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Avvertenza 

Paesaggio metropolitano, ideato e curato da Giuseppe Bar
tolucci, è stato una sfida anzitutto: come prova ed espe
rienza per tanti gruppi teatrali, come occasione critica per 
altri, insomma come coincidenza di esigenze informative e di 
pratiche artistiche. I gruppi teatrali hanno avuto modo di 
esporre i loro materiali, di offrire le loro modalità, senza 
l'assalto di competitività dannose, e senza l'abbandono e l'i
solamento abituali. Altri: filosofi, saggisti, critici si sono espo
sti all'analisi, al commento, in una sede militante non acca· 
demica, non fine a se stessa né strumentalizzata. Dire che i 
gruppi hanno usufruito allora di uno spazio pertinente e di 
una riflessività naturale significa affermare qualcosa di ov
vio; dire altresi che quegli altri si siano trovati a loro agio 
nell'esporre e nel ricevere materiali critici, e nel porgere e 
confrontare considerazioni intellettuali è altrettanto ovvio. Co
si Paesaggio metropolitano è nato con una procedura con
creta e come un corpo vivo, e come tale via via si è irro
bustito ed espanso, coinvolgendo giornalisti, artisti, saggisti, 
in una specie di fortunata coincidenza di pratiche e di ana
lisi. 

Naturalmente c'è chi ha reagito aspramente, consideran
dosi :colpito da un mandato di cattura, e chi si è smarrito 
lungo il percorso, incerto tra alta e bassa cultura; lo stesso 
titolo Paesaggio metropolitano ad alcuni è sembrato un abu
so, una prevaricazione quasi che si volesse imprigionare la 
ricerca artistica in una formula e metter un cartoncino sul
la testa e sull'azione loro, e quasi che si volesse approfittare 
di attualità per certi interventi tipo "Alfabeta" o "Aut Aut" 
o la "Rivista di Estetica" dedicati appunto alla metropoli. 
Gli interventi che qui si propongono risentono alle volte di 
tale presunto condizionamento, ma piu spesso corrono libe
ri e spregiudicati lungo il tema prescelto; in questo senso 
essi mantengono una autonomia di fondo ed un indubbio 
rispetto, circondando ed invadendo il territorio metropolita
no con una particolare singolarità. In verità la ricerca tea
trale ultima si è impossessata della metropoli in virtu di un 
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superamento dell'interdisciplinarità e della contaminazione 
da un lato, e dall'altro lato di un attraversamento del vuoto 
per mezzi informativi e comunicativi di massa. Altresi il di
scorso critico da piti parti si è indirizzato, su suggestioni tec
nologiche e antiumanistiche, ad una serie di condizioni del
la società postmoderna, con un oggettivo parallelismo di 
esposizione e di riflessione. Questa coincidenza non è stata 
casuale, in quanto dentro il pensare e l'agire contemporanei, 
ed è stato utilissimo, direi indispensabile, afferrarla per i 
capelli e rovesciarla sul paesaggio metropolitano. 

Senza tener conto di questo organismo vivo si corre il ri
schio allora di approdare a questa raccolta di materiali con 
precipitazione di giudizio e di uso; essa come non è un luo
go di ammasso di discorsi e di pratiche indistinte e astratte, 
nemmeno è il luogo dove giudizi e lavoro, analisi e rifles
sione, si presentano fissi e immobili e senza scarti utilissi
mi. Da questo punto di vista la loro lettura sfugge al reso
conto puro e semplice e non aspira a diventare manuale, 
vuole sfuggire in altre parole alla morsa dell'accumulazione 
e lascia libero il lettore di farsi una scelta, di entrare in es
sa. La divisione che si è fatta risponde piti che ad una alterità 
di lavoro (quello critico da un lato e quello artistico dall'al
tro lato) ad una vera e propria messinscena di elementi. 
Questa piccola ma indispensabile operazione di regia per
mette a nostro avviso al lettore di entrare ed uscire dalle 
pagine, dai materiali, non sopraffatto da una finalità dimo
strativa, anzi lo induce e lo guida a scegliersi propri percor
si, propri sentieri. 

Come ogni organismo vivo Paesaggio metropolitano è vis
suto di singolarità e di incontri, non sempre progettati ma 
venuti a galla, per cui Lyotard e Baudrillard sono stati in
clusi lungo un loro passaggio a Roma, ed il loro discorso è 
risultato appropriato nel momento in cui parecchie definizio
ni di sens.o e non senso, di seduzione e di simulazione, già 
avevano circolato nel lavoro di alcuni gruppi e di alcune ri
viste; ed altre singolarità e suggestioni sono venute dall'in
crocio di apporti diciamo filosofici-estetici (penso a Formen
ti-Ferraris) con altri tecnico-formali (penso a Bolelli-Bertet
to). Citare tutti quelli che hanno preso parte ai dibattiti e 
che hanno seguito Paesaggio è compito probabilmente del 
lettore stesso secondo la sua ottica personale; qui vorremmo 
ricordare almen? Menna e Mango, come Moscati e Dorfles, 
per aver messo m campo proficui dubbi e giocato di inattua
lità, contribuendo a dar sangue all'organismo ed a metterlo 
al riparo dalla moda, dalla consuetudine. 

