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Abstract

Negli ultimi due decenni, diversi artisti hanno iniziato a es-
plorare il rapporto tra tecnologie mediali, soggettivita ed eco-
sistemi viventi. Seguendo metodi e obiettivi spesso differen-
ti, hanno messo in luce un intreccio radicale tra i linguaggi
dell'arte e le problematiche connesse alla crisi ambientale.
Questi artisti si sono mossi in direzione di un‘estetica “inclu-
siva”, cosi come I'ha recentemente definita Nicolas Bourriaud,
poiché hanno proposto uno sguardo decentrato capace di
problematizzare le principali opposizioni che caratterizzano
I'habitus dell'antropocentrismo. Il saggio mira ad analizzare
tre installazioni artistiche in cui I'intensificazione dell'agency
non-umana ha contribuito a creare dei veri e propri ambienti
mediali in cui gli spettatori sono stati invitati a riconsiderare il
proprio rapporto con l'alterita. | progetti presi in esame sono
Biologizing the Machine (terra incognita) (2019) di Anicka
Yi: Sounding The Air (2018) e Webs of At-tent(s)ion (2018)
di Tomas Saraceno e la mostra ANYWHEN (2016) di Philippe
Parreno allestita alla Tate Modern di Londra. La tesi che siin-
tende sostenere in questo saggio & che una delle principali
strategie adottate da questi artisti sia stata quella di inten-
sificare, e quindi rendere pienamente visibile, 'agency delle
entita non-umane - come quella degli elementi vegetali e
dei microorganismi - mediante la coazione con le tecnologie
dell'automazione e dell'intelligenza artificiale.

104



ELEPHANT&CASTLE 28 | 11/2022 | ISSN 1826-6118

post-industriali della Turbine Hall della Tate Mo-

dern di Londra ci si poteva imbattere in una serie
di robot volanti, simili a polipi e a meduse. Questi “ae-
robi”, cosi come li aveva chiamati I'artista coreana-a-
mericana Anicka Yi, erano alimentati da un software
di intelligenza artificiale e fluttuavano nellambiente
espositivo interagendo con il pubblico. Attratti dal ca-
lore corporeo, gli aerobi reagivano a ogni cambiamen-
to ditemperatura e si raggruppavano sopra le teste dei
visitatori quando questi formavano dei piccoli assem-
bramenti. Nello stesso spazio l'artista aveva creato
un vero e proprio paesaggio olfattivo, disseminando
dei dispositivi che emettevano diversi odori associati
a periodi specifici della storia del Bankside - 'area di
Londra in cui € collocata la Tate Modern. In particolare,
si poteva sentire il profumo di alcune spezie ritenute in
grado di combattere la peste nera nel XIV secolo o I'o-
dore del carbone usato per azionare le macchine dalla
Turbine Hall agli inizi del Novecento.

Significativamente l'intera installazione si intitola-
va In Love with the World (2021) ed era stata concepita
come una sorta di “acquario” (Yi 2021: 47) al cui interno
le macchine e gli esseri umani coesistevano nel mede-
simo spazio: “Volevo che i visitatori avessero la sensa-
zione di condividere I'aria con gli aerobi - ha affermato
Yi - e, trasformando l'aria in soggetto, volevo esami-
nare le questioni correlate all'ingiustizia atmosferica e
alla biopolitica dei sensi” (ivi: 51)."

Negli ultimi due decenni diversi artisti hanno
esplorato il rapporto tra tecnologie, soggettivita ed
ecosistemi viventi. Seguendo metodi e obiettivi spes-
so differenti, hanno messo in luce un intreccio radicale
tra i linguaggi dell'arte e le problematiche connesse
alla crisi ambientale. Questi autori si sono mossi in
direzione di un'estetica “inclusiva”, cosi come I'ha re-
centemente definita Nicolas Bourriaud (2020), poiché
hanno saputo proporre uno sguardo decentrato - fi-
nalmente aperto a sistemi e forme di vita non-umane
- capace di problematizzare le principali opposizioni
che caratterizzano I'habitus dell'antropocentrismo.

La crisi della scala umana resa evidente da quelli
che Timothy Morton ha definito “iperoggetti” (2018a:
168) - entitad non misurabili né controllabili e “incom-
parabilmente piu vaste e potenti di noi”, come il riscal-
damento globale, le scorie radioattive e lo stesso virus
SARS-CoV-2 - ci sta infatti obbligando a una rinego-
ziazione dei termini che definiscono la nostra presen-

Nell'autunno del 2021, entrando negli spazi
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za nel mondo. Siamo chiamati a congedarci da quelle
strutture di pensiero che hanno sostenuto la presunta
predominanza dell'uomo sugli altri enti, per abbraccia-
re una prospettiva non antropocentrica, che concepi-
sca l'essere umano in costante relazione con l'alterita
vivente e/o macchinica.

