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Internet e il Barocco.
L'opera d'arte nell'epoca della sua digitalizzazioe

All'inizio d'ogni percorso, € bene offrire al viagtpre alcuni punti di riferimento che possano egsatili per
inquadrare l'avventura nella quale sara coinv@tmza eliminare il piacere e la possibilita detl@perta del cammino
strada facendo. Percio, in questa nota, ci limitiandichiarare tre elementi che possano aiutata detisione di
intraprendere il viaggio senza pero anticiparlo.

Il primo di questi elementi € rappresentato dalpauhi indagine di questo studio. Esso € definito uoa certa
precisione dal sottotitolbopera d'arte nell'epoca della sua digitalizzazo&erchiamo qui di segnalare un modo di
intendere il concetto di opera d'arte emergentemiepoca segnata dalla diffusione delle tecnoldjiali. La nostra
argomentazione riguarda, quindi, il concetto dé gmoponibile all'inizio del XXI secolo, del secalbe si apre
allinsegna di un ritmo dell'innovazione tecnol@ggenza precedenti, in cui I'essenza della testrigdurante il nostro
ambiente, I'ambiente in cui abitiamo quotidianareeatda ricercare, a nostro avviso, nelle tecneldgelaborazione,
trasmissione e memorizzazione di informazioni,cstidtma di stringhe binarie composte da 0 e 1. @uesnologie,
con una semplificazione di cui riconosciamo i ligdé riconduciamo a un unico medium: Internet. Esgere piu
precisi, possiamo dichiarare che prendiamo in cmazione Internet per cio che permette, non geche €. Non ne
analizziamo, cioe, gli aspetti piu propriamententeic bensi prendiamo in considerazione il cibezgpdo spazio dei
flussi generato dalle reti, la nostra nuova dimamsidell'abitare.

Rispetto a questa nuova dimensione abitativa, ehedell'arte? Considerando il concetto generakratto di opera
d'arte, nessuna opera d'arte e, ancor meglio, mgss\ere artistico in particolare € tematizzataifigamente in questo
lavoro. Cio, naturalmente, non significa che naiaisao proposti esempi concreti, in particolarelings. Ma scopo
principale di questa nostra trattazione resta quilfornire delle connessioni tematiche, di indécana direzione, di
mostrareil concetto di arte della nostra epoca. | campufigssione di questo lavoro &€ dunque il rappdréoopera
d'arte e Internet. Si tratta di un rapporto istitidal comune ruolo che entrambe assolvono: remuEssibile I'abitare,
caratterizzandolo come disponibile al movimentoe§a lettura ci sembra offrire una peculiare pdgsildi legare,
avvicinare e intrecciare il concetto di arte e tpudl medium, di osservarne la connessione.

Con ogni evidenza, il rapporto aft@ezzi non caratterizza esclusivamente le opereoptedel nuovo millennio. Infatti,
lo si esplicita ormai continuamente dalle discusisseguite all'avvento della fotografia prima e dieema poi. E, di la
dalle esplicitazioni compiute nel secolo appensciaso, bisogna risalire ancora indietro. E un oatspinscindibile e
quindi sempre presente lungo la storia.

A noi pare che sia opportuno risalire sino al X$#icolo, il secolo del Barocco, quando emerge unligee modo del
rapporto tra arte e mezzi, che resistere immufatoalla nostra epoca, sebbene non venga daitdtiagsciuto. In
questo sensib Barocco c'entra con Interngin questo senso un periodo storico ovvero un nmbongella storia sociale
e, piu in particolare, della storia dell'arte vienesso in relazione con una tecnologia di comuricaz