Del lavoro dei gruppi ciascuno può sincerarsi andando a 
leggersi quel che di loro hanno scritto critici generalmente coe
tanei, in una corrispondenza dettata da sintonia oltre che in un 
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rigore di confronto. Ciò che bisogna . comunque tog~iersi di 
testa è che Paesaggio metropolitano sia nato e crescmto per 
moda, e che il suo resoconto che qui si fa .sia .costretto .dalla 
consuetudine. :B vero il contrario, co.n 1;1n nsc~10 s~m,ma~ non 
di sfida mancata, ma di sorpresa d1 ncerca, m v1rtu d1 u~a 
spregiudicatezza di fondo costruita ~iberamente e tuttavia 
regolata dall'incrocio aperto di espene~ze. Ch~ la me.tr.opo
li sia entrata nella mente e nel corpo dei gruppi te.atra~l e un 
dato di fatto difficilmente smontabile; che ess~ c1r~oh ~elle 
discussioni e nelle riflessioni di scienza, di socwlog~a, ~~ po
litica di estetica con parecchi risvolti è altrettanto difficilme~
te oppugnabile. Non si vuole qui. ripetere ~?mi co~e Vat.ti
mo o Cacciari, Perniola o Rovatt1, tant~ pm che ?h . specia
listi già ne sono perfettamente edotti, s1a eh~ nav1g~m? ~~l 
negativo sia che parlino di perdita, sia .che vivano d1 ~lch~h
smo sia che pensino ad attraversame'?tt. In. bre_ve la giUstifi
cazione di Paesaggio è nel suo volto d1 r~alta e ~n .quello spe
riamo di offerta: come incrocio di pratiche artist1~he e fil?
sofiche in un momento di resa id~olo~ica ed ~st~tica, ~d m 
un momento di passaggi di segnah, d1 allar!ll1, s1a a ~1vello 
critico sia esistenziale, razionale e soggettivo. Questi pas
saggi, questi allarmi costituis~ono allora l'ossatura d~l ren
diconto di Paesaggio metropolttano, e sono per parecchi grup
pi il tracciato di un percorso per pratiche basse da un lato 7 
per procedimenti scientifici dall'altro, con una ~escolanza d1 
tecnologia e di informazione, che è s~nza dubbiO ancora tut
ta da esplorare ma di cui già conosc1all!-o attra~~rso Pa~sa~
gio alcuni momenti ed elementi. S~ttohneare Cl~ no~ s~gm
fica dogmatizzare tendenze quanto nmandare a nfless1~m1 ed 
a contraddizioni che ne indicano il prezzo e la yerd1ta ol
tre che sottolinearne l'esigenza e la incidenza, m un qua
dro culturale e artistico contemporaneo. 

Sottolineare infine la resa dal punto di vista teatrale o ar
tistico che dir si voglia significa anche difendere non t~n
to una linea nuova, del resto evidente, qu!lnto ~ma p:ahca 
nuova dal momento che tendenzialmente s1 voghono nfiuta
re m~vimenti considerandoli prevaricazioni e dal . mo~ento 
che si vogliono imporre corporativi~mi per impe~1re 11 mo
vimento (sia delle idee sia delle pratiche). Paes~ggw. m.etropo
litano ci sembra che si sia infilato in ~lcu~e r~fle~sw:n e che 
abbia offerto alcune esperienze propno m . v1r~~ d1 un t~
glio e di una finalità diversi e non abusati.. C e da sottoli
neare la presenza costante per oltre due mes1, e per almeno 
quattro giorni la settimana, di trecento persone, !an~e ne 
conteneva la Galleria d'arte moderna, ed altre centm!l1a so
no state costrette a star fuori di volta in volta. Considerare 
Paesaggio metropolitano un seminario pennanen~e non è una 
bugia, e metterlo tra gli avvenimenti della. stagiOne ro~ana 
(1980) è una semplice constatazione. In vwlente polemiche 
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sull'effimero e sul ludico la presenza dell'Assessorato alla 
cultura e di Renato Nicolini depone a favore di una durata 
(in termini progettuali) ma anche di una sorpresa (in termini 
di svolgimento). Paesaggio metropolitano è stato sorretto dal
la Galleria nazionale d'arte moderna, e dal suo sovrintenden
te Giorgio De Marchis e dalla sua collaboratrice Ida Panni
celli, nonché da tutta l'Arei provinciale di Roma, con fermezza e 
con pazienza, di fronte alle innumerevoli difficoltà sorte lun
go il suo svolgimento. Anche Mario Pisani, Giovanni Graia, 
Giulio Spinucci e gli impiegati dell'Arei provinciale hanno 
dedicato il meglio di sé all'iniziativa e senza il loro contri
buto non si sarebbe raggiunto un livello ineccepibile di la
voro. Patrizia Boccella è stata un'animatrice di pubbliche re
l~z~oni e di st~mpa esemplare, reggendo all'iniziativa quo
tidianamente e Imponendo un riscontro fitto e senza paragoni 
(oltre duecento articoli in giornali e periodici italiani e stra
nieri). Infine qui si ringraziano artisti e intellettuali per la 
l?ro adesione alla formazione di questo Paesaggio metropo
lttano. 
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Lo scenario postmoderno 

