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LA NEURO-IMMAGINE

SCHIZOANALIST, SCHERMI DIGITALI
ENUOVI CIRCUITI CEREBRALI

Patricia Pisters

Patricia Pisters (
camente alla Un

della Amsterdam School of Cultural Analysis (AscA). T suoj interessi scien-
tifici si concentrano sulla filosofia del film diispirazione deleuziana, spe-
i i e alle neuroscienze e alle implicazioni politiche

of Digital Screen Cultyre (Stanford

University Press, Stanford 2012) ela curatela del volume Micropolitics of
Media Culture: Reading the Rhbizomes of Deleuze 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

(Eilming for the Future: The Work of Louis van Gasteren, Amsterdam Unj-

 versity Press, Amsterdam 2015). E stata membro del comitato di direzio-
ne della European Network for Cinema and Media Studi\es (NECS), la pi
Importante rete europea di studiosi di cinema e media, E tra i fondatori
della rivista NECsys- European Journal of Med;s Studies.

* Un terzo tipo d immagine si & affacciato nell’ecosistema visuale con-
Kmporaneo dopo le deleuziane immagine-movimento e tmmagine-tempo.
Aneuro-immagine, i cui tre pilastri fondamentali sono descritti nell’in-
; tzione, qui parzialmente tradotta, del volume The Neuro-Image: A
{leule{n Filmphilosophy of Digital Screen Culture di Patricia Pisters. 11
0_p11astro ¢ la filosofia schizoanalitica di Gilles Deleuze, riferimento
Se0ziale dell’autrice. Nop solo i due libri sul cinema e { lavogi con Félix
At sy capitalismo e schizofrenia (L'anti-Edipo e Mille piani), ma
3 ch?( Differenyy o ripetizione, Che cos’é g filosofia?, Pourparler e 'inter.
- cervello ¢ Jo schermo”, da cuj emerge la predilezione del filoso-
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1L DIALOGO CON LA FILOSOFIA

fo francese (e di Pisters) per un approccio, pitt 0 meno metaforicamente,
biologico. Una biologia molecolare che riflette la complessa modularita e
interconnettivita del cervello, organo del pensiero attraversato da sinapsi

bili e inconcepibili linearmente. 1l pensiero non ¢ ar-

e reti irrappresenta
borescente, non procede per ramificazioni progressive, bensi ¢ rizoma-

tico, “opera seguendo le connessioni eterogenee € multiple caratteristi-
che anche dei processi cerebrali”. Il secondo pilastro & il digital turn nella
cultura mediale contemporanea: gli schermi sono ubiqui e interconnessi
(aspetto che richiama le considerazioni di partenza del saggio di Giuliana
Bruno in questo volume), la vita quotidiana gira” suun software invisi-
bile ma pervasivo, la fruizione dei media & attiva e creatrice, I’archivio si
& scoperchiato e si € trasformato in un database infinito e destrutturato
di informazioni e memorie. Limpatto del digitale nella cultura contem-
poranea ha messo in crisi listituzione del cinema e dunque l'efficacia e
persino la necessita della teoria. La terza caratteristica portante della neu-
ro-immagine potrebbe risolvere la crisi aperta dal digitale: & la transdisci-
plinarieta, I'impasto di filosofia, arte e scienza, |’affinita tra il pensare per
concetti, per affetti e per funzioni, un aspetto che ricorda la tendenza del-
la teoria che nell Introduzione abbiamo chiamato infrastrutturale”. La
neuro-immagine & il luogo di incontro di questi ambiti, come esemplifica-
to dal viaggio cerebrale nei titoli di testa di Fight Club di David Fincher.
Ma I’esempio attorno a cui ruota P'argomentazione di Pisters & Michael
Clayton di Tony Gilroy. In un’elegante analisi che apre chiude il contri-
buto, i concetti deleuziani di schizofrenia, potenza del falso, sintesi pas-
siva, scelta spirituale trovano concretezza nelle menti dei personaggi. La
neuro-immagine & espressione diretta dell'unione di cervello e schermo
e dell’ingresso delle neuroscienze nella teoria del film. I neuroni specchios
sono convocati per supportare il sostrato neurologico del movimento di
vibrazione e contrazione che & la sensazione del film, in una modulazione
teorica che per un verso si ricongiunge ad alcune considerazioni di Bel=
Jour e per l'altro anticipa alcuni temi della prossima sezione.

11 flm Michael Clayton (Tony Gilroy, 2007) si apre con un de‘:
lirante monologo." Vediamo prima le luci, le finestre e gli schermt

di New York City di notte; poi ]a macchina da presa si sposta len-

tamente all'interno di uno dei tanti edifici per uffici, e una Vot
pit tardi identificata come quella di Arthur Edens (Tom Wilkin®
son), parla di una {luminazione avuta uscendo dal “vasto e potelt
te studio legale” per cui lavora. “]] tempo & ora”, balbetta, @ cr
mando di essere “rinato” lontano dalla sua carriera in un’azien
che “espelle il veleno” nell’umanita. Stava difendendo una soci

denominata U-North da una class action da tre miliardi di doll?
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per inquinamento ambientale. D .
. Durante un inco -
e della U- ¢ ntro con le vitti-
ma  ealare 1}] or Fh, Edens scatta. Il suo incontro con una vittirnlatti1
partico'atc, 'd glovanc Anna (Merritt Wever), che h g
genitori per 'inquin » che ha perso i suoi
fa girare un I del suolo provocato dalla U-North
a ogdo ks a SQI‘tS _d1 Interruttore sinaptico nella sua mente. Il e
m nario di pensare — a e
. sostegno delle multinazi .
vrebbe : nultinazionali
s:dere % Cilsfer'ldere — cambia bruscamente, ed egli comincfj] "
R e f In’modo nuovo. Smette di prendere il suo falrmz;l
tm}zl i rip()) essione maniacale, e cosi la sua folle ribellione con—
- frsipCo comportamento abituale comincia finalmente a fo-
. Come una protesta in v 1% i
ece delle vittime le cui
rebbe d i - . 1me le cui pre
?r‘lletten T ?;?toblgnorare" si spoglia nel bel mezzo di un’ugliertlezse
ke ico Micha:il C?r azzo sia il proprio studio sia la U-North. Il sut
il studio, 2 Agan (GeoFge Clooney), che ¢ il “sistem.ato B
. 0, € inviato a convincere Edens a tornare ad te
il farmaco e un appropriato comport re ad assumere
B T uvscens ohi portamento professionale. Edens
i) (;: iave nel cuore del film vediamo Edens al
oy ;igai n?p i It\Iew York City, il traffico lo assale da tutti
ortante — centinaia di schermi .
condan : 1 schermi urbani lo cir-
B ;”: ';rzllslrlllletttendci annunci pubblicitari sulla “TV sul tuc;Ctlef
» e .
ecnologia alimentare della U-North. Mentre la

1 1, LI 1 i i l i 1’ -

mo ¢ come '
congelato. Nel mezzo di questa follia vediamo Edens

 realizzare : —
oo quu,alcosgl In questo preciso istante (come anticipato dal
: go d'apertura): il tempo (di cambiare) & ora o

Arthur Edens, deli i i
Lpgt‘:saggio il ;izlr;te sr;ntelhdgente, sorpreso nel vortice del
A poraneo disseminato di schermi elettro-
S — teSSI - scherrpl essi stessi sempre gia connes-
e H];:o ere, ca\pltah e movimenti transnazionali di
B o e Zﬁondl —He un personaggio tipico di quel nuo-
e 130 16': ella cultura globalizzata degli schermi

| a: glio espl‘or'a.re e che descriverd come “neu-
o di.scorsolvfrsi riuf)tlv% il film Michael Clayton ci porta
dll neuro-immagin.e Cia1 o ha] 'dl Edens segnala il primo aspetto
aimplica una formy o e }‘i?g io prendere in considerazione: es-
B schizoanalisi o di analisi collettiva che &
T ente 1ndeb1tata con I'opera di Gilles Dele
: ari sul capitalismo e sulla schizofrenia.? Molte d:ﬁ:
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———— —— —————

domande che affrontero 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? Qualj
<ono i suoi sintomi (culturali)? Quali le sue dimensioni filosofiche
¢ le sue implicazioni politiche ed etiche?

