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LA NEURO-IMMAGINE 
SCHIZOANALISI, SCHERMI DIGITALI 

E NUOVI CIRCUITI CEREBRALI 

Patricia Pisters 

Patricia Pisters (http://www.patriciapisters.com) si è formata accademi­ 
camente alla Universiteit van Amsterdam, dove è professore di Media 
Studies con specializzazione in Film Studies e dove dal 2010 al 2013 ha 
diretto il Dipartimento di Media Studies. Dal 2015 è direttore di ricerca 
della Amsterdam School of Cultural Analysis (ASCA). I suoi interessi scien­ 
tiiici si concentrano sulla filosofia del film di ispirazione deleuziana, spe­ 
cialmente in congiunzione alle neuroscienze e alle implicazioni politiche 
dell'ecosistema mediale contemporaneo. Fra le sue principali pubblica­ 
zioni in lingua inglese The Matrix o/½sual Culture: Working with Deleuze 
in Film Theory (Stanford University Press, Stanford 2003 ), The Neuro­ 
Image: A Deleuzian Filmphilosophy of Digital Screen Culture (Stanford 
University Press, Stanford 2012) e la curatela del volume Micropolitics of 
Media Culture: Reading the Rhizomes o/Drleuze and Guattari (Amster­ 
dam University Press, Amsterdam 2002). E autrice anche di studi sugli 
autori classici del cinema e sulla cultura cinematografica dei Paesi Bassi 
(Filming/or the Future: The Work a/Lout's van Gasteren, Amsterdam Uni­ 
versity Press, Amsterdam 2015). È stata membro del comitato di direzio­ 
ne della European Network for Cinema and Media Studies (NECS), la piu 
importante rete europea di studiosi di cinema e media. È tra i fondatori 
dells rivista NECSUS: European Journal a/Media Studies. 

Un terzo tipo di immagine si è affacciato nell'ecosistema visuale con­ 
t,emporaneo dopo le deleuziane immagine-movimento e immagine-tempo. 
Ela neuro-immagine, i cui tre pilastri fondamentali sono descritti nell'in­ 
troduzione, qui parzialmente tradotta, del volume The Neuro-Image: A 
D~leuzian Filmphzlosophy of Digital Screen Culture di Patricia Pisters. Il 
Pruno Pilastro è la filosofia schizoanalitica di Gilles Deleuze, riferimento 
~senzi~e dell'autrice. Non solo i due libri sul cinema ei lavori con Félix 

Uhttan su capitalismo e schizofrenia (L'anti-Edipo e Mille piani), ma :c : Differenza e ripetizione, Che cos' è la filosofia?, Pourparler e l'inter­ 
sta Il cervello è lo schermo", da cui emerge la predilezione del filoso- 
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. piu O meno metaforicamente, 
d. p· ) per un approcc10, dul . , fo francese (e 1 isters 1 h ifl tte la complessa mo anta e 
b. 1 · oleco are c e r e d · · biologica. Una to ogia m d 1 pensiero attraversato a smapsi . . , d 1 ervello organo e . , 

interconnett1v1ta e c . , ibili linearmente. Il pensiero non e ar- 
bili e mconcep1 b , , · e reti irrappresenta ifi . n1· progressive ensi e nzorna. d per ram caz10 ' · . borescente non proce e . . genee e multiple carattensti. , d 1 nessioru etero il 

tico, "opera :eguen ~ e cbn ali" Il secondo pilastro è il digital turn ne ~ 
che anche dei process! cere r . li h i sono ubiqui e mterconnessi 

dial poranea· g se erm . d. Giuli cultura me 1 e contem .d . . . d' partenza del sagg10 1 1 ana . h. 1 ons1 erazioni 1 f · · . (aspetto che nc iarna e c . .d. "gira" su un so tware invisi. 
l ) la vita quoti iana l' h. . . Bruno in quest_o vo urne_,. dei media è attiva e creatrice, arc 1v10 s1 

bile ma pervas1vo, la Iruizione . d t base infinito e destrutturato . , f rrnato m un a a 
è scoperchiato e s1 e tras ? ,. d 1 digitale nella cultura contem- 
di informazioni e mem~r~e. Limpatto del cinema e dunque l'efficacia e 

h · cnsi 1'ist1tuz1one e . . d 11 poranea a messo m . rattensuca portante e a neu- 
persino la necessità della teona. Lla te~~a ca ta dal digitale: è la transdisci- 

bb · 1 ere a cnsi aper ro-immagine potre e nso v . l'affinità tra il pensare per 
di fil fia arte e sc1enza, d 

plinarietà, l'impasto oso . ' . etto che ricorda la tendenza el- 
concetti, per affetti e per f~nz1on1b,bun asp h1· amato "infrastrutturale". La 

h 11'1 duzione a iamo c lifi la teoria c e ne ntro d. . di questi ambiti come esemp ca- 
. , ill go i incontro ' id Fi h neuro-immagme e uo . . . di testa di Fight Club di Davi me er. 

to dal viaggio cerebrale ne1_ ritoli l' tazione di Pisters è Michael 
. 1 ruota argomen . d il . Ma l'esemp10 attorno a cu ' 1 alisi che apre e chm e contn- 

Gil In un e egante an 1 . . Clayton di Tony roy. . . h' f enia potenza del falso, smtesi pas- . . d 11 iani di se izo r , . . L buto 1 concettl e euz elle menti dei personaggi. a ' . . al O concretezza n h 
siva scelta spiritu e trova? d' d ll'unione di cervello e se ermo ' . , 10ne iretta e · hi 
neuro-immagme e espress . lla teoria del film. I neurom specc ~ 
e dell'ingresso delle neurosc1en~e ne rologico del movimento di 

. t re il sostrato neu dul . sono convocatl per sup por a, 1 . del film in una mo azione 
. he e a sensaz1one , . . di B \ vibrazione e contraz1one c_ . . d alcune consideraz1om e - 

. h rso st ncongmnge a · 
teorica c e per un v~ . al . temi della prossima sezione. 
lour e per l' altro anncipa cum 

G1 2007) si a pre con un de- 
ll film Michael Clayton (Tony 11 roly, . 1 finestre e gli schermi 

1 1 V d. mo pnma e uci, e 1 lirante mono ago. . e ia . 1 china da presa si sposta en- 
di New York City d1 natte; po~ a m~cd'fi . uffici e una voce, 

,. d' o del tanti e 1 Cl per ' ,11.:n tamente all mt~rno t un d' A thur Edens (Tom w~1u· 
Piu tardi ident1ficata come quella 1 r d dal "vasto e poten· 

ill . · e avuta uscen o ff 
son), parla di una um~rzton "Il t mpo è ara") balbetta, .a ~- 
te studio legale" per cut,, avora. e ua carriera in un'az1en ~ 
mando di essere "rinato lll~ntan~ 9ait::a difendendo una soclliet~ 
che "espelle il veleno" ne umalrnta. . da tre miliardi di do ar1 
d . ta U North da una c ass action enomma - 
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per inquinamento ambientale. Durante un incontro con le vitti­ 
me della U-North, Edens scatta. Il suo incontro con una vittima in 
partico~are, lagiovane Anna (Merritt Wever), che ha perso i suoi 
geniton per l mqumamento del suolo provocato dalla U-North, 
fa girare una sorta di interruttore sinaptico nella sua mente. Il suo 
modo ordinaria di pensare - a sostegno delle multinazionali che 
dovrebbe difendere - cambia bruscamente, ed egli comincia a 
vedere le case in modo nuovo. Smette di prendere il suo farma­ 
co per la depressione maniacale, e cosi la sua folie ribellione con­ 
tra il propria comportamento abituale comincia finalmente a fo­ 
mentarsi. Come una protesta in vece delle vittime le cui pretese 
avrebbe dovuto ignorare, si spoglia nel bel mezzo di un'udienza, 
mettendo in imbarazzo sia il propria studio sia la U-North. Il suo 
amico Michael Clayton (George Clooney), che è il "sistematore" 
dello studio, è inviato a convincere Edens a tornare ad assumere 
il farmaca e un appropriato com portamento professionale. Edens 
rifiuta. In una scena chiave nel cuore del film vediamo Edens al 
centra di una strada di New York City, il traffico lo assale da tutti 
i lati e - cosa piu importante - centinaia di schermi urbani lo cir­ 
condano, trasmettendo annunci pubblicitari sulla "TV sul tuo te­ 
lefonino" e sulla tecnologia alimentare della U-North. Mentre la 
macchina da presa ruota attorno a Edens, mostrando il flusso vor­ 
ticoso delle immagini, delle luci e dei suoni che lo circonda, l'uo­ 
mo è come congelato. Nel mezzo di questa follia vediamo Edens 
realizzare qualcosa in questo preciso istante (come anticipato dal 
monologo d'apertura): il tempo (di cambiare) è ara. 
Arthur Edens, delirante e intelligente, sorpreso nel vortice del 