di Carlo Formenti 

l 
Metro,poli ed estetica 

Il termine postmoderno non è nuovo, né gli si può attri
buire un preciso potere denotativo; è stato infatti adottato 
in momenti ed in campi diversi e con diverse intenzioni e 
sfumature. Tuttavia esso si è recentemente imposto ad onta 
delle barriere disciplinari e semantiche, assumendo una im
pronta epocale. Non ritengo che le ragioni di questo successo 
si possano attribuire ad un escamotage linguistico, alla ten
tazione di associare gli elementi di continuità e gli elemen
ti differenziali fra la nostra epoca ed il mondo moderno in 
una definizione volutamente ambigua e scarsamente impegna
tiva. Esiste una fascinazione piu profonda che è inutile ricer
care sul piano del linguaggio; essa opera infatti attraverso la 
sintesi immaginaria di opposte suggestioni temporali: l'idea 
di postmodernità sintetizza le immagini contraddittorie di con
tinuità e di fine. Se la mia ipotesi è corretta, dobbiamo evi
tare le traduzioni letterali fra immagine e segno. Interrogar
ci sulla postmodernità non significa interrogarci sull'alter
nativa fra continuità e fine del mondo moderno; la posta 
in gioco è piu elevata: si tratta di decidere fra continuità 
e fine della storia, o, per essere piu precisi, fra continuità 
e fine della nozione di tempo storico che abbiamo eredita
to dalla modernità. Per essere ancora piu precisi, la posta 
in gioco è la sopravvivenza di un'idea che ha strutturato 
l'immaginario del pensiero occidentale, soprattutto a partire 
dall'opera di Marx: l'idea di valore d'uso, luogo teorico pri
vilegiato dell'opposizione e dello scarto irriducibili fra sin
cronia e diacronia. In questa prima parte intendo tuttavia 
concentrare la mia attenzione sul primo interrogativo, con
tinuità/fine del tempo storico, riservando alla parte conclu
siva alcune considerazioni sulla piu complessa tematica sug
gerita dal secondo, continuità/fine del valore d'uso. 

Se l'immagine postmoderna allude ad una distorsione tem
porale, ad una discontinuità sull'asse cronologico degli even-
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ti del mondo moderno, essa apparirà giustificata se saremo 
effettivamente in grado di mettere in luce la natura diacro
nica degli eventi della nostra epoca. 

La prima considerazione che balza agli occhi è la seguen
te: la nostra epoca sembra incapace di trovare un modo uni
versalmente accettato di rappresentare l'esperienza tempora
le. Tutti i discorsi sul tempo hanno fatto ricorso a metafo
re spaziali, l'esperienza temporale non sembra lasciarsi de
scrivere in altro modo, per lo meno nel pensiero occidenta
le. Tuttavia, dopo la temporalità circolare della classicità 
greco-romana, dopo la concezione lineare cristiana di un seg
mento di retta finito e orientato fra la nascita del Cristo e 
la parusia, il secondo avvento, e dopo la sua versione mo
derna e laicizzata di una retta infinita, orientata esclusiva
mente nel senso dell'accumulazione illimitata del sapere tec
nico e scientifico, non si delinea chiaramente una quarta im
magine geometrica. 

Questa difficoltà sembra nascere dalla crisi della caratte
ristica comune a tutte le rappresentazioni precedenti: la loro 
natura di somma suddivisibile all'infinito di punti geometri
ci. ~ probabile che il comune ricorso dei tre grandi modelli 
che abbiamo richiamato a questa materia prima astratta sia 
dovuto a quanto messo in luce da Agamben in Infanzia e sto
ria: per nessuno dei tre si può parlare di storia nel senso 
di una assunzione umana del proprio essere temporale. La lo
ro continuità nella diversità è dovuta al fatto che si tratta di 
aspetti diversi della medesima mediazione fra due opposti 
dispositivi di annullamento del tempo storico: da una parte 
il rito, macchina di conversione della diacronia in sincronia, 
che consente di ridurre l'evento storico a ripetizione di un 
modello mitico, dall'altra il gioco, macchina di conversione 
della sincronia in diacronia, assolutizzazione dell'evento che 
interrompe la continuità circolare di Cronos, l'Aion, il dio 
bambino che gioca. 

I simboli di integrazione dell'esperienza temporale elabo
rati dalle diverse formazioni sociali si sono prodotti nel
l'alternanza fra questi due regimi immaginari di annulla
mento del tempo storico, che potremmo definire rispettiva
mente annullamento per deflazione e per inflazione dell'e
vento. Il primo - il rito - presuppone un referente simbo
lico "forte", una immagine mitica potente che garantisca una 
volta per tutte l'identità del soggetto sociale; il secondo -
il gioco - si fonda all'opposto sulla moltiplicazione all'in
finito dell'immagine, sulla degradazione del simbolo a segno 
e sulla sua manipolabilità e circolazione accelerata: l'iden
tità del soggetto sociale si disintegra assieme al contenuto ar
chetipico del simbolo e libera un potenziale energetico di 
identificazione fluttuante. 

