

In quanto incorporate e sociali, le abitudini hanno anche una forte dimen-
sione estetica. Uambiente umano (in particolare, ma non solo, quello urbano)
¢ espressione delle abitudini che organizzano e regolano la vita di una cul-
tura, strutturando anche risorse, capacita e attitudini percettive, affettive,
espressive, simboliche, cognitive ed immaginative. Le abitudini che organiz-
zano le specifiche forme di vita di un’epoca e di una cultura assumono la
dimensione di stili collettivi che ne manifestano lo specifico ethos e forgiano
esteticamente anche i luoghi dove le diverse pratiche umane vengono eserci-
tate, cosi come gli artefatti d’'uso quotidiano. Questa impronta estetica dell’a-
bitudinarieta delle pratiche culturali € spesso assorbita in modo inconsapevo-
le dall’individuo: vivendo in un certo luogo e in una certa epoca di solito non
ci rendiamo conto di essere guidati da abitudini estetiche che condividiamo
con le persone con cui coabitiamo a livello cittadino, regionale o statale, e che
forgiano la specificita dei nostri gusti e stili estetici.

Linconsapevolezza dell’assuefazione ad abitudini estetiche condivise, che
organizzano, plasmano, e regolano normativamente l'esperienza estetica a
livello individuale e collettivo, ha senz’altro una dimensione di passivita, per-
ché la semplice esposizione prolungata e costante a pattern comportamentali

7



estetici (percettivi, affettivi, simbolici, ecc.) predispone lo stile e il gusto nei
diversi ambiti delle esperienze e delle pratiche estetiche.

Tuttavia tale passivita non € esclusiva e non € un fattore completamente
negativo. Non € esclusiva, perché l'esercizio delle pratiche estetiche orga-
nizzate e guidate da abitudini culturali incorporate e capace di retroagire su
queste abitudini modificandole. In altri termini, un’abitudine, per quanto ac-
quisita passivamente, si modifica attivamente durante il suo esercizio; il che &
particolarmente significativo nell’'ambito estetico, laddove il gusto (abitudine
estetica per eccellenza) evolve grazie all'uso. Ma la passivita non € neppure
un fattore solo negativo. Infatti, per un verso € un imprescindibile motore di
aggregazione, dato che consente una facile condivisione di esperienze este-
tiche di base, frequenti e quotidiane. Per altro verso, liberando energie per
compiti piu difficili e dispendiosi, la passivita dell’abitudine, assorbita come
routine automatica, facilita anche I'esercizio di attivita creative consapevoli e
pit complesse: € sulla base di un background di abitudini estetiche ereditate,
assimilate e condivise socialmente in modo principalmente passivo che si
possono esercitare, anche a livello collettivo, attitudini estetiche — ed artisti-
che — creative, capaci di intervenire, modificandole, anche su abitudini este-
tiche acquisite inconsapevolmente, passivamente e date per scontate — e che
magari possono essere avvertite come non (pit1) adeguate.

Questa osservazione solleva anche il tema del disaccordo estetico. Il fatto
che l'esperienza estetica collettiva sia guidata da abitudini che si imprimono
nella vita sociale cosi come nelle pratiche apprezzative e creative — in diverse
manifestazioni dell’estetica quotidiana (moda, arredo urbano, cucina, con-
suetudini, etichette sociali, ecc.) — e nelle opere d’arte non solo non contrad-
dice la divergenza tra i gusti e gli stili, ma, almeno in parte, li spiega. Infatti,
proprio la contrazione di abitudini diverse in ambienti culturali connotati di-
versamente a livello estetico puo offrire una ragione plausibile dei contrasti
che si verificano in sede estetica — e che a loro volta possono anche essere
manifestazione o fondamento di conflitti di tipo etico e politico.

Il disaccordo estetico puo manifestarsi per esempio quando in una citta
i flussi migratori importano attitudini e modelli estetici inconsueti, e perce-
piti come “esotici”, o quando un intervento artistico innovativo in un luogo
pubblico non € bene accolto dai cittadini abituati a un’immagine consuetu-
dinaria di quel luogo, la cui trasformazione puo essere recepita come una
violazione della loro stessa identita personale. In entrambi i casi si tratta di
un conflitto tra abitudini estetiche diverse. Nel primo caso, cio € forse piu
evidente: infatti, qui la forza dell’abitudine é responsabile del possibile rifiuto
dell’altro e delle sue diverse abitudini estetiche. Ma anche nel secondo caso
I'innovazione artistica non puo essere intesa astrattamente come esercizio
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di una libera creativita individuale che disturba consuete abitudini estetiche
collettive intese come vincolanti e “giuste”. Piuttosto, anche l'esercizio della
creativita nell’arte, volto magari a intervenire trasformativamente su abitudi-
ni estetiche trite e routinarie, € reso possibile da abitudini estetiche: abitudini
estetiche (sentite come) diverse e “altre”, ma pur sempre tali da organizzare,
anche in senso normativo, I'esperienza e le pratiche creative. Cosi come 1’av-
versione estetica verso l'alterita puo essere intesa come fondata su abitudini
estetiche “chiuse” e “ossificate”, e quindi come trasformabile grazie all’ac-
quisizione di un’abitudine, all’apertura estetica e al cambiamento creativo,
un’abitudine ¢ il risultato di un’educazione estetica capace di ricordarci che
ogni abitudine estetica non € che l'esito, in continua benché magari lenta tra-
sformazione, di un processo; anche l'intervento creativo — come un progetto
di arte contemporanea o un’opera di street art — non richiede 'abbandono di
ogni abitudine. Piuttosto € reso possibile dalla configurazione di abitudini
estetiche che consentono l'esercizio di una specifica pratica artistica e piu
in generale espressiva: abitudini che proprio quel progetto e quell’opera di
street art contribuiscono a forgiare. Per dirla con uno slogan, per rendere
possibile il gesto esteticamente rivoluzionario dell’avanguardia ci vogliono
abitudini estetiche che la rendono possibile e che, vicendevolmente, & proprio
quel gesto a costituire e ad alimentare.

Certamente, in alcuni casi — alcuni dei quali sono discussi nella parte di
questo volume dedicata all’arte contemporanea — i progetti artistici sono volti
a smascherare e denunciare abitudini culturali, magari eticamente condan-
nabili, che caratterizzano una societa, e che ne plasmano anche le manife-
stazioni estetiche. L’arte puo insomma incoraggiare un’educazione estetica
capace di impatto sociale. Ad esempio, il ricamo come pratica collettiva di cri-
tica sociale alla violenza di genere illustra come I'arte contemporanea possa
fungere da strumento di trasformazione di abitudini comportamentali inac-
cettabili, portando alla luce dinamiche intersoggettive immorali e offrendo
nuove chiavi di lettura della realta.

Inoltre, sfidando abitudini percettive inadeguate, 'arte puo affinare I’at-
tenzione per modalita esperienziali, come quelle olfattive, tradizionalmen-
te trascurate a livello estetico, eppure decisive nel quotidiano. Oppure, an-
che - e forse soprattutto — quando si manifesta in forme popolari di ampia
divulgazione (come il fumetto), pué smuovere abitudini mentali, estetiche
ed espressive troppo ristrette. Ancora piu radicalmente, I'arte puo invitare
a riconsiderare l'ansia verso la perfezione della propria autorealizzazione
che la societa contemporanea impone come asfissiante habitus normativo.
Insomma, in vari modi, mezzi e forme l'arte puo intervenire sulle abitudi-
ni che regolano il nostro comportamento estetico ed artistico e anche su
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abitudini estetiche spesso ossificate e inconsapevoli che riflettono abitudini,
consuetudini e usanze sociali eticamente, ma anche epistemologicamente,
sbhagliate e inopportune.

Tuttavia, come altri contributi del libro dimostrano, anche questi progetti
creativi sono a loro volta espressione di un kabitus sociale collettivo e della
sensibilita estetica specifica di una data cultura, nel senso che sono possibili
grazie alle forme storico-sociali di vita in cui possono essere articolati e, que-
stione non di poco conto, anche alle tecnologie che le caratterizzano. Pil in
generale, i diversi generi e le diverse pratiche artistiche che caratterizzano la
dimensione estetica di una cultura sono forme di abitudini collettive — percet-
tive, espressive, immaginative, simboliche — che assumono valore normativo,
forgiano il gusto di una comunita e sono in continua (tras)formazione.

Per ovvie ragioni cio € assai significativo a livello urbano. In quanto ri-
sultato della sua storia, infatti, una citta manifesta quell’incontro/scontro tra
diverse stratificazioni di abitudini estetiche che ne manifesta la dinamicita e
che ne caratterizza lo stile specifico. Nella citta il ruolo delle abitudini nell’e-
spressione della vita artistica e, piu in generale, estetica ¢ insomma parti-
colarmente evidente e interessante. Per un verso la citta € un kabitat in cui
interagiscono abitudini estetiche ed artistiche diverse sedimentatesi stori-
camente: il che si manifesta nell’accostamento tra gli stili architettonici dei
suoi edifici o delle forme estetiche del suo arredo urbano, cosi come nell’af-
fiancarsi di pratiche artistiche ed estetiche moderne a pratiche tradizionali.
Per altro verso, nell’zabitat urbano convivono diverse forme di vita artistica,
diversi eventi culturali (alcuni piu istituzionali, promossi “dall’alto”, ed altri
pitl spontanei e generati “dal basso”), e anche diverse espressioni estetiche
quotidiane ordinarie. E convivono anche forme diversissime di rappresenta-
zione estetica e mediatica della citta stessa, le quali, da un lato, esibiscono
quei pattern estetici che specificamente la caratterizzano nell'immaginario
comune e, dall’altro, sono esse stesse manifestazioni delle abitudini che ne
configurano il tessuto estetico, influenzando, con effetti, e talvolta intenti,
manipolativi il modo in cui sono ordinariamente percepite.

Cosl, se gia lo stile che caratterizza 'immagine di un kabitat urbano (ma-
gari talmente tipico da poter essere ricostruito come parco tematico kitsch
a scopo turistico, come avviene con la cittadina italiana di plastica presente
al DisneySea di Tokyo) ¢ 'intreccio di abitudini comportamentali quotidiane
che a livello estetico ordinario manifestano l'articolazione di una forma di
vita, I'intervento artistico deve essere considerato anche come particolare
contributo espressivo alla realizzazione di quella forma di vita: in altri ter-
mini, anche quando si propone di denunciare, scardinare e cambiare abitu-
dini, I'arte & parte del tessuto di pratiche che definiscono I'habitus estetico
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dinamico di una citta e che a sua volta esprime modi collettivi di pensare e
agire. Infatti, come dimostrano per esempio ornamenti architettonici come
quelli del Duomo di Torino, le strutture fisiche possono riflettere e al contem-
po modulare gli abiti mentali ed estetici di una societa. I modelli formali e
figurativi dei monumenti che caratterizzano uno stile architettonico, come ad
esempio il romanico o il barocco, manifestano concezioni del mondo (anche
di stampo metafisico) consolidate in regimi epistemologici e tradotte in abitu-
dini comportamentali a tenore etico-normativo. Espressioni estetiche come
l’'armonia di una decorazione o l'organizzazione geometrica di un ambiente
architettonico traducono in pattern percettivi e al contempo influenzano le
pratiche sociali e culturali che organizzano il vissuto quotidiano di un nucleo
urbano.

Inoltre, anche pratiche artistiche innovative fortemente radicate in un
luogo specifico e in una determinata epoca — si pensi all’Arte Povera nella
Torino degli anni ‘60 — sono espressione della vita quotidiana di quel luogo
e, segnatamente, del suo tessuto sociale e politico. Di questo sono consa-
pevoli quei progetti collaborativi contemporanei promossi a livello cittadino
anche allo scopo di generare immaginari diversi da condividere e consoli-
dare come nuovo habitus culturale, capace, per esempio, di accogliere il di-
verso, il marginale e l'escluso. La trasformativita e la creativita sociale con
cui si vuole promuovere l’attivita artistica di una citta configurano l'arte (o
comungue alcune delle sue piu felici espressioni) come pratica sociale con-
sapevolmente partecipativa e relazionale di abitare il mondo: una pratica che,
a sua volta, rispecchia un aspetto cruciale delle forme di vita, e di pensiero,
contemporanee.

Insomma, come questo libro si propone di illustrare, anche attraverso il
caso paradigmatico di Torino, la citta & l'interplay tra diverse pratiche e forme
di vita radicate in, e alimentate da, abitudini estetiche in continua (tras)for-
mazione che esprimono un certo zabitus culturale. Le arti, che sono una par-
te importante di queste pratiche, insieme manifestano e influenzano (tras)
formativamente quelle abitudini.

Un’applicazione specificamente paradigmatica della questione delle abitu-
dini estetiche in riferimento al contesto urbano — e, segnatamente, agli spazi
pubblici delle citta — €, per ovvie ragioni, offerta dal tema dell’arte pubblica.
Sebbene non esista — né sia mai esistita — una definizione universalmente vali-
da (e accettata) di cosa debba intendersi per arte pubblica, € indubbio che I'arte
pubblica sia un elemento costitutivo primario delle abitudini estetiche di una
collettivita cosi come un’espressione del loro dinamismo e della loro pluralita.

Per un verso, la presenza di opere di rilievo artistico negli spazi pubblici,
sin dall’antichita, ha giocato un ruolo estremamente rilevante nel costruire

11



simboli urbani e nel rafforzare percezioni e identita condivise. Non a caso,
per secoli I'arte pubblica € stata sostanzialmente promossa e finanziata da
diversi poteri pubblici (politici, religiosi, economici, in particolare), essen-
zialmente allo scopo di veicolare messaggi di legittimazione di sé, ossia dei
regimi al potere.

Tuttavia, in epoche relativamente recenti I'arte pubblica ha assunto anche
un ruolo critico nei confronti del potere costituito, contribuendo cosi sia a
evidenziare le abitudini estetiche tipiche delle collettivita urbane, sia a tra-
sformare in misura crescente le pratiche estetiche e il rapporto stesso tra
opere d’arte e pubblico/cittadini.

Come si potra vedere in diversi dei capitoli di questo volume, la gran par-
te degli autori oggi concorda nell'indicare negli anni ‘60 del XX secolo un
momento di svolta, in cui I'arte comincia a “uscire” dai musei, come libera
espressione di singoli o gruppi di artisti, spesso inserendosi all'interno di
lotte portate avanti da movimenti e gruppi (operai, studenteschi, di abitanti
delle periferie), secondo una nuova concezione di “arte nel sociale”. Nei de-
cenni successivi e, tanto piu, oggi € diventata progressivamente sempre pitl
“normale” la coesistenza — sia negli spazi pubblici sia in contesti museali — tra
opere artistiche di “denuncia” e “critica sociale” e opere commissionate da
istituzioni pubbliche o private, allo scopo di “riqualificare” determinati spazi
urbani e/o (in forme piu o0 meno velate) di legittimare pubblicamente un pro-
prio ruolo di mecenatismo culturale.

Parallelamente a questa sua trasformazione qualitativa, I'arte pubblica ha
conosciuto —in particolare dagli anni ‘90 del secolo scorso e in alcuni contesti
urbani (tra cui quello torinese) — una crescita quantitativa molto rilevante,
che ha assunto i caratteri di un vero e proprio boom nel caso di particolari
tendenze artistiche, come la street art.