paesaggio urbano contemporaneo disseminato di schermi elettro­ 
nici e digitali interconnessi- schermi essi stessi sempre già connes­ 
si ad agglomerati di potere, capitali e movimenti transnazionali di 
popoli, beni e informazioni- è un personaggio tipico di quel nuo­ 
vo tipo di cinema - parte della cultura globalizzata degli schermi 
del XXI secolo - che voglio esplorare e che descriveró come "neu­ 
ro-immagine". Per diversi motivi il film Michael Clayton ei porta 
al cuore del discorso. La follia di Edens segnala il primo aspetto 
de~a neuro-immagine che voglio prendere in considerazione: es­ 
~a trnplica una forma di schizoanalisi o di analisi collettiva che è 
;~~ue particolarmente indebitata con l' opera di Gilles Deleuze 

e élix Guattari sul capitalismo e sulla schizofrenia.2 Molte delle 
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domande che affronterà riguardano la natura schizoanalitica della 
neuro-immagine: che cosa comporta questo tipo di immagine? In 
che modo la schizoanalisi, come definita da Deleuze e Guattari, ri­ 
guarda la schizofrenia patologica e la cultura dello schermo? Quall 
sono i suoi sin tomi ( culturali)? Quali le sue dimensioni filosofiche 
e le sue implicazioni politiche ed etiche? 

Un secondo aspetto importante della neuro-immagine che tro- 
viamo in Michael Clayton è l' onnipresenza di schermi mediali. Non 
solo nella sequenza che mostra Edens per le strade di New York 
piuttosto tipica della cultura contemporanea dello schermo, ma~ 
tutto il film sono presenti schermi grandi e piccoli: display di navi­ 
gatori, monitor di computer, telefoni cellulari, televisori, schermi 
urbani e tecnologie di sorveglianza. Questi schermi sono segni sia 
di una tipica città mediatizzata del ventunesimo secolo, sia delle 
pratiche d'uso quotidiano dei media.3 La neuro-immagine è parte 
di questa pratica mediatica interconnessa, legata all'ubiquità della 
tecnologia digitale e che con queste tecnologie ingaggia una "lotta 
interna con !'informatica" .4 Questa lotta, secondo Deleuze, è Ion­ 
damentale per la sopravvivenza del cinema come "volontà d'arte": 

Una volontà d' arte originale, l' abbiarno già definita nel cambiamento 
che riguarda la materia intelligibile del cinema stesso: la sostituzione 
dell'immagine-tempo all'immagine-movimento. Cosicché le immagi­ 
ni elettroniche dovranno fondarsi in un'altra volontà d'arte ancora, 
oppure in aspetti ancora sconosciuti dell'immagine-tempo.

5 

Questa contributo renderà conto del rapporto tra la neuro-im 
magine e il digitale, e farà riferimento al dibattito e alla ricerca at· 
tuali nella cultura contemporanea dello schermo. Dunque (come) 
effettivamente la neuro-immagine spiega la "volontà d'arte" nel 
contesto della cultura dell'immagine elettronica e in particolare 
dell' attuale sovrabbondanza dell'informazione? Puè condurci alla 
scoperta di aspetti ancora sconosciuti dell'immagine-tempo? Ese 
è cosi, la neuro-immagine è un tipo speciale di immagine-tempo 
o dovremmo parlare di un terzo tipo di immagine? Per provar~ 
a rispondere a questi interrogativi occorrerà ritornare ai libri di 
Deleuze sul cinema, ma anche a Di/ferenza e ripetizione.

6 
• 

In Michael Clayton si fa ripetutamente (ma parzialment~)_nf~­ 
rimento alla follia di Arthur Edens nei termini di uno squi11brio 
chimico nel suo sistema neurologico. "In parte si tratta senz'altro 
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di follia, in parte è una questione h. . " . 
Questa insistenza sui processi cerebrali inr , gli concede C~ayton. 
tante aspetto della neuro-im . l mtrodu~e un terzo rmpor­ 
del cinema coevo Deleuze h magm~. proposiro dello sviluppo 

, ' a notonament h . vello e lo schermo": e sostenuto c e "il eer- 

Il cervello è l'unità Il cervell , l h · l . · o e o se ermo N d snca e a psicoanalisi siano d' d . · on ere o che la iingui- 
1 b

. l · 1 gran e aruto p il · a 10 ogia del cervello lab' l . l er cmema. Lo è invece 
Jare, le velocità rnolecolari 10 ogia mo ecola_re. Il pensiero è moleco- 

[ ] I 
. compongono gli e · l . h mo. · · · circuiti e le concate · . s_sen entr c e noi sia- . 1· . naz1001 cerebrali . sumo 1, a1 corpuscoli O alle . ll h non preeststono agli . partrce e c e l' t · ma, propno perché mette 1·n movim l'' I racciano. [ ... ] Il cine- 

1
,. . uuento Im . unmagine di un automoviment . rnagine, o meglio, dota 
i circuiti cerebrali.' o, traccia e ntraccia continuamente 

Se l'immagine-movimento e l'i . . . .. d 1mmagme-tempo l a cern circum el cervello , . 'bil sono corre ate 
d ll 

, e p01 possi e di t' al . 
e o schermo cerebrale tipi· . d il . s mguere tn aspetti 

d 
c1 e a neuro-Imm · ~ p . 

ere a questa domanda prend , . . _agme. er nspon- 
logici e i principi del cervell erom conalls1deraz10ne gli aspetti bio- 

. o, accanto e re · 
neuroscienze, e li confronterà con l . ~ent1 scoperte delle 
neuro-immagine La filosofi ( h' e caratteristichs emergenti della 

ll 
· a se izoanaliti ) d l · . . 

ne a cultura dello schermo di . al . ca e euziana, il cmema 
· · git e mterconn l roscientifiche sono quindi i tre ambiti [d . es~o e e scoperte neu- 

re questo nuovo tipo di imm . l a] nurnre per comprende­ 
agine, a sua forma e il suo significato. 

SCHIZOANALISI· IL 
REALTÀ ILLUSOi~MtNEARZITIOA, NI DELIRANT!, ' AFFETTIVE 

Come Arthur Edens in siste in Mich l Cl , . 
i~scere che il suo deliria non è " la; 11 · a~to~, e importante rico- 

ens e piu in generale la schi fn o. o ia . Pmttosto, i sintomi di 
come zo rerna possono ·d . un segno dei tempi. Nella su . . essere consi erati 
:a dilin~~leuze, Daniel Smith spie /«1ltrod~z1on~ ~ Critica e clini- 
c 1c1, possono es . . g . . ~ton e artistt, come dottori 

tol?gi, [. .. ] 'fisici det~stess1 es~ere ~1st1 come profondi sintoma­ 
o_sintomi che rifletton cultura per 1 quali i fenomeni sono se ni 
diversi terni 1· . ~ un certo stato di forze" s Smith ff g c neg 1 scntn di D l il · a ronta 
omprendere il mod . . e eu_ze su a letteratura, decisivi per 
e al " . om cm la schi 1· · · cntico "9 - t . l zoana 1s1 s1 rapporta al "clinic " 

rarnite a decostruzione del mondo (singolar~à 
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. . d l etto (affetti e percetti), la disin- 
ed eventi), la dissoluzi?ne ~ ~ogdg_ nire) la "monitorizzazione" 

. d 1 o (mtens1ta e ive ' 
tegraz1one e co~p . . . affabulazione) e il tentennamento 
deila politic~ (a~tl dis~ors~;) e Senza approfondire la brillante ana­ 
del linguagg10 (sintassi sid · te "tematiche" come risonanti . . . S . h i cons1 erare ques 
lisi d1 mrt , vorre h' al' . ·h [ ] A questo punto torno 

il se izoan inc e. · · · 
rispetto a e potenze l l di Arthur Edens per introdurre 
a Michael Clay~o~ e a mono ~;e:ze deila schizoanalisi. 
alcune c~rattenst1cte /e~e p tale carattere delirante del mono- 