L'avvento della modernità rappresenta una scelta radicale 
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in questa seconda direzione. Lo sviluppo del modo di pro
duzione capitalistico sembrava costituirne la realizzazione 
piu compiuta, la riflessione marxiana sul feticismo l'ha ana
lizzata come trasformazione qella rappresentazione storica 
in teatro delle merci. Tuttavia, finché l'autonomia del segno 
di valore si esercita soprattutto sul piano economico, essa 
incontra un limite rigido: non riesce mai a sbarazzarsi com
pletamente di un referente e il cadavere ingombrante del 
valore d'uso è li ad indicare che il gioco richiede ancora una 
legittimazione simbolica. Il vincolo si indebolisce a mano a 
mano che lo scenario moderno si evolve ulteriormente:. in 
primo luogo il fantasma viene espulso dal processo lavora
tivo, che perde i suoi connotati residuali di ricambio orga
nico fra uomo e natura e diviene puro processo di valoriz
zazione, e si trasferisce nella sfera della riproduzione e del 
consumo. Successivamente anche in questo ambito viene a 
cadere ogni elemento rituale. A questo punto la circolazione 
accelerata dei segni non ha piu bisogno della sacralità laica 
del progresso socio-economico, ma può operare liberamente 
nel circuito dei mezzi di comunicazione di massa. Il teatro 
delle merci è ormai solo una componente di uno spettacolo 
senza confini, la produzione inflattiva di eventi si sbarazza 
di ogni prospettiva storica, il gioco economico diviene gioco 
linguistico ed è in tale forma che esso viene legittimato dalle 
moderne scienze sociali. Tuttavia il rapporto fra gioco lin
guistico e legittimazione è precisamente ciò che costituisce 
ancora problema, ed è a partire da questo nodo che Lyotard 
elabora la sua nozione di postmodernità. 

Secondo Lyotard la legittimazione del discorso scientifi
co è ancora costretta a ricorrere alle strutture rituali del 
sapere narrativo, nel senso che il gioco linguistico della ve
rità può legittimare se stesso ed i giochi linguistici della 
giustizia e del potere solo attraverso la narrazione di un mi
tico Soggetto universale della Storia, sia esso l'Umanità, il 
Proletariato o chi per essi, e del suo cammino verso l'eman
cipazione. 

In altre parole, di fronte ad un soggetto sociale la cui 
identità appare emulsionata in una miriade di particelle lin
guistiche, che si orientano di volta in volta a seconda delle 
contingenze comunicative che le attraversano, la tarda mo
dernità sembra costretta a sviluppare una funzione di su
perintegrazione simbolica, delegandola soprattutto al discorso 
epistemologico, al metalinguaggio, al gioco dei giochi che con
centra e monopolizza il potere legittimante del Soggetto del
la Storia. ~ un dispositivo che ha potuto reggere finché ha 
conservato l'orizzonte del consenso, cioè fino a quando il 
consenso degli operatori del sapere ha garantito la legittimi
tà delle regole del loro gioco, riproducendo le condizioni del 
consenso sociale nei confronti di tutti gli altri giochi, eco-
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nomico, politico, giuridico, ecc. Lyotard ne anallz:r.a le con
traddizioni ed il modo in cui esse si sono sviluppate nello 
scenario della crisi della ragione, e ne indica il definitivo col
lasso dopo la subordinazione della ricerca scientifica al pro
cesso di valorizzazione del capitale. Quando il criterio del 
vero diviene la potenza produttiva, il gioco dei giochi, il 
grande traduttore di tutti i linguaggi nel metalinguaggio 
scientifico perde le vesti paludate del consenso dei sapien
ti ed assume il volto prosaico dell'equivalente generale, del 
denaro. Ma il processo di informatizzazione della società ra
dicalizza ulteriormente la situazione: il principio di pro
duttività diviene principio di performatività, diviene cioè cri
terio tecnico ancora piu rigoroso di misurazione quantitati
va del rapporto di inputjoutput dell'investimento scientifi
co. Anche il dio-denaro è morto. La funzione di traduzione 
fra giochi linguistici non richiede piu una mediazione mitica, 
gli enunciati scientifici, ma anche tutti gli altri enunciati, per 
essere accettabili dovranno essere formulati a priori nel lin
guaggio del sistema informativo. Per essere veri, dovranno 
offrire una quantità di informazione piu elevata di ogni al
tro enunciato sul proprio referente. 

Ma con la mediazione del consenso, svanisce anche la cer
tezza dei referenti. Naturalmente la scienza moderna ha già 
criticato da tempo la nozione ingenua di oggettività del re
ferente, nel senso che esso non viene piu da tempo conside
rato come la "realtà" naturale o sociale, ma come un insie
me di enunciati universalmente accettati come veri o co
munque considerati tali finché non vengano falsificati, fin
ché cioè non se ne dimostri l'incompatibilità coi paradigmi 
scientifici vigenti nelle diverse discipline. Ma ora, visto che il 
criterio di verità non è piu il consenso ma la quantità di 
informazione, anche questa definizione viene a cadere. La 
quantità di informazione infatti non si definisce come misura 
di adeguazione del modello alla realtà, comunque la si in
tenda, bensi come misura della capacità di anticipazione del 
modello sul reale. In altre parole il referente è ora il model
lo di simulazione elaborato dal sistema informativo. La di
sgregazione dei tradizionali ambiti disciplinari della ricerca 
e dell'insegnamento scientifici è strettamente collegata con 
questa evoluzione: è il concetto stesso di disciplina che vie
ne a cadere in quanto fondato su una nozione obsoleta di 
oggettività del referente. È la prassi della ricerca a produrre i 
suoi referenti. Il modello di simulazione non ha bisogno di 
originali, anzi, esso funziona proprio nella misura in cui è in 
grado di liberarsi di ogni evento "reale", l'evento è il mo
dello, il modello è la storia. Secondo Lyotard è proprio que
sto scetticismo assoluto nei confronti dei referenti a raffigu
rare la condizione postmoderna. Per arrivare al nocciolo del
l'impostazione che ho cercato di dare all'inizio, per verifi-
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care cioè quali rappresentazioni dell'esperienza temporale 
corrispondano all'epoca post-moderna, dobbiamo tuttavia esa
minare altri aspetti. 