Il secondo dei tre elementi di riferimento (il meét) ci pare possa aiutare il lettore a inserinedstra riflessione sul
rapporto tra opera d'arte e mezzi di comunicazidakBarocco al tempo presente, nell'ambito diantigolare tipo di
studi. Infatti, va detto che il risalire al Baroceaiscontrabile anche in altri autori. In parteo@, definire il tempo
attuale come «neobarocco», & proprio di Omar CedghbrIn che cosa consista il “neobarocco” é prstio. Sta nella
ricerca di forme (e nella loro valorizzazione) in assistiamo alla perdita dell'interezza, deltzbglita, della
sistematicita ordinata in cambio dell'instabild&)la polidimensionalita, della mutevolezza» (Cedsle, 1987: vi). La
sua analisi del nostro tempo € davvero stimoldm@earatteristiche che egli individua devono essersiderate con
attenzione per comprendere la societa in cui vigidfimdustria culturale che ci pervade, I'arte cheamo. Ma la sua
definizione di «neobaroccox é difficile da accetfgooiché deriva da una relazioneadalogiacon il Seicento, per
mezzo della quale é ottenuta la definizione «nemizam», a sua volta tipica di un formalismo il qualer quanto
condotto agli estremi e percio utile a fini eudstresta sempre corroso da una aporia intrinskearerita di essere
discussa. Non prima pero di aver fornito il criveuitilizzato da Calabrese. Egli si propone, infattirendere «rigoroso»
il metodo formalista seqguendo questa strategianio: analizzare i fenomeni di cultura conesti indipendentemente
dalla ricerca di spiegazioni extratestuglecondoidentificarne dellenorfologiesoggiacenti, articolate in diversi livelli
di astrazioneTerza separare l'identificazione delle morfologie d&ltpudeigiudizi di valoredi cui le morfologie sono
investite dalle varie cultur®uarta identificare il sistema assiologico delle catégali valore Quinta osservare le
duratee ledinamichetanto delle morfologie quanto dei valori che ledstono.Sestogiungere alla definizione di un



‘gusto’ o di uno ‘stile’ come tendenza a valoriezegrte morfologie e certe loro dinamiche, magérdeerso procedure
valorizzanti che hanno a loro volta una morfologjiana dinamica identiche a quelle dei fenomeniizzeati (Calabrese,
1987: 24).

In definitiva, «l'idea & che si possano trovargectforme profonde” come caratteri comuni a oggatithe disparati e
senza apparente rapporto causale fra loro» (Ca@bt®87: 12), la cui storicita «viene limitatara‘apparirenella
storia'» (Calabrese, 1987: 24).

L'idea generativa non ci convince, “l'appatirgla-storia” non ci basta. Non ci sono “forme profondaéntre gli
oggetti non appaionpellastoria, ma sono storia. Forme e storicita segnapotia da cui nessun formalismo si libera.
Infatti, delle due una: o la “forma” & unica, mastendentale (come in Immanuel Kant); o, se sievunllegame con la
storia, si deve parlare di “forme”, al plurale. plarale disperso in un'infinita di forme differenn termini leggermente
diversi, si puo dire che se le forme spirituali@atoriche (sempre dunque “forme”, non un'unicanfr non possono
essere a priori; anche se, a rigor di logica, imngo non lo crediamo possibile, potrebbero essaoeate dal sensibile,
e cioé puramente spirituali (obiezione contro tzitedi Erwin Panofsky). Proporre due sole fornassico e barocco
(come fa Heinrich Wlfflin nel suRinascimento e Barocyco altre riduzioni del genere, significa ordindréivenire
storico entro categorie che non le sono propri¢e@aie che, ripetiamolo, possono essere utilioggservare dei
fenomeni, ma che devono essere respinte in sesietesi teorica, restituendo quei fenomeni alla jpropria storicita.

In questo senso, anche un autore per noi fondateeqgteale € Marshall McLuhan, incorre in una lacanaloga,
quando ipo(sta)tizzamrediacaldi» e #ediafreddi». Salvo dover dire che proprio questa lacéiin contraddizione o
con l'intero suo sistema, se la nostra letturaeveskere sistemica, e in questo caso crediamdsapabcorretto
parlare piuttosto di raffreddamento e riscaldamentwon l'insieme non formalizzabile dei suoi fraemti, se la nostra
lettura vuole essere a questi orientata.

Dungue, se ¢ esclusa I'analogia, perché il BaroSea@ndo quale ottica quel periodo storico & daocbstato all'eta
delle reti digitali? Il nostro metodo consiste meLricognizione storicamente fondata. Il Baroctorgine della
modernita, di cui noi viviamo la fine o la cui figeda poco sopraggiunta (tarda modernita o postmitde Cio che
affermiamo € iscritto percio nella dinamica del o, nella sua proposta e nel suo rifiuto, nett@ro di superarlo.
Cio che affermiamo € espressione di una ragionealegica barocca che insiste lungo tutta I'avvemiuoderna.
Quella che tentiamo & un'archeologia della modemediologica nelle sue svolte decisive, a padareuella svolta
iniziale e privilegiata che ¢ la prospettiva bamdt Seicento barocco, anche con la sua prospetiun momento
privilegiato poiché con esso si inscrive nella moda il germe dell'alterita, dell'altro irriducibi la ragione barocca e
una ragione “altra”, éla Ragione dell'Altre, come ha ben scritto Christine Bi@&lusksmann.