Un secondo aspetto importante della neuro-immagine che tro-
viamo in Michael Clayton &'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 in
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 citta mediatizzata del ventunesimo secolo, sia delle
pratiche d’uso quotidiano dei media.’ La neuro-immagine & parte &

di questa pratica mediatica interconnessa, legata all'ubiquita della

tecnologia digitale e che con queste tecnologie ingaggia una “lotta -
interna con l'informatica”.* Questa lotta, secondo Deleuze, ¢ fon-
damentale per la sopravvivenza del cinema come “yolonta d’arte”s |

Una volonta d’arte originale, I'abbiamo gia 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 volonta d’arte ancora,
oppure in aspetti ancora sconosciuti dell'immagine-tempo.’

Questo contributo rendera conto del rapporto tra la neuro-im:
magine e il digitale, e fara riferimento al dibattito e alla ricercaats
tuali nella cultura contemporanea dello schermo. Dunque (come)
offettivamente la neuro-immagine spiega la “volonta d’arte” nél
contesto della cultura dell'immagine elettronica icolate
dell’attuale sovrabbondanza dell'informazi
scoperta di aspetti ancora sconosciuti dell'immagine-temp
¢ cosl, la neuro-immagine € un tipo speciale di immagine-tem pe
o dovremmo parlare di un terzo tipo di immagine? Per provat
a rispondere a questi interrogativi occorrera ritornare ai libft€
Deleuze sul cinema, ma anche a Differenza e ripetizione.’

In Michael Clayton si fa ripetutamente (ma parzialmente/ ¥
cimento alla follia di Arthur Edens nei termini di uno sq¥ ,b
chimico nel suo sistema neurologico. “In parte si tratta senZ
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i i . : R
di follia, In parte ¢ una questione chimica”, gli
Questa insistenza sui processi cerebrali intre § i concede Clayton.
iintroduce u i
nte aspet : . n terzo 1impor-
9 petto della neuro-immagine. A proposito dello svilulf))gf)

del cinema coevo Del
. , LJeleuze ha notoriam h {
oo & l " . . ente sostenuto che “11 CEr-

Il cervello & I'unita. Il cervello & lo schermo, Non credo che la lingui
ingui-

stica e la psicoanalisi si i
siano di grande ai il ci
oo ) g aluto e 1
%a blolloglall del cervello, la biologia molecolgfer lilcmem'a' i o
are, le velocita molecolari don 5 co b '
1 CO i i i
mo. [...] I circuiti e le concatelgelfz(i)grglio -~ g]il els it
Dt ( cerebrali i i
stimoli, ai ¢ i .
& pr(,)prioorgushcph o all; particelle che li tracciar?o [ 501?0 'agh
y perche mette in movimento I'immagine c;nié.glio fime_
> , dota

I'immagine di i
l'immag di un automovimento, traccia e ritracci i
" accla continuamente

Se l'immagine-movimento e 'immagi
a certi circuiti de g agine-tempo sono correlate
Bl <chermo cei ggzﬁﬂg},)ifgle ﬁ;)sns;l;lrle dlstinguere altri aspetti
* derea questa g o-immagine? Per rispon-
logic e?i & Si(;)?lgzld? Prerﬁdero in considerazione gli aspetti%ig_
 neuroscienze, e li confr crvello, accanto alle recenti scoperte delle
. neuro-immag’j e T Cc))ntgro con le cara_tt.eristiche emergenti della
Rl ool dell(.) e SO g.(s'chlz.oanahtlca) deleuziana, il cinema
B . tifi che sono qui rg.o. igitale interconnesso e le scoperte neu-
e questo Nuovo ti SHICILTTE gmbm [da] riunire per comprende-
| vo tipo di immagine, la sua forma e il suo signiﬁcatz

i SCHIZOANALISE: ILL
: \ : ILLUMINAZIONI D
i REALTA ILLUSORIE, VERITA AFFE%%E o

§ C
- CZ

~d€Ns e piu in
‘ generale la schi '
0me un se izofrenia pos

. Piuttosto, i sintomi di

. _ sono essere iderati
s ] considerati
g 1 tempi. Nella sua introduzione a Critica e cling

4diDeleyze : . sl
€ clinici, poss’iinéiisglth'splega: Autori e artisti, come dottori
2081, [...] “fisici della eSISI CSSEIE Vistl come profondi sintoma-
Sintom; che riﬂettonoCu tura’ per i qugli i fenomeni sono segni
VErs] temj negli scritti gpgerto stato di forze” * Smith affronta
Mprendere i modo in i eleu.ze sulla letteratura, decisivi per
- critico” _ i cuilaschizoanalisi si rapporta al “clinico”
tramite la decostruzione del mondo (Singol;;’ia
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ed eventi), la dissoluzione del soggetto (affettie percetti), la disin-
tegrazione del corpo (intensita e divenire), la “monitorizzazione”
della politica (atti discorsivi € affabulazione) e il tentennamento
del linguaggio (sintassi e stile). Senza approfondire la brillante ana-
lisi di Smith, vorrei considerare queste “tematiche” come risonanti
rispetto alle potenze schizoanalitiche. [...] A questo punto torno
a Michael Clayton e al monologo di Arthur Edens per introdurre
alcune caratteristiche delle potenze della schizoanalisi.

In primo luogo, il fondamentale carattere delirante del mono-

logo d’apertura di Edens si esprime potentemente nell’intensa de-

scrizione del divenire-un-altro: dalla rinascita alla quasi morte, al-

la forma emergente dello “stronzo di un organismo otente”, egli
g ) €8

crea un corpo senza organi che resiste alla normale organizzazione

della sua azienda (e la rifiuta) e a tutte le strutture di potere istitu-
Jionalizzate che essa coinvolge. I come se la vita inorganica attra-

versasse il suo corpo, trasforman
in un corpo e il suo stesso corpo in qualcosa di inorganico. Smith

spiega che “in linea con Deleuze e Guattari, cid che chiamiamo 2

‘delirio’ & la matrice generale tramite cui I'intensita e il divenire del

corpo senza organi investe direttamente il campo sociopolitico”.

Dunque questo potere
lia, ma anche una partico

nella realta, cosi come nell’arte. Arthur Edens, nella sua percezio- &
«follia” della cultura capitali==
d avere un ruolo in*

ne delirante, all'improvviso vede la
stica contemporanea e tifiuta di continuare a
tale gioco infernale basato sul cinico abuso delle risorse umance

naturali. Il film ci chiede, piuttosto letteralmente, di considerate
]a domanda retorica di Deleuze sulla condizione del cinema: “unt
idarci delle ragioni pet
credere nel mondo e nei corpi venuti meno? Il prezzo da pagates

vero cinema non potrebbe contribuire a r

. ( pare
nel cinema come altrove, era sempre stato l'incontro con la follia”."
insito nella neur®

Dunque il primo potere della schizoanalisi
immagine & il potere d i
te forza di schizoflussi e sovrabbondanza. [...] _

Tl confronto schizofrenico con la follia pud avere a che fare col
due importanti “sintomi schizofrenici” con cui la cultura contel
poranea deve vedersela oggi pill che mai: la potenza del falso €
potenza degli affetti. Si tratta della seconda e della terza potene
della schizofrenia in gioco nella neuro-immagine. Net suol
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do l'architettura della sua azienda ]