La subordinazione della ricerca al principio di performati
vità produce degli effetti di velocificazione che consentono di 
mettere in luce quegli aspetti della pragmatica scientifica che 
mal si conciliano con un modello lineare cumulativo del sa
pere. L'interpretazione che ne offre Lyotard è assai vicina al
le teorie dello storico della scienza T. Kuhn. Il modello cu
mulativo ha una certa validità solo se applicato agli inter
valli che separano le rivoluzioni scientifiche. Nei periodi ca
ratterizzati dallo sviluppo di nuovi sistemi teorici predomina 
al contrario la discontinuità, il passaggio ad una nuova teo
ria non può mai avvenire attraverso una serie di mosse previ
ste dalle regole del gioco vigenti in un determinato periodo sto
rico, ma solo giocando un'unica mossa decisiva che cambia 
le regole stesse. Riferendosi a questi colpi di mano, Lyotard 
parla di legittimazione per paralogia. Finché questi avveni
menti hanno un ritmo epocale, le loro conseguenze possono 
essere integrate nel flusso temporale continuo, anche grazie 
alla mediazione mitica delle figure dei grandi scienziati. Ma 
la loro moltiplicazione e accelerazione postmoderne dissipa
no tutte le illusioni di continuità. L'orizzonte del consenso 
non ha nemmeno piu la funzione di punto di riferimento 
provvisorio e virtuale. Il sistema performativo richiede la 
continua rimessa in discussione di tutte le regole, la ricerca 
ininterrotta di scoperte e ipotesi sensazionali capaci di ac
crescerne indefinitamente la potenza scientifica, economica, 
politica e militare. Secondo Lyotard i modelli che rappre
sentano meglio questo scenario sono quelli della teoria dei 
sistemi aperti e della matematica delle catastrofi. Le nozio
ni di fluttuazione del sistema e di catastrofe limitano infat
ti drasticamente la validità del concetto di legge scientifica 
come descrizione di regolarità naturali o sociali. La linea 
retta del tempo si spezza in una serie di segmenti che corri
spondono agli stati di equilibrio instabile dei singoli siste
mi, e l'istante assume statuti diversi a seconda che apparten
ga a tali segmenti o alle singolarità spaziotemporali dei pun
ti di fluttuazione e di catastrofe. In quest'ultimo caso esso 
perde la natura di punto geometrico e si espande in un mi
crouniverso, sottratto al dominio di Cronos e di Aion e go
vernato dalla casualità di Cairos, Continuità e Fine. Continui
tà nel senso che il tardocapitalismo riproduce sempre piu 
vertiginosamente il suo dispositivo di moltiplicazione dei segni 
di valore. Fine perché la legittimazione per paralogia è una 
legittimazione sui generis, nel senso che elimina ogni sogget
to-potenziale referente di una continuità storica significativa. 
È qui che Lyotard intravede una chance, una linea di fuga: 
la possibilità per i soggetti individuali e sociali di vivere af-
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fermativamente, positivamente il decentramento della loro 
identità, di appropriarsi di una serie di saperi locali in gra
do di controllare i flussi di informazione che li attraversano. 
In sostanza si tratterebbe della possibilità di un uso di massa 
dei modelli del sapere scientifico postmoderno banalizzati, am
plificati e trasmessi dal sistema multimediale per spiazzare il 
sistema trasformando i microeventi in colpi di mano, acce
lerando continuamente il ritmo delle mosse di trasformazio
ne delle regole dei giochi. È un progetto analogo a quello 
indicato da Vattimo nella sua relazione al convegno di Trie
ste sul nichilismo, riportata sul numero 19 di "Alfabeta". 
Interpretando la concezione heideggeriana del nichilismo co
me completa dissoluzione del valore d'uso nel valore di 
scambio, Vattimo afferma che: " ... è questo l'evento che ren
de finalmente possibile, e necessario, per il pensiero rendersi 
conto che il nichilismo è la nostra (unica) chance." Bisogna 
farla finita con la nostalgia del valore d'uso, e con l'identità 
simbolica forte che l'ideologia del valore d'uso garantiva, bi
sogna imparare a vivere una identità debole, una soggettività 
decentrata capace di abitare il mondo postmoderno, caratte
rizzato dalla mobilità totale del simbolico. Si viene cosi de
lineando un'area di pensiero, cui appartengono molti altri 
autori, soprattutto francesi e italiani, che, con sfumature di
verse, tentano di definire lo statuto di una nuova razionali
tà, una razionalità "debole", adeguata a vivere l'esperienza 
della temporalità postmoderna. Pur riconoscendo non pochi 
meriti a questo tentativo, ed accettandone molti spunti, mi 
propongo, in questa seconda parte dell'intervento, di indicar
ne quelle che mi sembrano alcune gravi fragilità del pro
getto. 

In particolare mi sembra pericoloso liquidare troppo fret
tolosamente la nostalgia del valore d'uso senza approfondire 
ulteriormente il nodo delicato del rapporto fra memoria e sto
ria, come anche sottovalutare le possibili ambiguità fra le 
categorie di soggettività e di identità che possono sorgere da 
un occultamento del simbolico in senso forte. Non si tratta 
di prendere le difese di una categoria teorica (d'altronde sa
rebbe da parte mia strano, visto che ho da poco pubblicato 
un saggio intitolato La fine del valore d'uso) ma di preserva
re dall'oblio l'esistenza di un archetipo dell'immaginario, le
gato alla dimensione rituale-sincronica dell'esperienza tem
porale, la cui dimenticanza si incaricherà di liquidare im
pietosamente ogni progetto di nuova razionalità. 