L'obiettivo di questo saggio & approfondire un
aspetto preciso della pratica di tre artisti contempora-
nei: Anicka Yi, Tomas Saraceno e Philippe Parreno. La
principale ipotesi che si intende sostenere & che I'in-
tensificazione dell'agency non-umana promossa dalle
opere di questi artisti favorisca un autentico proces-
so di “antropodecentramento” (Marchesini 2014: 34),
ovvero un‘azione di avvicinamento alle entita non-u-
mane che incoraggia lI'assunzione di una “posiziona-
lita meno parziale e piu critica” (Ibidem), consapevole
dell’essenziale interdipendenza tra le specie viventi.

Alla luce del dibattito su quella che & stata defi-
nita la “svolta postumana” (Bignall, Braidotti 2019),
verranno analizzate tre installazioni in cui la coazione
tra intelligenza artificiale, tecnologie dell'automazione
e microorganismi ha prodotto veri e propri ambienti
mediali (talvolta connotati anche a livello olfattivo e
sonoro) in cui gli spettatori sono stati invitati a riconsi-
derare il proprio rapporto con l'alterita.

Anicka Yi: biologizzare la macchina

La pratica artistica di Anicka Yi si & spesso attestata in
una zona di confine tra umano e animale, naturale e ar-
tificiale, sintetico e organico. Le sue installazioni sono
quasi sempre caratterizzate dalla presenza di materiali
non convenzionali, come microbi, batteri, alghe, lievi-
ti e persino virus, talvolta assemblati a prodotti indu-
striali (lamette, lenti a contatto, gel per capelli). L'arti-
sta adotta un approccio apertamente interdisciplinare
- collabora con scienziati, programmatori, profumieri,
chimici, neurobiologi - e da vita a opere che enfatiz-
zano l'aspetto ciclico, metabolico e impermanente dei
materiali utilizzati.

Uno dei lavori che permette di analizzare in manie-
ra puntuale la tensione ecologista che informa gran
parte delle sue opere, & senza dubbio Biologizing the
Machine (terra incognita). Presentato per la prima vol-
ta nell'ambito della 58° edizione dell'Esposizione Inter-
nazionale d'Arte della Biennale di Venezia nel 2019 e,
successivamente ampliato in occasione della mostra
Metaspore allestita al Pirelli HangarBicocca di Milano
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nel febbraio del 2022, questo ciclo di opere & forma-
to da una serie di composizioni colorate che l'artista
installa al soffitto, ad altezze diverse, all'interno di ve-
trine trasparenti. Da lontano, questi lavori assomiglia-
no a dipinti astratti, ma quando ci si avvicina rivelano
un piccolo ecosistema che sembra mutare senza so-
luzione di continuita. Yi ha infatti utilizzato del fango
prelevato nei dintorni del sito espositivo e lo ha suc-
cessivamente mischiato a carbonato di calcio, gusci
d’'uovo e cellulosa, secondo il principio della colonna
di Vinogradskij - un dispositivo microbico artificiale
che, esposto alla luce del sole, permette la crescita di
una moltitudine di microorganismi (Whitefield 2021:
37). Col passare del tempo, la coltura ha continuato
ad evolversi creando strati di colori diversi, sfumature
e motivi geometrici a seconda della presenza di bat-
teri aerobi e anaerobi (i primi si trovano in alto poiché
necessitano di ossigeno, i secondi, invece, nella parte
inferiore, perché non richiedono ossigeno).

Lartista ha inoltre dotato ogni vetrina di un dispo-
sitivo di intelligenza artificiale che monitora l'attivita
dell'ecosistema microbico e che rileva la crescita e |l
decadimento - o “il battito cardiaco”, come lo definisce
Yi(2022) - dell'intera colonia. Le informazioni ottenute
vengono quindi tradotte in pattern luminosi visibili dai
circuiti stampati installati al centro di ogni composi-
zione.

Oltre ad essere un‘opera site-specific - sia perché il
terreno della coltura & prelevato nelle immediate vici-
nanze del luogo in cui & esposto, sia perché la crescita
dei microorganismi dipende dalla luce, dalla tempera-
tura e dall'umidita dell'ambiente circostante - Biolo-
gizing the Machine & una sorta di “biofiction” (Jones
2016: 90), ovvero una forma di scrittura biografica
allargata che, facendo reagire la biologia alle specu-
lazioni del postumanesimo, evidenzia una “relazione
perennemente intrecciata” (ivi: 92) tra la dimensione
teorica e quella materiale.* Al contempo, I'opera di Yi
intensifica e rende immediatamente visibile l'inces-
sante attivita di una moltitudine di entita non-umane,
esalta le qualita involontariamente estetiche di un uni-
verso secondario e nascosto eppure costantemente in
azione.