10158

del delirio non & solo il prodotto della fol- =
lare forma di resistenza (ai modi di vita) |

ol delirio, una pericolosa, intensa € resistens
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== o

sul cinema Deleuze discut ; o
nietz§chiano di Orson \We?llei.p Coi)iizdﬂd ceif:tltsgr:zliipi;(t/ol?l Ciqema
fﬁa,”l}? fcalso .puc\lessere “vile” e letale, ma puo ess;:re :n:}sled e
e r 2 7 i
; 12010 < ;a;t;;fq. Inszclvae/ C/ay.to;z la potenza del falso giocanuon
B si modi. Il lavoro di Clayton ¢ quello di “aggi
?veflta' (qno degli slogan del film). Egli deve assi agglustare
(rilcch; cﬁer;tl che finiscono nei guai, come la U-N or:lilcsuczar;SliChe !
C?:; O; ze \?:21(:3 tp;z:cicato nella mani‘era meno conlpromeftgstz_l
B orc della macch d potenza manipolatoria del falso a lavoro
un ruolo piuttoTsltag Cd.ma capitalista. Le potenze del falso giocano
B o nel suo (liVT'rs'o.quando Edens diviene evidentemen-
| elirio; ma queste allucinazioni, suggerisce il
; i cio che Edens ha precedentemente preso per

! l ca . ¢ g

me il sistema dell’azi ioni
azienda funzioni contro I'umanita. Qui dunque

* la potenza del falso (come allucinazione del cervello-schermo di
- i

| Edens) lav 1k
Fanea 11 iasx ora conltro il sistema., Sosterro che la cultura contempo
g refli);’t’atlol a propria attenzione dalle immagini come “ iﬁu_
, alle immagini come “ ) : )
, : realta delle illusioni”
B dirett: usioni” che ope-
3 mondttalr\l/}ente sul nostro cervello e dunque come agenti Spi.
5 : e eali
i alluc?:;r? rlc:‘or]écziscendo la verita della sua vita lavorativa
zioni, Edens crede /
; molto fortement
. ea
potf;e aftferma(t;vo di questa apparente finzione. [...] g e
otenza iz ie . B
riferisf:)e o edgh affeFtl ¢ ugualmente importante, in quanto si
P . . b
- ara 11lcalle riformulazione della questione del sogget
‘una schiac e e nella cultura contemporanea. Edens ¢ divoratgg d ;
1 clante sensazione e i i -
o improvvis ; )
bile chiarezza la verita affetti c? | e e g
B i cui si trova il iva della sua attuale condizione. Le-
it ova 1d§uolufﬁC1o diviene un corpo lurido ed egli
b ento di tale corpo 2 3
the accade al suo interno. Q po, coperto dalla sporcizia di cio
B et . Queste sensazioni e visioni vanno ol-
- e ettivita e la percezione individuale. Come sen
enire-altro, esse possono solo essere sentite. [ ... ]

:

a svolta digi

1 1 i

[ Cllltumgltalde.nell\a‘cultura In senso ampio e specificament

‘ mediale ¢ il contesto in cui deve essere collocata l’ee
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voluzione della neuro-immagine. Senza
esaustiva della complessita e delleterogeneita della cultura digi-

tale, voglio semplicemente menzionare tre elementi decisivi per
inquadrare la mia analisi della neuro-immagine: le culture inter-
connesse del software, ]’assemblaggio profondo e la logica del
Jatabase. La cultura contemporanca ¢ sempre pilt generata dai
software. Secondo il teorico, praticante e storico dei nuovi media
Lev Manovich, il software permea tutte le aree della societa con-
temporanea: “T,a scuola e Pospedale, ]a base militare e il labora-
torio scientifico, I'aeroporto € la citta — tutti sistemi sociali, eco-
nomici e culturali della societa moderna — girano su software” B
Particolarmente nella teoria dei media, ampio riconoscimento &
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”
11 software, come ha affermato Manovich, consente la creazione,
Paccesso, la condivisione € J’assemblaggio del-
le immagini, spostando sequenze di immagini, disegni 3D, testi,
mappe e altri clementi interattivi — cosi come le combinazioni di
questi elementi — in siti web, motion graphic, videogiochi, installa-

proporre una descrizione

la pubblicazione,

zioni commercia

nostra cultura sempre pi
gli strumenti di comunicazione sociale e di condi

3 tecnologica. Il software fornisce anche
visione di infor-

i onoscenze, come i browser, le e-mail, i wi-

mazioni, esperienze € €
ki, i mondi virtuali altre piattaforme we

MySpace, Flickr e YouTube.”

b 2.0 come Facebook,

L ubiquita e la varieta delle videocamere € degli schermi sonos

un aspetto particolarmente importante di questa cultura digitale

«goftwarizzata” in rete. [ .] Gli schermi si sono moltiplicati ovun=
que, SONO sempre piti collegatia tutti i tipi di software e, nonostan=
te le loro specificita mediali, sono collegati in vaste reti distribuités
Come sottolinea Alexander Galloway nel suo libro Protocol, qu&s
ste reti non sono illimitate, ma funzionano sempre pit come com-
plessi diagrammi; € come questo genere pil claborato di sistemé
(di relazioni), 1 sistemi interconnessi non sono né aperti né chius
Una rete, secondo Galloway, e

un insieme di nodi e contorni, punti € linee. I punti possono essere =

computer (server, client o entrambi), utenti umani, comunitd, LAN,

134

|j e artistiche e virtualmente in ogni nicchia della %

LA NEURO-IMMAGINE

aziende, persino paesi ;
g eve’n P;O eSeqo paes&. Le l1n<?e possono essere qualsiasi pratica, azio
i guito dai punti (scaricare dati, inviare e-mail COI)IC ar
g grafare, acquistare, loggarsi ed effettus T
are port scanning).'¢

.Pfer conllp'rendere la differenza o il mutamento all’i
reti € possibile fare una serie di cose con questo di mt'emo o
S?i?ie;l Gﬁllgway. E po?islibile collegare i punti, scolljggsfjlrin(;n ai;Csl’(l)f_i
eliminarli. S1 possono filtrare i i i
la creazione di futuri puntir.e“llr}:;l:r:ir;(:l?ﬁifigtgz?re i
offre tutte leé)(ilssibilité di organizzazione, re:golalziona:egerI(;I(l;lsrt?grfe}2 )
suggerisce Galloway. “ & i )
B s sopratarto s e o a1l e igmsfon che
gt e odulare”, il che significa che
. , ma lo fa in modo altamente regolato”
megh? come un “flusso regolato”."” [...] HER
Un’altra caratteristica della cultura del softw i i
softwarg che ha permesso I’avvento del web 2.0 —a Le SOCl?le s
to lellog{chg 'culturali di Internet da un ambieﬁte i teriile &
apRllC&lZlQﬂl interattive a una “cultura partecipativ Izelrtesullale e
C’OSIdde‘t'tl prosumers (consumatori attivi che produz(l: St
n'). 'Il. citizen Journalism, YouTube (e altre cultu Orll'o i con-
divisione di file), i blog e il transmedi. e wei
smedia storytelling incorporano i

ubblici di diversi =
* pubblici di diversi media e li raccolgono in una piu stretta inter

relazione. inazioni di i
Queste combinazioni di cambiamenti culturali (digitali)

.~ s0no state ite d ins

. relaz;ieﬁnite da Hepry]enkms “culture convergenti”.'® Co-
e ;)na '?i gc:uro-lmmagine allo spirito del web 2.0.> Ein

| pecifici? Collegato alla cultura partecipativa ¢ il fatto

3 le” Ci X . 38 .
le”. Cio sign i i
e § Cl(f)il;:: che, come spiega Manovich in Software Culture
enuto puo essere assemblato e ricombinato mel
b

me

‘Mazione e la /7 '
la live action) possono essere ricombinate.'” Mash-up

temake, ri i i
‘enteef’rzlri?nniltr;?meml: la cultura contemporanea & profonda-
- ?eedfostantemepte rigenerata. Quelle che una
e 1regisgti ! jf\fangugrdla sono divenute oggi pratiche
T ep;on essionisti usano sempre pit fotocamere
| . o interessati a creare un’estetica fai-da-te,
R T mle ov1glent’o Dogma 95 avviato da Lars von
interberg.” All’altra estremita di questa estetica

Icollocan i
no i sempre pitl sofisticati i
. "y .
p sticati effetti speciali e I'ultima gene-
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del cinema 3D. Dunque come definiamo la volonta d’arte
in questo contesto, in cui si osservano da un lato una democratiz-
sazione delle strategie artistiche a basso costo € dall’altro forme

ad alto costo di produzione artigianale di nuove opere digitali?