In primo luogo, on ~men_ potentemente neil'intensa de- 
d' di Edens si espnme . 

logo apertur~ . l . dalla rinascita alla quasi morte, al- . . d 1 divenire-un-a tro. " li 
scnzione e d il " di' un organismo potente , eg te e o stronzo . . 
la forma emergen . h . te alla normale orgamzzaz1one za orgam c e res1s . . 
crea un cor~o sen 1 ifiuta) e a tutte le strutture di pote_re istitu- 
deila sua azienda (e ar. l È me se la vita inorgamca attra­ 
zionalizzate che essa com;o ge. d c~, architettura deila sua azienda 
versasse il suo ~orpo, tras orman .0 qualcosa di inorganico. Smith 
in un corpo e il suo stessoDcolrpo m Guattari ciè che chiamiamo 

. h ". r ea con e euze e ) . . d 1 
spiega c e m 11,1 al · t cui l'intensità e il divenire e 
'd 1· . 'è la matnce gener e tramt e . 1·t· " io 
e mo . . direttamente il cam po soc1opo 1 ico . 

corpo senza orgam mvedstel d 1. . n è solo il prodotto deila fol- 
t potere e e mo no di di . ) Dunque ques o . 1 f d1· resistenza (ai mo vita 

h rtico are orma . 
lia, ma anc e una pa il' A thur Edens neila sua percezro- 

al , , me ne arte. r ' . ali neila re ta, cost co . d l "f Ilia" deila cultura capit - . all'' ovviso ve e a o 1 . 
ne delirante, impr ifiuta di continuare ad avere un ruo o m 
stica contemporanea e n . . buso deile risorse umane e 
tale gioco infernale b_asato s~ cm1col atteralmente di considerare 

ali Il film · hiede pmttosto e ' " 
natur . ei_ c . ' ulla condizione del cinema: un 
la domanda retorica d1 Dbeleuze s_b . a r1· darci deile ragioni per 

. treb e contn uire vero cmema non po . . . ::> Il prezzo da pagare, 
1 d nei corpi venuti meno. f lli " 11 credere ne mon o e t to l'incontro con la o a . 

nel cinema come altrove, era sdemilprehs _aoanalisi insito neila neuro- 
il · tere e a se 1z . Dunque pnmo po . . . losa intensa e res1sten- 

immagine è il potere del dehno, una pence ' 
te forza di schizoflussi e s~vrabbonda~~=· ~ó· !vere ache fare con 

Il confronto schizofremco con la_f~,, p · ia cultura contern- 
due importanti "sin tomi sch_iz~~renh1c1 c_~nl cm tenza del £also e la 

d d 1 ogg1 pm c e mai: a po nza poranea eve ve erse a d d ila rerza pote . 
potenza degli affetti. Si tratta deila secor_i a e _e e Nei suoi librl 
della schizofrenia in gioco nella neuro- immagm . 
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sul cinema Deleuze discute la potenza del £also rispetto al cinema 
nietzschiano di Orson Welles. Come il carattere di Welles dimo­ 
stra. il £also puó essere "vile" e letale, ma puó essere anche "no­ 
bile" e creativo.12 In Michael Clayton la potenza del £also gioca un 
ruolo in diversi modi. Il lavoro di Clayton è quello di "aggiustare 
la verità" (uno degli slogan del film). Egli <leve assicurarsi che i 
ricchi clienti che finiscono nei guai, come la U-North, scampino ai 
danni che hanno provocato nella maniera meno compromettente. 
Clayton <leve mettere la potenza manipolatoria del falso a lavoro 
in favore della macchina capitalista. Le potenze del £also giocano 
un ruolo piuttosto diverso quando Edens diviene evidentemen­ 
te allucinato nel suo delirio; ma queste allucinazioni, suggerisce il 
film, sono piu reali di ció che Edens ha precedentemente preso per 
la realtà. Attraverso esse, Edens è in grado di vedere realmente co­ 
me il sistema dell' azienda funzioni contro l'umanità. Qui dun que 
la potenza del £also (come allucinazione del cervello-schermo di 
Edens) lavora contro il sistema. Sosterró che la cultura contempo­ 
ranea ha spostato la propria attenzione dalle immagini come "illu­ 
sioni di realtà" alle immagini come" realtà <lelie illusioni" che ope­ 
rano direttamente sul nostro cervello e dunque come agenti reali 
nel mondo. Mentre riconoscendo la verità della sua vita lavorativa 
nelle sue allucinazioni, Edens crede molto fortemente anche nel 
potere affermativo di questa apparente finzione. [ ... ] 

La potenza degli affetti è ugualmente importante, in quanto si 
riferisce a una radicale riformulazione della questione del sogget­ 
to in Deleuze e nella cultura contemporanea. Edens è divorato da 
una schiacciante sensazione e improvvisamente vede con incredi­ 
bile chiarezza la verità affettiva della sua attuale condizione. L' e­ 
dificio in cui si trova il suo ufficio diviene un corpo lurido ed egli 
diventa l' escremento di tale corpo, coperto dalla sporcizia di ció 
che accade al suo interno. Queste sensazioni e visioni vanno ol­ 
tre la sua stessa affettività e la percezione individuale. Come sen­ 
sazione del divenire-altro, esse possono solo essere sentite. [ ... ] 

SCHERM! DIGITAL!: CULTURE DEL SOFTWARE INTERCONNESSE, 
ASSEMBLAGGIO PROFONDO E LOGICA DEL DATABASE 

L;svolta digitale nella cultura in senso ampio e specificamente 
ne a cultura mediale è il contesto in cui <leve essere collocata l' e- 
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voluzione della neuro-immagine. Senza proporre una descrizione 
esaustiva della complessità e dell' eterogeneità della cultura digi­ 
tale, voglio semplicemente menzionare tre elementi decisivi per 
inquadrare la mia analisi della neuro-immagine: le culture inter­ 
connesse del software, l'assemblaggio profondo e la logica del 
database. La cultura contemporanea è sempre piu generata dai 
software. Secondo il teorico, praticante e storico dei nuovi media 
Lev Manovich, il software permea tutte le aree della società con­ 
temporanea: "La scuola e l'ospedale, la base militare e il labora­ 
toria scientifico, l' aeroporto e la città - tutti sistemi sociali, eco­ 
nomici e culturali della società moderna - girano su software". 1i 
Particolarmente nella teoria dei media, ampio riconoscimento è 
dato oggi sia al "ruolo del software nella formazione della cultu­ 
ra contemporanea [sia] alle forze culturali, sociali ed economi­ 
che che stanno dando forma allo sviluppo del software stesso" _

1
4 

Il software, come ha affermato Manovich, consente la creazione 
la pubblicazione, l' accesso, la condivisione e l' assemblaggio dei'. 
le immagini, spostando sequenze di immagini, disegni 3D, testi, 
mappe e altri elementi interattivi - cosi come le combinazioni di 
questi elementi- in siti web, motion graphic, videogiochi, installa­ 
zioni commerciali e artistiche e virtualmente in ogni nicchia della 
nostra cultura sempre piu tecnologica. Il software fornisce anche 
gli strumenti di comunicazione sociale e di condivisione di infer­ 
mazioni, esperienze e conoscenze, come i browser, le e-mail, i wi­ 
ki, i mondi virtuali e altre piattaforme web 2.0 come Facebook, 

MySpace, Flickr e YouTube.
15 

L'ubiquità e la varietà delle videocamere e degli schermi sono 
un aspetto particolarmente importante di questa cultura digitale 
"softwarizzata" in rete. [ ... J Gli schermi si sono moltiplicati ovun­ 
que, sono sempre piu collegati a tutti i tipi di software e, nonostan­ 
te le loro specificità mediali, sono collegati in vaste reti distribuite. 
Come sottolinea Alexander Galloway nel suo libro Protocol, que­ 
ste reti non sono illimitate, ma funzionano sempre piu come corn­ 
plessi diagrammi; e come questo genere piu elaborate di sisterna 
(di relazioni), i sistemi interconnessi non sono né aperti né chiusi. 