Torniamo un momento indietro, alla opposizione fra rito 
e gioco proposta da Agamben. Li abbiamo sentiti definire co
me opposti dispositivi di annullamento del tempo storico 
mediante la conversione della diacronia in sincronia e vice
versa. Sempre secondo Agamben, tuttavia, si tratta, in en
trambi i casi, di dispositivi imperfetti, nel senso che la con-
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versione non è mai totale: rimane sempre uno scarto, uno 
spazio di risonanza fra sincronia e diacronia che è precisa
mente lo spazio in cui avviene la rappresentazione storica. 
Tutto il corso del pensiero occidentale è caratterizzato dal
l'interrogativo sul significato di questa azione scenica: chi 
rappresenta chi? 

La risposta liberatoria del nichilismo compiuto è che la 
scena è vuota, finita l'ultima illusione del teatro delle mer
ci, rimangono le maschere, o meglio, rimane il materiale 
immaginario per fabbricare le maschere: i puri segni vuoti 
di significato. Possiamo salire sul palcoscenico, dipingere 
la maschera che meglio ci aggrada e rappresentare quello 
che ci pare; ma è vero? Se fosse vero dovremmo ammettere 
che l'epoca dell'evento puro, destituito di ogni orientamen-
to storico, ha eliminato ogni memoria, che la nostra epoca 
è veramente l'epoca dell'oblio dell'essere. Perché allora la 
polemica contro la nostalgia del valore d'uso? Il fatto è che 
non sembriamo affatto in grado di rinunciare alla memoria, 
la temporalità postmoderna, perlomeno se la rappresentia
mo nel modo in cui la rappresenta Lyotard, non è affatto sot
tratta a qualsiasi prospettiva diacronica. Certo si tratta di t tt 
una diacronia distorta, discontinua, che nell'oblio del dispo-
sitivo equilibratore del rito, nell'impossibilità di integrare il 
significato simbolico degli eventi, non è piu in grado di or
dinarli in una scala di valori e deve ricorrere al meccanismo 
della ripetizione e del minimo scarto differenziale, ma pro
prio per questo ha ancora piu bisogno di fabbricarsi una 
memoria. E infatti la teoria dei sistemi aperti cui si rife-
risce Lyotard si spinge fino a definire un modello ciberne-
tico di memoria dei sistemi, valido sia per i sistemi biologi-
ci e sociali che per quelli chimico-fisici; in pratica, un mo-
dello di storia universale, fondato sulla autoregolazione dei 
sistemi e governato dalla memorizzazione delle fluttuazioni, 
dei microeventi. 

Natura e storia appaiono cosi conciliate nella "nuova al
leanza" di cui parla Ilya Prigogine. Conciliate nella traspa
renza del simulacro. Infatti la memoria cui si allude è dello 
stesso ordine della memoria del computer, del modello di si
mulazione: una memoria che non ricorda, che non registra 
cioè il mistero fleti:grandi eventi naturali ed umani per con
servarne gli ideogrammi ed offrirli volta a volta alla con
templazione estatica o alla interpretazione analitica di un 
soggetto, ma che produce direttamente microeventi, bit di in
formazione, si-no, circuito chiuso-circuito aperto. La com
plessità dell'immagine si dilegua nella trasparenza del segno 
e anche l'ultima grande epopea mitica, la narrazione fanta
scientifica, abbandona il terrore (o la speranza) dell'esistenza 
di un grande operatore della macchina, che si poteva anco
ra intuire in 2001 Odissea nello spazio, e si abbandona al gio-
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co de!Ill. pura spettacolarità; tragedia o commedia. non si op
pongoiib pit1 ~ non come forme vuote, il loro destino co
mune ,è 'Onnai Odeon, tutto ciò che fa spettacolo. Ma l'otti
mismo non è giustificato, lo svuotamento delle forme non im
plica la possibilità di farne ciò che si vuole. L'archetipo vuo
to della memoria è la memoria allo stato puro, senza even
ti. Il trionfo dei segni non è la fine dell'immagine, è la tra
sparenza assoluta dell'immagine, l'acme della sua potenza. Al 
tramonto della soggettività non corrisponde il minimo po
tenziale di identificazione, ma la piu elevata mobilità di iden
tificazione, cioè l'identità assoluta, la forma pura dell'iden
tità. In altre parole, la scena non è affatto vuota, non è abi
tata solo dal materiale manipolabile dei segni, ma dai mo
delli di simulazione che li manipolano, la scena è abitata dal 
simulacro, il piu potente attore che ci sia dato immaginare, 
perché non rappresenta qualcosa o qualcuno per noi, ma 
ci rappresenta, è, noi. 