I’assemblaggio profondo della cultura digitale contemporanea

& anche esito del fatto che il database & diventato un’unita fonda-
mentale di organizzazione, creazione e controllo. In 11 linguaggio
dei nuovi media, Lev Manovich 'ha chiamata logica del databa-
se della cultura contemporanea. Dopo l'avvento del World Wide
Web, afferma Manovich, “il mondo ci appare come una raccolta
infinita e destrutturata Jd’immagini, testi e altri record di dati”, e
cosi “é perfettamente logico assimilarlo a un database. Ma ¢ al-
trettanto logico sviluppare una poetica, un’estetica e un’etica per
questo database”.” La rilevanza della forma database agisce sulla
cultura contemporanea per perpetuare “P’intensita archivistica”,
un’espressione introdotta da Jacques Derrida nel suo libro Mal
Jarchivio?2 Siamo passati in un’era in cui cosi tanto ma
cedentemente nascosto in archivi chiusi ¢ divenuto progressiva-

mente sempre pitl
che, per laloro organizzazione € CO

frammenti di
mate in ordine non crono
audiovisivo storico, disponibile in mo
ordinati, influisce sulla nostra precedente comprensione della sto=
In combinazione con il fatto che la nozione
ltimediali come “docus

razione

ria e della memoria.
tradizionale (e accademica) di oggetti mu
menti” sembra essere sostituita dalla nozione di media che operas

no come “performance informatiche” dinamiche, la memoriaela
storia sono conseguentemente (e sempre pit1) viste come dinami-
che, e si trasformano continuamente in un archivio aperto.” Seb-
bene i testi (mediali) in sé non siano certo scomparsi, si potreb',
sostenere che i media contemporanei in generale siano piti fluidt

dei media, relativamente stabili, del libro e del film classico.

cosa significa questo rispetto alla nostra proposta di deﬁniZiO
alalogh

di un nuovo tipo di immagine? La neuro-immagine attest 8
ca contemporanea del database? Ed & possibile che questa lqgl
aperta e dinamica possa ricadere sulle precedentie piu sta il110F
me dell’immagine, destabilizzando gli oggetti mediali pitt VE€&
o permettendoci di vederli in una prospettiva diversa? ‘;

N
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teriale pre- -

disponibile, spesso attraverso database online
difica, sono in grado di offrire ’
dati e immagini storiche che possono essere richia-
logico. Questa abbondanza di materiale 1
di nuovi ma accuratamentes

LA NEURO-IMMAGINE

Molti storici ’ 5 e o g F —
i del Cinen?;ur:lle(ljl?(lelr: r(;e . dle e hapno analizzato i mutamen-
R i e el liglta e. Anne Friedberg dimostra come gli
b s dellafinest plicati n.ella\cultura informatica, eppure la

ra come cornice ¢ ancora prevalente nell
ra contemporanea dello schermo, “da Alberti a Mi of sultu-
q'ua‘nto con caratteristiche diverse, come la simult lc:?o\soft , per
;Phljaflor}l{e de%)le prospettive.” Nel suo Cinema in jt/;:l]t;lz'e ’}:a [HAOL
icholas e ita

dell’esperie%r;a ?ﬁ h:d dc?scrltto i r.nu‘tamenti estetici del finemagz
i mica in termini di visione mobile, assembl

. ata e non lineare.” Lev Manovich si & s
pratica del “database filmmaking”, che chianiae‘f‘VernFurato nella
ratterizzato d : E soft cinema”, ca-
e combinazioi?cd}ilir:cll'mlél'tflfp & P%ramgtri di selezione automa’ticaa
b risultato & un'o 1a ld erenti (aplmazione, cinema, grafica)
| j—— | pera dalle infinite possibili combinazioni ,
R cultuerr;tfn OCFU}eSS'O ﬁlm.zf’ Matthew Filler suggerisce di \:ee
B oo part: éli : nlq?) rtzrrrrlll(l)rll; dllgcologia di sistemi dinamici
. . 1. : eplicemen y
in virta di tali connessioni, e sembra variabi;ee:,ctzg?cf Scshaé ?)ii)n::iso

" sere consid i
‘ erata come una struttura piuttosto che semplicemen

tC un !

tizza che “i concetti di i i
et
ti di immagine, schermo, tempo e movimento

. ~ ] 1 D l . ] . » 28

s 2

immagine & ]
.egli§ eSatet la prosecuzione del film in quanto tale, anche se
| amente perché — esso incontra la transrr;edialité [_ (])

IPRINCIPI DEL C
ERVELLO: INTERFERE
i NZE D
RIZOMI E GEOMETRIE FRATTALIISCIPLINARL

Deleuze pr '
. nells C(;Ift(zlriz ?rzal ;%lfzmge fondgmentale ed estremamente
thermo (cinematografi ())-S‘(‘)Ta KGR e T
- - privﬂegiatlz) [ C]O S ra la filosofia e la neurologia ¢’¢ un
o ch o o e --J. Il mio interesse per il cinema ¢ dato dal
| T Dpluo essere un cervello” * Prendero alla lette-
eleuze e partir0 per un’avventura di incontro
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o con le recenti neuroscienze. Ma prima di affron-
tare alcune specifiche pratiche e scoperte neuroscientifiche, sono

transdisciplinar el’ar ST SRR
p za) te crea sensazioni di concetti o di funzioni (I’arte basata

su modelli scientifici, come le immagini del DNA o del cervello)

cessarie alcune osservazioni generali. In Che cos’é la filosofia?
Deleuze e Guattari incoraggiano un opportuno entusiasmo per
gli incontri disciplinari quando sostengono che la filosofia, I'arte
e la scienza siano fondamentalmente legate, in quanto sono itre
grandi ambiti del pensiero: pensare per concetti, pensare per per-
cetti e affetti, pensare per funzioni. La filosofia, I'arte e la scienza
condividono inoltre una lotta contro P'opinabilita e contro il caos,

ma ognuno lo fa in modo specifico:

ne

Cid che definisce il pensiero, le tre grandi forme del pensiero, I'arte,
1 fatto di affrontare il caos, tracciare

la scienza e la filosofia, & sempre 1
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 'azione di personaggi
concettuali. La scienza al contrario rinuncia all’infinito per arrivare
dinate soltanto indefinite, che

alla referenza: traccia un piano di coor

definisce di volta in volta stati di cose, funzioni o proposizioni refe-

renziali, sotto I'azione di osservatori parziali. Larte yuole creare il fi-
iano di composizione, che

nito che restituisca linfinito: traccia un p
a sua volta sostiene monumenti o sensazioni composte, sotto I’azione

di figure estetiche.”

|

tono sugli incontri tra queste grandi

aree del pensiero, che iniziano “quando una si accorge di dover

risolvere per conto proprio e con i propri mezzi un problema simi-

le a quello che si pone anche in un’altra” > In Pourparler Deleuze:
spiega come la biologia del cervello riveli una somiglianza mate==
riale con il pensiero filosofico: “Nuove connessioni, nuove brecce,
nuove sinapsi: & questo che 1a filosofia mobilita nel creare concettl;
ma & anche una vera e propria immagine di cui la biologia del cet=
vello scopre, con i propri mezzi, la somiglianza materiale oggettiva

o il materiale potenziale””* [....] 1

Deleuze e Guattari distinguo
pline possono incontrarsi e inter
estrinseche si verificano quan
prio piano e
pio quando
bri di Deleuze sul cinema), la scienza cr
o di concetti (come le teorie scientifiche su