Una rete, secondo Galloway, è 
un insieme di nodi e contorni, punti e linee. I punti possono essere 
computer (server, client o entrambi), utenti umani, comunità, LAN, 
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aziende, persino paesi Le lin · ee possono esser al · · . 
ne o evento eseguito dai punti ( . d . e qu siasi pratica azio- . · scancare au · · il ' 
si, crittografare, acquistare log . d ff , inviare e-ma ' collegar- ' gars1 e e ettuare port scanning). ,6 

~~r co~prendere la differenza oil m ,. 
reu e possibile fare una serie d' utamento all interno delle 

· G il , 1 case con quest d' suene a away. E possibile il . . 0 
iagramrna, so- 

eliminarli. Si possono filtrar ~o eg~re 1 punti, scollegarli o anche 
· . e 1 punt! connessi . 

la creaz10ne d1 futuri punti "I 
O 
creare portali per 

ff 
· nsomma una d' 

o re tutte le possibilità di or . . ' rete- iagramma che . gamzzaz1one reg I · . 
suggensce Galloway "I t , ' 0 azione e gestione" , . , · n ernet non e sem l' , , 
ehiuso , ma soprattutto una for d I P ,~c~mente aperto' 

0 

"l'' f . ma mo u are il ch . if h m ormazione scorre ma 1 f . d , e sigru ca c e 

1
. " ' o a m mo o altamente r I " 

meg 1~ come un flusso regolato" _ 17 [ ... ] ego ato , o 
Un altra caratteristica della cultur . 

software che ha permesso l' dal del software sociale _ il 

1 
. avvento e web 2 0 h 

to e logiche culturali di Int d . · - a trasforma- 

li 
. . ernet a un ambi t . 

app cazioru interattive a una " l . en e ipertestuale di 
cosiddetti prosumers ( consume tu ~ura_ p_artec1pativa" popolata da 
') Il . . a on attrvi che pr d 
tl . attzen journalism Yo T b ( I o ucono contenu- 
divisione di file) i blog' il tu u e de _a tre culture online di con- 

bbl
. . . ' e ransme tä sta t ft · 

pu 1c1 d1 diversi mediae 1· I _ry e zng mcorporano i 

I 
. 1 racco gono m ., 

re azione. Queste combin . . d' una pm stretta inter- az1om 1 camb · · ul . 
sono state definite da Henry J k' " ;menu c turali (digitali) 
me si relaziona la neuro-imm en_ ms c t~r_e convergenti"." Co­ 
quali modi specifici? Coll agallme allo spinto del web 2.0? E in 

h il 
· egato a cult . . 

c e software abbia reso I ul " ura partecipativa è il fatto 

I 
" c·' . a C tura profond e · 10 significa che com . M . amente assemblabi- 

non solo il contenut'o p ,e spiega anovich in Software Culture 

h 
uo essere ass bl · ' 

anc e che tecnologie dive ( em ato e ncombinato ma 
mazione e la live action) p:se come per ~sempio il design, I: ani­ 
remake, ricombinamenti: ssono essere ncombinate. 19 Mash-up 
mente frammentata e co~/:n~~~ura co?temporanea è profonda~ 
volta erano strategie d' e?te ngenerata. Quelle che una 
d~~ti~iane. I registi prile::!~~:~ia sono divenute_~ggi pratiche 
tg1tali economiche e so . 1 u_sano sempre pm fotocamere 

T
co~e per esempio nel ::o 1_nteressaDt1 a creare un' estetica fai-da-te 
tier Th ovtmento ogma 95 · d ' 

sic 1t omas Vinterberg." All'altr _a~1_ato a Lars von 
o ocano i sempre piu sofistic t' ffettisoeci. ~1 questa estetica a 1 e etti speciali e l'ultima gene- 
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razione del cinema 3 D. Dun que come definiamo la volontà d' arte 
in questo contesto, in cui si osservano da un lato una democratiz. 
zazione delle strategie artistiche a basso cos to e dall' altro forme 
ad alto costo di produzione artigianale di nuove opere digitali? 

L' assemblaggio profondo della cultura digitale contemporanea 
è anche l' esito del fatto che il database è di ven ta to un'unità fonda­ 
mentale di organizzazione, creazione e controllo. In Il linguaggio 
dei nuovi media, Lev Manovich l'ha chiamata logica del databa- 
se della cultura contemporanea. Dopo l'avvento del World Wide 
Web, afferma Manovich, "il mondo ei appare come una raccolta 
infinita e destrutturata d'immagini, testi e altri record di dati", e 
cost "è perfettamente logico assimilarlo a un database. Ma è al­ 
trettanto logico sviluppare una poetica, un'estetica e un'etica per 
questo database" .21 La rilevanza della forma database agisce sulla 
cultura contemporanea per perpetuare "l'intensità archivistica", 
un' espressione introdotta da Jacques Derrida nel suo libro Mal 
d' archivio.22 Siamo passati in un' era in cui cosi tan to materiale pre­ 
cedentemente nascosto in archivi chiusi è divenuto progressiva­ 
mente sempre piu disponibile, spesso attraverso database online 
che, per la loro organizzazione e codifica, sono in grado di offrire 
frammenti di dati e immagini storiche che possono essere richia­ 
mate in ordine non cronologico. Questa abbondanza di materiale 
audiovisivo storico, disponibile in modi nuovi ma accuratamente 
ordinati, influisce sulla nostra precedente comprensione della sto­ 
ria e della memoria. In combinazione con il fatto che la nozione 
tradizionale (e accademica) di oggetti multimediali come "docu­ 
menti" sembra essere sostituita dalla nozione di media che opera­ 
no come "performance informatiche" dinamiche, la memo ria e la 
storia sono conseguentemente (e sempre piu) viste come dinarni­ 
che, e si trasformano continuamente in un archivio aperte." Seb­ 
bene i testi (mediali) in sé non siano certo scomparsi, si potrebbe 
sostenere che i media contemporanei in generale siano piu fluidi 
dei media, relativamente stabili, del libro e del film classico. Che 
cosa significa questo rispetto alla nostra proposta di definizion_e 
di un nuovo tipo di immagine? La neuro-immagine attestalalo~

1
- 

ca contemporanea del database? Ed è possibile che questa logica 
aperta e dinamica possa ricadere sulle precedentie piu s~~bilifow 
me dell'immagine, destabilizzando gli oggetti mediali piu vecc 
o permettendoci di vederli in una prospettiva diversa? 
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Molti storici dell'arte e dei m d. h . . 
ti del cinema nell' era digitale. ~ 1a /?~

0 
anali~zato 1 mutamen- 

schermi si siano moltiplicati n il ne ul ne ~erg dirnostra come gli 
figura della finestra come corn: a, c tura informatica, eppure la 
ra contemporanea dello scherme e ,~~c~bpre~alen~e nella cultu­ 
quanto con caratteristiche dive o, a l e~t1 a Microsoft", per 
. 1· . d rse, come a simultan 't' l l 
up rcazione elle prospettive. 24 Nel s C. . e1 a _e. a mo - 
Nic?olas Rombes ha descritto i mut~~ ""?" z~ t~e Dzg_ztal Age 
dell esperienza filmica in termi . d' . ~ntl estenci del cinema e 

f 
m 1 visione mobil bl 

rammentata e non lineare 25 L M . h . e, assem ata, · ev anov1c ' 
pratica del "database filmmakin ,, h h. si e }vven:urato nella 
ratterizzato da schermi multipli g 'c e c. 1a:11a s?ft cinema", ca­ 
e combinazioni di media differ' p~r(am~tn ~1 selezione automatica 
. . . enti arumazrone . fi il cul nsultato è un'opera dall . fin' . _,_cinema, gra ca), 
mai esattamente lo stesso film ;61~ l~e pos~1bil1 combinazioni e 
dere la cultura mediale in ter · . . da~t ewl F~er_ s1:1ggerisce di ve­ 
cc • • • mini 1 eco ogia d1 sist · d' · · 
m cm ogm parte è sempre m lt l' emi marmer 

in virtu di tali connessioni e se:~p ice~i~e connessa, agendo 
sere considerata come una str tt ra v_ana e, tanto che puó es­ 
te un oggetto" _21 David R d u. ukr~ piuttosto che semplicemen- o owic in mod · il . 
1~ nuova vita virtuale del cinema è uid ods1m e nconosce che 
tizza che "i concetti di imm . gh ata al software ma enfa- agine sc ermo t · 
sono pertinenti alla teoria cont ' d e~po e movimento 
vimento, cosi come lo erano emporan_ea ell'_1mmagine in mo­ 
Secondo Rodo · kl . . per la teona classica del cinema" 2s 

wie a vita virtuale d l fil . , . 
forme: come inforrnazi e m contmuera sotto due 