“Catturando i flussi sapidi del suolo e trasforman-
doliin colori dello spettro visibile”, come ha opportuna-
mente scritto Rachel Lee, I'artista “[...] ci ricorda di non
osservare strettamente cio che & sotto di noi come un
passato inanimato - semplici detriti di morti ed estinti
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- ma di campionare, inspirare e assaporare la vitalita
della terra, tutti i suoi vapori e tutto il nostro diveni-
re” (Lee 2022: 216). D'altronde, lo stesso microbiologo
ucraino dal quale Yi riprende la tecnica della coltura
considerava la terra che calpestiamo come “un’entita
che respira, un ambiente vivente [..] un collettivo [..]
che possiede [..] le funzioni caratteristiche di un orga-
nismo vivente” (Dworkin, Gutnick 2012: 371).

Questo “adattamento della tela pittorica alla nic-
chia ecologica” (Lee 2022: 215) si fa inoltre testimo-
ne di quella fondamentale “variazione aleatoria” che,
come ha sostenuto Jean-Jacques Kupiec (2021: 15-
22), rappresenta la proprieta primaria del vivente: un
fenomeno intrinsecamente stocastico che non con-
tiene semplicemente delle “fluttuazioni”, ma & esso
stesso determinato da qualita aleatorie. Ogni livello,
ogni trama, ogni sfumatura delle composizioni di Yi & il
risultato di una concatenazione di eventi imprevedibili,
non pienamente controllabili, che si verificano in uno
stato di metamorfosi costante.

In occasione della Biennale veneziana, assieme a
Biologizing the Machine (Terra incognita), Yi ha pre-
sentato un'ulteriore installazione, intitolata Biologizing
the Machine (Tentacular Trouble) (2019), che consiste
in sei enormi bozzoli luminosi che, simili a lanterne
giapponesi, pendono dal soffitto dello spazio esposi-
tivo in corrispondenza di piccoli crateri colmi d'acqua.
All'interno di questi involucri - precedentemente trat-
tati con I'alga laminaria kelp - I'artista ha collocato de-
gli insetti animatronici che svolazzano continuamente
creando un gioco di luci e ombre. Il terreno sottostan-
te sembra evocare una palude e gli stessi canali della
citta di Venezia mentre le sculture sospese sembrano
rimandare a crisalidi o a organi umani e richiamano
I'attenzione sugli usi potenziali delle alghe: organismi
mutaforma che compongono la piu grande biomassa
del pianeta (Griccioli, Todoli 2022: 242).

Se nell'opera analizzata in precedenza, l'atto di
“biologizzazione della macchina” e dato dalla creazio-
ne di un canale di comunicazione tra l'intelligenza arti-
ficiale e le forme organiche, in questo caso é reso dalla
presenza degli animali animatronici all'interno delle
lanterne di kelp, che sembrano realmente appartene-
re a quella realta biologica. “Volevo concentrarmi sugli
elementi di Biologizing the Machine, considerando la
parte sensoriale della macchina e la sua suscettibili-
ta all'infiltrazione biologica e all'ibridazione” (Yi 2019),
ha dichiarato I'artista durante una conferenza al Royal
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College of Art di Londra. La stessa Yi, ha successiva-
mente aggiunto:

Piu in generale quest'opera riguarda la trasformazione evo-
lutiva dell'essere umano e delle sue specie compagne in re-
lazione al radicale cambiamento ambientale e tecnologico.
Queste sono le nuove realta con cui ha a che fare la nostra
civilta ed e per questo che il mio lavoro analizza i modi in cui
la biologia sintetica, I'intelligenza artificiale e il rapido cam-
biamento climatico interferiscono con le nozioni umane con-
venzionali di autonomia, individualita e persino di sopravvi-
venza elementare (Ibidem).

Biologizing the Machine (Tentacular Trouble) & in
fondo una sorta di paesaggio originario, uno scena-
rio primordiale dove l'acqua rappresenta l'elemento
generativo primario e il bozzolo il paradigma dell’'es-
sere-nel-mondo. Come ha scritto Emanuele Coccia
(2022: 83), infatti, il bozzolo “& la forma trascendentale
di ciascun vivente [..] & la prova che la nostra vita non
pud limitarsi a un solo ambiente, a una sola nicchia,
a un solo mondo”. Ed & proprio insistendo su questa
profonda interconnessione, generando e mostrando
le “parentele” (Haraway 2019: 143-149) che esistono
tra domini apparentemente differenti, che Yi ribadisce
la sua critica all'eccezionalismo umano.’ Le sue opere
definiscono una concezione dell'alterita radicalmen-
te rinnovata, ci riposizionano all'interno di una rete di
rapporti in cui non siamo piu I'unita metrica principale.
Essere contrari all'antropocentrismo, d‘altronde, “non
significa che detestiamo I'umanita e che vogliamo
estinguerci, significa capire come noi umani siamo in-
seriti nella biosfera in quanto esseri tra gli altri” (Mor-
ton 2018b: 57).