Questa dirompente crescita ha finito per ridefinire in modo significativo
le percezioni diffuse circa i caratteri estetici di talune forme di arte pubbli-
ca — come il muralismo, la street art, specie nella sua variante delle “scritte”
murali — un tempo spesso assimilate a forme di pit o0 meno banale vanda-
lismo. Allo stesso tempo, la presenza sempre pill pervasiva di opere d’arte
negli spazi pubblici urbani finisce per ridefinire le percezioni estetiche degli
abitanti riguardo a quegli stessi spazi, anche perché molto spesso gli artisti
intervengono in contesti urbani degradati e/o su superfici murali deturpate.

Buona parte dell’arte pubblica contemporanea, infine, contribuisce a cre-
are e a ricreare di continuo le immagini condivise dalla collettivita urbana,
non solo riguardo ad aspetti estetici, ma anche politici o culturali. Come emer-
gera da alcuni dei capitoli seguenti, infatti, numerose opere contemporanee
veicolano messaggi legati a temi quali, per esempio, crisi ambientale, tutela
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dei valori democratici, pacifismo, integrazione culturale, ecc. Si noti che, di

nuovo, questi messaggi talvolta provengono da opere originate da processi

“dal basso” (per esempio per iniziativa di associazioni, centri sociali, gruppi

di cittadini), in altri casi “dall’alto” (ossia per iniziativa di promotori pubblici

o aziende private, come a Torino nel caso della Lavazza, che ha finanziato la

realizzazione di una serie di murales dedicati agli obiettivi di sostenibilita

dell’Agenda 2030).

Laricchezza quantitativa del patrimonio di arte pubblica contemporanea si
caratterizza per un grado estremamente elevato di eterogeneita, da cui conse-
guono evidentemente effetti molto differenziati sull’estetica degli spazi urbani.
Tali caratteri di eterogeneita dipendono essenzialmente dai seguenti fattori:

- Gli artisti: accanto a nomi celebrati e di rilievo internazionale, molte ope-
re vengono realizzate da “astri nascenti” del panorama nazionale, altre
ancora da artisti sconosciuti (o noti, al massimo, a livello locale) o, anco-
ra, alle prime armi.

- Le tipologie: gli “oggetti” artistici prodotti sono estremamente diversi tra
loro, andando da dipinti murali a sculture e monumenti, da installazioni a
illuminazioni artistiche, a mosaici, ecc.

- Gli approcci stilistici: le opere di arte pubblica realizzate in questi anni
sono riconducibili a stili estremamente vari ed eterogenei (in alcuni dei
capitoli di questo volume si cerchera di delineare in proposito una som-
maria classificazione), riproponendo di continuo, tra laltro, l'irrisolta
questione di quali stili e opere debbano — 0 meno — essere considerati
come effettivamente “artistici”.

- La durevolezza delle opere: € estremamente varia, andando da interventi
dichiaratamente effimeri (al cui estremo troviamo le performance artisti-
che pensate per durare uno o al massimo pochi giorni), fino a opere che
rimangono a connotare certi spazi urbani per anni o a volte per decenni
(ponendo dunque, in molti casi, il dilemma relativo al se e come mettere
in atto interventi di restauro).

- La collocazione nel contesto urbano: le opere di arte pubblica, pur re-
gistrando tuttora una presenza significativa nei centri storici, anche in
spazi aulici urbani, in misura crescente si stanno diffondendo in quartieri
popolari, periferici, degradati.

- Le dimensioni fisiche: anche in questo caso, il quadro & estremamente
variabile, andando da opere d’arte di piccole dimensioni (quasi una sorta
di microinterventi di “rammendo” in alcuni spazi urbani) fino a interventi
artistici su grandi edifici, che producono un inevitabile rilevante impatto
sull’estetica urbana.
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Note

In questo libro sono raccolti i contributi presentati in occasione dei due appuntamenti
realizzati nell'ambito del progetto Abi.To — Abitudini estetiche, tenutisi il primo nei giorni 23/24
maggio 2023 e il secondo il 16 giugno 2023. I due seminari sono statil'occasione per un confron-
to interdisciplinare tra docenti del Dipartimento di Filosofia e Scienze dell’Educazione (DFE),
Dipartimento Interateneo di Scienze, Progetto e Politiche del Territorio (DIST), Accademia
Albertina di Belle Arti di Torino, oltre ad artisti e operatori attivi nel campo delle arti visive e
performative, in particolare sulla scena torinese.

1. Il pragmatismo ¢ un’importante corrente filosofica sorta negli Stati Uniti nella seconda
meta del XIX secolo, alcune delle cui tesi pit significative — tra cui la dimensione pratica dell’e-
sperienza e la natura processuale della realta — sono oggi riprese nell’ambito di quegli orienta-
menti delle scienze cognitive che, rifiutando il modello computazionale e rappresentazionale
della mente, sostengono che questa sia incorporata, estesa, attiva e situata.
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1. La citta come nicchia estetica

di Alessandro Bertinetto*

Abstract

The collective dimension of aesthetic experience can coalesce in the distinctive char-
acter or style of a place. Building on this premise, the chapter explores the ways in
which urban lifestyles shape an aesthetic niche. Taking Turin as a primary example,
the discussion centers on the role of socially shared and historically transmitted aes-
thetic habits that forge and are contingent upon a city’s expressive atmosphere, and
which influence the taste and aesthetic disposition of its inhabitants.

Keywords: habitude, aesthetic niche, everyday aesthetics, existential aesthetics,
Torino.

1. Abitudini, Habitat e nicchie estetiche

Secondo la teoria delle “nicchie ecologiche” gli esseri umani vengono al
mondo in ambienti naturali-sociali (“nicchie”) gia organizzati che trasmet-
tono loro abitudini e consuetudini che ne configurano il profilo culturale e
la personalita caratteriale, e ne strutturano le capacita percettive, affettive,
cognitive, espressive e pratiche. Viceversa, I'assorbimento da parte degli in-
dividui di abitudini e forme di vita porta alla (tras)formazione di queste ulti-
me. Infatti, 'Homo sapiens & capace di modificare plasticamente le proprie
proprieta strutturali e funzionali in risposta alle sollecitazioni ambientali.

Cio influisce anche sulle attitudini e competenze estetiche degli esseri
umani. Uambiente in cui 'essere umano vive € (anche) una nicchia estetica
(si veda Bertinetto, 2023): preforma capacita, attitudini e preferenze esteti-
che dei suoi abitanti, i quali a loro volta la (tras)formano mediante I'esercizio

* Universita di Torino, Dipartimento di Filosofia e Scienze dell’Educazione
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di pratiche estetiche — laddove 1) una pratica estetica € una forma di attivita
organizzata e guidata da usanze, abitudini o norme concernenti I'esperienza
estetica e 2) l'esperienza estetica puo essere intesa come uno stato menta-
le e corporeo edonico, affettivo e cognitivo che si attiva in risposta all’arte,
alla natura e a fenomeni quotidiani che invitano all’esercizio della creativita,
dell’'apprezzamento e dell’espressivita.

2. La citta come nicchia estetica

In questo senso la citta € una nicchia estetica: un ambiente che forgia le
abitudini e le forme di vita estetiche dei suoi abitanti e che proprio grazie alle
loro pratiche estetiche assume un suo profilo estetico riconoscibile, eppure
plasticamente modificabile attraverso la sua storia: un particolare stile. La
citta € un kabitat con un suo stile estetico riconoscibile, in virtu delle sue con-
dizioni climatiche, geografiche, geologiche e geomorfiche, nonché dei suoi
edifici (abitativi, pubblici, civili, industriali, religiosi) e delle sue strade, cosi
come degli altri artefatti e luoghi che la caratterizzano — fontane, marciapie-
di, fermate degli autobus, statue, giardini, cimiteri, paracarri, tram, cestini
della spazzatura, metropolitane, parcheggi, mercati ecc. —, nonché dei me-
dia, che non sono pil soltanto una rappresentazione della citta, ma una sua
parte integrante (De Rosa, 2023; Bandi, Pinotti, 2023). Inoltre lo stile di una
nicchia estetica urbana ¢ dovuto alle pratiche estetiche che la animano e al
modo in cui sono vissute dai suoi abitanti in relazione con gli elementi appena
menzionati.

Nell’'aspetto estetico dei suoi edifici, delle sue strade, dei suoi parchi,
ecc., cosi come nelle esperienze estetiche che favorisce — vuoi grazie alle
sue istituzioni artistiche (musei, sale da concerto, gallerie d’arte, teatri), vuoi
grazie alle manifestazioni cui da vita (festival, fiere d’arte, festivita pubbli-
che ricorrenti come il Carnevale, il Natale, ecc., eventi a carattere sociale
organizzati dalla cittadinanza, dai quartieri, ecc.) —, una citta é frutto di una
organizzazione di forme di vita collettive che regolano e inclinano il com-
portamento estetico quotidiano dei suoi abitanti. I1 che vale anche quando,
come nel caso di una precisa progettazione urbanistica, puo essere decisiva
I'impronta di un individuo o di un gruppo di individui, di solito detentori del
potere di governo (si pensi alla Firenze dei Medici o alla Sabbioneta ideata da
Vespasiano Gonzaga).

Una citta incarna un Habitus espressivo che rende possibile 'esercizio
delle pratiche estetiche dei suoi abitanti: un esercizio di tipo “improvvisa-
tivo”, in quanto si svolge in risposta per un verso alle sue precondizioni (la
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dimensione estetica ereditata culturalmente e incorporata come abitudine
comportamentale), che in tal modo vengono retroattivamente (tras)formate,
e per altro verso all'occasione specifica e alla situazione ambientale concreta.
Il paesaggio estetico di una citta — che include certo la dimensione visiva e
sonora, ma anche il clima, gli odori e i sapori che rendono specifico il vis-
suto percettivo, affettivo e immaginativo di una citta — favorisce particolari
comportamenti estetici dei suoi abitanti — specifiche pratiche, sensibilita e
attitudini estetiche — che, a loro volta, contribuiscono a (tras)formare quel
paesaggio urbano.

3. Abitudini e innovazioni della nicchia estetica urbana.
L’esempio di Torino

Torino (con i suoi dintorni) & per esempio una citta che ha un’anima ba-
rocca (figura 1), che racchiude ancora in sé un’anima medievale e romana, ma
a livello artistico la sua dimensione estetica pubblica & ormai forgiata in modo
strutturale dall’arte “contemporanea”, vuoi per i musei e le fondazioni, vuoi
per le manifestazioni periodiche che la caratterizzano. Cio vale altresi per le
arti performative, il cinema e la letteratura — Torino € ad esempio sede della
Orchestra della RAI, cosi come di festival e saloni di rilevanza internazionale.
Se tutto cio ¢ il risultato delle usanze e delle pratiche dei cittadini, per altro
verso contribuisce a formarle, benché, tuttavia, non manchino conflitti fra
I'istituzione artistica e i cittadini, magari relativamente alla rappresentanza
degli artisti locali in questi eventi.

Certamente, non si puo ignorare che le abitudini estetiche della nicchia
urbana torinese siano forgiate anche da altro: ad esempio 'industria dell’au-
tomobile, oggi ancora attiva, sebbene in modo decisamente meno marcato
rispetto a qualche decennio fa, e, ancor di pit1, gli edifici del periodo postbelli-
co che, com’e avvenuto in generale in Italia, hanno ampliato 'estensione della
citta segnandola in modi esteticamente pregnanti; oppure, per pescare qual-
che altro significativo elemento, i caratteristici mercati all'aperto (figura 2).

Tuttavia, una certa atmosfera estetica che ricordo aver costituito il sotto-
fondo espressivo della mia infanzia in citta tra gli anni ‘70 e ‘80 del Novecento
—1il freddo grigiore — mi sembra appunto, in gran parte, un ricordo. Sebbene
faccia di nuovo capolino quando in qualche gelida e nuvolosa mattina d’inver-
no percorro una strada lontana dal centro, non € pilt una costante percettiva.
Qualcosa € cambiato. I fattori del cambiamento sono molteplici: certamente
la deindustrializzazione, il “global warming”, la “gentrification” di molti quar-
tieri (uno su tutti: San Salvario); ma ce ne sono anche altri. Infatti, gli abitanti
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non solo «interiorizzano i luoghi, diventano i luoghi», ma ne comportano an-
che la trasformazione: le citta «cambiano al cambiare degli abitanti — anche
se le mura restano le stesse» (La Cecla, 2021, pp. 67, 70). Insomma, sono
le abitudini degli abitanti a modificare '“abito”, anzi la “pelle” di una citta
(Griffero, 2014). Dunque, la trasformazione dell’estetica urbana € dovuta non
solo alle mode delle giovani generazioni, ma anche al contributo di abitudini
estetiche importate da chi nella citta arriva da fuori.

Certamente, questo fenomeno riguarda il turismo, il cui impatto puo com-
portare una soffocante estetizzazione della vita di una citta tale da sconvol-
gerne le forme di vita consuete e modificarne il tessuto sociale e culturale
in nome del profitto (€ il tema di molti dei contributi raccolti in D’Ammando,
Morawski, Velotti, 2023), e che a Torino si € incrementato dopo le Olimpiadi
del 2006; ma riguarda anche e soprattutto chi nella citta si trasferisce sta-
bilmente, in particolare come migrante: a Torino, se gia forme estetiche di
vita diverse erano state introdotte nella seconda meta del secolo scorso con
I'immigrazione, soprattutto dal Meridione (a intaccare la, a volte asfissiante,
sobrieta sabauda), la citta ora € piu vivace grazie all’arrivo di persone dall’A-
frica, dal Sud America, dall’Asia.

In generale, il paesaggio estetico di una citta € modificato dai migranti che
portano con sé forme di vita la cui espressione estetica impatta sull’ Habitus
estetico urbano, rinnovandolo, ravvivandolo, ma generando anche contrastil.
Proprio a livello estetico, usanze e abitudini (comunicative, alimentari, ge-
stuali, abitative, ecc.) degli immigrati possono disorientare e disturbare sen-
sibilita e sensorialita dei residenti di lunga data (Cingolani, 2018). D’altronde,
il disaccordo e il conflitto estetico sembrano dovuti in gran parte proprio al
contrasto tra abitudini estetiche assimilate come una “seconda natura”, che
fornisce un’impalcatura espressiva in cui ci si sente a casa, e il nuovo che
stride con esse perché non (ancora) integrato nelle forme di vita consuete.
Il vestito tradizionale di un migrante, I'odore di un cibo esotico o il suono di
una musica etnica possono essere recepiti con atteggiamenti divergenti dagli
abitanti “indigeni” — non da ultimo in funzione delle condizioni sociali e delle
tendenze politiche. Tuttavia, simili conflitti tra abitudini estetiche possono
interessare, e spesso interessano, anche i rapporti tra cittadinanza e istituzio-
ni. Non di rado innovazioni estetiche proposte dall’amministrazione cittadina
—indipendentemente dai loro meriti — possono ferire il gusto degli abitanti, o
comungque provocare accese discussioni.

