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D
aanni PietroMontani, giàdocentediEste-
tica alla Sapienza di Roma, riflette sulle
nuovetecnologieinunaprospettivafiloso-
fico-antropologica. Chi ha apprezzato al-
cuni suoiprecedenti lavori, comeBioesteti-
ca (2007) e L’immaginazione intermediale
(2010),loseguiràvolentierineinuoviintri-
ganti percorsi del suo ultimo saggio: Tre

forme di creatività: tecnica, arte, politica (Crono-
pio,pp.162,e14,00).Latesidipartenzaèchelacreati-
vità tecnica è stata ed è la principale risorsa adattiva
dell’homosapiensechedaessadiscendonotuttelealtre
sueformedicreatività, inclusel’arteelapolitica.Che
l’uomo abbia la predisposizione a prolungarsi negli
artefatti tecnici, eche liutilizzipersupplirealla limi-
tatezza della proprie facoltà naturali fino a instaura-
re una simbiosi tra organico e inorganico, non è
un’idea nuova. Senza scomodare i grossi nomi che
Montani stesso fa (pensatori come Derrida e Simon-
don, paletnologi come Leroi-Gourhan, psicologi co-
meVygotskijeTomasello),basterebbecitare ilrecen-
tissimobestsellerdiDanBrown,Origin,dovesidàper
scontata laprossima ibridazionedella specie umana
conglistrumentichecostruisce.Aldilàdicerteprevi-
sioni apocalittiche, è certo che l’homo technologicus è
destinato a subire una profonda trasformazione cul-
turale, epistemologica e perfino fisiologica.

Dove termina il corpo?
Giàogginonè facile stabilire dove termini il nostro
corpo: il limite topologico rappresentato dalla pel-
le e dalla portata degli organi di senso è superabile
dalpuntodivista comunicativo, eseèveroche l’uo-
mo fa la tecnologia, bisogna prendere atto che la
tecnologia a sua volta fa l’uomo. Probabilmente
meccanismi darwiniani (selezione naturale) e la-

marckiani (ereditarietà dei caratteri acquisiti) so-
no già operanti: come spiegare altrimenti la disin-
voltura con cui bambini di pochi annimaneggiano
computer e smartphone?
In questo panorama cangiante la trama dell’etica

e dell’estetica è continuamente lacerata. E qui il di-
scorsodiMontaniimboccaunapistadavveroorigina-
le. Rifacendosi alla lezione del suo maestro Emilio
Garroni, riprende la nozione kantiana di
‘schematismotecnico’,cheilfilosofotedescoapplica-
va al processo per il quale noi umani aggiungiamo
all’esperienza che facciamo degli oggetti qualcosa
che non è insito in quei medesimi oggetti. Costruia-
mo insomma per via di sintesi una regola che si può
utilizzare nella realizzazione di nuovi artefatti. La
chiavediquestacreativitàtecno-esteticaèperMonta-
ni l’immaginazione, che si esternalizza in tutti i pro-
dotti della techne, siano essi strumenti, congegni o
opere d’arte.
Nediscendeilparticolareinteressedell’autoreper

il rapporto tra percezionee immaginazione, special-
menterispettoallenuovetecnologiedell’immagine,
e–cosamoltomenoscontata–per il rapporto tra im-
maginazione e linguaggio verbale e per l’immagina-
zione onirica. Quest’ultima è per Montani radicata
nellostratopiùarcaicodellapsiche,doveattingetrac-
cemnesticheremotechenonpossonoessereesplici-
tate verbalmente proprio perché risalenti a una fase
pre-linguistica, a unmomento in cui l’in-fans non ha
ancora acquisito un linguaggio articolato e si avvale
perciò di strumenti simbolici primitivi, di natura
prettamente immaginativa. Di più:Montani arriva a
formulare l’affascinante l’ipotesi che la principale
funzione del sogno sia proprio quella di affrancare
l’immaginazione dalla tendenza annessionistica del
linguaggio verbale. Attraverso una perenne destrut-
turazione (il paragone, invero suggestivo, è con la te-
ladiPenelope)l’immaginazioneriuscirebbeapreser-

varelasuacomponenteintuitivo-percettiva(lairridu-
cibilebizarreness,comelachiamaMontani),assicuran-
dosi «una costantemanutenzione della sua capacità
di improvvisare», ovvero di sintetizzare al di fuori di
schemi logici costrittivi.
Questotipodiimmaginazioneèperòinsidiatadal-