Deleuze e Guattari riflet

no diversi modi in cui le disci-
ferire tra di loro. Interferem

do ogni disciplina rimane sul pro=
utilizza i propri strumenti metodologici, per €sei

la filosofia crea concetti di sensazione (si pensi at¥
ea funzioni di sensazio®

1 colore o sulla bellez
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’interferenza intrinseca avvie i
c'on'cettu'ali, affetti o figure estcgiecgz,a ?jnozii)onric(f tciso —.
zlal{ kisaano il proprio piano e scivolano (pit sottilervatorl ol
altri.”” Deleuze e Guattari fanno I'esempio di Zaratrills?tt:; suhg11
e per s i ;
S?Eiefze; CS}(]):aP con.cettuale, € quasi una figura estetica nell’(’)peree;
& - Possiamo anche pensare a Filone, Cleante e D
di Hume che discutono la questione della fed:e in Dialogh ulln
religione mztum'le.” Ma forse possiamo anche pens v o
ra estetica che si comporta filosoficamente, come T ﬁgu-
strano visitatore in Teorema di Pasolini (19’68) hper e gl al k?
pﬁrson'aggl d(;:l film di fronte all’infondatezza cie(i lsrioen o ?ltfl
che se in modo molto sen i i i hatins
a ghe fare con l’inevitabileS ?:llzicf;ueelgf iri:?czsnp::z omes hanno
{)rlo negatn:io: “La filosofia ha bisogno di una n(r)rrllpgltc)zgfilapr}?-
. . 5 C
; rc;)enll’};ii::ha,bha blsogr}o di una comprensione non ﬁlosoﬁcae
e e AT] i 1s<})1gno di non-arte e la scienza di non-scienza” s
| ez ha sostenuto nel suo libro The Signature of the
, per comprendere il mondo contemporaneo, abbi i
50gn0 di impostare una “solidarieta” in movimentc i blt
car}aplc iel pe)nsuero.“’ Lias) i
c A ) .
- V? ecgs é la filosofia? il ceryeﬂo gioca un ruolo importante, in
e presentato come I'incrocio dei tre ambiti del pens,ie-

10. Dal momento che Deleuze sostiene che il cervello sia anche lo
* schermo, e | t:h 1 i | V 1
, €10 schermo possa funzionare come un cervello ¢ utile
>

stabilire i i
Innanzitutto come esattamente il cervello e lo schermo

' (cinematogr: i
7 grafico) possano funzionare come luogo di incontro tra

l'arte, la sci
as
(Davi,d Figlceﬁlezra ;391;1 ﬁlf)soﬁa. La sequenza iniziale di Fight Club
ey ) 1 8) ¢ un metaluogo rilevante e interessante in
o Iniziare a cercare alcune connessioni. La sequenza

“propone |
pone letteralmente un percorso attraverso il cervello. I1 film

€sem lific 11

3§ ahgemea;gzl]ilsfattg che lc)on la neuro-immagine ci si sposta let-
e Ocpiz.l cerebrali (ie1 personaggi. Non vediamo pit
| Sialrc:n i, come neu\ immagine-movimento e nell’im-
- e ﬁl}n r }?i 1n}\iecedp1u spesso nei loro mondi mentali.
- Ao ncher due commenti audio spiegano come
§ a sequenza, ponendo in sinergia gli effetti visi-

i de] Viag o :
i 10 im i '
g mersivo cinematografico e il processo di mappa-
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tura neuroscientifica dei processi cerebrali.”’ Lidea era di partire
dall’amigdala e poi di risalire lungo i lobi frontali fino all’esterno
della fronte. I creativi del reparto offetti visivi e i neuroscienziati
consultati per la sequenza hanno scoperto che usavano in realty
tecniche (digitali) di visualizzazione molto simili e che avrebbe.-
ro potuto lavorare assieme molto bene. Ricorrendo alla tipologia
delle interferenze interdisciplinari di Deleuze e Guattari, possia-
mo sostenere che queste lavoravano insieme estrinsecamente. Gli
artisti visuali hanno voluto creare la sensazione di una funzione, la
sensazione di un viaggio dall’amigdala ai lobi frontali come qual-
cosa di “oscuro, spaventoso, umido e molto viscerale”, mentre i
neuroscienziati si sono concentrati sulla funzione di una sensazio-
ne in cui le diverse parti e gli ambienti dell’esplorazione cerebrale
fossero corretti nei loro dettagli neurologici. [.. ]

Nella sequenza iniziale di Fight Club sono importanti anche le
qualita rizomatiche e frattali delle immagini, realizzate con una
tecnica digitale chiamata «istanza nidificata”. Questa tecnica € uti-
lizzata per simulare la complessita delle reali dinamiche del cer-
vello, alcuni neuroni modello vengono caricati in un software di-

itale uno alla volta, ripetutamente, in diverse camere del cervello :
(modello). E ben noto che nei loro scritti Deleuze e Guattari dan-
no alla forma rizomatica incredibile attenzione e importanza. In
Mille piani sostengono che il “rizomatico” € un nome alternativo -
della loro intera filosofia, la quale opera seguendo le connessioni
eterogenee e multiple caratteristiche anche dei processi cerebralij

e che ¢ intercambiabile con il concetto di schizoanalisi. Quando -;‘
introducono il pensiero rizomatico i riferiscono in modo specifi=

co agli studi neuroscientifici sul cervello:
1l pensiero non ¢ arborescente e il cervello non € una materia radi-
cata o ramificata. Quelli che a torto vengono chiamati “dendriti”
non assicurano una connessione di neuroni in un tessuto continuo.
La discontinuita delle cellule, il ruolo degli assoni, il funzionamento
delle sinapsi, esistenza di micro-fessure sinaptiche, il passaggio

ogni messaggio al di sopra di queste fessure fanno del cervello una
molteplicita che irrora nel suo piano di consistenza O nel suo flusso dl =
cellule un sistema probabilistico incerto, uncertain nervous syStems
Molta gente ha un albero piantato nella testa, ma il cervello stesSO8
& pit erba che albero. «L’assone e il dendrite si avvolgono uno at-
torno all’altro come il convolvolo intorno al rovo, con una sinapst

per ogni spina.””*

|
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In que — i
b qDeit,z zSteSS((;), schema di pensiero rizomatico o di schizoa
) e e Guattari operano anche i i disti ’
: che importanti distinzioni
concettuali tra la memoria a b i s
: a breve termine e la memori
: : breve te oria a lungo
terrmnige. Ilf pensiero rizomatico ¢ guidato dalla memoria a bre%e
terﬂ ettif, e %gzmna' secondo le condizioni del processo multiplo
cfbem Oo e 1sc?1nt1nuo che dimenticando include. Il pensiero aci
a pera nella memoria a lun i ioli
Ibero ope: go termine (famiglia, raz
1 : za, $o-
fletii, gle\ﬁlta). DCIC}JZC e Guattari preferiscono chiaraménte le ;tra
eg a memoria rizomatica a b i :
) reve termine, ma ricono
abre scono
che lungo termine e breve termine, rizoma e albero, non possono
b

essere visti in netta contrapposizione. I rizomi e gli alberi poss
essere sia buoni sia cattivi, i

erché non si i i
Sssiolo : 2)01’1 dSl l;ntende avanzare nessun dualismo, non vi & dualismo
pasio %\I - lt buono e cattivo, e nemmeno melting-pot o sintesi ame
) rizomi si trovano nodi di i
! i iarborescenza, e nell ici spi
e trov bor , e nelle radici spin-
eedizf;:Z;iIChe.'AnZI, esistono formazioni dispotiche, di immanglza
zzazione proprie dei ri i i 4
: izomi, e deform i i

;= . omi, € azioni anarchiche
a trascendente degli alberi, radici aeree e steli sotterranei.”