Pensiamo a un caso come il seguente. Quando il Comune di Torino incari-
co Renzo Piano di progettare il grattacielo San Paolo, un comitato di cittadini
pretese che non fosse piu alto del simbolo che, identificando la citta, ne e
espressione estetica: la Mole Antonelliana (figura 3). In astratto, Torino non
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sarebbe stata piu brutta esibendo un grattacielo piu alto dei 167,5 metri di
quell’edificio storico, oggi sede del Museo del Cinema. Ma I’abitudine degli
abitanti a percepire la loro citta come dotata di una precisa identita esteti-
co-simbolica guido il loro gusto al punto che l'eventualita della costruzione
di un edificio pit alto fu apprezzata come distonica rispetto all'immagine che
la citta aveva per loro; percio il grattacielo di Piano risulta piu basso della
Mole Antonelliana di 0,25 metri (a differenza del grattacielo della Regione
Piemonte progettato da Massimiliano Fuksas e quasi contemporaneamente
costruito a Torino sud, che ha un’altezza di 200 metri, ma ¢ dislocato in peri-
feria, a distanza maggiore dall’opera di Antonelli e quindi non sentito come in
concorrenza con essa). Anche indipendentemente dal valore estetico specifi-
co dell’artefatto in questione, la novita, soprattutto se imposta in modo troppo
brusco, puo risultare esteticamente sgradevole o irritante, proprio perché I'a-
bitudine (nel caso specifico, I'esposizione consueta a un oggetto dall’elevato
valore iconico e simbolico) rende bella, attraverso 'assuefazione, 'apparenza
di quell'oggetto® — nel caso in questione un edificio che, proprio per la sua
mole, ai torinesi dell’Ottocento apparve sicuramente bizzarro®.

Tuttavia, anche nell’ambito dell’estetica urbana, la novita non € necessa-
riamente deleteria per le espressioni estetiche delle forme di vita. Puo infat-
ti essere recepita come uno stimolo ad abbandonare abitudini sclerotizzate
e non piu in grado di favorire comportamenti capaci di rispondere in modo
efficace all'ambiente; ovvero come invito ad accogliere abitudini diverse, “in-
telligenti” (per dirla con Dewey, 1922, tr. it., p. 68) e plastiche, in grado di
adattarsi al cambiamento, accogliendo nuove prospettive e opportunita. Se
¢ vero che l'abitudine puo essere favorevole alla percezione della bellezza, ¢,
infatti, anche vero che 'assuefazione, se non ravvivata dall’attenzione per la
situazione, desensibilizza e ci rende esteticamente indifferenti. In tal senso,
la novita estetica introdotta in un ambiente cittadino puo essere positiva e sti-
molante, di norma se non contrasta con la funzionalita delle opere pubbliche
e favorisce cosi il generale benessere della cittadinanza. Eppure, anche un
intervento artistico disturbante puo avere risvolti salutari, trasformando abi-
tudini estetiche sclerotizzate. Nel Novecento cio accadeva ad esempio con le
avanguardie storiche. Si pensi alla passeggiata surrealista, che si proponeva
di accogliere il meraviglioso nella routine urbana, e alle sinfonie cinemato-
grafiche urbane degli anni 20 e ’30 che si proponevano di demistificare il
quotidiano (si veda Vergari, 2023). L'intervento artistico puo cioé avere in-
tenzionalmente un impatto scioccante, proponendosi l'obiettivo esplicito di
contrastare la routine degli abitanti, defamiliarizzando la realta abituale della
vita urbana per provocare sconcerto e indurre I'immaginazione di possibilita
diverse di esistenza.
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4. Abitudini estetiche in citta: tra routine e defamiliarizzazione

Nell’ambito di forme ordinarie di vita urbane, il crinale tra il carattere
costitutivo dell’abitudine per l'esperienza estetica e l'opportunita della tra-
sformazione della routine & sottile. Per un verso I'appagamento estetico
sembra dipendere da forme di assuefazione a esperienze routinarie, rituali,
ordinarie; per altro verso 'intervento estetico e artistico innovativo pare im-
portante per ravvivare una vita estetica che potrebbe altrimenti avvitarsi su
se stessa. Per contro, la novita estetica puo essere indigesta e inopportuna
— magari perché troppo edulcorata e pacificante, oppure al contrario perché
troppo disfunzionale o rivoluzionaria e dissonante con il tessuto di abitudini
e pratiche estetiche consuete. Questa ambiguita del ruolo dell’abitudinarieta
nell’ambito delle nicchie estetiche urbane dipende sia dalla duplice valenza
estetica dell’'ordinario, sia dal fatto che questa assume anche una dimensione
esistenziale.

Infatti, come affermano alcuni tra i pit intelligenti sostenitori della every-
day aesthetics, come Arto Haapala (2005) e Yuriko Saito (2017), proprio la
familiarita e il carattere ordinario di un’esperienza possono essere responsa-
bili del suo valore estetico. La percezione assiduamente regolare e ripetuta di
un luogo o di un edificio, di per sé magari esteticamente insignificante, ce lo
puo rendere caro: il vedere giorno dopo giorno, comme d’habitude, un edificio
di per sé brutto sulla strada che ci conduce al luogo di lavoro puo diventare
esteticamente appagante. Puo darci un senso di sicurezza, di ritmica orga-
nizzazione esistenziale; puo diventare un elemento di espressione personale.
Infatti, & il modo in cui si vive il rapporto con il luogo, e non soltanto le carat-
teristiche fisiche e oggettive dello stesso, a configurare quella “tonalita affet-
tiva” o Stimmung, quell’atmosfera che predispone e inclina verso una parti-
colare sensibilita estetica (Furia, 2023). Dunque, benché 'anima espressiva
di una citta come nicchia estetica dipenda anche dal carattere estetico dei
suoi monumenti, delle sue chiese, dei suoi musei e delle sue sculture, che ne
offrono I'immagine idealizzata e turistica, comunemente abbiamo «un’espe-
rienza “distratta” dell’architettura [e degli altri aspetti di una citta], in quanto
la fruizione non avviene sul piano dell’attenzione, come nella contemplazione
delle opere d’arte, ma su quello dell’abitudine» (Di Stefano, 2023, p. 20), di
un’abitudine che forma parte di noi stessi.

Cosi, confesso, anche Palazzo Nuovo (figura 4), un edificio non partico-
larmente attraente — e piuttosto disfunzionale — contribuisce, talvolta, a espe-
rienze estetiche positive in quanto elemento consueto dell’arredo urbano, ma
soprattutto in quanto ambiente dell’esercizio della mia professione (€ la sede
del Dipartimento dell’Universita di Torino dove lavoro). Puo, infatti, giovare
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all’appaesamento che predispone le modalita del vissuto estetico quotidiano
del (mio) mondo.

E questo il senso per cui l'estetica urbana diventa un aspetto dell’estetica
esistenziale (Maes, 2022). L'esperienza abituale di una citta e la vita estetica
che una citta anima sono cruciali per definire gusti e preferenze individuali,
nonché le attitudini e le predisposizioni del “sé estetico” (Fingerhut et al.,
2021). La citta € nicchia estetica non solo in quanto costituisce il teatro dove
si svolgono le attivita estetiche e artistiche dei suoi abitanti, ma costituisce
dall'interno modalita di esercizio di pratiche estetiche, perché nutre prefe-
renze, gusti, attitudini, disposizioni e possibilita estetiche che forgiano I'iden-
tita estetica di una persona. A sua volta, tuttavia, le pratiche e i vissuti degli
individui intonano anche l'esperienza estetica della citta: se, come si € gia
osservato, sono gli abitanti e non solo i palazzi, le vie, le piazze, ecc., a costi-
tuire una citta, il carattere specifico di una nicchia estetica urbana si sviluppa
in rapporto a come evolve il sé estetico di chi la frequenta.

Da quando ho vissuto a lungo altrove, posso per esempio confrontare
I'atmosfera estetica emanata da Torino con quella di altri luoghi, vederla con
“occhi diversi” (P'occhio, se seguiamo quanto suggerito dalla lingua italia-
na, cambierebbe a seconda di cio che percepisce, cosa che farebbe pensare
proprio alla tesi che I'abitudine modifichi la qualita della percezione), apprez-
zandone aspetti che prima, appunto, non “saltavano all’occhio”. In un certo
senso, quando si riprende un’abitudine interrotta, essa non € piu la stessa:
non ci si rapporta ad essa come una disposizione o un’inclinazione che si da
per scontata, ma la si tematizza come una possibilita scelta. Cio che appaga-
va esteticamente per la sua familiarita e per il suo coinvolgimento nel ritmo
ordinario del quotidiano viene osservato con distacco. Il che accade anche
quando guardiamo la citta assumendo «lo “sguardo del turista” — ad esempio
facendo da “ciceroni” agli amici in visita — o quando un fenomeno straniante
dirotta la nostra curiosita su un luogo o un monumento (come fanno provo-
catoriamente molti interventi di arte pubblica)» (Di Stefano, 2023, p. 21). In
tali casi, I'esperienza estetica della nostra citta non ¢ piu quella di una distrat-
ta e inavvertita partecipazione all’zabitat che ci € caro perché é costitutivo
della nostra storia e identita personale, ma quella tipica della differenziazio-
ne estetica — ora quel palazzo, quell’angolo, quel negozio, quel monumento
diventano oggetti che perdono la loro funzionalita, vengono defamiliarizza-
ti e risaltano esteticamente in base alle qualita che 1li rendono particolari,
straordinari. Ma non é tutto. Come osserva opportunamente Elisabetta Di
Stefano (2023, p. 21), questa esperienza estetica che non € funzione dell’abi-
tudinarieta di una frequentazione, ma semmai della tematizzazione di cio che
rende peculiare un luogo o un oggetto, dipende «anche dall’acquisizione di
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una maggiore consapevolezza estetica della propria presenza corporea nella
citta». Sentiamo cioé come corrispondiamo alle affordances estetiche che un
ambiente specifico ci presenta. Le dimensioni dei marciapiedi, le forme delle
finestre delle abitazioni, la presenza o meno di portici, lo sferragliare dei tram
(figura 5), il profumo di una pasticceria, la forma e la posizione di una fon-
tana, o il rumore caratteristico di un veicolo hanno una pervasivita estetica
cruciale, perché intonano la percezione estetica abituale dei cittadini, con-
figurandone 'habitat estetico di riferimento, organizzandone la sensibilita
espressiva e diventando parte costitutiva del loro sé estetico: a volte, soprat-
tutto grazie alle nostre risposte affettive, ci accorgiamo di queste specificita
ambientali come espressione stilistica di noi stessi.

Inoltre, un ruolo importante per I'attribuzione alla citta di un particolare
significato simbolico oltre che di un valore sentimentale € giocato dalla di-
mensione immaginativa che una citta evoca anche grazie alla filmografia e
alla letteratura: insieme alle immagini diffuse dai media (per lo piu a scopo
commerciale oltre che informativo), queste fanno di una citta uno scenario
sintonico o distonico rispetto a chi la vive (Di Stefano, 2023, pp. 24-25). In tal
senso, € anche a causa del cinema e della letteratura che, ad esempio, Torino €
citta enigmatica e magica per antonomasia (si veda Messori, Cazzullo, 2004).

Ma l'atmosfera di una citta non € soltanto una combinazione di immagini
turistiche e immaginario letterario e cinematografico. Essa “entra” nel nostro
sé, e nel nostro corpo estetico, soprattutto in virtu del vissuto personale — in-
cludendo in esso i ricordi e le memorie altrui. E concretamente incorporata in
cio che noi siamo. Gli oggetti — fontane, insegne, chioschi, semafori (figura 6)
—le pratiche — sportive, artistiche, culturali ecc. — e le abitudini — vedere amici,
frequentare luoghi come i cosiddetti third places quali bar, caffe, palestre, cen-
tri culturali, biblioteche, stazioni (si veda Riolo, 2023, pp. 253-269), ecc. — cui
siamo costantemente esposti e che costituiscono il vissuto condiviso con altri
estranei che alimentano la nostra specifica nicchia urbana ci forgiano in quanto
espressione di un luogo cui apparteniamo e che reciprocamente ci appartiene.

Prendiamo un artefatto funzionale, ma esteticamente connotato, come il
toret: 1a fontana verde che dal 1862 versa acqua potabile nei viali, nei mercati,
nelle piazze e nei giardini di Torino (figura 7). Il parallelepipedo terminante
con una volta di ghisa e coronato da una testa a forma di toro, I'icona della
citta, fu subito accolto con favore dalla cittadinanza (Magnago Lampugnani,
2021, p. 108). Ancora oggi €& considerato un simbolo irrinunciabile di tori-
nesita: vi & dedicata un’app per localizzarli e un sito web specifico (https://
ilovetoret.it)che permette di “adottarne” uno. E abbeverarsi a una di queste
circa 700 fontane € una pratica di estetica quotidiana che caratterizza quella
particolare nicchia estetica urbana che é Torino.
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Fig. 1 — Barocco a Torino, Palazzo Carignano, foto  Fig. 2 — Mercato di Porta Palazzo, Torino, foto di
di Alina Rebegea. Luca Davico.

Fig. 3 — Mole Antonelliana, Torino, foto di Luca Fig. 4 — Palazzo Nuovo, una delle sedi dell’Univer-
Davico. sita, Torino, foto di Diego Jahier.

Fig. 5 — Tram a Torino in via Po, angolo Piazza Fig. 6 — Semaforo, Torino, foto di Luca Davico.
Castello, foto di Elena Cardino.
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Fig. 9 — Luci d’Artista a Torino: Rebecca Horn,
Piccoli spiriti blu, 2006; fonte: Arte per strada
Torino.

Fig. 10 — Luci d’Artista a Torino: Luigi Stoisa, Noi, Fig. 11 — Night and the Fox, Mai Piu Sole, 2019,
1998; fonte: Arte per strada Torino. Torino, via Cigna 184; fonte: Arte per strada Torino.
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5. La destabilizzazione estetica del consueto: disagio,
beautificazione e reincantamento

Quando una di queste fontane venne dipinta di rosa (e poi di arancione)
magari non come gesto vandalico, ma in quanto provocatoria espressione di
arte di strada?, la sensazione affettiva che i torinesi provarono vario tra lo
sconcerto, il disagio e la sorpresa divertita. Benché di per sé la figura di un
toro rosa non sia particolarmente spregevole, la forza di un’abitudine che ha
assunto una connotazione simbolica puo indurci a rifiutare questa inattesa
novita: una novita che puo essere percepita come effetto estetizzante arti-
ficioso che rompe violentemente una consuetudine percettiva, e simbolica,
cui eravamo affezionati. Ma non ¢ detto che la reazione sia sempre questa:
possiamo anche apprezzare il gesto innovativo, magari come un simpatico
sberleffo nei confronti dell’atteggiamento di una passiva e conformista assue-
fazione estetica.