Tomas Saraceno: per un‘estetica dell’Aerocene

Se Anicka Yi si concentra su un elemento naturale
come la terra e sulla commistione tra realta biologi-
che e meccaniche, Tomas Saraceno pone l'accento
su un'entita altrettanto fondamentale, eppure trop-
po spesso sottovalutata: I'aria. Lartista argentino ha
dedicato gran parte della sua carriera allo studio di
quest'elemento, grazie anche al supporto di scienzia-
ti e climatologi. A partire dal 2007 ha dato avvio alle
attivita di Aerocene: una comunita artistica interdi-
sciplinare che promuove e organizza azioni di attivi-
smo ambientale, elaborando nuove forme di mobilita
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e sperimentando pratiche collaborative che mirano a
superare l'approccio estrattivo nei confronti dell'eco-
sistema e delle specie non-umane. “Vogliamo imma-
ginare una nuova epoca, quella che potrebbe lasciarsi
alle spalle 'assoggettamento dell’Antropocene”, ha di-
chiarato Saraceno durante un’intervista condotta da
Hans Ulrich Obrist, “'abbiamo chiamata Aerocene: un
periodo di consapevolezza ecologica, in cui impariamo
a galleggiare insieme, a vivere nell‘aria e a raggiungere
un impegno etico per I'atmosfera e la terra” (Saraceno
2017: 5).

Da “medium elementale” - dotato di un proprio
peso specifico nell'articolazione del nostro rapporto
sensibile con il mondo (Durham Peters 2015) - nell'o-
pera di Saraceno laria diventa medium artistico e
“sociale”, poiché se da una parte rappresenta la com-
ponente essenziale di molte delle sue installazioni,
dall'altra € presa in considerazione come autentico
strumento di conoscenza: non piu predicato esclusi-
vo della natura, ma anche della cultura.’ Le opere e gli
ambienti dell'artista, come ha sottolineato Eva Horn
(2017: 21), “esplorano proprio questa zona di passag-
gio, cruciale ma sfocata, tra un approccio scientifico
alla natura e una visione ibrida, sperimentale e feno-
menologicamente piu aperta agli elementi della vita,
come il sole, I'aria, la terra, gli spazi in cui viviamo".

In occasione dell'antologica On Air, allestita al Pa-
lais de Tokyo di Parigi nell'autunno del 2018, Saraceno
ha presentato un’installazione intitolata Sounding The
Air (2018) [Fig. 1] che esemplifica in maniera estrema-
mente chiara la sua metodologia di lavoro. Si tratta di
un‘opera per la quale I'artista ha letteralmente “colla-
borato” con l'aria, innescando un complesso mecca-
nismo co-autoriale che ha portato quest’elemento a
rivelare un'intrinseca forza espressiva. Sounding The
Air, infatti, & un vero e proprio strumento eolico com-
posto da cinque fili di seta di ragno lunghi sei metri
che, oscillando in continuazione sia grazie al calore
delle lampade che li illuminano dal basso sia a quel-
lo dei corpi dei visitatori, alle folate e agli spostamenti
d‘aria generati dai loro movimenti, emettono una serie
di suoni che invadono lo spazio espositivo. Un video
registrato in tempo reale cattura le oscillazioni dei fili
mentre un dispositivo elettronico trasforma le vibra-
zioni in frequenze e modelli sonici (Saraceno 2020: 75)
secondo un principio molto simile a quello che attiva
i pattern luminosi nell'opera Biologizing the Machine
(terra incognita) di Anicka Yi.
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Fig.1 | Tomas Saraceno, Sounding the Air (2018), veduta della mostra
On Air. Carte Blanche a Tomas Saraceno, Palais de Tokyo, Parigi, 2018.
Courtesy l'artista. Fotografia di Andrea Rossetti © Toméas Saraceno

In questo ambiente immersivo, ogni gesto, ogni
singolo movimento, anche il piu lieve e impercettibile
fruscio, altera I'intera macchina sonora di Saraceno.
Una macchina che € influenzata anche dalle numerose
interazioni tra i diversi particolati dell'aria, dalla polvere
e dalle forze elettrostatiche. Per questo motivo, l'arti-
sta ha parlato del suo lavoro al Palais de Tokyo come di
una “jam session” (Saraceno 2018: 10) interpretata da
corpi umani e non-umani che, immersi nel medesimo
medium, inventano collettivamente una partitura ogni
volta diversa, ogni volta unica, irripetibile.’

Sounding The Air & ispirata al fenomeno del bal-
looning, ovvero una tecnica tipica di alcune specie di
ragni che, dopo aver fatto roteare diverse strisce di
seta, sfruttano i campi elettrici o elettromagnetici e
riescono a librarsi nell'aria percorrendo distanze rela-
tivamente lunghe. Secondo l'artista, la particolarita di
questa tecnica - per molto tempo vero e proprio mi-
stero per gli stessi ricercatori’ - “ci permette di imma-
ginare la possibilita di un volo aereo collettivo, dellar-
monizzazione tra le specie e della collaborazione con
le forze dell'atmosfera” (Saraceno 2020: 75).