/ dIirflf:(;l;;rel t1iﬁelosoﬁ sogtengorﬁo di non voler presentare due model
opposti, ma che la relazion ;i il ri :
i : e tra I'albero e il riz
i : oma
¢in continua formazione, rompendo e ricollegando. Per via della

~ sua complessita ilisti
plessita e del carattere probabilistico come sistema incer-

:::),nﬂ pcsg(e):ll]lcc; Ifrlll;zé(s):; éncr;lrgglo tamalogo in plrocgssi dinamici che
! SS0N0 . etamente risolti. E per h
' non pud mai funzionare come un modello d fotiee anche
| S€ puo essere assunto in tutti i tipi di di ks (fmChe
cervello & piuttosto un processo ig s det?rmln15t1<¢i)~ .
fondamentalmente legato al movimceor?ttcinua e s
. . e al tempo. Per Deleu
| ge ms::)eenaerlllc;h; lli lf;)ll'egan?into fondamentale tra il cervello e il :ie-
e domandea 1r11 fcul aneuro-immagine contemporanea po-
- omance (s)ué utu.;o del cinema, questa continua trasfor-
e un ri elfn'nento‘fertﬂ'e e ricorrente. Quando
| S oni %o itiche d1nam1.che e multiformi della
Volte nello stato ’paragi)as:al: Ic?eilt;unure f.lzomatiChe ke
R . neuro-immagine: in gra i
- :Oﬁl(:?(()(rlﬁ;)lr;ta mediante “macchiqe di cattugra” g po%en(iz (Cil;
B o pOtenat? cervello, 'ﬁ\lmf movimento, dispositivo), essa
opportunita di resistenza.
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Come ho sottolineato, Deleuze e GgaFtarl ;.>renddc1)1no1 12; th:xltt:rl
ra rizomatica del cervello come principio gmda. — d(c)> frattalea
filosofia, la cui CorrlposiZione,Vlen.e dlmosmataﬂlrl fm rcl)ziona come;
In questo senso la struttura qumma del cerve il0 ‘ila e
una figura frattale nel loro pensiero, molto 51irln le a o Cerv{i o
dell’“istanza nidificata” utﬂ}z;ata per crga{e viagg F—
lo nella sequenza di testa dl‘Flgbt Club. E . e Guate:
come, da un libro al successivo, Deleuze Flﬂ Pfof’noi multinli ed
tari) sviluppi una vasta retg di argomentl comp esis ,ni Coerf;mi .
eterogenei attraverso i quah'mp?etltl <13i P;I i?gﬁgi?fifolo “Schizoa.

imili riemergono come pensieri frattali. Ne ,
;alysis and the phenomenqlogy of — J oe Hug&?ﬁégﬁﬁ;
strato, per esempio, come il concetto di “sintesi pass ol
come operazioni che avvengono nella mente, azioni s

sensorimotorie inconsce) riemerge con alcune variazioni in Ant-

, . e g 3
Edivo. Logica del senso e L'immagine-movimento: In t\uttl e tref
T o ettivita s mpo materiale che & descritto
libri la soggettivita si fonda su un camp . o
allo stesso modo: frammenti di materia COfnumcano ril loro in-
: » 4
dipendentemente da ogni altro soggetto”. .Il colncgtto i flrr1rtle31
passiva sviluppato in Differenza e rzpetzz{onlen relazione al tempo
¢ importante anche per la neuro-immagine [...].

[...]

NEURONI SPECCHIO
POTERE DELLE IMMAGINJ, I
ILE LA CREAZIONE DI NUOVI CIRCUITI CEREBRALI

Nell’ Abécédaire de Gilles Deleuze Claire Parnet propone la parola

i i 2 uze
Zigzag come termine finale di un alfabeto deleuzllago. Delzceag’,
B ’& parola dopo zigzag ;-
ta parola. “Non c’¢ par i '
ama concludere con ques ) 5
dice a Parnet. “La zeta & una grande lettera che stablhsci ur(l) g
torno ad A.” Zeta come il movimento della mosca, co}rlne i nsliede .
mento del fulmine, & forse il movimento ellernentare che p;eche ;o
ne a
i Scherzando Deleuze propo i3
alla creazione del mondo. : ' snchl
sostituire il Big Bang con “Le Zigzag”. Pe.r\ la crea;loneli o
verso, per qualsiasi universo, per tutto cio che esiste, _
da pitl elementare &: come puo essere creata una c'cl)npe o
singoli punti, tra diversi campi di forza? E possibi ?. 1rr11:rln egnti ¥
un caos potenziale, ma come possiamo riportare gl €
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, un rapporto reale? Secondo Deleuze tutto esiste in connessione, e
queste connessioni vengono raramente realizzate in modo lineare
o prevedibile. Ogni connessione tuttavia & anticipata da una “cu-
pa premonizione” — una sorta di esperienza in cui una traiettoria
appena percepibile provoca una reazione tra diversi punti o forze.
E poi abbiamo il fulmine, /e zigzag, che produce un’illuminazione
(“Déclair qui fait voir”), una prolessi forse, uno scorcio del futuro
(speculativo) che comporta un pensiero affettivo.

Il momento di Michael Clayton in cui Arthur Edens resta con-
gelato in mezzo al traffico e agli schermi urbani di New York po-
trebbe essere considerato una cupa premonizione. Il suo incontro
con Anna, una delle vittime della U-North, & il momento in cui il
fulmine colpisce. Ma anche Michael Clayton ha un’illuminazione

. provocata da un incontro speciale. Allinizio del film tutto quello
Y p q

che sappiamo di Clayton & che presumibilmente lavora come si-
stematore (un “aggiustatore della verita”) per il suo studio legale e
che potrebbe essere in difficolta finanziaria (poco prima di incon-
trare un cliente, responsabile di un incidente d’auto e bisognoso
delle sue prestazioni, Clayton & mostrato in una bisca sotterra-
nea). Tuttavia, nella scena che costituisce il reale principio della
vicenda (incastonata tra le due sequenze), Clayton viene mostra-
to alla guida lungo una strada di campagna. E mattina presto. Il
paesaggio invernale & avvolto nella foschia. La musica ha un tono
vagamente minaccioso, I'espressione di Clayton & sommessa, poi
ferma I'auto. Anche la musica si ferma. Guarda attraverso il fine-
strino dell’auto e i rami degli alberi privi di foglie si riflettono sul
vetro. Apre il finestrino per vedere pit chiaramente e poi esce.
La macchina da presa ¢ dietro di lui e per qualche secondo il suo
' corpo occlude la visione di ¢id a cui sta realmente volgendo lo
sguardo. I rami degli alberi sembrano fuoriuscire dalla sua testa
. eun attimo dopo si riflettono sulla sua auto come reti neurali. La
Messa in scena qui sembra evidenziare il cervello-schermo. Poj
| Vediamo che cosa ha attirato I'attenzione di Clayton: in lontanan-
‘2asulla vetta di una collina, accanto a qualche albero, sembra che
tre cavalli lo stiano chiamando. Clayton cammina verso di loro,
Icerto, dubbioso, titubante. I cavalli non scappano. In una serie
Aiprimi piani li vediamo osservare Clayton, che ora puo quasi toc-
€arli. I cavalli sembrano magici, come se provenissero da un’altra

Simensione temporale, e sembrano volergli dire qualcosa. In una

143




IL DIALOGO CON LA FILOSOFIA

lunga inquadratura vediamo la sua auto in lontananza, il moto-
re ovviamente continua a girare, mentre il vapore fuoriesce dallo
scarico. Poi all'improvviso un’esplosione. .. e 'auto avvolta trale
fiamme. I cavalli scappano. Clayton torna all’auto si rende con-
to di essersi salvato grazie a questo strano incontro. Dopo questa
incursione nel futuro della vicenda, la narrazione torna indietro
nel tempo a quattro giorni prima.