Eppure, insisto, sono proprio le consuetudini del vissuto quotidiano — pas-
seggiare sotto i portici (figura 8), abitare in una casa con ballatoio, ritrovarsi
nel solito locale - insieme agli stili dei palazzi storici, ai particolari mezzi di
locomozione, ai rumori del traffico cittadino, alle pratiche artistiche che han-
no marcato la storia del luogo, agli elementi naturali interni e circostanti, ai
personaggi che vi hanno abitato (scrittori e scrittrici, musicisti/e, industria-
li, operai/ie, artisti/e, sportivi/e, ecc.), alle tradizioni culinarie, alle festivita
ricorrenti, e molto altro, a forgiare un habitat estetico urbano, la cui identita
espressiva e (tras)formata dalle novita che, eccedendo la routine, sono poi
magari accolte (anche) come esteticamente opportune.

Certamente la tendenza a un incantamento estetizzante, guidato dalla
rincorsa del profitto — come nei casi di touristizzazione che snaturano la vita
di una citta o di un borgo, trasformandolo in un parco tematico — ¢ oggi evi-
dente. Un’abitudine estetica tipica di una nicchia urbana puo diventare facil-
mente un cliché da consumarsi come una merce qualsiasi. E le prove di resi-
stenza o meglio di reincantamento attraverso pratiche di creativita collettiva
“dal basso”, che vogliono proporre abitudini estetiche diverse per vivere la
citta in modo pill personale e al contempo partecipato e condiviso, non riesco-
no sempre a contrastare la meraviglia fascinosa dell’estetizzazione propugna-
ta dalle istituzioni al servizio del capitale che trasforma la cultura in merce.
Pertanto, uno snodo cruciale nel tematizzare la citta come nicchia estetica é
il rapporto tra estetizzazione o beautificazione della citta ed esperienza este-
tica autentica. La prima concerne 'uso funzionale dell’arte per decorare e
curare spazi degenerati per fini di riqualificazione urbana, che a volte non
tengono conto dei reali bisogni degli abitanti, ma seguono logiche di profitto.
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La seconda concerne quelle forme di esercizio del «diritto alla spontaneita»
(D’Ammando, 2023) che in una citta danno vita a pratiche estetiche e artisti-
che come espressione autentica di identita locale da parte dei suoi abitanti
(Raccanelli, 2023).

Il problema € se e come si possa intervenire nel tessuto che costituisce
il carattere estetico di una nicchia urbana. In tal senso la questione dell’arte
pubblica (al centro della quarta parte di questo volume) ¢ decisamente spino-
sa. Per arte pubblica si puo intendere in generale tutti quegli interventi di tipo
artistico che impattano sul volto estetico di una citta. Opere “istituzionali”
come monumenti e installazioni (figure 9-10), ma anche opere di artisti di
strada la cui azione estetico-artistica, spesso rivolta a importanti temi eti-
co-sociali (figura 11), puo essere svolta violando i regolamenti locali e che
magari si oppongono alla legalizzazione delle loro attivita in nome della liber-
ta di espressione creativa (si veda Baldini, 2022).

Inoltre, iniziative ed eventi (fiere d’arte e festival di danza o di musica) e
istituzioni (per esempio musei o teatri) sono aspetti dell’arte pubblica, alme-
no nel senso che, pur offrendo possibilita per fare esperienza (spesso) indi-
viduale di arte, organizzano forme di vita che hanno una dimensione sociale
e culturale di tipo collettivo e che definiscono (certamente, in modo fluido)
I'identita estetica di una citta. Ovviamente il contrasto piu stridente € quello
tra l'arte che é pubblica perché é performativamente partecipata, per cosi
dire, “dal basso” e arte che € pubblica perché promossa dalle istituzioni e
finanziata con denaro pubblico. Probabilmente quando queste due forme di
arte pubblica, che possono essere entrambe pit inclini all'innovazione o piu
legate a tradizioni consuetudinarie, si incontrano armoniosamente si ha an-
che un felice connubio tra le abitudini tipiche delle forme di vita che forgiano
lo stile di una nicchia urbana e 'espressione creativa collettiva. In certi perio-
di della mia vita torinese ho vissuto queste situazioni la cui realizzazione non
e facile programmare.

Note

1. Da qualche anno la questione ¢ il tema specifico di una subdisciplina dell’estetica, la
migratoryaesthetics. Si veda Durant, Lord, 2007.

2. Lo sosteneva gia Steno Tedeschi (1909), cugino di Italo Svevo e legato alle idee estetiche
della scuola di Graz.

3. La Mole fu commissionata nel 1863 come sinagoga dalla comunita ebraica, che pero la
vendette al Comune di Torino a causa delle sue dimensioni e dei costi esagerati.

4. https://www.lastampa.it/cronaca/2017/07/15/news/ecco-perche-dipingo-torino-di-co-
lore-rosa-1. 34452112/.
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2. Citta e immagine. Questione d’abitudine

di Paolo Furia* e Alberto Romele* *

Abstract

In this essay we will propose a reflection, necessarily introductory and programmatic
in character, on the relationship between city and image, with special consideration
for the impact of digital images (and, in particular, stock images) on the ways people
inhabit and orient themselves in the city. First of all, we will show the importance
of the city for the development of the main visual practices and habits in Western
modernity. Then, we will discuss the impact of digital images on the visual habits re-
lated to the use of urban spaces and the practices of representation of the city; in this
respect, we will sketch out a tensive relation between the current emphasis on the
experiential immersivity enabled by the digital media and the ‘still’ representational
character of digital images. Third, we will focus on the case of stock images and their
way of interacting with urban spaces and depicting the city on dedicated repositories.

Keywords: cityscape, image, landscape, scopic regimes, visual studies.

1. Il regime scopico della modernita e la citta

Limportanza che accordiamo a diversi contenuti visivi e agli stili delle
rappresentazioni figurative e visuali dipendono dai “regimi scopici”, definiti
dal teorico del cinema francese Christian Metz (1973) come modalita con-
divise dello sguardo in una determinata epoca, in relazione alle tecnologie
e ai media disponibili. Di un dato regime scopico fanno parte fattori tecnici,
quali gli apparati e strumenti di produzione delle immagini e i media in cui
esse circolano; fattori culturali, come i modi in cui i media visivi e le imma-
gini contribuiscono a definire pratiche non solo visuali come viaggiare, fare

* Universita di Torino, Dipartimento di Studi Umanistici
** Universita di Torino, Dipartimento di Filosofia e Scienze dell’Educazione; Université
Sorbonne Nouvelle, Paris, Institut de la Communication et des Médias
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ricerca scientifica, commerciare; fattori cognitivi, quali i modi di concepire
e praticare le arti visive, le concezioni filosofiche sulla rappresentazione e
sul suo statuto nei confronti della realta rappresentata e le concezioni sullo
statuto della realta stessa in quanto rappresentabile. Anche la considerazione
in cui una determinata epoca tiene la vista rispetto agli altri sensi & parte di
un regime scopico.

Il concetto di regime scopico puo essere applicato a scale diverse. Si € so-
stenuto che tutta la tradizione occidentale sia affetta da “oculocentrismo [...]
a partire dalla theoria greca” (Pinotti e Somaini, 2009, p. 19). Stringendo lo
zoom, l'oculocentrismo ¢ considerato una caratteristica della cultura moder-
na occidentale: dall’invenzione della prospettiva in pittura alla ricerca di una
cartografia sempre piu precisa, dalle possibilita visive dischiuse nei nuovi
mezzi di trasporto (prima il treno, poi 'aereo) all'enhancement tecnico e tec-
nologico della visione a scopi scientifici e ludici, la vista diventa il principale
organo attivo del progresso umano. L'attivita dello sguardo moderno si eser-
cita in primo luogo sullo spazio, inteso come estensione cartesiana infinita e
isotropa, qualitativamente ed esteticamente neutra; spazio passivo, in attesa
che lo sguardo vi si applichi, realizzando la liberta umana nell’'oggettivita del-
le nuove forme urbane (Casey, 1997).

Si pud sostenere, con Joachim Ritter (1963) e Augustin Berque (2008),
che il paesaggio sia la natura vista dalla prospettiva dell’abitante della citta
moderna, il quale, avendo perduto il contatto immediato con la natura, ha
fatto di essa un oggetto da indagare oppure da contemplare. Sia nel caso
dell’indagine scientifica sia in quello della contemplazione estetica, centra-
le ¢ il fatto che la natura diventa l'oggetto di uno sguardo urbano. Nota
Gillian Rose: “entro la fine del XIX secolo, in Europa di sicuro, la cultura
visuale era profondamente urbana” (Rose, 2022, p. 13, tr. nostra). Cio non
solo perché dagli ambienti cittadini si irradia un nuovo sguardo estetico
verso la natura, ma anche perché la citta moderna stessa si afferma come
laboratorio di elaborazione delle nuove politiche e pratiche dello sguardo.
L'urbanismo, tra la seconda meta dell’Ottocento e il primo Novecento, con
il decisivo ausilio della fotografia e del cinema, diventa dipendente dall’im-
magine. Le immagini sono, nella moderna pianificazione urbanistica, “le
impronte o le tracce degli spazi urbani reali” (Rose, 2022, p. 14, tr. nostra).
Lilluminazione elettrica rende visibili nuovi spazi e realizza possibilita di
controllo socio-spaziale prima inaudite. Non solo la rappresentazione di cit-
ta, antica quanto le citta!, ma la citta stessa € pertanto un problema di cultu-
ra visuale: in quanto realta paradigmatica di quell’impasto di “corpi, media
e immagini” (Belting, 2001) in cui si incarna la vita moderna, la citta della
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rivoluzione industriale e urbana dell’Ottocento € in se stessa 'espressione
piu lampante del regime scopico della modernita.

Il regime scopico della modernita rende possibile un ampio ventaglio di
pratiche e abitudini visuali non necessariamente omogenee tra loro. Martin
Jay ha osservato che il regime scopico della modernita “puo essere meglio
compreso come un terreno conteso, invece che come un complesso integrato
di teorie e pratiche visive” (Jay, 1988, p. 4, tr. nostra). Una buona prospettiva
per cogliere il dinamismo interno al regime scopico della modernita e quella
mediale: la comparsa di diversi media non solo riflette I'evoluzione scientifi-
ca, economica e politica di una data epoca, ma determina una riformulazione
dei meccanismi di produzione di senso, delle abitudini e della quotidianita sul
piano fenomenologico nel complesso e sul piano delle pratiche visuali nello
specifico. Vilém Flusser ha identificato nella nascita della fotografia un di-
scrimine tutto interno al paradigma moderno, gia prevalentemente visuale
dopo la rivoluzione della prospettiva nell’arte rinascimentale e la rivoluzione
del gusto del Settecento. La discontinuita riguarda principalmente la natura
dell'immagine fotografica: non pitt immagine tradizionale, tratta direttamen-
te dall’esperienza, che ha nel corpo e nei suoi utensili il proprio medium,
bensi immagine tecnica, “astrazione di terzo grado” (Flusser, 2006, p. 11), in
quanto risultato di un’astrazione dai testi scientifici da cui sono tratti i codici
di funzionamento della macchina, i quali sono astratti dalle immagini tradi-
zionali che offrono il fenomeno immediatamente, come preludio alla ricerca
scientifica e sperimentale, le quali infine sono astratte dal mondo della vita.
Lartificialita dell'immagine tecnica € tanto pil sensazionale quanto maggio-
re € la capacita del nuovo medium di far perdere le tracce di tale artificialita,
producendo l'illusione di un’aderenza mimetica pressoché assoluta al reale.

Le immagini digitali che popolano il mondo contemporaneo sembrano
intensificare, ma non stravolgere, il carattere tecnico della fotografia e poi
del cinema. Cio che viene intensificato, nel percorso che dalla fotografia e
dal cinema porta alle immagini digitali, sarebbe la capacita di “potenziare la
raffigurazione fino a farla diventare un perfetto ‘come se’, al punto che alla co-
scienza del postmoderno persino la differenza tra immagine e realta sembro
tendenzialmente svanire, factum e fictum finirono per coincidere” (Boehm,
1995, in Pinotti e Somaini, 2009, p. 62). Le potenzialita simulatorie dei me-
dia digitali possono cosi apparire in continuita, invece che in rottura, con le
simulazioni analogiche precedenti, almeno sotto questo rispetto: come i de-
ceitful media dell’'intelligenza artificiale di cui discute Simone Natale (2021)
sono illusori perché propongono una simulazione d’intelligenza come se fos-
se un’intelligenza a tutto tondo, cosi la fotografia di Flusser e espressione
di una “magia non decifrata” (Flusser, 2006, p. 15), che dispiega tutto il suo
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potere nella pretesa di essere perfettamente adeguata al reale. Nello stesso
modo, i new media in cui sono diffuse immagini di luoghi nell’ambito delle
strategie di place branding e marketing territoriale sono stati definiti come
“media dell'immediatezza” (Albanese e Graziano, 2020, p. 105). Lobiettivo di
queste immagini e infatti quello di produrre un’anticipazione dell’esperienza
di mobilita a scopo turistico o commerciale. Tale anticipazione sara tanto piu
potente quanto meglio saranno nascosti i molteplici fattori costruttivi dell’im-
magine sul piano tecnico (il taglio fotografico, il montaggio video, i filtri, la
postproduzione) ed ermeneutico (i motivi della scelta del contenuto iconico;
i motivi della scelta delle parole dell’ekphrasis; le concezioni e gli immaginari
dei committenti, dei produttori di immagini e dei clienti, opportunamente
studiati dalle ricerche di mercato). Limmaginario dei luoghi, che € presup-
posto in tante abitudini estetiche che li riguardano (tra le quali, ad esem-
pio, la nostra maggiore o minore propensione a sceglierli come destinazione
turistica), risulta dunque da una costruzione complessa che resta perlopiu
nascosta al consumatore e che ¢ compito di una iconologia critica (Belting,
2001) rivelare.