«Alla realta ‘piena’ che governa e governera umtaddea ‘progressista’ della modernita (la pieaed=lla ‘grande
forma' classica, la pienezza di un senso delldgastoteguato alla realta, la pienezza della vedtaecsistema e del
soggetto come centro e identita), il barocco cqpmtoae fin dall'inizio un'autentica concezione ‘pastierna’ della
realta. L'instabilita delle forme in movimento fiada struttura sdoppiata e sdoppiabile di ognitae&ngafioe
Desengafipillusione di un incantesimo e mondo disincantg®uci-Glucksmann, 1992: 135).

Il fiume carsiceBarocco rende friabile una certa idea monoliticenddernita. Questo fiume a volte emerge dagli abiss
e dimostra che «la persistenza del barocco nelemda [€] allora quella di un elemento eterogemstraneo e
inassimilabile, di un‘incompiutezza perenne inledbrme, ‘deformalizzate’, attingono uno spaziondivimento
puramente qualitativo. Un pensiero del corpo, dtpstio della generazione dello spazio a partirerdzb, dalla
presenzassenza della corporeita» (Bi@iucksmann, 1992: 144).

Se questa richiesta di presa di distanza dalla maéd&da quel tipo di modernita) sia ora predomteanella societa
occidentale, se sia stata soddisfatta (cosicchéngiaginari collettivi, con le cui icone ci confrtiamo, possano dirsi
aver superato i desideri metropolitani), & una tijoles che restera irrisolta in questo lavoro, @eehdo sovente
capolino. Cio soprattutto nella consapevolezzaahsposta disponibile, “postmoderno”, € una rigpsenza qualita
essendo formulata sulla base della qualita praj@ianoderno.

In ogni caso, questa risposta, se anche ci rifndidi darla esplicitamente, € data indirettameaterelemento troppo
spesso trascurato: lo stile della scrittura. Ledzione di un tema unicarte/mezzi come abitare in movimeptocede
con unbricolagedi idee, un frullato di ingredienti, un accostameedi motivi forniti da discipline molteplici e awti
diversi. Da un lato, questo frullato riprende geslbosizione anosaicopropria di due autori cosi lontani eppure cosi



fondamentali: Walter Benjamin e Marshall McLuharll@ltro lato, I'esposizione a mosaico viene ordaicentro
stesso dell'accademia, poiché questa € la condiziehsapere postnarrativo, dell'universita positiimentalizzata e
alla ricerca della interdisciplinarieta, ancheaeuda volonta di abbattere i muri pud essere atiniaiin ritardo rispetto
alla loro assenza (i due labirinti di Jorge Luigdes, di cui diremo).

«Una scrittura lacerata, divenuta frammento, maitagitazione» (BueGlucksmann, 1992: 75). Citazioni dunque,
«predoni armati che balzano fuori d'improvvisorambano I'assenso al lettore 0zioso», come ebbeévare proprio
Benjamin; ma poiché, come ci avverte Calabresé¢toducitazione» (Calabrese, 1987: 49), citazice@barocca,
frammenti che tentano di esprimere una possibiigarazione unitaria di pensiero. Scrittura nonsaglivolente o
nolente, per una nomadologia possibile. C'é pecbanna volonta forte che ha richiesto l'utilizzaicl molteplicita di
frammenti, di citazioni, quella di ringraziare istd auctoresDel resto, il testo si articola costantementecoelffronto
con essi, a iniziare dai primi due paragrafi, inpmendiamo in carico il pensiero di Heidegger éMdiuhan, per
continuare grazie al lascito di Benjamin [...].

[Questo ¢ l'inizio del volume di Antonio Tuisiternet e il Barocco. L'opera d'arte nell'epocdldesua
digitalizzaziongRoma, Cooper, 2004, pp.-P4.

I due volumi citati sono Christine Bu@lucksmannla ragione baroccaGenova, Costa&Nolan, 1992; Omar
Calabresel 'eta neobaroccaRomaBari, Laterza, 1987].