La scena di per sé & mozzafiato. Senza spiegare esplicitamente
gli eventi, le qualita affettive delle immagini, la fredda foschia del
mattino, gli alberi, i cavalli, I'espressione sul volto di Clayton e
Pesplosione dell’auto ci suggeriscono che si tratta di un momento
decisivo, un momento di illuminazione. Il seguito del film ci mo-
strera gli eventi che hanno portato fino a questo momento. Verso
la fine del film questa scena viene ripetuta, come un ciclo retroat-
tivo, con lievi variazioni. Come spettatori ora sappiamo perché
tutti i personaggi sono rappresentati in spenti toni di grigio, sap-
piamo come decisioni inumane espongano le persone a pressioni
estreme (Tilda Swinton ¢ superba nei panni di Karen Crowder,
top manager della U-North), sappiamo come Arthur Edens venga
assassinato per le sue deliranti e pericolose trasgressioni, e sappia-
mo come Clayton abbia capito di non avere scelta (la scelta dinon

avere scelta) nell’accettare dal suo capo un assegno per pagare i
propri debiti anziché perseguire i crimini della U-North (el coin-
volgimento del proprio studio legale) scoperti attraverso Edens.
Quando la scena dei cavalli viene riproposta per la seconda vol-

ta, con Clayton alla guida della sua auto nella campagna nebbio- =

sa, vediamo che gli assassini a contratto che hanno ucciso Edens

stanno seguendo anche Clayton. La stessa musica ora suona pitl -

precipitosa, pit minacciosa. Avevamo visto, inoltre, che Clayton
ritrova nell’appartamento di Edens il libro del gioco di fantasia
di suo figlio, Regno e conquista, in cui uno dei disegni raffigura
dei cavalli in piedi accanto a un albero senza foglie. A livello nats {
rativo questo indizio potrebbe essere considerato una superflua
spiegazione della sosta di Clayton. O lo si potrebbe considerate:
un’oscura (e opaca) premonizione che conduce Clayton allillu-
minazione [...].

Allo stesso tempo le qualita affettive di questa sequenza fun-
Jionano anche senza spiegazioni narrative. Cid ha a che vedere
con 'immanente potenza delle immagini descritta da Deleuze nét
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suoi libri sul F:inema. Deleuze sostiene che le immagini non si
rappresentazioni e che ci riguardino direttamente ge cio (:in oy
sere con81dera'to secondo la sua cogente concezio’ne dic eVeﬁ?S'
La scoperta piuttosto recente dei neuroni specchio da ir"‘? -
e concreto supporto alla concezione deleuziana di ote;l efiloﬁe
immagini gngmatograﬁche. I neuroni specchio soncI)) cell Zla e
brali che si attivano quando facciamo effettivamente qu il o)
anche quandg vediamo (o sentiamo) qualcun altro facrleal Cols iy
In alcune fasi del meccanismo cerebrale, quindi, ved ol
(fenc?mer'lo talvolta descritto con l’espress’ione “L; scinire'e ag:ire
Ja scimmia fa”). Cosi per queste porzioni del cervello n(;?lla’Yed'?
f?lrs(r)lziz Lrs ;fﬁ%deg qualcur;lo o qualcosa nella realta o veder(e: Zu;l—
c m. Damasio descrive l
ngurgscien;iato Vittorio Gallese e ?izlelztguf: Iégfﬁ;r;oi,r? f‘;}lpl) i =
di Spm@@l.“ Quel che vediamo letteralmente tocca ;ree d 611 71567’014
10 che imitano le azioni o le emozioni percepite. Cio si neiﬁcervi .
?ntle;)mlm neurologici le iimmagini non possono éssere ci;)nsicciz:atz
S0 rappresentazioni i una realta oggettiv i
un potere interno che crea certi effetti r?egl cer:éligai{l?gg ;)i lrtll\i,feizce
zﬁ: }Z 1rrirér§/agmll crlezi)no nugvi circuiti nel cervello d,ello spet%atori:a
e e le elabora. Come affer i i ',
n'eura!i ele f:orrispondenti proiezionir?r?eﬁ?atl(i)rclilizgaentqt?selz,' e
ti al di fuori del cervello sono creazioni cerebrali lggate all;e;,ee;:

R . . Yo .
~ ta che produce tali creazioni, non un riflesso passivo della realta

1 x e . . . . . . . .
’

s0. Poiché i i i i
‘ ché in movimento tra il dentro e il fuori, questa & una con-

cezllone dinamica e dialettica del cervello-schermo
ne . . . . T, :
‘ Inaginiu1ron1 Spe.CChIO. e il modo in cui il cervello recepisce le im-
. B CIzoesrsono él}}lmm}?re le implicazioni deleuziane del cervello
v mo. C’'¢ anche una compatibilita i
atibilita specifica tra |
| — : omp pecifica tra la nostra
- n(zia ]c;exlneuron} specchio e la tassonomia delle immagini
‘-memo Da 1a eleuze nei suoi libri sul cinema. In L'inmagine-mov:.
-y :;uze (ﬂgsmﬁca‘le immagini secondo categorie come I'im-
;agine ; llor}e, immagine-affezione, 'immagine-pulsione e 'im-
x cerVe]e] gzil?ne: esse ;uscrcano azione, affetto, pulsioni o pensieri
3 . Toccano direttamente il i
Y cervello e modific:
B can n odificano anche
,‘ a soggettivita; sono cio che Deleuze chiama “aspetti mate
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riali” della nostra soggettivita in cui il cervello e la mente sono un

tutt’uno. Quindi lo spettatore, nei termini della filosofia deleuzia-

na del cinema, pud essere meglio descritto come influenzato dalla

“materia segnaletica” che mutae forma le nostre soggettivita in un
% Guardare Michael Clayton & di fatto un’espe-
»a di divenire Michael Clayton (seb-
"E i cavalli nella foschia invernale,
potremmo dire, diventano potenzialmente per sempre legati alla
storia di illuminazione e cambiamento di Clayton. In Differenza e
ripetizione Deleuze discute dei segni come la nostra pitt importan-
te modalita di apprendimento (che non ¢ altro che la creazione o
i rafforzamento di nuovi circuiti cerebrali):

processo in corso.
rienza neurologica, I’esperien
bene solo temporaneamente)

apporto che va dalla rappresentazione
all'azione (come riproduzione dello Stesso), ma nel rapporto che va
dal segno alla risposta (come incontro con P’ Altro). [...] Apprendere
& proprio costituire questo spazio dell’incontro con dei segni. [...]
Essi attestano le forze della natura e dello spirito che agiscono sotto
le parole, i gesti, 1 personaggi e gli oggetti rappresentati.”

Lapprendimento non si fanelr

Tl film Michael Clayton chiarisce che prendere sul serio i segnie
una questione di credenza e di scelta e non di una data conoscen-
,a. La scelta in termini deleuziani € legata al vitalismo testimoniato

dai segni, ed & solitamente
sentita pitl che conosciuta.
una sorta di esperienza di scelta nel cervello e in quali modi essae
in relazione con la spiritualita? In Che cos’é la filosofia? Deleuze e

Guattari discutono di come la sensazione nell’arte (cinematogra-
fica) risponda al caos contraendo

ante su una superficie nervosa o in un volume

le vibrazioni dell’eccit
e, quella chela precede non

cerebrale: quando una sensazione appar
& ancora scomparsa. [...] Conserva se stessa perché conserva delle

vibrazioni. [...] La sensazione ¢ la vibrazione contratta, ¢ divenuta
oo\ . ~ . . . ”
qualita, varieta. Per questo chiameremo il cervello-soggetto “anima

o “forza”: solo 'anima conserva contraendo cio che la materia dissi-

pa, o irradia, fa avanzare, riflette, rifrange o converte.”