Sin dal 2007, parallelamente al progetto Aerocene,
Saraceno porta avanti una ricerca incentrata sulle ca-
pacita e l'intelligenza dei ragni e sul potenziale esteti-
co del loro comportamento. Affascinato dalla metafo-
ra dell'universo come ragnatela cosmica (Engelmann
2016: 2),° haideato - in collaborazione con gliingegne-
ri dell'Universita di Darmstadt - un’originale tecnica di
scannerizzazione che gli permette di modellare digi-
talmente le tele di ragno e di riscostruirle nello spazio
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Figg. 2-3 | Tomés Saraceno, Webs of At-tent(s)ion (2018), veduta della
mostra On Air. Carte Blanche a Tomas Saraceno, Palais de Tokyo, Pari-
gi, 2018. Courtesy lartista. Fotografia Studio Tomas Saraceno © Tomés
Saraceno

espositivo. Per I'opera 74 Billions (Working Title) (2010),
presentata alla Bonniers Konsthall di Stoccolma e al
Baltic Center for Contemporary Art di Gateshead, I'ar-
tista ha scansionato la ragnatela di una vedova nera
(Latrodectus mactans) e I'ha riprodotta in scala 16,7:1
utilizzando un filo di nylon lungo circa 8000 metri, col-
legato da oltre 23.000 nodi, per un’estensione com-
plessiva di 400 metri cubi.

In occasione della mostra al Palais de Tokyo, inve-
ce, Saraceno ha esposto Webs of At-tent(s)ion (2018):
un’installazione di grandi dimensioni composta da 76
ragnatele “ibride” - realizzate da specie di ragni dif-
ferenti - amplificate con speciali microfoni che per-
mettono di ascoltare il ritmo delle loro vibrazioni [Figg.
2-3]. Sospese ad altezza uomo all'interno di vetrine
trasparenti che ricordano quelle di un museo di storia
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naturale, le sculture sono illuminate da numerosi fa-
retti che ne esaltano gli elaborati dettagli.

Per quest'opera, l'artista ha inserito una colonia
di “aracnidi sociali” in una struttura di carbonio nella
quale i ragni hanno stabilito il proprio habitat. Gli ani-
mali hanno quindi iniziato a tessere in maniera col-
lettiva un’unica ragnatela che Saraceno, assieme ai
membri del suo studio, ha continuato a modellare e a
riorientare prima di scansionarla e ricostruirla in vista
dell'esposizione (Enderby 2022: 23). Sul suo sito web,
nella pagina dedicata alla documentazione dell'opera,
e stata inserita la lista di tutti ragni che hanno con-
tributo alla creazione dell'installazione, significativa-
mente rinomati “collaboratori” dell'artista.’

Frutto di “un’autorialita multipla” (Groys 2012: 108)
alla quale partecipano umani e non-umani, in Webs of
At-tent(s)ion assistiamo a una “collaborazione inter-
specifica” (Saraceno et al. 2019: 485) - sia tra specie
di ragni diverse, che tra queste ultime e l'artista - che
rende molto piu fragile anche i confini tra il mondo
della scienza e quello dell'arte. Proprio in quanto “me-
diazioni tra la conoscenza tecnica e lI'espressione ar-
tistica”, le sculture che compongono linstallazione
“ricoprono il doppio ruolo di oggetti estetici e agenti
epistemici” (Parikka 2020: 311). L'artista le concepisce
come dispositivi capaci di promuovere “nuove relazio-
ne simbiotiche con i corpi non umani” (Saraceno 2022:
128), corpi con i quali condividiamo il destino del no-
stro pianeta e dai quali potremmo apprendere nuove
modalita d'esistenza.

Come ha sostenuto Jussi Parikka (2020: 309-332),
infatti, i lavori scultorei di Saraceno possono essere
definiti degli “oggetti di lavoro”, ovvero oggetti che non
rappresentano semplicemente delle illustrazioni di
concetti preesistenti, “che non cristallizzano una teo-
ria, ma che invece la precedono, la regolano, la abilita-
no, la attuano e la canalizzano” (ivi: 326). O ancora, per
usare le parole degli studiosi Lorraine Dastone e Peter
Galison (1992: 85) dai quali Parikka riprende il termine,
“materiali da cui si formano i concetti e ai quali que-
sti vengono applicati”. Lidea dell'artista, infatti, & che
il suo assemblaggio polifonico possa permettere di
percepire nuovi “fili di connettivitd” (Saraceno 2022:
31), inedite reti di relazioni che spostino la nostra at-
tenzione verso ambienti e forme di vita diverse dalla
nostra. Del resto, la maggior parte dei suoi lavori, come
egli stesso ha dichiarato, “mirano a rendere visibile e
tangibile cio che ¢ latente, che si tratti di una ragnate-
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la o delle correnti a getto nella stratosfera” (Saraceno
2017:13).