la dilagante automatizzazione. Macchine capaci di
leggerearchividimemoriadigitale semprepiùgran-
di, a velocità semprepiùelevate, bruciano sul tempo
i limitati apparati organici umani, rendendoli subal-
terni. Tenendo contodi queste problematiche,Mon-
taniconstata–opiuttostoauspica–nelleartipiùcoin-
voltedalle innovazioni tecnologicheunadisautoma-
tizzazione progressiva tendente a farle assomigliare
maggiormente ai sogni. Mentre per un verso la pro-
gettualità artistica mira a trarre il massimo profitto
dalletecnicheinterminidiplasticità,accessibilità,ri-
mediazione, ecc., ma in una prospettiva sostanzial-
mente continuista, per un altro simuove verso la va-
lorizzazionediaspettidellacreativitàtantoinnovati-
vidamettere incrisi lo stessoconcettodi fare (poiesis)
finalizzato alla realizzazione di un’opera che sia un
prodotto al tempo stesso originale ed esemplare. In
questa seconda prospettiva conta certo di più
l’‘ambienteassociato’ (ladefinizioneèdiSimondon),
ossia laparticolarecompenetrazionedinaturaearti-
ficio creata da invenzioni tecniche significative (per
questasuaraffinataanalisiMontaniprendegliesem-
pi dal cinema, campo di studi che da sempre coltiva
con grande autorevolezza).

Nell’alveo della filosofia kantiana
L’ambienteassociatosiconfigurad’altraparteanche
comespaziopolitico,nel sensopiùampiodellaparo-
la.Montani tendea ricondurre l’intrecciodi tecnolo-
gia,arteepoliticanell’alveodellafilosofiacriticakan-
tiana (la tecnica – riassumo rozzamente – rendendo
comunicabile l’arte, ne favorisce la condivisione in
unambito comunitario, permette di riorganizzare il
«senso che abbiamo in comune»). Ma il timore è che
ciò,perquantocorrettoeimportante,nonbastianco-
ra.Latecnologiamodernahacreatoscenarididirom-
pente novità, impensabili nell’epoca di Kant. Oggi
l’individuo,valendosidella tecnologiae innervando-
sinelweb,vivedifattoinunadimensioneplanetaria.
L’empowerment del corpo, grazie alla realtà virtuale o
aumentata, rende superflua quella dislocazione fisi-
ca spazio-temporale nella quale in passato necessa-
riamente si dava ilDasein. La polis antica era lo spazio
delle relazioni interpersonali ‘face-to face’. Come
posssiamo ridefinirla oggi, nell’èra di facebook, di
twitter e della post-verità?

MONTANI ROSE+CROIX
di DAVIDE RACCA
VENEZIA

I
l 10 marzo del 1892,
presso la galleria Du-
rand-Ruel di Parigi, si
svolge il primo Salon
dell’Ordre de la Rose +
Croix du Temple. È il pri-
mogesteesthétiquepensa-
to e diretto dal mistico

eccentrico Joséphin Péladan,
la cui eco giunge, a più di dieci
anni di distanza, persino nelle
cronache mondane della Re-
cherceproustiana.Lastampaco-
evasimobilitaproecontroque-
staveraepropria réaction idéali-
ste. Péladan provoca un forte
scompiglio culturale con il suo
evento che, nonostante l’eliti-
smo spirituale che lo amman-
ta,riscuoteungrandesuccesso
di pubblico.
La prima mostra dei Rose +

Croix (cui seguono fino al 1897
altre sei edizioni, sempre in
luoghidiversidiParigi,masicu-
ramente di minore impatto
mediatico) è sostenuta finan-
ziariamente dal conteAntoine
deLaRochefoucauld,cheinsie-
meaPéladan(misticosì,maan-
chescaltroimprenditorecultu-
rale) sceglie artisti internazio-
nali per un’azione espositiva
nuova rispetto ai soliti Salon
«bazar» parigini. Anche se non
unitaria come le edizioni suc-
cessive, la primamostra defla-
gra nell’epoca del positivismo
trionfante.Péladanoffrel’inne-
scoper un Idéalisme che è già in
sé materiale esplosivo: questo
l’«effetto Rose + Croix» più di-
rompente.

Sâr vale a dire «guida»
Esoterico e cattolico in odore
di scomunica, nonché monar-
chico e reazionario, Joséphin
Péladan,oSârMerodack,come
si fachiamare (Sâr, chenell’an-
tico ebraico e assiro significa
«guida»,eMerodackchederive-
rebbedalnomediunrebabilo-
nese),imponelasuavisionemi-
stica all’evento. Stila un mani-
festo dottrinario dove non si
ammettono paesaggi e nature
morte.Nessunascenadomesti-
ca. Niente che abbia a che fare
conildatostorico,realeodina-
tura, se non in unaprospettiva
idealizzante e spiritualista.
Nessun naturalismo, dunque.
E neanche gli «impressioni-
smi» vengono tollerati. Per i di-
scepoli rosacrociani la regola è
dipresentareopere,senzaalcu-
na preferenza tecnica, ispirate
a fonti letterarie, leggendarie,
mitiche,meglio se di carattere
onirico o allegorico, che espri-
mano un’arte al servizio della
«bellezza».
Émile Bernard, reduce