. one e come arte Il film . 
stiene Rodowick è mort D. . . in quanto tale, so- 
immagine è la p:osecuzi~ne l~ers~me?te 10 sosterrei che la neuro­ 
meglio esattamente perch, e . m in quanto tale, anche se - o 

e - esso incontra la transmedialità. [ ... ] 

I PRINCIPI DEL CERVEL 
RIZOMI E ci'E'üt~~i~;~~~~;.!fiISCIPLINARI, 

Deleuze p . ropone una relazio f d ricca nella cultura tra la filos ~e ( on ~mentale ed estremamente 
schermo (cinemato rafico . ~ a continentale), la neurologia e lo 
tpporto privilegiat~ [ ] )Îl T~a ~a filosofia e 1~ neurologia c'è un 
atto che lo scherm . ·,· . m10 interesse per il cinema è dato dal 
ral o puo essere un cervell " 29 p d , e Suggestioni di Dele . , 0 , · ren ero alla lette- 

uze e partiro per un avventura d1· . incontro 
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transdisciplinare con le recenti neuroscienze. Ma prima di affron­ 
tare alcune specifiche pratiche e scoperte neuroscientifiche, sono 
necessarie alcune osservazioni generali. In Che cos' è la filosofia? 
Deleuze e Guattari incoraggiano un opportuno entusiasmo per 
gli in con tri disciplinari quando sostengono che la filosofia, l' arte 
e la scienza siano fondamentalmente legate, in quanta sono i tre 
grandi ambiti del pensiero: pensare per concetti, pensare per per­ 
cetti e aff etti, pens are per funzioni. La :filosofia, l' arte e la scienza 
condividono inoltre una lotta contra l' opinabilità e contra il caos 
ma ognuno lo fa in modo specifica: ' 

Ció che definisce il pensiero, le tre grandi forme del pensiero, l'arte, 
la scienza e la filosofie, è sempre il fatto di affrontare il caos, tracciare 
un piano, tendere un piano sul caos. Ma la filosofia vuole salvare l'in­ 
finito dandogli consistenza: traccia un piano di immanenza che porta 
all'infinito eventi o concetti consistenti sotto l'azione di personaggi 
concettuali. La scienza al contrario rinuncia all'infinito per arrivare 
alla referenza: traccia un piano di coordinate soltanto indefinite, che 
definisce di volta in volta stati di cose, funzioni o proposizioni refe­ 
renziali, sotto l' azione di osservatori parziali. L' arte vuole creare il fi­ 
nito che restituisca l'infinito: traccia un piano di composizione, che 
a sua volta sostiene monumenti o sensazioni com poste, sotto l' azione 
di figure estetiche.>0 

Deleuze e Guattari riflettono sugli incontri tra queste grandi 
aree del pensiero, che iniziano "quando una si accorge di dover 
risolvere per conto propria e con i propri mezzi un problema simi­ 
le a quello che si pone anche in un'altra" .31 In Pourparler Deleuze 
spiega come la biologia del cervello riveli una somiglianza mate­ 
riale con il pensiero :filosofico: "Nuove connessioni, nuove brecce, 
nuove sinapsi: è questo che la filosofia mobilita nel creare concetti; 
ma è anche una vera e propria immagine di cui la biologia del eer­ 
vello scopre, con i propri mezzi, la somiglianza materiale oggettiva 
o il materiale potenziale" .32 [ ... J 

Deleuze e Guattari distinguono diversi modi in cui le disci- 
pline possono incontrarsi e interferire tra di loro. Interferenze 
estrinseche si verificano quando ogni disciplina rimane sul pro­ 
pria piano e utilizza i propri strumenti metodologici, per es~~­ 
pio quando la filosofia crea concetti di sensazione (si pe si al h: 
bri di Deleuze sul cinema), la scienza crea funzioni di sensazionl 
o di concetti (come le teorie scientifiche sul colore o sulla bellez· 
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' za) el' arte crea sensazioni di concetti o d. f . . , 
SU modeili scientifici come le i . . ~ fnZlOOl (l arte 6asata 
L'interferenza intrin~eca avvi mmagmdi e DNA o del cerveilo). . ene quan O con tri . 
concettuah, affetti o figure est t. h f . . ce 1 o personaggi 
ziali lasciano il propria piano e ic_ e,1 unzio~,

1 o osservatori par- 
altri.33 Deleuze e Guattari fanne scl1,vo =: (pdm sottilmente) sugli o esempio i z h h 
come persona concettuale è . ar~t ustra, c e, 
di Nietzsche. Possiamo anc,hequas1 una fiFgilura estetica neil' opera 

. pensare a one Cl D 
d1 Hume che discutono la que t' d il , . ea~te e emea 
religione naturale." Ma forse p s 

1
~ne e a hf ede m Dzaloghi sulfa . ossiamo anc e p fi 

ra estetlca che si comporta fil fi ens are a una gu _ . . aso camente come p . l 
strano vtsitatore in Teorema dip r . ' er esempio o 
personaggi del film di fronte ail'_a~o 

1
~

1 0 968), che pone gli altri 
che se in modo molto sensuale) lf o_n f atezza d~~ loro essere (an­ 
a che fare con l'inevita6ile relazi e 

1
~. e~enze pm generali hanno 

prio negativo: "La filosofia h ~~ne 
1 
ci~~cun campo con il pro­ 

la comprenda, ha bisogno di aun~~~1;;: 
1 
u~a non-filosofia che 

come l' arte ha 6isogno di non- p~enswn~ non filosofica, 
Come Eric Alliez h arte e la scienza d1 non-scienza" 35 

a sostenuto nel s r 6 Th S. · 
World, per comprendere il m d uo 

1 
ro e zgnature of the 

d
.. on o contemporan 66. 6. 

sogno i impostare una "solid . , " . . eo, a iamo 1- . d l aneta m mov1ment . d. . 
campi e pensiero." [ ... J o tra 1 rversi 

In Che cos' è la filosofia? il cerveilo ioca . 
quanta viene presentato come l'. g . du_n ruolo importante, in 

Dal 
mcrocio e1 tre 6. · d l . ro. momenta che Del . am in e pensie- 

schermo, e lo schermo po:uzef sos~1ene che il cerveilo sia anche lo 
bili . sa unzionare come un il , il 

sta re mnanzitutto com cerve o, e ut e 
( 

. e esattamente il il l 
cmematografico) possano f . cerve o e o schermo 
I
, l unzionare come l d .. 
arte, a scienza e la filo fi uogo 1 mcontro tra 

(David Fincher 1998) , so a. Lala seque~za iniziale di Fight Club 
. , e un met uogo ril . cm possiamo iniziare a l evante e mteressante in cercare a cune · . 

propane letteralmente un connessioru. La sequenza 
esemplific , il f percorso attraverso il cerveilo Il fil 

a cos1 atto che con lane . . . . . m 
teralmente tra gli spazi cere6rali d . uro-1mma?me c1 s1 sposta let- 
attraverso i loro occhi il'_e1 pers?nagg1. Non vediamo piu 
magine-tempo· siam , _come ne_, immagme-movimento e neil'im­ 
Nel DVD del fil, d. F~ mhvece pm spesso nei loro mondi mentali 
' m 1 me er due · d · 
e_stata realizzata la se uenz comm~ntl ~u io spiegano come 
vi del viaggio imm _q . a, ponendo m smergia gli effetti visi- 

ersrvo cmematografico e il processo di mappa- 
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. . i rocessi cerebrali.31 L'idea era di partire 
tura neurosc1ent1fi~ad?~ P1. l 1- lobi frontali fino all' esterno dall' · d 1 pol 1 nsa ire ungo . . . 

arnrg a a e . . d 1 rto effetti visivi e i neurosc1enz1at1 
della fronte I creat1v1 e .han scoperto che usavano in realtà 
consultati per la seque_nzaal_ ann? e molto simili e che avrebbe- 