Che ne è della storia, dell'essere, del valore d'uso, nell'e
poca della memoria pura, nella società dei simulacri? Sicura
mente essi non sono affidati alla nostalgia. Chi parla della 
nostalgia esprime in fondo una speranza, cerca di far vi
vere l'immagine postmoderna nella sua integrità: post, ma 
anche moderna, la linea è spezzata, ma esiste ancora. Chi par
la contro la nostalgia parla ancora dell'epoca in cui si dà 
nostalgia. Mi sembra piu adeguato il punto di vista di .chi, 
come Baudrillard, lascia vivere solo una metà dell'immagine: 
solo il post, il dopo, la fine. Non a caso la metafora piu ri
corrente in questo autore è l'implosione, il buco nero. Secon
do le ipotesi speculative dell'astrofisica, i buchi neri sono 
stelle che hanno subito un collasso gravitazionale. Date cer
te condizioni di evoluzione della stella, è possibile che la for
za gravitazionale del suo nucleo finisca per prevalere sulle 
forze elettromagnetiche e nucleari degli atomi che lo com
pongono, determinando una implosione, vale a dire il preci
pitare all'infinito della materia verso il centro·· virtuale della 
stella. Si viene cosi a creare un universo chiuso in cui tut
to può cadere e nulla uscire, ma, soprattutto, si viene a crea
re una singolarità spaziotemporale in ragione della quale a 
valori infiniti della densità della materia corrisponde, se
condo le ipotesi einsteiniane, un arresto totale del flusso tem
porale. Un ipotetico visitatore che si trovasse all'interno del 
buco nero potrebbe quindi spostarsi nello spazio (in realtà 
potrebbe solo cadere verso il centro virtuale della singo
larità senza mai raggiungerlo, in una sorta di avvicinamento 
asintotico) ma non nel tempo. t!. l'immagine della morte, 
ma è anche l'immagine della nascita, infatti, sempre secon
do gli astrofisici, le caratteristiche del buco nero sarebbero 
del tutto simili a quelle di un'altra singolarità spaziotem
porale: allo stato della materia nell'uovo cosmico esistente 
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prima del big bang, dell'esplosione che ha dato ongme all'u
niverso attuale. È quindi l'immagine dell'eterno prima e del
l'eterno dopo. 

Affermare che la società dei simulacri è una società im
plosiva significa quindi affermare che l'epoca della fine del
l'essere, della storia e del valore d'uso è in realtà l'epoca 
~~ awento ·dell'essere, della storia e del valore d'u
so. Tutto ciò ci riconduce in qualche modo alla nozione 
marxiana di valore d'uso, non nel suo significato politico-eco
nomico, residuale, ma nel suo significato utopico, nella pro
spettiva della riappropriazione. Nel significato cioè che con
sentiva a Marx di attribuire al capitalismo lo statuto di fase 
estrema della preistoria umana. Affermare la fine del valore 
d'uso in questo senso vuol dire che siamo già nel dopo, che 
la preistoria è finita, che non abbiamo piu bisogno della no
stalgia, di una memoria del futuro. La storia è cominciata, 
è finita ~ ,V~~denza della temporalità storica del mondo 
moderno, capitalistico. Ma, fuori di metafora, resta aperto 
il problema del soggetto della storia, di chi la abita e di co
me sia possibile abitarla. Se, come afferma Vattimo, l'uomo 
è rotolato via verso la X, e se la X è il simulacro, resta il 
problema di imparare ad abitare l'identità del simulacro. 

Su un'esistenza postmoderna 

di Maurizio Ferraris 

l. L'estetica postmoderna è un'estetica della metropoli, 
proprio come l'estetica "moderna" era un'estetica della polis. 
Vorrei spiegare questa affermazione. 

Con la rivoluzione industriale si sviluppa tutta un'estetica 
urbana, nella quale la vita della città diviene un argomen
to primario di rappresentazione artistica: basti pensare alla 
suite Balzac-Baudelaire-Proust: enfasi dei grands boulevards 
e dei lampioni a gas; esaltazione dell'artificialità culturale e 
sociale della città. Ma, questa, è precisamente un'estetica 
della polis, e non della metropoli. Infatti, ciò che viene rico
nosciuto come specifico estetico della città si ricava opposi
tivamente rispetto alla natura che circonda la città stessa. Il 
che significa che la coppia natura/cultura ha, nell'Ottocento, 
ancora corso, viene accettata con un'accentuazione dell'inte
resse per la cultura, per il mutamento. E significa anche che 
la città viene pensata come polis, luogo circoscritto e rico
noscibile, isòlato in un territorio ancora naturale. 

Ora, nella tarda modernità (a partire dal Novecento e 
con un crescendo sino ai nostri giorni), lo statuto dell'urba
no, e dell'estetica che vi si connette, subisce un mutamento 
rilevante. La metropoli come fatto tardo-moderno non è la 
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semplice estensione e crescita quantitativa della polis; non 
è semplicemente una polis piu grande e piu tecnologizzata. È 
qualcosa di molto diverso. La metropoli non si oppone piu, 
come la polis, a un territorio circostante (che sarebbe la na
tura, ma anche l'origine e l'Essere, contrapposto alla cultu
ra, e agli enti strumentali, tecnologici e manipolabili, della 
città). Viceversa, la metropoli abolisce, molto semplicemente 
e molto radicalmente, ogni riferimento alla natura, all'origi
ne e all'Essere, per dichiarare il trionfo incondizionato della 
cultura, degli enti, della tecnologia come volontà di potenza 
umanistica. Epoca dell'oblio dell'essere, direbbe Heidegger; 
ciò che si può anche tradurre come: epoca della soppressione, 
della sparizione di ogni referente "altro" rispetto alla me
tropoli. La metropoli non si oppone piu al suo fondamento 
avverso: natura, origine, essere. Si riferisce semplicemente 
a se stessa, e comunica esclusivamente con altre metropoli: 
è causa sui e index sui; è uno spazio onnicomprensivo e scon
finato, privo di intervalli. La metropoli comunica con la me
tropoli, e non c'è nulla al di fuori di questo. 