Philippe Parreno: la mostra come organismo vivente

Allo stesso modo delle installazioni di Saraceno, le mo-
stre recenti di Philippe Parreno sono tutte caratteriz-
zate da un dialogo costante con le entita non-umane.
A differenza di Saraceno, tuttavia, Parreno estende la
sua pratica alla totalita dell'ambiente espositivo. Per
l'artista francese, infatti, la mostra non rappresen-
ta soltanto un'occasione “dimostrativa” in cui espor-
re opere da osservare in successione, piuttosto, € un
“atto creativo” (Parreno 2013a: 198), un momento in
cuiin cui “rinegoziare la modalita d'apparizione dilavo-
ri prodotti in precedenza, testarne le possibilita narra-
tive e rimetterliin gioco all'interno di scenari differenti”
(Di Rosa 2019: 82).

Sin dai primi anni Novanta, Parreno ha iniziato a
ripensare radicalmente il concetto di esposizione,
lavorando a una vera e propria “coreografizzazione
dell'attenzione del pubblico” (Parreno 2013b: 91). Le
sue mostre, soprattutto quelle personali, sono degli
autentici scripted space, ovvero degli spazi progettati
per dar vita a uno percorso esperienziale, “da attraver-
sare come narrazioni, in cui il pubblico ¢ il personaggio
principale” (Klein 1997: 151).”

Dal 2002, I'artista ha elaborato un particolare pro-
tocollo curatoriale che gli permette di “automatizzare”
le sue esposizioni, facendole evolvere in maniera auto-
noma, sia spazialmente che temporalmente. Il punto di
arrivo di questa sperimentazione ¢ la large scale orga-
nizzata negli spazi della Turbine Hall alla Tate Modern
di Londra nell'autunno del 2016: un progetto esposi-
tivo nel quale Parreno affida il controllo complessivo
della mostra a forme e processi organizzativi non-u-
mani (microorganismi, elementi vegetali, algoritmi).

Intitolata ANYWHEN, I'esposizione € animata da un
bioreattore che ospita una colonia di lieviti e batte-
ri. Quest'apparecchiatura & connessa a una stazione
metereologica posta all'esterno del museo londinese
che, in base ai dati ricevuti dall'ambiente (vento, tem-
peratura, luminosita), trasmette input al dispositivo
che controlla il processo di alimentazione dei batteri
stessi (Saba 2018: 196). La reazione dei microorgani-
smi al processo di alimentazione attiva il software che
governa la sequenza di luci, suoni e proiezioni all'in-
terno della mostra (Stilpass 2020: 57)." Questa com-
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plessa catena di relazioni, quindi, innesca l'elaborata
drammaturgia di Parreno e funziona come una sorta
di “cervello della mostra” (Oberender 2018: 52), poiché
determina ogni evento che si verifica negli spazi della
Turbine Hall [Figg. 4-5].

Lattivita del bioreattore, per esempio, gestisce
I'accensione e lo spegnimento delle luci delle Marquee
(2016) installate nello spazio superiore della Turbine
Hall; controlla I'attivazione del film Anywhen in a Time
Colored Space (2016), una pellicola in cui la ventriloqua
Nina Conti introduce i primi piani di alcuni cefalopo-
di dell'oceano Pacifico che cambiano colore in rela-
zione all'ambiente in cui si trovano. Lintera sequenza
espositiva pud durare dalle otto alle dodici ore e pud
cambiare in maniera imprevista in base alla reazione
dei microorganismi (Searle 2016). Il bioreattore funge
quindi da “centro di comando vivente” (Nathan 2016),
giacché il funzionamento complessivo della mostra e
integralmente determinato dalle reazioni dei microbi e
dei batteri coltivati al suo interno, che incidono in ma-
niera sostanziale anche sull'esperienza spettatoriale.
Da questo punto di vista ANYWHEN sembra un vero
e proprio “automa” (Stilpass 2020: 55), un organismo
vivente, pulsante, che ospita una concatenazione di
eventiin cuiilavori artistici appaiono e scompaiono, si
alternano o si sovrappongono, in assoluto dialogo con
lo spazio espositivo. Allo stesso tempo, &€ un ecosiste-
ma mediale che dipende intimamente dalle variazioni
dell'ambiente circostante, che influenzano il funzio-
namento del bioreattore e di conseguenza anche la
drammaturgia visiva e sonora concepita dall'artista
(Saba 2020: 165-168).

ANYWHEN potrebbe essere definita come un si-
stema “simpoietico”, ovvero un apparato dinamico,
reattivo, situato, che non possiede confini spaziali e
temporali predeterminati e che, al contrario dei siste-
mi “autopoietici” (autonomi, indipendenti, con un‘unita
di controllo centralizzata), opera e produce in maniera
“collettiva” grazie a un articolato meccanismo di rela-
zioni e interdipendenze (Haraway 2019: 89-92). Il con-
trollo di un sistema simpoietico, infatti, & distribuito tra
tutti i componenti del sistema stesso che sono legati
a doppio filo tra loro cosicché risulta persino difficile
comprendere dove finisca la sfera d'azione dell'uno e
inizi quella dell‘altro.