E importante notare che l'iconologia critica proposta da Belting, lungo
un programma di ricerca gia condiviso da Boehm e Mitchell, non si propone
di rivelare l'illusorieta dell'immagine allo scopo di identificare un nocciolo
duro di realta, dunque non si propone di separare realta e apparenza secondo
un’impostazione tipicamente platonica. L'immagine, riconosciuta come real-
ta irriducibile alla linguisticita delle strutture di senso della predicazione, &
al contrario dotata di una spiccata performativita, in grado di produrre effet-
ti significativi sul piano ontologico della realta e sul piano fenomenologico
dell’esperienza, contribuendo in modo determinante a realizzare quel mondo
della vita da cui pure, presa come tale, si separa, ponendosi essa stessa come
mediazione differenziale tra io e mondo. Lillusorieta delle immagini sta nella
loro ipostatizzazione, cioé nella pretesa delle immagini tecniche di proporsi
come realta fout court, di saturare la realta anziché di arricchirla (o impove-
rirla) attraverso i propri specifici procedimenti di produzione, diffusione e ri-
cezione. Le immagini illusorie, in quanto nascondono le condizioni della loro
costruzione, favoriscono lo sviluppo di abitudini visuali irriflesse e alienate,
dal momento che reificano le contingenze da cui sono occasionate. Il compito
di un’iconologia e mediologia critiche, percio, non ¢ dissolvere le immagini
di cui le nostre abitudini si nutrono, ma rendere conto del loro carattere con-
tingente e negoziale, cosi potendo comprendere le abitudini visive, incluse le
piu radicate e scontate, non gia come dato naturale o necessario, bensi come
articolazioni possibili dei regimi scopici cui apparteniamo — articolazioni che
rendono i regimi scopici agiti e vissuti.
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2. Le immagini digitali tra rappresentazione e immersivita

Se la distinzione tra immagini tradizionali e tecniche elaborata da
Flusser puo essere condivisa per cio che riguarda la natura del rapporto tra
immagine e tecnologie mediali (basate su avanzamenti scientifici tutt’altro
che immediati) che le immagini tecniche presentano dalla fotografia in poi,
non si possono certo ignorare gli elementi di discontinuita che comunque si
danno tra immagini tecniche analogiche, statiche o in movimento che siano,
e immagini digitali. Nei media studies, & stato chiaro da subito che i media
digitali non avrebbero annullato gli altri ma li avrebbero “ri-mediati” (Bolter
e Grusin, 1999), portando in rete contenuti e formati propri dei media prece-
denti, in questo modo adeguandoli alle nuove condizioni costruttive del cy-
berspace. Cosl, il digitale ri-media poco alla volta le attivita analogiche che si
svolgono abitualmente nello spazio urbano, e certamente non solo quelle rap-
presentazionali: le mappe GIS ristrutturano profondamente il nostro modo di
orientarci e lo spazio urbano diventa a tutti gli effetti una realta aumentata
grazie alle interfacce dei nostri smartphone, vere e proprie protesi, estensioni
mediali del nostro vedere. Limmediatezza del nuovo medium, favorita dalla
continuita di corpo e smartphone, consiste anche in una progressiva perdita
della vista oggettivante e panoramica in favore di una incorporazione della
visione nella totalita vissuta del corpo. Dalla centralita della contemplazione,
dove decisiva ¢ la distanza che si pone tra il soggetto osservatore e 'oggetto
osservato, si passa a un paradigma dove centrale é 'immersivita, per la quale
il soggetto osservatore € prima di tutto un soggetto pratico, immerso nell’am-
biente co-costruito attraverso i media con cui si orienta.

Alcuni autori hanno insistito sul carattere performativo e immersivo
dei media digitali, sostenendo ad esempio che “piu che una traccia rappre-
sentazionale, 'immagine digitale &€ un evento che avviene” (McQuire, 2016,
p. 5, tr. nostra). Cambia il ruolo dell'immagine nel mercato del turismo e la
competizione tra territori, anche perché cambiano gli attori che producono
e diffondono immagini di citta, sempre pitt numerosi grazie alle opportunita
di sharing offerte dai social media. La frattura tra, da una parte, le strategie
top-down della visione (figurative, cartografiche, fotografiche e cinematiche)
e della progettazione verticale dello spazio e, dall’altra, le tattiche con cui le
popolazioni usano immagini e spazi in modi diversi e sfidanti rispetto a quelli
previsti dalla strategia deve essere problematizzata®. Infatti, 'immagine dei
luoghi non é pit predefinita secondo schemi costruttivi statici e unidirezio-
nali, ma si negozia continuamente con l'introduzione sul web di immagini
diffuse dagli users. D’altra parte, talmente forte € 'accento sulla customizza-
zione dell'immagine di citta, anche in letteratura, che vengono largamente
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trascurati i profondi (e facilmente riscontrabili) effetti di standardizzazione
del gusto in materia di destinazioni turistiche e in generale di luoghi e terri-
tori, favoriti ad esempio dagli algoritmi di Instagram. Con i social media, I'il-
lusione di immediatezza non riguarda pit la pretesa del medium di restituire
un'immagine sempre piu precisa della realta, bensi la pretesa di adeguare la
realta al punto di vista, al gusto, alle abitudini di un soggetto incarnato che
chiede di potersi riconoscere in ogni scatto, in ogni condivisione, in ogni like®.

Come anticipato, attraverso i new media € possibile fare molte cose in
citta, e non tutte hanno carattere prevalentemente visuale. L'accento sull’'im-
mersivita e la performativita dei media digitali si associa a una maggior atten-
zione per le pratiche piuttosto che per le rappresentazioni*: ecco perché il digi-
tal turn nei media studies incontra cosi bene le esigenze, da una parte, di una
ricerca estetologica rivolta alla riscoperta dell’estetica ambientale®, e, dall’al-
tra, di una ricerca geografica orientata a riscoprire la dimensione non-rap-
presentazionale (Thrift, 2008) o piu-che-rappresentazionale (Lorimer, 2005)
dello spazio vissuto. In tutto cio c’¢ effettivamente una discontinuita tra il
regime scopico della modernita, fondato su una separazione di principio tra
soggetto e oggetto, e i suoi risvolti contemporanei, pill rivolti a reintegrare la
visione nella multidimensionalita dell’esperienza sensibile di un soggetto or-
mai profondamente ibridato dalle nuove tecnologie digitali. Sarebbe tuttavia
assurdo negare il carattere essenzialmente visivo, o audiovisivo, dei new me-
dia e delle esperienze geografiche favorite da essi. Infatti, i dati della realta
aumentata (che si tratti di Pokemon da inseguire nelle vie della citta o delle
informazioni relative a un monumento, una piazza o una chiesa) in primo luo-
go si vedono, e da questa visione si innescano meccanismi di attenzione, con-
centrazione e messa a fuoco che rigenerano, anziché negare, la dimensione
prospettica dello spazio inaugurata agli albori della modernita. Uimmersivita
delle esperienze digitalmente mediate, inoltre, allo stato attuale del mondo,
€ una copia simulata dell'unica vera immersivita che il nostro corpo conosca,
cioé quella nello spazio terrestre: “Si puo fare esperienza dello spazio reale
attraverso il corpo e la mente usando tuttii sensi [...]. Il cyberspazio, d’altro
canto, € un modo di presentazione dell'informazione estremamente sensibi-
le e che cambia all’istante, percepito attraverso i sensi dai suoi utilizzatori
con modalita piuttosto circoscritte, di solito al livello visivo o audio-visivo”
(Kellerman, 2016, p. 10, in Albanese e Graziano, 2020, p. 43). Infine, proprio
le immagini di citta favorite nei media digitali, non per forza social, rispon-
dono a scelte estetiche, stilistiche, compositive destinate a influenzare e nu-
trire I'immaginario diffuso di una determinata citta. Lenorme abbondanza
di scatti panoramici, viste dall’alto e punti di vista scenici spettacolari, cosi
diffusi tra i siti di immagini di stock e sugli stessi social, ¢ 1i a testimoniare
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come il regime scopico della modernita sia tutt’altro che tramontato: il mondo
digitale ri-media anche questo, senza per questo negarne alcuni assunti rap-
presentazionali che, talvolta, con troppo entusiasmo, nella ricerca si tendono
a considerare come superati.

A proposito del carattere ancora rappresentazionale del web in materia di
immaginari, pratiche e abitudini estetiche inerenti la citta, non si potrebbe-
ro capire le abitudini visuali nei confronti delle nostre citta senza un rapido
riferimento a una fattispecie di immagine digitale meno tematizzata nella ri-
cerca, ma non per questo meno importante nella determinazione dell’attuale
regime scopico: le immagini di stock.

3. Immagini di stock e ambiente urbano

Il settore delle immagini di stock, spesso relegato ai margini del dibattito
culturale e accademico, merita un’analisi specifica, data la sua pervasivita
nella cultura visuale contemporanea. Diviso in macrostock e microstock, il
primo si riferisce alla fotografia stock tradizionale gestita da agenzie come
Getty Images, dove i clienti pagano per licenze esclusive o semi-esclusive.
Le immagini macrostock sono spesso opera di professionisti in stretta colla-
borazione con I'agenzia. In contrasto, il microstock, con Shutterstock come
esponente di spicco, si apre a un ventaglio pitt ampio di fornitori, inclusi gli
amatori, e distribuisce immagini royalty-free, a basso costo, esclusivamente
online.

La tendenza a minimizzare o deridere le immagini di stock per la loro
rappresentazione stereotipata della realta nasconde la loro onnipresenza e
influenza. Come i film di Hollywood, plasmano la percezione pubblica, intro-
ducendo nella cultura globale prassi e aspettative tipiche della societa nor-
damericana. A questo proposito, filosofi come Adorno e Horkheimer hanno
dedicato attenzione al cinema mainstream hollywoodiano, e un’analisi simi-
le puo essere applicata alle immagini di stock. Numerosi ricercatori hanno
esaminato il sistema simbolico delle immagini di stock, rilevando come le
strategie visive come la decontestualizzazione e 'uso di oggetti di scena ti-
pizzino e generalizzino la realta. La critica ha esplorato anche le rappresen-
tazioni tematiche, come la Green Collection di Getty Images e il visual trend
Genderblend, svelando I'induzione di affetti astratti e la perpetuazione delle
pit classiche discriminazioni e ineguaglianze di genere.

Le critiche prevalenti sulle immagini di stock attaccano la loro natura
standardizzata e alienante, ma Frosh (2020) le difende come ‘oggetti catti-
vi’ che stimolano la riflessione, sostenendo che la loro genericita ha un ruolo
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fondamentale nell’esistenza umana. Per lui, le immagini di stock hanno uno
stile talmente riconoscibile che é facile, e persino divertente, farne un bersa-
glio, per avanzare poi verso riflessioni pitt profonde sulla natura della nostra
societa, tra regime scopico e capitalismo. Tuttavia, 'argomento non puo esse-
re generalizzato; la consapevolezza critica non ¢ infatti uniformemente distri-
buita tra la popolazione o applicabile a tutti gli aspetti delle immagini di stock.

In un nostro lavoro precedente (Romele, 2022) si € indagato I'uso delle
immagini di stock nella rappresentazione dell'Intelligenza Artificiale (IA),
sostenendo che contribuiscono significativamente alla creazione degli imma-
ginari dell'TA generalmente ottimistici e, nel migliore dei casi, fortemente
polarizzati tra utopia e distopia. Tali immaginari, come argomenta il sociolo-
go della tecnica Patrice Flichy (2001), non sono distaccati ma centrali ai pro-
cessi di invenzione e innovazione tecnoscientifica, influenzando ed essendo
influenzati da realta materiali in un rapporto circolare ed ermeneutico.

Questo vale per tutte le scienze e tecnologie “di spicco”, in cui la real-
ta degli immaginari anticipa una realta materiale che ¢ sempre annunciata
come prossima a venire. Si puo parlare a questo proposito di ‘oggetti assenti’,
ovvero di cose che, sia nei discorsi che nelle immagini, riguardano sempre
un altrove temporale e/o geografico. Questi oggetti, che non si vedono qui, ci
sarebbero pero neilaboratori di ricerca di altri Paesi (I'Unione Sovietica degli
anni Ottanta, la Cina di oggi, ecc.) e, soprattutto, &€ sempre solo questione di
tempo. Le immagini di stock hanno, in questo senso, la funzione di ridurre lo
scarto tra presenza e assenza, tra possibilita e impossibilita di quel che si sta
quasi per fare ma non € ancora qui tra noi. Insomma, esse funzionano come
delle tracce, dei segni e degli annunci di un mondo a venire.

In un altro contesto (Furia e Romele, 2024) abbiamo riflettuto sulle imma-
gini di stock che rappresentano la citta di Torino. Ci siamo basati su un’analisi
semiotica delle prime cento immagini risultanti dalla ricerca Turin OR Torino
col motore di ricerca di Shutterstock. La nostra analisi ha messo in luce una
notevole assenza di persone, creando un senso di solitudine e concentrazione
sull’ambiente stesso. Abbiamo notato che la maggior parte di queste imma-
gini presenta punti di riferimento storici o naturali, con la Mole Antonelliana
come soggetto frequente, mentre altre strutture significative come il Duomo
di Torino o il grattacielo di Intesa San Paolo raramente sono protagoniste.
La citta é rappresentata attraverso strade ortogonali che si snodano attorno
a isolati di edifici del XIX o inizio XX secolo, connotati da siti riconoscibi-
li come la Mole Antonelliana. I tetti rossi e ordinati enfatizzano un calore
nell'immaginario. I punti di riferimento naturali sono solitamente imposta-
ti su sfondi primaverili o estivi, a volte evidenziando le montagne innevate
che incorniciano la citta. Le immagini dimostrano un’attenzione marcata al
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valore compositivo, quasi pittorico, insistendo sulle idiosincrasie di Torino: la
regolarita delle sue strade, i coppi caldi e ben disposti, i monumenti distintivi
che svettano sopra lo skyline e le montagne che abbracciano l'ovest. I valori
formali del centro cittadino (poiché le periferie sono completamente ignora-
te) sono enfatizzati attraverso un deliberato sforzo compositivo.

La mancanza di persone e I'assenza di panorami dei quartieri periferici
esemplificano come I'immaginario punti a escludere i paesaggi vernacolari
dall'ordine del rappresentabile. La prevalenza di rappresentazioni patinate
e disincarnate della citta nelle immagini di stock suggerisce un’anestetizza-
zione del paesaggio urbano, un punto che si interseca con l'estetica, 'etica
e la politica del paesaggio. Secondo Aiello (2022), che si occupa non delle
immagini di stock degli ambienti urbani ma di come, negli ambienti urba-
ni, sono usate le immagini di stock, queste hanno una doppia funzione, di
creare familiarita e flessibilita. Nelle sue parole, “le qualita ambientali della
fotografia di stock sono incentrate su scelte estetiche che possono rendere
pil coinvolgenti e persino confortanti luoghi e superfici urbane spesso poco
significativi e utilitaristici, se non addirittura precari e alienanti. Si tratta di
uno stato d’animo che si nutre dell’incontro con soggetti familiari e flessibili,
che ci fanno sentire vicini a questi luoghi e a queste superfici, e anche bene
con noi stessi mentre attraversiamo la citta” (Aiello, 2022, p. 247). E come se
ci fossero due tendenze: da una parte, delle immagini di stock #nella citta che
la vogliono rendere familiare a ogni altra esperienza di citta; dall’altra, delle
immagini di stock sulla citta che la vogliono connotare nelle sue specificita
(pochi luoghi e monumenti riconoscibili) rispetto ad altre citta.

Tornando qui all’idea formulata nella sezione precedente, in cui mette-
vamo in tensione il rappresentazionale e I'immersivo, € chiaro allora che le
immagini di stock della citta controbilanciano gli effetti dell'immersivita. Si
potrebbe persino dire che in queste immagini di stock ci sia una certa nostal-
gia per una citta prima di ogni sua esperienza e uso. Certo, rimane il fatto
che il tentativo di connotare una citta nei suoi tratti specifici € esso stesso un
gesto di tipicizzazione. Le singole citta, all'interno di un panorama globalizza-
to come ¢ quello delle immagini di stock — e del turismo frettoloso, di massa
—, devono essere tutte riconoscibili a ‘colpo d’occhio” 1a Mole Antonelliana a
Torino, il balcone di Giulietta a Verona, la noiosissima Tour Eiffel a Parigi,
ecc. In questo modo, proprio come le immagini di stock nella citta rendono
I'esperienza d’immersione nella citta piu familiare, cosi le immagini di stock
sulla citta ci familiarizzano a quel che non abbiamo visto e vissuto.