. h (d" · al") di v1su izzazton . 
tecmc e igit 1 . lt bene. Ricorrendo alla tlpologia 
ro potuto lavorare_ ass1e;e ~f ori di Deleuze e Guattari, possia­ 
delle interferenze mter 1lse1p ma o insi eme estrinsecamente. Gli 

he queste avoravan . 
mo sostenere c 1 e la sensazione di una funzione, la · · · l° h nno VO uto crear 
arnsn visua 1 a . . d il' igdala ai lobi frontali come qual- . d. n viagg10 a am . 
sensaz1one 1 u ido e molto viscerale", mentre 1 

d. " spaventoso, urm . cosa 1 oscuro,. t ti' sulla funzione di una sensazio. . · t' 1 sono concen ra neurosc1enzia 1 s . 1. bienti dell' esplorazione cerebrale 
ne in cui le diverse parti e g 1 am . . J 

· · 1 ro dettagli neurologici- [ · · · 
fossero correttl nei_ ~ ial d" F. ht Club sono importanti anche le 

N il equenza inizr e 1 zg . 
e a s . f 1· d lie 1· mmagini reahzzate con una 

1. , · at1che e ratta 1 e ' . , . 
qua ita nzom «· idificata" Questa tecmca e uti- . d. · al hi mata 1stanza n · 
tecnica 1git. e c a l l . t, delle reali dinamiche del eer- 
lizzata per ~1mulare. ~~oiÜoe~:~;ono caricati in un software di­ 
vello, alcum neurom. t in diverse camere del cervello 
gitale uno aµa volta, npehtuta~len e,scritti Deleuze e Guattari dan- 
( d il ) E ben noto c e nel oro . I 
mo e o . . . dibile attenzione e importanza. n 
no alla forma rizomatica m~~ _1 matico" è un nome alternativo 
Mille pian~ sostengono chea ur:feo o era seguendo le connessio~i 
della loro intera filosofia, l q . . hp che dei processi cerebrali; 
eterog~~ee e mul~i_Ptilcar:~e~1~~~c:~: di schizoanalisi. Quan?o 
~ chede mtercilampen1:ier~ ~izomatico si riferiscono in modo specifi­ 
mtro ucono . . il . 
co agli studi neuroscient1fic1 sul cerve o. 

, il cervello non è una materia r~d_i,; 
Il pensiero none arborescente e o chiamati "dendnu if Q 11" che a torto vengon . cata o rami cata. ue 1 . d" 1· m· un tessuto contmuo. . ss10ne 1 neuron non ass1curano una conne . 1 d li assoni il funzionament~ 
La discontinuità delle cellule, il ruof o eg 1· apti;he il passaggio di 

. l' · di micro- essure s n , ll delle sinapsi, es1stenza . f f nno del cerve o una · 1 d" di queste essure a d" ogni messaggio ~ 1 sopra . d. nsistenza o nel suo fl.usso i 
molteplicità che mora nel ~1;10 pza~o z co uncertain nervous sys tern. 
cellule un sistema probabilisuco mcerllto, t ma il cervello stesso 

h lb iantato ne a tes a, 
Molta gente a un a ~;o, p il dendrite si avvolgono uno at~ 
è piu erba che albero. L assol nel e. al rovo con una sinapsl 
torno all'altro come il convo vo o mtorno , 

. . »)8 
per ogrn spina. 

140 

LA NEURO-IMMAGINE 

In questo stesso schema di pensiero rizomatico o di schizoa­ 
nalisi, Deleuze e Guattari operano anche importanti distinzioni 
concettuali tra la memoria a breve termine e la memoria a lungo 
termine. Il pensiero rizomatico è guidato dalla memoria a breve 
termine e funziona secondo le condizioni del processo multiple, 
collettivo e discontinuo che dimenticando include. Il pensiero ad 
albero opera nella memoria a lungo termine (famiglia, razza, so­ 
cietà, civiltà). Deleuze e Guattari preferiscono chiaramente le stra­ 
tegie della memoria rizomatica a breve termine, ma riconoscono 
che lungo termine e breve termine, rizoma e albero, non possono 
essere visti in netta contrapposizione. I rizomi e gli alberi possono 
essere sia buoni sia cattivi, · 

perché non si intende avanzare nessun dualismo, non vi è dualismo 
assiologico di buono e cattivo, e nemmeno melting-pot o sintesi arne­ 
ricana. Nei rizomi si trovano nodi di arborescenza, e nelle radici spin­ 
te rizomatiche. Anzi, esistono formazioni dispotiche, di immanenza 
e di canalizzazione proprie dei rizomi, e deformazioni anarchiche 
nel sistema trascendente degli alberi, radici aeree e steli sotterranei.39 

Inoltre i filosofi sostengono di non voler presentare due model­ 
li differenti e opposti, ma che la relazione tra I' albero e il rizoma 
è in continua formazione, rompendo e ricollegando. Per via della 
sua complessità e del carattere probabilistico come sistema incer­ 
to, il cervello funziona in modo analogo in processi dinamici che 
non possono mai essere completamente risolti. È per questo che 
non puó mai funzionare come un modello deterministico (anche 
se puó essere assunto in tutti i tipi di discorsi deterministici). Il 
cervello è piuttosto un processo in continua mutazione e dunque 
fondamentalmente legato al movimento e al tempo. Per Deleuze 
questo è anche il collegamento fondamentale tra il cervello e il ci­ 
nema; e nella misura in cui la neuro-immagine contemporanea po­ 
ne anche domande sul futuro del cinema, questa continua trasfor­ 
mazione del cervello è un riferimento fertile e ricorrente. Quando 
si valutano le dimensioni politiche dinamiche e multiformi della 
neuro-immagine, si nota che le strutture rizomatiche sono coin­ 
volte nello stato paradossale della neuro-immagine: in grado di 
essere incorporata mediante "macchine di cattura" e potenze di 
controllo (qualsiasi cervello, film, movimento, dispositivo), essa 
Puà offrire potenti opportunità di resistenza. 

141 



IL DIALOGO CON LA FILOSOFIA 

Come ho sottolineato, Deleuze e Guattari prendono la struttu. 
ra rizomatica del cervello come principio guida della loro intera 
filosofia, la cui composizione viene dimostrata in mo~o frattale. 
In questo senso la struttura dinamica del cer~e~o funziona co~e 
una figura frattale nel loro pensiero, molto s~m~e a~a tecnologi., 
dell'"istanza nidificata" utilizzata per crea~e il viaggio nel cervel. 
lo nella sequenza di testa di Fight Club." E sorprendente vedere 
come da un libro al successivo, Deleuze (in proprio o con Guat­ 
tari) ;viluppi una vasta rete di argomenti comples_si, ?1ultipli ~d 
eterogenei attraverso i quali modelli e preoccupazioru coerenti e 
simili riemergono come pensieri frat:ali. N ~: suo articolo "Sch~zoa­ 
nalysis and the phenomenology of cme~,a. , Jo~ Hug?e~, ha d~o­ 
strato, per esempio, come il concetto d1 smtesi pas_s1ve (defi_mte 
come operazioni che avvengono nella mente, az10~1 n_eu~~log1ch~ 
sensorimotorie inconsce) riemerge con alcune vanazionr m Antz­ 
Edipo, Logica del senso e I.:immagine-movimen_to: "In t,utti e t~e i 
libri la soggettività si fonda su un cam~o maten~le che e descn~to 
allo stesso modo: frammenti di matena comumcano tra loro m­ 
dipendentemente da ogni altro so~getto" .41 !l conc~tto di sintesi 
passiva sviluppato in Differenza e _rzpetzzz_on:/n relazione al tempo 
è importante anche per la neuro-1mmagme [ ... ]. 

[ ... ] 

IL POTERE DELLE IMMAGINI, I NEURONI SPECCHIO 
E LA CREAZIONE DI NUOVI CIRCUITI CEREBRAL! 