Una sensazione & dunque una

una contemplazione di elementi
ma nel dopo. Deleuze e Guattari attribuiscono questo aspetto
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contrazione, una sintesi passiva
della materia che conserva 1l P2

LA NEURO-IMMAGINE

izrlnsoenie;z;czgstréonl solo agli esseri umani, ma a tutti i tipi di organi
! e le rocce non possied i :
Sembrgnq condividere affinita I():himi(:hoeneo clzllrlllssﬁittzr%a'nﬁrvoso’ i
FostltulI:SI cgr?le “microcervelli” o, come scrivono ccifleeutr?m‘:‘o 'ia
inorganica Gt , el
i Sp%rituahtée e c<})]se . Inoltre questa concezione vitalistica del-
irit non ha nulla a che fare con i sogni o con la fantasi
ma ¢ piuttosto “il campo della fredda decisione. dell’osti one
assoluta, della scelta dell’esistenza”.** La decisio’ne freodsctim?mone
. a ¢ esat-
ggzxe}tc;f;?efsuon\a. sembra contraddire le sensazioni che p(;sratta
on s¢, ma di fatto & completamente logica secondo un
tiva vitalistica che vede I'universo popolato di microcu . Iflltospetj
lllnellllc;vsc;rrllzacc')stgntemente, agiscono e reagiscono, ma i;VeG t;ocilaensci
e eﬁom un momento di pausa, dove tutte le opzioni sono
ra aperte e una decisione deve essere presa. Quando in Lz
;gn(:zr%;;z;-i?nirvrzlmejmfo lll)eleuze discute l’immagine:affezionz 1121 C;;Z‘
: agini che crea sensazioni per e -
riormente questa idea di scelta spiritufle: lizcacliliiﬁezlztli,vsepxllega i
tcroal 13 itiﬁg?cle(cl?nflf I?uono 0 cattivo), ma tra i modi di esis?:nzzndoi
B a% ei.e Llna Verla scelta sp'mtuale ¢ la scelta di scegliere
R ; rshcneat?) 0 :scegh'ere di non aver scelta. Mentre
di accettare il denaro dal suI(:))Oct;ZZoa) dl1 gl ahr'a ?Celta p
s po), la s_ua\scelta spirituale, raffor-
Qoo cor egilo (i c':alvalh), ¢ quella di scegliere una
g o au - cllascelta splrltugle ¢ di grande importanza
¢ , perché “quella che con 11 i ,
el che consiste nello scegliere la scelta,
O loverct restituire tutto”.”* Cio che viene re-
i lenza in questo mondo, perché il fatto moderno &
_ game tra'uomo e il mondo si & i he
si € rotto. Deleuze sostiene che

€ questo le indi i
el Egr}r)lz (;]lé;ndl a doyer.dlventare oggetto di credenza: I'im-
B o Dude ser\elrestltmyto soltant‘o in una fede. [...] Solo la
che il cinema B npz)l;oﬂeriaor; é ctjjorrnnola cid Zhe vede e sente. Bisogna
g 0, ma la credenza in questo mon
SChiZofrenjaICOb })egame._[. ] CI"lStla.nl o atei, nella nostra universdi)y
, abbiamo bisogno di ragioni per credere in questo m(mdj 562

Quindi i isi
N SCh;,rfIcl)irsCi,ecsint?o oggl previsione, i molteplici ed etero-
| rec:nﬁm\:c;n ano con frenesia schizoide, invece
| e pre pil ontar{o'dallg realta, possono venire in
, - Indagando le condizioni, i limiti e le potenziali illu-
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- . . )
minazioni delle neuro-immagini, mi sfo'rzo di \{edere cofmrenl1 ar
te. la scienza e la filosofia possano conglungerst Fer trasformare
la’nostra follia contemporanea in metaf(iisma ein orl)rpe m1nctmpf_
e i c €nto. L.ga
iti i resi alla base di ogni cambiam
litiche di resistenza che sono : cam .
neuro-immagine testimonia come il cervello sia .dlyentatouﬂ no-
stro mondo e come il mondo sia diventato una citta-cervello, un

mondo-cervello.

NOTE

izione (in i ¢ disponibile alla pagina
izione (in inglese) del monologo & :
htt;:/l;\?/\ifr\?ficr;gb.com/ title/tt0465538/ quotes?ref_:tt_ql_trv_4 (ultimo
aCCSSS\C/}edei éiu]%rgl)ei(;g%. Guattari, Lanti-Edipo. Cag()}z'tall)z'sino e xcll:az'zcc;)fretm'a
‘ it, di , Finaudi, Torino 1975; G. Deleuze, I. Guatta-
(1972), tr. it. di A. Fontana, Einaudi, 1 T
i, Mille piani. talismo e schizofrenia (1980), tr. 1t. 3 s
Ilt’ Il\\/fcle{féc)gll aﬁgrgzpzloaoé. Vedi anche 1. Buchanan, P MacCcIirm::ick (;O%%ra
fii(; Deleu’ze and the Schizoanalysis of Cinema, Continuum, London 1

3. Vedi S. McQuire, M. Martin, S. Niederer (a cura di), Urban Screens
Reaa.’er, Institute of Network Cultures, Amsterdam 2009. .

4. G. Deleuze, L'immagine-tempo. Cinema 2, (1985), tr. it. di L. Rampel-
lo, Einaudi, Torino 2017, p. 317.
5. Ibidem, p.311.

6. G. Deleuze, Differenza e ripetizione (1968), tr. it. di G. Guglielmi, il 5

i 1. . 3 Bl & {
Muélﬂéy %21%%22 1‘?171 cervello & lo schermo” (2010), in Due regimi difollie

i i A.Ro-
altri scritti. Testi e interviste 1975- ;995 ,tr.it. ea curadiD. Borcae PA.Ro
i, Einaudi ino 2010, p. 233. ey |
Vat%’ Ilz)m\?(}l%lﬁgf}f“‘l‘?A life (E)f pure immanence’: Deleuz.e.s Crl:jl%?e gnzli
Cli i Project,,’ introduzione a G. Deleuze, Essays Cm‘zca/ a;é i z};;;gaa:
Velfsc()] London 19"98‘ p. XVIL [In italiano Critica e clinica, tr. it. d1 A. ‘
ro, Ra’ffaello Cortina, Milano 1996. NdC]
9. Ibidem, p. XXV.
10. Ibidem, p. XXXVIIL. ‘
11. G. Deleuze, L'immagine-tempo, Cit., p. 234. |
‘dem, pp. 161-181. it : o
g Iéﬁfnggch, Software Culture (2013),. tr. }t, di I\/XI;‘E?;HS%I;%
ares, Mi _14. Altri libri nel campo dei software stud A
g;ﬁzwl\ﬁ}lfl alglr(;,tcl))col. How Control Exists After Decentralzza;{?;z ) ,gﬂfexico !
Cambridc’re (MA) 2006; M. Fuller (a cura di), Software Studies.
MIT Press, Cambridge (MA) 2008.
14. Ibidem, p.>5.
15. [bidem, p. 11. .
16. A.R. Galloway, Protocol, cit., pp. XVII-XIX.
17. Ibidem.

o
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! 18. H. Jenkins, Cultura convergente (2006), tr. it. di V. Susca e M. Pa-
pacchioli, Apogeo, Milano 2007. Vedi anche G. Lovink, S. Niederer, Video
Vortex Reader: Responses to YouTube, Institute for Network Culture, Am-
sterdam 2008.

19. [Vedi L. Manovich, Software Culture, cit., pp. 117 sgg. NdC] Questo
assemblaggio profondo crescera solo con I'evoluzione di Internet al Web 3.0,

20. Vedi https://it.wikipedia.org/wiki/Dogma_95. Vedi anche J. Simons,
Playing the Waves: Lars von Trier's Game Cinema, Amsterdam
Press, Amsterdam 2007.

21. L. Manovich, I linguaggio dei nuovi media (2001), tr. it. di R. Merli-
ni, Olivares, Milano 2002, p, 274.

22.]. Derrida, Mal d'archivio. Un’impressione freudiana (1995), tr. it. di
G. Scibilia, Filema, Napoli 1996.

23. [Vedi L. Manovich, Software Culture, cit., pp. 26-27. NdC] 1l piu rile-
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24. A. Friedberg, The Virtual Window. From Alberti to Microsoft, miT
Press, Cambridge (MA) 2006.

25. N. Rombes, Cinema in the Digital Age, Wallflower, London 2009.

26. L. Manovich, A. Kratky, Soft Cinema. Navigating the Database, MIT
Press, Cambridge (MA) 2005.

27. M. Fuller, Media Ecologies: Materialist Energies in Art and Technocultu-
re, MIT Press, Cambridge (MA) 2005, p. 4. Fuller segue Guattari nel connettere
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28. D.N. Rodowick, I/ cinema nell’ era del virtuale (2007), tr. it. di M.

Miotti, Olivares, Milano 2008, p. 143. Vedi inoltre D. Rodowick, “An elegy
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Che cos’e I, filosofia?, cit.

~ 34.D. Hume, Dialoghi sulla religione naturale (1779), tr. it. di M. Dal
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