Checché ne sia, ¢ del tutto evidente che le immagini di stock condizio-
nano pesantemente le abitudini visive di un soggetto sovrastimolato e, nello
stesso tempo, distratto. Che l'iperstimolazione del moderno generi strategie

38



di semplificazione che favoriscano l'orientamento del soggetto nel mondo ¢,
d’altronde, un fatto noto. Cio che viene notato pitt raramente ¢ che sono an-
cora le strategie e le abitudini visuali a determinare in buona misura il modo
in cui ci muoviamo nella citta e sullo spazio terrestre. Occorre che di questo
si tenga conto, anche per evitare che il giusto accento contemporaneo sulle
pratiche piu che sulle rappresentazioni e sul performativo piti che sul visivo
degradi in facile retorica.

Note

1. D’altronde, nota Ed Soja (2006), di quella che secondo la celebre urbanista Jane Jacobs e
la prima citta del mondo, la citta neolitica di Catalhyiik in Anatolia, molto di cio che possiamo
sapere ¢ affidato alla rappresentazione topografica rinvenuta sulla parete di una delle case
scoperte negli scavi archeologici: un’espressione risalente al 6150 a.C. di “un panorama visto
dall’alto di pitl di settanta case: il primo esempio di cityscape, nello stesso tempo reale e imma-
ginario” (Soja, 2006, p. XVI, tr. nostra).

2. Questa distinzione tra strategie e tattiche spaziali si deve a Michel De Certeau (1980).

3. Una ricerca quali-quantitativa in questa direzione é stata realizzata da Boy e Uitermark
a proposito del traffico di immagini di Amsterdam su Instagram: analizzando circa 600.000
immagini secondo caratteristiche relative tanto al contenuto visuale quanto alle prospettive
adottate e alle categorie sociologiche degli users, & stato possibile identificare la presenza di
pattern di gusto relativamente regolari, a dispetto della forte retorica esperienziale di cui si
nutre la pratica della condivisione social. Secondo Gillian Rose: “sui social media si da evidenza
del fatto che gli agglomerati disuguali di likes, follows e commenti determinano gerarchie tra
spazi urbani” (Rose, 2022, p. 23).

4. E cosi, per esempio, nell'importante contributo su questi problemi di Elisabetta di
Stefano, Estetica urbana, 2023.

5. Non solo nel ben pit problematico senso dell'environmental aesthetics, perlopiti fondata
su una distinzione ontologica di natura e cultura quantomeno discutibile, ma nel pitt ampio
senso, ad esempio riscontrabile nella ricerca di Arnold Berleant (1997) di un’estetica diffusa,
di cui € carico lo spazio in quanto vissuto e articolato in luoghi connotati da significati e valori
qualitativi comunicabili, appunto, per via estetica.
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3. Abitudini e follia nell’Antropologia hegeliana

di Gaetano Chiurazzi*

Abstract

Hegel’s treatment of habits, in the section on Anthropology, is preceded by an exam-
ination of the various forms of madness (idiocy, paranoia, delirium or schizophrenia)
which, according to Hegel, are due to the identification of the Self with its particular
determinations, that is, to its inability to set itself up as their ideal moment: while uni-
fying them, it negates their unilaterality and absoluteness. This systematic construc-
tion is important, because it shows how habits are understood by Hegel as a moment
of liberation in and from nature, a moment of constitution of the Self, which can fail
to the extent that the Self remains entangled in its own particularities, i. e. also in its
own habitual behaviors.

Keywords: habits, Hegel, madness, second nature, liberation, enslavement.

1. Effetto e funzione delle abitudini

La trattazione hegeliana delle abitudini si trova in alcuni paragrafi
dell’Enciclopedia delle scienze filosofiche (§§409-410), precisamente nella par-
te dedicata alla Filosofia dello Spirito Soggettivo, sezione sull’Antropologia.
Questa collocazione ¢ gia indicativa della funzione che Hegel attribuisce alle
abitudini: esse vi sono trattate da un punto di vista genetico, ovvero come
momento di dischiusura della natura umana alla soggettivita, come momen-
to, diremmo, costitutivo del processo di ominazione. Il fatto che i paragrafi
sulle abitudini siano poi il secondo momento di una triade che va dall’“Anima
naturale” all’“Anima reale” lascia anche intendere che esse riguardino, fin
dall'inizio, il momento della negativita. I’abitudine é infatti intermedia tra
due positivita: la positivita dell'intelletto (che é di per sé statica e corrisponde
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alla positivita della natura, governata da leggi immutabili) e la positivita della
ragione (che ha assimilato la negativita come movimento interno e spinta al
cambiamento). Il titolo generale del capitolo, “L'anima senziente”, dice che
questo momento negativo € quello della riflessione, del “sentire se stessi” (si-
chfiihlen), che, dall'iniziale condizione naturale, giunge a determinarsi come
soggettivita, cioe, per Hegel, come idealita:

Il sentimento di sé, immerso nella particolarita dei sentimenti (delle sensazioni
semplici, come desideri, impulsi, passioni e relative soddisfazioni), non ¢ distinto
da essi. Ma il Sé ¢, in se stesso, semplice rapporto dell’idealita con se stessa:
universalita formale, la quale ¢é la verita di tale essere particolare. (Hegel, 2000,
pp. 237-238)

Lidealita € per Hegel la non sussistenza autonoma del finito, senza che
questo implichi la ricaduta delle determinazioni finite nell'indifferenziato.
Lidealismo, come si dice nella Scienza della logica, € 'affermazione che il
finito non é: «L'idealismo della filosofia consiste soltanto in questo, nel non ri-
conoscere il finito come un vero essere» (Hegel, 2004, p. 159). In quanto ide-
alita delle sensazioni e dei sentimenti particolari, 'anima sensibile afferma,
quindi, il loro non-essere, cioe, appunto, la loro semplice particolarita e uni-
lateralita, la loro non-assolutezza. «L’idealita € la negazione del reale (desRe-
ellen), questo € pero al tempo stesso conservato (aufgehoben), mantenuto allo
stato virtuale, per quanto non esista» (Hegel, 2000, p. 182). “Reale” € qui, non
leffettivita (Wirklichkeit), ma la determinazione qualitativa, concernente la
res, la quale viene superata in una determinazione ulteriore.

Gia il corpo € per Hegel ideale perché non € né la semplice composizione
dei singoli organi né la loro cancellazione, ma la loro unita in una organizza-
zione che non puo essere compresa come semplice assemblaggio. Il corpo
rende ideali i singoli organi, nel senso che connette la loro unilateralita in
una organizzazione superiore, una forma, all'interno della quale soltanto ac-
quistano un senso complessivo e possono addirittura sopravvivere. L'unita
del corpo, che rende in tal senso ideali i singoli organi, € 'anima, principio
della vita (psyché). Lanima quindi rappresenta il superamento dell’'unilatera-
lita della natura, che si parcellizza nei singoli organi individuandosi a parti-
re dall'indifferenziato della sostanza originaria, senza riuscire a ritrovare il
principio di una nuova unitarieta che, di conseguenza, non puo che essere
“non naturale”, e cioe ideale. Uanima appare come l'idealita della molteplicita
delle sensazioni, cioé come la loro negazione. Tale, appunto, ¢ il corpo anima-
to, che possiede un “sentimento di sé” come ipseita, e non pitt come identita
(idem) sostanziale!.

42



2. La follia come momento alienante dell’abitudine

Nel passaggio dalle determinazioni fisico-corporali dell’anima senziente,
immersa nella naturalita (cioé nelle sue funzioni fisico-biologiche: la digestio-
ne, la sessualita, il sonno e la veglia, ecc.) a quelle ideali della soggettivita,
cioé dell’anima reale, le abitudini svolgono un ruolo di cerniera, nel senso
che segnano il momento in cui le determinazioni naturali vanno incontro a
una modificabilita, una plasmabilita (Malabou, 2004), che apre una sorta di
iato tra la cosalita sostanziale del corpo e l'idealita del soggetto. Ea questo
punto che Hegel si interessa a una questione che, a prima vista, pué sembrare
alquanto stravagante, ma che ¢ invece di grande importanza per cogliere ap-
pieno il ruolo e il senso che le abitudini rivestono per Hegel nella formazione
della soggettivita e persino della vita sociale. Il paragrafo dedicato all’abitu-
dine, nell’Antropologia, ¢ infatti preceduto da una discussione sul nesso tra
corpo organico e follia, cioe sugli stati patologici dell’lo. La follia consiste in
generale, per Hegel, nel non raggiungimento, da parte del Sé, di quell’idealita
che rende non assolute le determinazioni finite. Gli stati patologici sono infatti
dovuti all'incapacita dell’lo di disidentificarsi dalle sue determinazioni par-
ticolari, al suo rimanere bloccato e impigliato in esse. Il §408 si apre quindi
con una considerazione sul nesso, ancora immediato, tra corpo e sentimento
di sé, come qualcosa di ancora molto naturale, nel senso che il soggetto, «che
pure si € elevato a coscienza intellettiva, € ancora suscettibile di malattia;
puo cioe rimanere bloccato in una particolarita del sentimento di sé, ch’egli
non puo elaborare in idealita e superare» (Hegel, 2000, p. 218). La follia é il
rimanere presi, invischiati, in una determinatezza particolare.

I1 delirio e la follia, a cui Hegel dedica una lunga aggiunta al §408, consi-
stono nella non comprensione del carattere negativo del Sé, del suo rendere
ideali le proprie particolarita, costituendosi appunto come cio che le rende
tali, non essendo nessuna delle sue determinazioni particolari. Essere univer-
sali, infatti, non puo coincidere con la riduzione a questa o quella particola-
rita, che sia sensibile o astratta: I'universalita non € la determinazione piu
povera di qualcosa, ma la sua determinazione piu elevata. II folle non coglie
I'idealita del suo Sé come cio che allo stesso tempo nega 'indipendenza del-
le sue determinazioni, non riesce a porsi come il loro momento universale,
come cio che le “tiene insieme”, cioé come la loro totalita. «Il soggetto si trova
in questo modo nella contraddizione tra la sua totalita, sistematizzata nella
sua coscienza, e la determinatezza particolare, priva di fluidita e di coordina-
zione e subordinazione: € cio che costituisce la follia (Verriicktheit)» (Hegel,
2000, p. 218). Hegel arriva a dire che ¢ solo nella misura in cui il soggetto
viene considerato, non come qualcosa di negativo, ovvero come principio di
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idealita, ma come una cosa, come qualcosa di positivo, naturale ed essente,
che diventa preda della follia e della finitezza che si irrigidisce in esso.

La follia pué comunque essere intesa in tre modi: 1) essa € innanzitutto
idiozia o ebetudine, un fare fisso e inconcludente, in cui la mente sembra gi-
rare a vuoto, che ha spesso un fondamento naturale; 2) € poi paranoia, come
identificazione assoluta con qualche aspetto particolare, con qualche sensa-
zione, sentimento o comportamento della propria personalita: essa nasce da
una chiusura e uno sprofondamento in se stesso dello spirito naturale, che
si fissa su una rappresentazione particolare, come un «imbozzolarsi dell’a-
nima» (Hegel, 2000, p. 230); 3) in terzo luogo si ha la follia come pazzia o
delirio, in cui il soggetto disturbato «sa della propria lacerazione in due modi
di coscienza reciprocamente contraddittori» (Hegel, 2000, p. 232). E questo il
momento schizofrenico della follia?, quello che rappresenta nella maniera pit
completa la sua vera natura, ovvero il suo essere risultato della reificazione
dell'lo, che, ridotto a cosa, si oppone al mondo oggettivo come altro da sé,
dando luogo a un vero e proprio dualismo, per cui la dualita in cui si scinde
la personalita squilibrata non viene superata e portata all’'unita (Hegel, 2000,
p. 231). La coscienza si scinde in due personalita, in maniera tale che I'«ele-
mento animico» non & pit1 visto come qualcosa di diverso dal corpo, ma come
qualcosa ad esso contrapposto e quindi scisso in sé, tra un “Io” corporeo e un
“Jo” psichico, ovvero tra due “Io”.

Laspetto veramente peculiare della trattazione hegeliana della follia &
che, lungi dall’essere intesa come conseguenza di una “repressione” del de-
siderio, essa € piuttosto intesa come conseguenza di una mancata liberazione
della soggettivita dalla sua immersione nella natura: gli abiti, scrive Hegel,
sono «una liberazione in e dalla natura (Freiheitvom und im Natiirlichen —
Hegel, 1991, p. 19)». Infatti, 'essere abbarbicato dell’lo a una determinazione
particolare, la sua ostinata identificazione con essa, nella forma dell’identita
idem, in maniera tale da essere «<immediatamente identica con il suo mondo
individuale» (Hegel, 2000, p. 226) e non comprendere la differenza che egli
¢, andando persino contro la realta effettiva (il folle puo pensare di essere un
re, un cane, o anche un filo d’erba), costituiscono un impedimento alla libera
estrinsecazione della soggettivita. Nel folle, la differenza costitutiva del suo
Sé si cosalizza, diventa qualcosa di naturale ed essente, di fisso, o nella forma
paranoica dell’identificazione con una rappresentazione o determinazione
particolare, o nella forma schizofrenica della scissione tra due entita, 'ogget-
tivo e il soggettivo, o due personalita, che non trovano alcun collegamento tra
esse. In questo modo I'To, non riuscendo a liberarsi dalla particolarita, viene
trascinato da questa fissazione, che assume la forma temporale e alternata
di una coazione a ripetere, un restare alternativamente su questa o su quella
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rappresentazione di sé. La coscienza insomma € trascinata nelle sue deter-
minazioni e non comprende di essere qualcosa di ideale, cioé di non essere
quelle determinazioni: «in questo modo si crea nel folle una dualita dell’essere
non superata dalla sua coscienza oggettiva, una differenza essente, che per
I’anima del folle diviene una solida barriera» (Hegel, 2000, p. 226).

3. Una grafica del Sé

La trattazione della follia ha un profondo significato teorico per la com-
prensione delle abitudini: essa € un momento necessario dello spirito, non
nel senso che ognuno debba necessariamente passare per questo stadio di
lacerazione del Sé, ma nel senso che, senza questo momento estremo, non si
potrebbe comprendere appieno il carattere non naturale del Sé. Come l'erro-
re a livello gnoseologico, la follia € una peculiarita tutta umana: solo 'uomo
ha «il privilegio della mania e del delirio» (Hegel, 2000, p. 225). Essa consiste
nell'incapacita di disidentificarsi dalle proprie determinazioni naturali, di di-
staccarsene, cioe nell’eccessiva identificazione con esse (con questa o quella
sensazione o sentimento, con questo o quel comportamento, ecc.); o, vicever-
sa, nell’assunzione di una determinazione non naturale (il proprio particolare
modo di essere) come se fosse naturale, cioé fissandola in una rigidita che
elide la sua storicita. In entrambi i casi, la follia comporta un eccesso di iden-
tificazione, cioé la fissazione su una rappresentazione di sé o su un’immagine
di sé, al punto da diventare un guscio in cui il sé rimane imprigionato.