Coniata dalla studiosa canadese M. Beth Dempster
(2000), la nozione di “simpoiesi” & stata recentemen-
te ripresa da Donna Haraway (2019) che I'ha descritta
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come uno dei concetti essenziali per ripensare la no-
stra posizione nell'era dello “Chthulucene”.” Secondo
la filosofa statunitense, infatti, per “restare costante-
mente in contatto con il problema” e per recuperare
un rapporto simmetrico con le entita non-umane é
necessario spostare l'accento su una responsabilita
diffusa, su un “con-fare”, dal momento che ogni orga-
nismo vivente non ¢ altro che il risultato di un processo
dialogico con l'alterita (Haraway 2019: 89).

Le creature si penetrano a vicenda, si riavvolgono l'una at-
torno all'altra e I'una attraverso l'altra, si mangiano, fanno in-
digestione, si digeriscono in parte e in parte si assimilano a
vicenda, e cosi definiscono degli ordini simpoietici altrimenti
noti come cellule, organismi e assemblaggi ecologici (Ibidem).

La mostra di Parreno sembra mettere in scena proprio
questo complesso insieme di relazioni: & una costel-
lazione mobile dove ogni cosa € compromessa con
I'altra, un reticolo di connessioni dove la componente
tecnologica estende e intensifica I'attivita di elementi
che fino ad allora apparivano secondari. Lo spettatore
si trova immerso in un organismo vivente che si tra-
sforma e si evolve in maniera non prevedibile, seguen-
do il ritmo di un cervello “ibrido”, fatto di vento, pioggia,
lieviti, batteri e algoritmi.

Una svolta molecolare

Pur nella diversita delle loro pratiche, Anicka Yi, Tomas
Saraceno e Philippe Parreno si fanno testimoni della
“svolta molecolare” (Bourriaud 2020: 141) che, alme-
no a partire dagli anni Dieci del Duemila, ha investito
in maniera decisiva la produzione artistica contem-
poranea. Consapevoli del ruolo che il “minuscolo” pud
ricopre all'interno degli ecosistemi, questi artisti ci
spingono a riconsiderare I'importanza di elementi mi-
croscopici, quasi invisibili, eppure capaci diinfluenzare
profondamente le nostre economie e le nostre cultu-
re. “Anziché focalizzarsi su degli oggetti, delle cose o
dei prodotti, osservano la struttura molecolare delle
realta sociali, le relazioni atomiche che compongono
I'illusoria stabilitd del mondo” (ivi: 142). Prendono in
considerazione l'azione di alghe e batteri (Yi), la forza
dell'aria e il comportamento dei ragni (Saraceno), I'atti-
vita dei lieviti e degli agenti atmosferici (Parreno), e gli
attribuiscono un valore singolare e concreto. In questo
senso, portano avanti una pratica “inclusiva”, che se da
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una parte comprende l'agency di entita non-umane,
dall'altra implica la connessione tra “mondi” apparen-
temente distanti.

Le loro opere d'arte diventano allora dei dispositi-
vi di conoscenza che, grazie all'apporto di strumenti
tecnologici differenti, riescono a captare e a mostrare
i segni, le vibrazioni e le trasformazioni dei materia-
li che le compongono. Allo stesso tempo, sono opere
che danno voce a un “reale simbiotico” (Morton 2022:
11) in cui I'elemento antropico ha perso ogni pretesa di
centralita e di autonomia®. Nel “moto di molecolarizza-
zione” che caratterizza il lavoro di questi artisti, la figu-
ra umana “@ come disciolta in una soluzione (in senso
chimico), esiste ormai solo tramite delle connessioni”
(Bourriaud 2020: 149). Essa ¢ ripensata e rimessa in
gioco in quanto entita sostanzialmente relazionale,
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Figg. 4-5| Philippe Parreno, Anywhen (2016-2017), veduta della mostra,
Hyundai Commission, Tate Modern, Turbine Hall. Courtesy l'artista; Glad-
stone Gallery, New York; Pilar Corrias, Londra ed Esther Schipper, Berlino.
Fotografia di Andrea Rossetti

“porosa”, che, come ha scritto Rosi Braidotti (2014: 57),
si forma “nella e dalla molteplicita” ed & “[...] pienamen-
te immersa in e immanente a una rete di relazioni non
umane”.

Questo processo di “approssimazione” all‘alterita,
questo continuo gioco di contaminazioni, apre alla
possibilita di nuove forme di cooperazione ma, allo
stesso tempo, fa vacillare le nostre convinzioni, le no-
stre credenze, rende sempre piu incerta la nostra po-
sizione nel mondo. Fare esperienza dell’altro, come ha
scritto Franco Cassano:

ci mette in discussione a un livello di profondita che non &
retorico definire radicale, ci rinvia la terribile sensazione della
nostra contingenza, la possibile accidentalita di cid che sia-
mo, di cid cui teniamo, ci ricorda nel pieno della nostra vita,
anche quando la fine & lontana, la nostra insuperabile finitez-
za di specie, collettiva e individuale (Cassano 1989: 8).
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Note

' Con “ingiustizia atmosferica” I'artista fa riferimento al divario sociale
ed economico che non permette a una gran parte della popolazione
di avere accesso ad aria pulita e a condizioni atmosferiche accettabili
(Yi 2021: 56).