2. La mutazione, la transizione della polis nella metropo
li è dunque netta. Spazio urbano culturalizzato, tecnologiz
zato, artificiale, ma comunque discreto, ricavato dentro a 
un territorio "naturale" non contaminato, nel caso della polis. 
Spazio totalizzante, privo di ogni riferimento all'origine, alla 
natura e all'essere, nel caso della metropoli. 

Questo comporta, evidentemente, gravi problemi per l'e
stetica, che non può piu rifugiarsi nell'elogio dei lampioni 
a gas, dei tram e dei grands boulevards, magari intessendo 
l'apologia dei televisori, dei gadgets e dell'universo compute
rizzato. La transizione è piu complessa e radicale. Non si 
può piu deplorare l'artificialità dello spazio urbano, proprio 
perché è venuta a cadere la naturalità che definiva, oppositiva
mente, la polis in quanto polis. Detto altrimenti, è molto 
difficile cogliere la specificità estetica della cultura quando è 
scomparsa la natura; è arduo lodare performances e video 
tapes quando non ci sono piu che performances e video tapes; 
è vano esaltare il fittizio e il derivato quando mancano il reale 
e l'originario. 

Le estetiche della prima metà del Novecento hanno colto 
bene la difficoltà di definire un'estetica della cultura in as
senza di natura. Ma hanno colto soltanto la difficoltà, cioè 
hanno registrato il problema. E le soluzioni proposte sono 
state, ancora, quelle di un'estetica della polis, e non della 
metropoli. 

Vorrei fondare questa considerazione prendendo come 
esempio due estetiche "maestre" della prima metà del No
vecento: l'estetica di Heidegger e quella di Benjamin. La 
scelta non è casuale, perché Heidegger e Benjamin costi· 
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tuiscono i due poli estremi dell'analisi dello ~tatut? dell'art~ 
nella metropoli novecentesca. Da una parte! 1~ ~e1deg~er, Sl 
osserva un pregiudizio, una condanna pregmdi~Iale, ne1. con
fronti della metropoli: la metropoli è ~o s~az10 del tr.wnfo 
del dominio tecnologico sulle cose, sugli ent1, sottoposti alla 
volontà umana che ormai non sa piu che farsene dell'essere. 
Dall'altra, in Benjamin, si registra una cauta e ras~e~nata ac
cettazione strategica, o meglio tattica, della condiz~one me
tropolitana, assunta come inevitabile segno ~ei tempi - tem: 
pi a cui è vano opporsi, bel~i o br~tti .che siano. ~n. entramb1 
i casi, in Heidegger come m BenJami.n, la transizw~e della 
polis in metropoli è percepita con ch~an;zza. Tuttavia, ed è 
questo che voglio dimo~trare, le sol.uziO~I_ pr.opo~te s~no an
cora quelle di una estetica della P_Olzs. Cwe d1. un estet1~a che 
pensa un al di là della metropoli, che non nesce a~ Imma
ginare il divenire sconfinato, illimitato, della metropoli s~essa. 

Comincerei con Heidegger, l'elogiatore, l'apologeta de~ sen
tieri interrotti della campagna e dell'essere come luoghi non 
contaminati dalla volontà di potenza della tecnica. Il pro
blema che si pone Heidegger, di fronte al nodo arte/metro
poli, è il seguente: come pensare la singola~ità dell'arte i~ un 
universo che pare essere fatto solo di tecmca .. E la solu~H;me 
proposta è quella di considerare, l'~r~e come, dzfferen~a crzttca: 

Prendiamo un testo come L orzgzne dell opera d arte. QUI 
Heidegger cerca di distinguer~ l'opera d'ar.te dalla "mera 
cosa". Cioè di riconoscere la differenza specifica che separa 
un oggetto qualsiasi, manipolabile, usabile, strumen~ale, dal
l'opera d'arte, che viceversa dovrebbe essere carattenzzata da 
una singolarità, da un'auraticità tali da n?n re~derl~ "usa
bile" per fini umani e tecnologici. La soluziOne di Heidegger 
è questa: tutte le cose, nella metropoli •. ~i ripet?no, tutte le 
cose sono usabili. Ma le cose sono usabili propno perché so
no semplici enti. Sono usabili e quindi ripetibili, riproducibi
li, riciclabili. Le cose sono a disposizi?ne degli uomini: sta a? 
essi riprodurre o meno un'automobile, prod~rla secon~o Il 
modello prescritto. E questo vale per t~tto ciò c~e avv~ene, 
che si fa nelle metropoli. Ma, stando cosi le cose, dice Heldeg
ger, non è difficile riconoscere la singolarità dell'opera d'arte: 
l'opera d'arte attesta proprio ciò che, nella metropoli col
mata dagli enti, si dimentica, cioè l'ess~re. L:arte è il se~no 
di ciò che si dimentica nella metropoli, e ciò le confensce 
un'auraticità immediata, irriflessa. Non è necessario pensarci 
troppo: possiamo - dice Heidegger - riprodurre un'auto
mobile; ma non possiamo, per esempio, riprodurre un tem
pio greco. Se lo facciamo, sappiamo, di fare un fal.so. S~ r~
conosce quindi la specificità dell'arte, che è quella di costitlll· 
re una differenza critica, che ricordi alla metropoli, dove tut
to si riproduce, che c'è qualcosa che nessun uomo potrà mai 
riprodurre, cioè l'essere. 
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