Il concetto di abitudine, gia per la collocazione della sua trattazione, rap-
presenta allora un luogo cruciale per comprendere l'origine e il superamento
di questa alienazione estrema: esso € stato ingiustamente trascurato dalla
filosofia, perché considerato secondario, poco importante, mentre in realta,
per Hegel, & una delle determinazioni pitt importanti e difficili dello spirito
(Hegel, 2000, p. 242). L’abitudine ¢ infatti un momento costitutivo della sog-
gettivita e questo da alla sua trattazione una piega sicuramente piu critica
rispetto a quella aristotelica. Per Aristotele, infatti, I'khabitus o héxis € essen-
zialmente un momento della vita etica comunitaria: esso riguarda il compor-
tamento finalizzato alla realizzazione della vita buona, ed & quindi uno stato
abituale che ¢é presupposto della virtt, il cui criterio ultimo é dato dalla figu-
ra esemplare del phronimos. Per Aristotele, la héxis segna il passaggio dalla
mera vita (la zoé) alla vita qualificata (il bios — Aristotele, 2009), plasmata
dalla cultura, con un proprio stile o modo di essere. Essa richiede esperienza
ed educazione (paideia). Hegel, invece, pone il problema delle abitudini a un
livello piu radicale, piu profondo, quello della strutturazione stessa dell’lo,
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prima di qualsiasi valutazione etica (McCumber, 1990). La parola “virtt” non
compare mai nella trattazione che Hegel ne fa nell’Antropologia, a significare
che il problema delle abitudini € per lui anteriore a quello della distinzione
tra azione giusta o ingiusta, bene e male, bello e brutto: ¢, in un senso molto
diverso da quello di Nietzsche, “al di 1a del bene e del male”, perché si colloca
nel punto di origine, laddove nasce la possibilita stessa dell’etica o della cultu-
ra in generale. E, cioe, il punto di articolazione tra natura e cultura.

Hegel estende percio significativamente le abitudini a tutti i comporta-
menti umani che non sono riducibili a funzioni naturali (quali i<cambiamenti
dell’eta, del sonno e della veglia» — Hegel, 2000, p. 239), ma sono acquisiti.
Rientrano nelle abitudini atteggiamenti e posture tipicamente umani, come
la posizione eretta, che non € naturale per 'uomo, ma € «cosa d’'una perdu-
rante attivita volitiva; I'uomo sta in piedi solo perché ed in quanto egli vuole,
e solo finché inconsapevolmente lo vuole» (Hegel, 2000, p. 241), o il vedere e
il pensare, che non € affatto qualcosa di naturale, ma richiede ripetizione ed
esercizio, tanto che la scarsa dimestichezza con il pensiero puo far venire il
mal di testa (Hegel, 2000, p. 241). Labitudine riguarda quindi tutti quei com-
portamenti non naturali e mutevoli che vengono acquisiti “culturalmente”,
attraverso esercizio e pratica.

Il problema delle abitudini non concerne quindi tanto la distinzione tra
vita buona e cattiva, tra cio che € giusto e cio che non lo &, tra I'educazione al
bello e la mancanza di gusto, quanto piuttosto la possibilita stessa di una vita
culturale, di un bios distinto non riducibile alla zoé. L'intento di Hegel non &
normativo, ma trascendentale. Sebbene, soprattutto nei Lineamenti della filo-
sofia del diritto, Hegel sembri insistere sul carattere normativo della cultura,
in particolare dei costumi, in quanto contenuto sostanziale della soggettivita,
al fine di delineare le condizioni normative dello Stato, cioe¢ della struttura
dell'ordine sociale, dando persino I'impressione di una posizione conserva-
trice, la trattazione dell’abitudine nell’Enciclopedia e il significato stesso di
cultura, soprattutto nella Fenomenologia dello Spirito, conferiscono al con-
cetto di abitudine una inflessione decisamente critica e riflessiva, rendendo
meno cogente e pitt sfumata la sua portata conservatrice. E senz’altro vero
che, a questo livello — quello della vita sociale —, le abitudini possono diven-
tare una sorta di “gabbia”, di sistema costrittivo, che produce la sottomis-
sione degli individui alle consuetudini e alle ideologie condivise: il sistema
delle abitudini puo insomma effettivamente diventare qualcosa di meramente
positivo, che viene assunto cosi com’e, e funziona come un dispositivo, cioé
come una struttura imposta che inquadra la vita sociale e porta a processi di
assoggettamento (Agamben, 2010). Si deve tuttavia notare che le abitudini
sono il risultato di un esercizio che porta una disposizione a darsi una forma
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costante, a incanalarsi in una certa direzione, pur mantenendo il suo caratte-
re di “disposizione”, cioé di capacita aperta a varie alternative. Le teorie delle
abitudini molto spesso confondono I'abitudine con la disposizione, che non
sono invece la stessa cosa, ma si distinguono modalmente come possibilita e
attualita (dynamis ed enérgeia, la dynamis essendo in questo caso piu precisa-
mente la dynamis meta logou di cui parla Aristotele nel capitolo 2 del Libro IX
della Metafisica: 1a dynamis, cioe, che implica una possibilita di scelta, delle
alternative, e in cui Agamben ha intravisto il momento aurorale di una teoria
del soggetto (Agamben, 2005, p. 284). Quel che manca alle teorie, di ascen-
denza foucaultiana, che fanno coincidere la soggettivita con 'assoggettamen-
to, e che pensano il dispositivo come un meccanismo sociale che sovrasta la
soggettivita, € in fondo una teoria delle disposizioni come cio che ¢é anteriore
e relativamente indipendente — che permette cioe una “scelta” , — dal disposi-
tivo, cioé da realta attuali, positive, ovvero una teoria delle disposizioni come
dynameis, potenze, e non forme attuali.

Si capisce cosi la novita di Hegel: pur riprendendo il discorso aristotelico,
egli si concentra piu esplicitamente, al fine di evitare la positivizzazione delle
abitudini, e il risultato alienante che ne conseguirebbe, sulla loro genesi, ra-
dicandole in un punto in cui I'anima si “stacca” dalla natura, cioe dalle sensa-
zioni e dalle rappresentazioni particolari, e si pone come loro limite ideale. La
collocazione stessa dei paragrafi sull’abitudine nell’insieme dell’Antropologia,
e cioé nella sezione seconda, che ¢ normalmente quella del momento dialet-
tico negativo, come si € sottolineato, contribuisce ulteriormente a suffragare
questa ridefinizione dell’abitudine in termini non positivi. L'inserzione del mo-
mento negativo si ripercuote anche sul linguaggio che definisce il rapporto
instaurato dall’abitudine, che € per Hegel un rapporto di “possesso™ I'anima
non e le sue sensazioni, come non lo ¢ il corpo, che ne ¢ la forma naturale,
ma le ha. Questa relazione di possesso esprime lo stacco tra la reificazione
naturalistica dell’anima, che conduce alla follia, e il suo costituirsi come nega-
tivita rispetto ad essa, il suo #on essere una cosa, ovvero la sua irriducibilita a
un essente. Il termine héxis, che traduciamo con “stato abituale”, deriva infatti
da échein, “avere”, esattamente come il latino kabitus o l'italiano “abito”, che
derivano da habeo. Nonostante la sua costruzione transitiva, “avere”, come ha
evidenziato Emile Benveniste (1971), € un verbo di stato e significa una rela-
zione contingente e mutevole tra i termini che collega. A differenza del verbo
“essere”, che in linea di principio afferma un’identita essenziale e immodifica-
bile, la relazione definita da “avere” (héxis, habitus, abitudine) introduce una
possibile disconnessione (una negazione, una non identificazione), cioé una
possibile modificazione di tale relazione. Quel che “si ha” puo essere perso, e
aperto a modificazioni possibili. Ein questo senso che I'uvomo, come direbbe
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Heidegger “ha” un mondo, nel senso che lo abita. Habitare ¢ un frequentativo
di habere®: 'uomo abita il mondo, cioé esiste, come dice Heidegger (1986, p.
123), in maniera non immediata, ma rapportandosi alle cose in generale in
forma mediata, tramite strumenti, érgana, frutto di un poiein o di un processo
di differenziazione e formazione. La tecnica non € che la forma pit “primitiva”
- 0, meglio, pre-positiva’~ di questa maniera umana di abitare il mondo, che
riflette necessariamente la negativita, cioé l'atto di distanziazione, che il Sé
afferma nella sua relazione con le cose.

Il Sé si inscrive dunque nella natura, non come una positivita accanto a
un’altra positivita, con cui entra in conflitto, come una 7es accanto a un’altra
res, come nel modello dualistico di Cartesio, ma come una sorta di spazio
vuoto che (gli) permette di muoversi in essa con una certa liberta: non iden-
tificandosi pit con le proprie sensazioni, scrive Hegel, I'anima & «libera da
quelle, nella misura in cui non se ne interessa e non se ne occupa; ed esisten-
do in tali forme come in una sua proprieta, essa € insieme aperta all’'ulteriore
attivita ed occupazione (tanto della sensazione, quanto della coscienza dello
spirito in genere)» (Hegel, 2000, p. 239). La coscienza, o il soggetto, non &
una cosa, ma ¢ lo spazio vuoto nella cosa: e 'effetto di un »itrarsi del Sé dalle
proprie sensazioni, dalla propria vita naturale, che produce 'iscrizione di un
vuoto, come il vuoto che si produce nella ckdra platonica del Timeo sotto I'a-
zione delle forme. E, possiamo dire, letteralmente un effetto di scrittura.

Labitudine ha lo scopo di mostrare questa struttura di presenza e assen-
za, una struttura che possiamo a ragione chiamare “grafica”, del Sé. Non € un
caso che I'esempio pit facile che si usa fare, quando si parla di abitudini, sia
quello dell'imparare a scrivere. Quando impariamo a scrivere, inizialmente
dobbiamo rivolgere la nostra attenzione ad ogni singolo passaggio e a un’im-
mensa moltitudine di mediazioni. Quando poi invece tale attivita ¢ diventata
abituale, questi dettagli scompaiono, nel senso che «non sono pit presenti a
noi in quanto singoli dettagli, e noi fissiamo lo sguardo soltanto su cio che essi
hanno di universale» (Hegel, 2000, p. 246). La struttura dell’abitudine svela
il rapporto che c’e tra il Sé, o 'anima, e le sensazioni, cioé le sue particolari-
ta: esse sussistono nella loro realta, ma non in quanto particolari, in quanto
pluralita sconnessa e irrelata, bensi in quanto “tenute assieme”, comprese in
un unico atto. In quest’atto di “comprensione” il Sé si mostra come qualco-
sa di assente: quanto piu afferma la propria universalita, e cioé l'idealita dei
singoli atti che lo compongono, tanto piu si fa assente in quanto loro limite,
che conferisce un’impronta di negativita, un non essere, alla loro pretesa di
valere come singolarita sconnesse e separate. Quel che le “tiene assieme” ¢ la
loro continuita in un processo dinamico unitario, ma non indistinto: in greco
“tenere assieme” si dice synéchein, “con-avere”. Nell’abitudine, «I’anima ha il
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contenuto iz suo possesso, cosicché in tali determinazioni essa non sta come
senziente, non sta in relazione ad esse distinguendosene, né ¢ immersa in
esse; ma le possiede e vi si muove dentro senza averne sensazione né coscien-
za» (Hegel, 2000, pp. 238-239). La relazione possessiva dell’abitudine svolge
questa funzione di sintesi e di co-ordinamento, sia a livello delle singole sen-
sazioni o dei singoli atti necessari per svolgere un determinato compito, sia
a livello della formazione di unita pit complesse, come quella del corpo so-
ciale, che ¢ letteralmente “tenuto assieme” da abitudini collettive. Rispettare
le medesime regole — comportamentali, linguistiche, interpersonali — & una
condizione fondamentale per I'esistenza stessa di una societa.

Hegel conclude il §410 dedicato all’abitudine con una frase molto
significativa:

Cosli noi vediamo che nell’'abitudine la nostra coscienza € al tempo stesso presente
nella Cosa, interessata ad essa e tuttavia, per converso, assente da essa, indiffe-
rente nei suoi confronti; che il nostro Sé si appropria della Cosa al tempo stesso
che si 7itrae da essa, che 'anima da un lato penetra interamente nelle proprie ma-
nifestazioni esteriori, mentre dall’altro canto le abbandona, dando quindi loro la
figura di qualcosa di meccanico, d’'un mero effetto naturale. (Hegel, 2000, p. 246)

Labitudine rappresenta 'essenza del Sé, mostrando come esso svolge la
sua funzione — quella di tenere assieme la molteplicita delle sensazioni par-
ticolari naturali — non apparendo in esse, come una cosa tra le cose. La sua
maniera di apparire € nella forma di un’assenza, di una inconsapevolezza, che
opera in un meccanismo ripetitivo che pero non ¢ naturale. Tutto cio che I'a-
bitudine mette in atto appare infatti come qualcosa di meccanico e ripetitivo,
ma si tratta di una meccanicita “costruita”, formata dall’esercizio, da una ri-
petizione volontaria, e quindi, nella sua origine, non naturale. Non ¢ effettiva-
mente facile descrivere questa struttura dell’abitudine, di cui peraltro Hegel
dice esplicitamente che ¢ una delle piu difficili determinazioni dello spirito:
la difficolta consiste nel comprendere che I'lo € quella funzione “assenziale”
(uso qui un termine di Deacon, 2012, p. 15) che trasforma la positivita della
natura in qualcosa di non positivo. Nella ripetizione dell’abitudine — che € una
seconda natura® — I'lo non si da a vedere, non si fenomenizza, o si fenome-
nizza proprio nel suo ritrarsi, dando cioe apparenza di naturalita a cio che
invece é stato costruito, formato, plasmato. Eppure senza questo tratto as-
senziale, senza questa funzione scritturale, non sarebbe possibile distinguere
la meccanicita di un processo naturale dal meccanismo con cui un trapezista
esegue i suoi esercizi o un pianista suona uno spartito. Non si potrebbe di-
stinguere la ripetitivita propria delle rivoluzioni celesti dalla ripetitivita delle
commemorazioni celebrative e rituali. In breve: non si potrebbe distinguere
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la natura dalla cultura, quel che € necessario da quel che ¢ libero, quel che
¢ inevitabile da quel che € storico. Per riprendere una distinzione introdotta
da Michel Foucault, non si potrebbe distinguere quel che appartiene alle con-
dizioni necessarie a priori dell’esperienza (una analitica della verita) da quel
che appartiene invece alle sue condizioni contingenti e rivedibili (un’ontolo-
gia dell’attualita — Foucault, 1985).

Andreja Novakovic ha sottolineato il carattere critico dell’abitudine pro-
prio sulla base della sua peculiare struttura, che ella mette in relazione con
il concetto di “riflessione” (Novakovic, 2017). In effetti, il concetto di abitu-
dine puo sembrare altamente conservativo, persino antifilosofico, proprio a
ragione della sua apparente irriflessivita: se la filosofia consiste nella presa
in considerazione critica di cio che si fa e si crede abitualmente, allora I’abi-
tudine é quanto di piu antifilosofico ci possa essere (Piazza, 2018, pp. 8-9).
Labitudine tende a perpetuare certi comportamenti, non a cambiarli e a con-
siderarli criticamente. Tuttavia, ’'aspetto critico dell’abitudine consiste, non
tanto, ovviamente, nella sua funzione di persistenza e di conservazione, che
ha comunque un significato importante, perché garantisce la permanenza
e la tradizionalizzazione di contenuti e comportamenti acquisiti in maniera
contingente (e anche in questo essa svolge una funzione analoga a quella
della scrittura), quanto nella sua stessa struttura, o meglio nella sua genesi:
nel suo derivare da una negativita che le conferisce I'impronta indelebile della
storicita. Questa impronta puo tutt’al pitt essere dimenticata, ma non cancel-
lata. Come scrive Bourdieu, I'abitudine € «I’arbitrario storico dell’istituzione
storica che si fa dimenticare come tale» (Bourdieu, 1998, p. 100; su ci6 anche
Chiurazzi, 2021). Proprio come la physis secondo Eraclito, essa, questa cellula
germinale della seconda natura, <ama nascondersi», tende cio¢ a nascondere
la propria genesi, la propria vera natura: quella di #non essere natura.