Nell'Abécédaire de Gilles Deleuze Claire Parnet propane la parola 
Zigzag come termine finale di un alfabeto deleuziano.43 ~eleu~~ 
ama concludere con questa parola. "Non c'è parola do_p_o zigzag.' 
dice a Parnet. "La zeta è una grande lettera che srabilisce un r~­ 
torno ad A." Zeta come il movimento della mosca, come il m_ovi­ 
mento del fulmine, è forse il movimento elementare che pres1e1~ 
alla creazione del mondo. Scherzando Deleuze propane anche .1 

"L z· " P 1 i ne di un uni- sostituire il Big Bang con e igzag . er a creaz o 
verso, per qualsiasi universa, per tutto ció che esiste, la ?aman­ 
da piu elementare è: come puè essere creata una conness1o~e tra 

. . . f ' 'bil · mare singoli punti, tra diversi campi d1 orza? E possi e lffimag .. 
un caos potenziale, ma come possiamo riportare gli element! l.I1 
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, un rapporto reale? Secondo Deleuze tutto esiste in connessione e 
queste c~n?essioni_vengono raramente realizzate in modo linea~e 
o preved1b~~- 0~~1 connession~ tuttav_ia è anticipata da una "cu­ 
pa premonizrone - una sorta d1 espenenza in cui una traiettoria 
appe?a p~rcepi_bile provoca una reazione tra diversi pun ti O forze. 
E poi a?biamo il fulmine, le zigzag, che produce un'illuminazione 
("l'écla1r ~ui fait voir"), una prolessi forse, uno scorcio del futuro 
(speculativo) che comporta un pensiero affettivo. 
Il m_omento di Michael Clayton in cui Arthur Edens resta con­ 

gelato m mezzo al _traffico e agli schermi urbani di New York po­ 
trebbe essere considerate una cupa premonizione. Il suo incontro 
con Anna, u~a delle vittime della U-North, è il momenta in cui il 
fulmme colpisce. Ma anche Michael Clayton ha un'illuminazione 
provocat~ da un_ incontro speciale. All'inizio del film tutto quello 
che sappiamo d1 Clayton è che presumibilmente lavora come si­ 
stematore ( un "aggi~stat_ore della verità") per il suo studio legale e 
che potreb_be essere m difficoltà finanziaria (poco prima di incon­ 
trare un cliente, ~es~onsabile di un incidente d' auto e bisognoso 
delle sue prestazioru, Clayton è mostrato in una bisca sotterra­ 
n~a). Tut~avia, nella scena che costituisce il reale principio della 
vicenda (~ncastonata tra le due sequenze), Clayton viene mostra­ 
to alla g~1~a lungo una strada di campagna. È mattina presto. II 
paesaggio invernale è avvolto nella foschia. La musica ha un tono 
vagamente minaccioso, l' espressione di Clayton è sommessa poi 
fer~a l'auto. Anche la musica si ferma. Guarda attraverso il fine­ 
stnno dell' a~to ei rai:ni degli alberi privi di foglie si riflettono sul 
vetro. Ap~e il finestnno per vedere piu chiaramente e poi esce. 
La macchma da presa è dietro di lui e per qualche secondo il suo 
corpo occlude_la visfone d_i ció a cui sta realmente volgendo lo 
sguardo, I rarru degli alben sembrano fuoriuscire dalla sua testa 
e un at~1mo dopo si riflettono sulla sua auto come reti neurali. La 
mes_sa m scena qui sembra evidenziare il cervello-schermo. Poi 
vediamo che cosa ha attirato l'attenzione di Clayton: in lontanan­ 
za sulla vetta di una collina, accanto a qualche albero sembra che 
tre 11' 1 · h' ' . cava 1 o stiano c iamando, Clayton cammina verso di loro 
tncerto d 66' · b ' di . '. ~ ioso, titu ante. I cavalli non scappano. In una serie 

Plillnl piani li vediamo osservare Clayton, che ara puó quasi toe­ 
:r · I ~av alii sembrano magici, come se provenissero da un 'altra 
mensione temporale, e sembrano volergli dire qualcosa. In una 
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lunga inquadratura vediamo la sua auto_ in lontanenza. il moto­ 
re ovviamente continua a girare, mentre il va pore fuoriesce dallo 
scarico. Poi all'improvviso un'esplosione ... ~ l'auto a_vvolta tra le 
fiamme. I cavalli scappano. Clayton torna all auto e s1 rende con­ 
to di essersi salvato grazie a questo strano incontro. Dop? q~esta 
incursione nel futuro della vicenda, la narrazione torna indietro 
nel tempo a quattro giorni prima. . .. 

La scena di per sé è mozzafiato. Senza spiegare esphc1tarr_iente 
gli even ti, le qualità affettive delle immagini, la fredda _fosch1a del 
mattino, gli alberi, i cavalli, l' espressione ~ul volt~ d1 Clayton e 
1' esplosione dell' auto ei suggeriscono che si trat~a d1 un mo~ento 
decisivo, un momento di illuminazione. Il segmto del film c1 mo­ 
strerà gli eventi che hanno portato fino a questo mom_ento. Verso 
la fine del film questa scena viene ripetuta,_ come un ~1clo retroat: 
tivo con lievi variazioni. Come spettaton ora sappiamo perche 
tutti i personaggi sono rappresentati in spenti toni di grigio, ~ap~ 
piamo come decisioni inumane espon?ano 1~ p~rsone a pressioni 
estreme (Tilda Swinton è superba nei panni d1 Karen Crowder, 
top manager della U-North), sappiamo come Arthu~ E~ens ven?a 
assassinato per le sue deliranti e pericolose trasgress1om, e sa~pia­ 
mo come Clayton abbia capito di non avere scelta (la scelta d1 no~ 
avere scelta) nell' accettare dal suo capo un assegno per p~gar_e 1 
propri debiti anziché perseguire i crimini della _U-North (e il com­ 
volgimento del proprio studio legale) scopertl attraverso Edens. 
Quando la scena dei cavalli viene riproposta per la seconda v?l­ 
ta, con Clayton alla guida della sua auto nella campagn~ nebbio­ 
sa, vediamo che gli assassini a contratto che ha~no ucciso Ede~~ 
stanno seguendo anche Clayton. La ste~sa m_us1ca ora suona pm 
precipitosa, piu minacciosa. Avevamo visto, molt~e, ch~ Clayto_n 
ritrova nell' appartamento di Edens il libro de; g~oco ~1 fantasia 
di suo figlio, Regno e conquista, in cui uno dei d_1segn~ raffigura 
dei cavalli in piedi accanto a un albero senza foghe. A hvello nar­ 
rativo questo indizio potrebbe essere con_siderato una su?erflua 
spiegazione della sosta di Clayton. 0 lo si potrebbe consid~ilr~ 
un'oscura (e opaca) premonizione che conduce Clayton all u 
minazione [ ... J. fun 

Allo stesso tempo le qualità affettive di questa sequenza d - . . . . c·, h che ve ere zionano anche senza sp1egaz10m narrative. 10 a a . 
con l'immanente potenza delle immagini descritta da Deleuze nel 
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suoi libri sul ~in~ma. Deleuze sostiene che le immagini non siano 
rapprese~taz1om e che ei riguardino direttamente, e ció deve es­ 
sere cons1der~to secondo la sua cogente concezione di cervello. 
La scoperta piuttosto recente dei neuroni specchio dà ulteriore 
~ conc~e~o _supporto alla concezione deleuziana di potenza delle 
unmagm1 cmematografiche. I neuroni specchio sono cellule cere­ 
brali che si attivan? quando facciamo effettivamente qualcosa ma 
anche quand? vediamo (o_sentiamo) qualcun altro fare qualcosa. 
In alcune fasi del mecca?1smo ce,rebrale, quindi, vedere è agire 
(fenomeno talvolta descntto con l espressione "La scimmia vede 
la scimmia fa"). Cosi per queste porzioni del cervello non c'è di 
ferenza tra vedere qualcuno o qualcosa nella realtà o vedere qual­ 
cuno m ~n £i!rn· D~ma~io descrive questo fenomeno, scoperto dal 
n~ur?sc1e~;1ato Vittorio Gallese e dalla sua équipe, in Alla ricerca 
dz Sptn?Z~- Quel che vediamo letteralmente tocca aree del cervel­ 
~o che ~~tano le az!~ni ? le emozioni percepite. Cià significa che 
m termmi neurologici le imrnagini non possono essere considerate 
(solo) rapl_)resentazioni di una realtà oggettiva, ma hanno invece 
un po~ere mt~r?o che crea certi effetti nel cervello, il che significa 
che le ~magm1 creano nuovi circuiti nel cervello dello spettatore, 
che le ~1ceve e 1~ elabora. Come afferma Antonio Damasio, le reti 
~eur~1 e le ~ornspondenti proiezioni mentali di oggetti e di even­ 
t~ al d1 fuon del c~rvello _so~o creazioni cerebrali legate alla real­ 
ta ch_e produce tali creaziom, non un riflesso passivo della realtà. 
Ogni cervello avrà una percezione leggermente diversa della realtà 
(dell~ i?1magini). ~-che ~no stesso cervello, mutando nel tempo, 
vedra,_m r,n_oment~ diversi, la medesima immagine in modo diver­ 
so. ~01ch~ m ~ov1m~nto tra il dentro e il fuori, questa è una con­ 
cezione dinamica e dialettica del cervello-schermo. 