2 Definita come la “convergenza tra postumanesimo e postantropo-
centrismo”, la “svolta postumana” & un evento discorsivo e materiale
che invita a riflettere oltre “la cornice antropocentrica stabilita” (Bi-
gnall, Braidotti 2019: 1).

3 Mutuando il concetto dall'ambito letterario e riformulandolo in rela-
zione al lavoro diYi, la storica dell'arte statunitense Caroline A. Jones
ha parlato della “bioficition” come una forma di scrittura biografica
“ibrida” che stabilisce un‘'omologia tra le filosofie della vita, la metafisi-
ca e la biologia. “La biofiction, dal mio punto di vista, fonde la scrittura
(la ‘grafia’) con lo studio (la ‘logia’). Parte della “scrittura” della vita ora
include I'accettazione delle persone non umane” (Jones 2016: 90).

4 "Allargare e ridefinire la parentela & un processo legittimato dal fatto
che tutte le creature della Terra sono imparentare nel senso pill pro-
fondo del termine”, ha scritto Donna Haraway (2019: 148), “e gia da
tempo avremmo dovuto iniziare a prenderci piu cura delle creature
affini come assemblaggi e non delle specie una alla volta”.

5 Passando in rassegna la genealogia dei termini “aria” e “clima”, Eva
Horn (2017: 22-27) ha segnalato che la medialita di questo elemen-
to naturale era in fondo gia chiara ad autori come Johann Gottlieb
Herber e Alexander von Humboldt, sebbene questo aspetto sia stato
successivamente “dimenticato e prontamente cancellato”, sia a causa
dalla concezione moderna della meteorologia scientifica, sia a causa
dalla separazione (altrettanto moderna) tra natura e cultura.

¢ Il ritmo delle oscillazioni dei fili di ragno, inoltre, determina I'accen-
sione e lo spegnimento delle luci pulsanti dell'opera Webs of At-tent(s)
ion (2018), installata nella sala espositiva precedente, creando un‘ar-
monica risonanza tra i due spazi.

7 Leffetto ballooning é stato descritto in maniera dettagliata da due
scienziati dell’'Universita di Bristol, Erica Morley e Daniel Robert (2018).

8 La scelta di concentrarsi sui ragni, inoltre, & dettata dal fatto che
nel contesto dell'attuale crisi ecologica, gli animali invertebrati stanno
scomparendo a un ritmo sempre piu veloce causando un grosso dan-
no all'ambiente e agli ecosistemi (Saraceno 2022: 128).

? Traivari aracnidi selezionati ve ne era anche uno appartenente alla
famiglia degli “Holocnemus pluchei” che viveva tra le mura del Palais
de Tokyo. Questo ragno é stato prelevato e portato nello studio berli-
nese dell'artista, dove ha collaborato con gli altri ragni alla costruzione
della ragnatela ibrida. Il sito web dell'artista & navigabile all'indirizzo:
https://studiotomassaraceno.org.

0 Dalle cattedrali barocche ai teatri rinascimentali, dai parchi diver-
timento ai videogame, negli “scripted space” (spazi sceneggiati) si ha
“la sensazione che qualcosa stia andando avanti autonomamente e
che ci siano poteri che controllano e strutturano cosa é visto ed espe-
rito” (Andersen, Ulrik, Pold 2011: 113-114). Il termine & stato coniato
dallo studioso statunitense Norman Klein.

" |l bioreattore & stato realizzato dagli scienziati francesi Jean-Bap-
tiste Boulé e Nicolas Desprat ed é stato esposto in una piccola stanza
nel retro della Turbine Hall. Parreno ha utilizzato per la prima volta il
bioreattore nel 2016, in occasione della mostra If This Then Else alla
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Gladstone Gallery di New York e lo ha successivamente riproposto an-
che per la personale al Gropius Bau di Berlino nel 2018.

2 Con il termine “Chthulucene” - ripreso dal nome del ragno cali-
forniano Pimoa Cthulu - Donna Haraway fa riferimento all'era in cui
viviamo, caratterizzata da una profonda crisi climatica e ambientale.
La studiosa preferisce questo termine a quello di Antropocene, poiché
quest'ultimo risulterebbe incapace di rendere a pieno la complessita
eterogenea del mondo. Chthulucene, invece, richiama una dimensio-
ne “tentacolare” nella quale sono imbrigliate una miriade di concate-
nazioni diverse, come quelle tra umani e non-umani.

3 Con I'espressione “reale simbiotico”, Timothy Morton (2022) descri-
ve una concezione ecologica dell'essere-nel-mondo che si basa sulla
“solidarieta” tra umani e non-umani.
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