Note

1. Lidentita idem € I'identita sostanziale, ovvero di cio che permane numericamente identi-
co, I'identita ipse € quella che si ottiene attraverso varie differenziazioni qualitative, come quan-
do si dice che una persona ¢ la stessa pur essendo invecchiata: si tratta di un’identita differen-
ziale, che si definisce in rapporto ad altro, mentre quella idem ¢ tautologica, I'in sé di qualcosa.

2. Il traduttore italiano chiama paranoia quel che Hegel chiama Narrheit e assimila espli-
citamente la pazzia o delirio (Tollheitoder Wahnsinn) alla schizofrenia (Hegel, 2000, nota 28,
p. 230).

3. D’altronde anche in tedesco il termine “Gewohnheit” (abitudine) ¢ semanticamente lega-
to al termine “wohnen” (abitare).

4. Sull’'uso di questo termine si veda Chiurazzi (1996).

5. Su questo concetto in Hegel si vedano: Rath, 1996; Rodl, 2013; Ranchio, 2016.
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4. Larte della relazione. Riflessioni a quattro mani su
arte e antropologia culturale

di Carlo Capello*, Roberto Mastroianni**

Abstract

In the present essay, we would like to reflect on the affinities between the role of the
anthropologist and that of the art curator and critic, as well as on the deep affinities
between anthropology and contemporary art — and relational art in particular — high-
lighting the potential for further intermingling between the two. In the first part of
the essay, Capello argues that Cultural anthropology is not the study of other cul-
tures or the Other; it is, instead, the study of social relations. A study that necessarily
passes through the ethnographic relationship.

In the second part, Mastroianni takes this argument further, showing that the
role of the curator in contemporary art is mostly ethnographic. That the curator is (or
can or should be) an ethnographer of the contemporary is demonstrated by the anal-
ysis of some narrative curatorships and some relational and ethnographic artworks,
which he has curated in recent years. Even from the local but vibrant vantage point of
Turin, then, the potential of dialogue between anthropology and contemporary art is
evident in order to explore the contemporaneity of complex and changing societies.

Keywords: Cultural Anthropology, anthropology of art, arts of the contemporary, rela-
tional esthetics, ethnographic art.

1. Antropologia: un’arte della relazione

Ha sicuramente ragione Anand Pandian (2019) quando, nel tratteggiare
i lineamenti di una nuova possibile antropologia per il mondo a venire, af-
ferma a piu riprese che la disciplina dovrebbe dialogare sempre pilu con le
arti del contemporaneo. Del resto sono numerosi gli appelli in questo senso,
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provenienti tanto dall’antropologia quanto dal mondo artistico. Tutto sta pero
nell'intendersi sui termini in gioco: quale antropologia? Cosa intendiamo per
antropologia culturale oggi? E di quale arte stiamo parlando?

I nostri stessi percorsi sono li a testimoniare di questo possibile dialogo:
Roberto, dopo una laurea e un dottorato in Filosofia, si € votato al mondo
dell’'arte come curatore, riscoprendo I'antropologia e l'etnografia all'interno
della pratica curatoriale; Carlo, al contrario, si ¢ sempre dedicato anima e
corpo all’'antropologia culturale ma, da sempre affascinato dall’arte e dalla
letteratura, ha iniziato a riflettere sui rapporti tra questi mondi simbolici gra-
zie all'incontro con una serie di opere che sembrano aprire nuovi percorsi e
possibilita.

Del resto, i rapporti tra arte e antropologia non sono certo qualcosa di
nuovo, avendo caratterizzato tutta la storia dell’antropologia, passando attra-
verso l'esperienza surrealista e i suoi legami simbolici e sociali con I'etnolo-
gia francese (Guolo, 2021), per arrivare in anni piu recenti a una sempre mag-
giore intensita ed effervescenza (Sansi, 2014). Anche se, come giustamente
ricorda Ivan Bargna (2011), la relazione non € mai stata facile, intessuta com’e
di incontri fruttuosi e veri e propri balzi di tigre rivoluzionari, ma anche di
incomprensioni e veri e propri fraintendimenti. Potenzialita e deviazioni, per-
ché guardando all’antropologia culturale, I'arte andava in cerca dell’alterita
etnografica, in primo luogo, dell’Altro che emerge dalle pagine delle etnogra-
fie, per alimentare la propria creativita e mettere in discussione, attraverso il
confronto con I’Altro, la placida datita dei valori estetici e morali della societa
occidentale (Clifford, 1988). E piu recentemente, per cercare un aiuto — o ad-
dirittura un metodo! — per avvicinarsi all’alterita culturale (Foster, 1995). Dal
canto suo, 'antropologia ha cercato nell’arte contemporanea nuove modalita
di espressione e di rappresentazione, al di fuori della pagina scritta e come
fuga dal piatto realismo della scrittura accademica (Pandian, 2019). Nulla da
obiettare; tutto cio ha un suo senso e un suo significato storico e teorico: ma
¢ sufficiente? E se tanto I'arte quanto I'antropologia sono enormemente cam-
biate dai tempi del “surrealismo etnografico”, un rapporto ancora impostato
su quelle basi (la ricerca e il fascino dell’alterita) puo ancora evolversi e far
evolvere 'una e laltra, come giustamente si chiede Massimiliano Mollona
(2021) nel proporre una svolta radicale a un tempo politica, antropologica e
artistica?

Partendo dall’assunto — ben delineato da Tim Ingold (2014) — che l'an-
tropologia non ¢ solo una disciplina, ma un’attitudine, un modo di essere al
mondo incentrato sull’apertura, sull’ascolto, sul pensare insieme agli altri, &
su questo terreno allora che affiorano le possibilita di incontro e di intreccio
con l'arte e la letteratura. Ma quale arte? E quale I'antropologia culturale?
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E ormai assodato, dopo anni di dibattiti e dopo aver superato la temperie
postmoderna, che molte delle avite definizioni della disciplina non reggono
pitl. Lantropologia non ¢ sicuramente lo studio e la scienza dei “primitivi”,
secondo una vecchia idea superata dalla storia, dall’etica disciplinare e dalla
prassi. Un’idea e un’impostazione che peraltro hanno orientato a lungo il rap-
porto con gli artisti, in primo luogo di avanguardia. Allo stesso modo, la de-
finizione, a prima vista piu corretta, dell'antropologia come studio dell’Altro,
delle culture e societa altre, non regge, carica com’e di assunti eurocentrici,
per quanto impliciti e involontari. Ecco allora una prima possibile fonte di
fraintendimenti nei rapporti con il mondo dell’arte, perché storicamente € a
queste immagini dell’antropologia che si & fatto riferimento, attingendo all’et-
nologia come archivio dell’alterita. Come andare oltre?

Lantropologia non € neppure lo studio della societa e delle culture, no-
nostante sia ormai frequentemente intesa cosi. Non lo ¢, perché istituzioni,
cultura, societa, ecc. si rivelano a uno sguardo piu profondo termini a un
tempo semplificanti e reificanti. Come ha mostrato magistralmente Marylin
Strathern (2020) I'antropologia non puo allora che essere lo studio delle re-
lazioni, dei rapporti sociali. Ma allora il nostro oggetto di studio non sara
I'essere umano, altro oggetto sfuggente e problematico, ma piti precisamente
il condividuo (Remotti, 2019) che tutti siamo, nelle sue dimensioni dividuali
e transindividuali.

Il primo incontro con l'arte contemporanea si trova qua, nello spazio del-
la relazione che I'antropologia condivide con l'arte relazionale (Bourriaud,
1998; Sansi, 2014), sebbene la relazione non esaurisca le possibilita di intrec-
cio, di sviluppo e di sperimentazione.

A livello di pensiero, e di discorso, pero, cio che contrassegna l'antro-
pologia & l'apertura all’altro e al mondo, che si declina come attitudine et-
nografica, come ricerca sul campo, come etnografia. Letnografia ¢ 'anima
dell’antropologia, cio che la invera e la vivifica sostanziandosi nell'osservazio-
ne partecipante e nell’ascolto. Lantropologia € vivere con, esperire insieme,
costruire concetti con gli altri, attraverso il dialogo e 'esserci sul campo, non
semplicemente descrivere altre forme di vita. Il che significa che il sapere
antropologico € relazionale — & un sapere della relazione — gia nel suo farsi.

E a questo punto chiaro che é con l'arte relazionale e con tutta I'arte che
si ispira alla pratica etnografica che la vicinanza € massima. Cio che resta da
fare, € trarne tutte le conseguenze.
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2. Persone (e arti) relazionali

Nell’evocare il fondamento filosofico dell’arte relazionale, “un’arte che
come orizzonte pratica la sfera delle interazioni umane e il suo contesto so-
ciale”, Nicolas Bourriaud (2010, p. 14) rimanda a un nuovo materialismo, ale-
atorio e transindividuale.

Se per la nozione di materialismo aleatorio Bourriaud rimanda esplicita-
mente alle posizioni dell’'ultimo Althusser, il riferimento al transindividuale
resta indefinito, nel testo. Luso di questo termine cosi evocativo € pero un
evidente riferimento a Gilbert Simondon (2021) — che per primo ha utiliz-
zato il concetto per riferirsi alla trama originaria delle relazioni umane che
configura il soggetto umano — e ancor pitu a Etienne Balibar che, partendo
dalla rilettura di Spinoza e Marx, parla di transindividuale per ripensare ra-
dicalmente I'essere umano. Cio che il concetto di transindividuale vuole sot-
tolineare ¢ la “natura” relazionale dell’essere umano (Morfino, 2022), il suo
essere un “insieme di rapporti sociali”, per citare la VI Tesi su Feuerbach di
Marx, dove per la prima volta emerge con chiarezza tale idea (Marx, 1969;
cfr. Balibar, 1994).

Il concetto filosofico di transindividuale ha piu di un’affinita con un con-
cetto antropologico altrettanto significativo: quello di dividuo, elaborato da
Marylin Strathern (1988). Concetto che sintetizza le idee di persona proprie
delle culture melanesiane, le quali non vedono il soggetto come un individuo,
un atomo isolato e indivisibile, bensi come un fascio, un nodo di relazioni so-
ciali costitutive, come un essere che incorpora in sé il sociale, anziché oppor-
visi (Strathern, 1988). Per estensione, inoltre, la persona dividuale puo essere
vista come l'epitome di tutte quelle concezioni relazionali, sociocentriche e
processuali di persona, proprie delle societa non-moderne, che si oppongono
e offrono un’alternativa alle secche concettuali, etiche e politiche dell'indivi-
dualismo moderno e capitalista (Capello, 2013; Raunig, 2016).

E dalla convergenza e parziale sovrapposizione tra queste due figure del
pensiero relazionale che Francesco Remotti (2019) € partito per elaborare la
sua nozione di condividuo, che in unico termine rimanda tanto allo spazio tra
i soggetti (e dentro ai soggetti) del transindividuale quanto alle soggettivita
non individualistiche del dividuo, andando verso una visione coerentemente
relazionale della realtd umana. E in questo senso allora che I'antropologia —lo
studio delle relazioni — si pone come sapere del condividuo.

55



3. Un’etnografia dell’arte relazionale a Torino

Come si ¢ detto all'inizio, Carlo € stato spinto a riflettere sulle potenzia-
lita del dialogo tra arte e antropologia grazie ad alcune opere piuttosto signi-
ficative. In particolare dall'opera Unemployment di Josh Kline e dal progetto
Ultrabandiere di Guerrilla Spam e Mattia Branca, incontrato grazie alla tesi
di laurea in Antropologia della Complessita di quest’ultimo (figure 1-2).

Carlo ha visitato I'installazione di Kline, presso la Fondazione Sandretto
Re Rebaudengo di Torino, nel 2016, quasi al termine della sua ricerca etno-
grafica sull’esperienza dei disoccupati torinesi (Capello, 2020), rimanendo
colpito dalla prossimita con il proprio lavoro di ricerca e dal valore etnografi-
co dell'opera di Kline.

Linstallazione si sviluppava su tre sale: nella prima, buia, delle sfere di
plastica sospese contenevano una serie di quelle scatole usate, soprattutto
negli uffici americani per sgomberare la propria scrivania quando si ¢ licen-
ziati. I contenitori sono pero qui pieni, non di cancelleria, bensi di effetti per-
sonali di ex lavoratori, incontrati da Kline nelle sue ricerche per preparare
l'opera. Nella seconda ci accoglie una luce straniante come i manichini iper-
realistici — modellati sui volti di veri disoccupati incontrati dall’artista — chiusi
dentro grandi sacchi di plastica accanto a carrelli e sacchi pieni di bottiglie di
plastica e lattine. Infine, nella terza sala viene proiettato in loop un video, con
un marcato e parodico stile pubblicitario, a favore di un reddito universale di
cittadinanza. Al di la dei significati dell’'opera — che rappresenta bene i proble-
mi dei disoccupati, come 'effetto della perdita del lavoro sulla vita privata, il
loro sentirsi degli scarti, dei rifiuti (Capello, 2020) — é da sottolineare la natu-
ra etnografica dell’arte di Kline, il cui impatto dipende anche dagli incontri,
dalle relazioni strette dall’artista con i disoccupati che gli hanno raccontato
le loro storie.

Anche l'opera Ultrabandiere ha preso vita a Torino ormai qualche anno fa,
nel 2017, nello Spazio Neruda, un’occupazione abitativa che unisce militanti
e famiglie in difficolta. Come ben racconta il curatore, Mattia Branca (2022),
Ultrabandiere ¢ un “simbolo di resistenza”, che si concretizza in quattordici
bandiere di stoffa, ispirate alla tradizione dei Fante del Ghana (Forni, Ross,
2017) disegnate e cucite, con l'aiuto degli artisti-curatori, da alcuni abitanti
del Neruda. Uno spazio occupato e liberato, quest’ultimo, che si pone come
uno spazio di resistenza alle logiche di espulsione delle persone ai margini
della citta, offrendo non solo un tetto ma la possibilita concreta di una comu-
nita alternativa. Nate in seguito all’ascolto degli occupanti, delle loro storie e
dei loro progetti, esistenziali ed artistici, le bandiere diventano un’occasione
di lavoro comune e un emblema — del singolo artista e del collettivo.

56



Se I'installazione di Kline colpisce per I'impegno etnografico dell’artista,
cosi come per la finalita riflessiva e critica dell’opera rispetto a un problema
strutturale come la scomparsa del lavoro, il progetto Ultrabandiere sembra