I ?~uroni spe~chio_ e il modo in cui il cervello recepisce le im­ 
rnagim possono illummare le implicazioni deleuziane del cervello 
come schermo._ C' è anche una compatibilità specifica tra la nostra 
conoscenza dei neuron~ spe_c~hi? e la tassonomia delle immagini 
proposta da Deleuze ner suer libn sul cinema. In I; immagine-movi­ 
men~o Deleuze classifica le immagini secondo categorie come l'im­ 
mag~e-azio~e, l' immagine-affezione, l'immagine-pulsione e l'im­ 
ma1gme-relaz1one: esse suscitano azione, affetto, pulsioni o pensieri 
ne cervello 'T' d' il 
I · roccano irettarnente cervello e modificano anche 
a nostra s · · , · , h l oggetuvita; sono c10 c e De euze chiama "aspetti mate- 
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. . , . i il cervello e la mente sono un 
riali" della nostra soggetuvita m c_u · 1· della filosofia deleuzia. Q · di l pettatore nei termm 
tutt'uno. um 1 ~ s 'i· d scritto come influenzato dalla 

d 1 · puo essere meg 10 e . . , · 
na e ~mema, . " h muta e forma le nostre soggett1v1ta, mun 
"matena ~egnaleu~: c e dare Michael Clayton è di fatto un espe. 
processo m corso. Guar . d' divenire Michael Clayton (seb 

. logica l' espenenza 1 . . l 
nenza neuro , ) E . valli nella foschia mverna e, 
b 1 t Poraneamente . 1 ca 1 · all ene so o em ialmente per sempre egati a 

d. diventano potenz :a 
potremmo ir_e, . 6. to di Clayton. In Dijjerenza e . d' ill inaztone e cam iamen . 
storta 1 um . d . ni come la nostra piu importan- 
ripetizione Deleuze disdc_ute ei s(ef on è altro che la creazione o 
te modalità di appren i~e?to . ~ e n .. 
il rafforzamento di nuovi circum cerebrali). 

f 1 t che va dalla rappresentazione 
L'apprendimento ~on si a_ne r?t~\~esso), ma nel rapporto che va 
all'azione (come nproduzion~ l'Altro) [ ] Apprendere 11 . osta (come mcontro con . . . . . [ ] 
dal segno a a r:s~ s azio dell'incontro con dei segru. . .. 
è proprio costituire quesllto p d llo spirito che agiscono sotto 

. le forze de a natura e e . 46 Ess1 attestano . . . li oggetti rappresentat1. 
le parole, i gesn, 1 personaggi e g 

Il film Michael Clayton chiarisce che pren~ere sudl serio i segni è 
. . d di scelta e non d1 una ata conoscen- 

una quest1one d1 er~ _ednzla e . . , 1 gata al vitalismo testimoniato 
za. La scelta in termmi e euziani e te livello affettivo· puó essere 
d . . d, olitamente provoca a a ' 
a1 segni, e es . D me puè la sensazione essere 

sentita piu che conoscmt~. ulnquelcorvello e in quali modi essa è 
d' · nza d1 see ta ne ce 

una sorta 1 espene . . l' , ;i In Che cos' è la filosofia? Deleuze e 
in relazione con la spintua ital. . nell'arte (cinematogra­ 
Guattari discutono di come a sensazaone 
fica) risponda al caos contraendo 

, . erficie nervosa o in un volume 
le vibrazioni dell ecc1tante su _una sup quella che la precede non 
cerebrale: quando una sensaz1one appa:~~ssa perché conserva delle 
è ancora scomparsa. [ ... ] Cons:rlva ~be azione contratta, e divenuta 

. . [ ] L sensaz1one e a v1 r " . " vibrazioni. . · · a . 0 il cervello-soggetto anlffia_ 
qualità, varietà. Pe~ questo chiamerem d iè che la materia diss1- 
"forza" · solo l'anima conserva contraen o c •1 0 

· ifl t rifrange o converte. 
0 1. rradia fa avanzare, r et e, pa, ' 

· a sintesi passiva, 
Una sensazione è dunque una contraz1on~, uhne conserva il pri- 

l · d' 1 menti della materia c d J una contemp az1one 1 e e . 'b . questo aspetto e . 
ma nel dopo. Deleuze e Guattan attn uiscono 
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la sensazione non solo agli esseri umani, ma a tutti i tipi di organi­ 
smo. Le piante e le rocce non possiedono un sistema nervoso, ma 
sembrano condividere affinità chimiche e causalità fisiche tan to da 
costituirsi come "microcervelli" o, come scrivono, come una "vita 
inorganica <lelie cose".48 Inoltre questa concezione vitalistica del­ 
la spiritualità non ha nulla a che fare con i sogni o con la fantasia, 
ma è piuttosto "il campo della fredda decisione, dell'ostinazione 
assoluta, della scelta dell'esistenza".49 La decisione fredda è esat­ 
tarnente come suona: sembra contraddire le sensazioni che porta 
con sé, ma di fatto è completamente logica secondo una prospet­ 
tiva vitalistica che vede l'universo popolato di microcervelli che si 
muovono costantemente, agiscono e reagiscono, ma che trovano 
nelle sensazioni un momento di pausa, dove tutte le opzioni sono 
ancora aperte e una decisione <leve essere presa. Quando in I.:im­ 
magine-movimento Deleuze discute l'immagine-affezione, la cate­ 
goria di immagini che crea sensazioni per eccellenza, spiega ulte­ 
riormente questa idea di scelta spirituale: le alternative non sono 
tra i termini ( come buo no o cattivo), ma tra i modi di esistenza di 
colui che sceglie." La vera scelta spirituale è la scelta di scegliere 
(scegliere di avere una scelta) o scegliere di non aver scelta. Mentre 
Michael Clayton dapprima ipotizza di non avere altra scelta (se non 
di accettare il denaro dal suo capo), la sua scelta spirituale, raffor­ 
zata dall'incontro con un segno (i cavalli), è quella di scegliere una 
scelta. La questione della scelta spirituale è di grande importanza, 
dice Deleuze, perché "quella che consiste nello scegliere la scelta, 
è quella che si ritiene doverci restituire tutto" .51 Ció che viene re­ 
cuperato è la credenza in questo mondo, perché il fatto moderno è 
che il legame tra l'uomo e il mondo si è rotto. Deleuze sostiene che 

è questo legame quindi a dover diventare oggetto di credenza: l'irn­ 
possibile che puó essere restituito soltanto in una fede. [ ... ] Solo la 
credenza nel mondo puó legare l'uomo a ciè che vede e sente. Bisagna 
che il cinema filmi, non il mondo, ma la credenza in questo mondo, 
il nostro unico legame. [. .. ] Cristiani o atei, nella nostra universale 
schizofrenia, abbiamo bisogno di ragioniper credere in questo mondo" 

Quindi, forse, contro ogni previsione, i molteplici ed etero- 
~~nei s_chermi che ei circondano con frenesia schizoïde, invece 
1 respingerci sempre piu lontano dalla realtà, possono venire in 

no5rro aiuto. Indagando le condizioni, i limiti e le potenziali illu- 
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. . agini mi sforzo di vedere come l' ar- . · m <lelie neuro- 1mm , f 
mmlaz1~ 1 filosofia possano congiungersi per tras ormare te a sc1enza e a . · f · 
1 ' f ilia contemporanea in metafisica em or~e micropo. 
a nostra O 

11 b d' ni cambiamento. La 
litiche di resis_tenza c?e so~o am\ ls:er~e1o sia diventato il no- 

-immagine testimonia co . , il 
neuro d il ondo sia diventato una c1tta-cerve o, un stro man o e come m 
mondo-cervello. 
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