dall’esperienza sintetista di
Pont-Aven e dalla rottura con
Gauguin, in un impeto di fer-
vente ritorno allo spirito reli-
gioso, aderisce all’iniziale ma-
nifestazione rosacrociana, che
inunoscritto tardo commenta
come laprima importantemo-
stra simbolista. Le opere cui il
Sâr Péladan si ispira sono le
esperienze proto-simboliste di
Puvis de Chavannes e Moreau.
Artisti entrambi che avrebbe
volutonellepropriemostre, in-
siemeaOdilonRedon,Denis, e
ai preraffaelliti George Frede-
ricWattseEdwardBurne-Jons.
Ma i vecchi maestri si rifiuta-
no. Eppure Moreau, pur diffi-
dandodelSâr, incoraggia i suoi
allievi più fedeli, Rouault e
Béronneau, a prendervi parte.
AltrettantofaPuvisconisegua-

ci Séon e Osbert. Così come vi
partecipano, tra calcoli di con-
venienza e reali convinzioni
dottrinarie,astrinascentidella
scena internazionale come lo
svizzeroHodlerel’italianoPre-
viati. Il tutto celebrato in una
mostra pensata comeun ritua-
le mistico-esoterico, attraver-
so un’azione che ha provocato
all’epoca una vasta gamma di
reazioni:dalle spirituali esalta-
zioni di accoliti e ammiratori
allepiùmondanebattutedispi-
rito della satira.
Le esposizioni organizzate

dal Sâr Péladan sono ora l’og-
getto della mostra Simbolismo
mistico. Il Salonde laRose+Croixa
Parigi 1892-1897, curata da Vi-
vienGreene,èvisibilepresso la
CollezionePeggyGuggenheim
di Venezia fino al 7 gennaio
prossimo (catalogo «in stile» a

cura della stessa Greene per le
edizioni Guggenheim Mu-
seum Pubblications). Seconda
tappa dopo la Guggenheim di
NewYork, lamostra è laprima
nel suo genere, in quanto trat-
ta, attraverso una quarantina
diopereevariomaterialedocu-
mentario, un aspetto specifico
del Simbolismo fin de siècle.
Già nel 2010, con la mostra

Utopiamatters: dalle confraternite
al Bauhaus, Vivien Greene, Se-
nior Curator dell’arte di Otto e
primo-Novecento presso la
GuggenheimdiNewYork,son-
dava l’evoluzione di varie for-
medispiritualismotraiduese-
colinellepraticheartisticheoc-
cidentali. Ma se lo studio
all’epoca era di carattere gene-
rale,stavolta, indagandoilsolo
fenomeno rosacrociano, si
comprende bene il nodo an-
ti-modernistaeauntempomo-
dernista chequesti tipo di sim-
bolismo rappresenta, il nodo
cioèchelegainsiemele istanze
spiritualiste delle confraterni-

te passate (come i Nazareni e i
Preraffaelliti)allefuturespinte
avanguardiste.
LemostredottrinariediPéla-

dannascononelsegnodell’ope-
rad’artetotalediWagner.Ispira-
todaunarappresentazionedel
Parsifal al Festspielhaus di
Bayreuth,ilSâr,chededicaben
quattro tomi all’opera teatrale
del compositore tedesco, in-
venta i suoi Salon e si attornia
di artisti che vivono delle sim-
bologie edel cultowagneriani.
Tra questi vi è l’aristocratico
spagnolo Rogelio de Egusqui-
za, inmostra conuna greve in-
cisione presentata nell’edizio-
ne del 1896 e intitolata Il Santo
Graal, dove la colomba bianca,
emblema dello Spirito Santo,
immersa in una vaga atmosfe-
ra medioevale da saga arturia-
na, risorge, nel sacramento eu-

caristico, dalla coppa del san-
gue di Cristo così cara all’Ordre
de la Rose + Croix.
Aldi làdiespliciti riferimen-

ti aWagner, e, a suo dire, «sen-
za alcuna preferenza di scuo-
la», Péladan ossequia il princi-
pio del Gesamtkunstwerk apren-
do a tutte le manifestazioni
dell’arte,fermarestandol’idéa-
lité della concezione dell’ope-
ra. Per questo anche la musica
vi svolge un ruolo importante.
Erik Satie, ad esempio, che già
aveva lavorato a brani per ope-
re teatrali del Sâr, in occasione
della prima mostra compone
alcuni pezzi sperimentali, tra
cui le Sonneries de la Rose +Croix,
utilizzando il computo greco
della sezione aurea comeprin-
cipio organizzativo della parti-
tura.Ma il repertoriomusicale
scelto, e quello artistico in ge-
nerale, non è univoco, e lame-
scolanza di suggestioni, dal sa-
cro al profano, dai Primitivi al
Barocco, servono a veicolare
stati d’animomolteplici e par-
tecipazioni emotive di estasi e
contemplazione.

L’idolo della perversione
E così da L’idolo della perversione
di Jean Delville, rappresentan-
te il feroce archetipo della
femmefatale, sipassaallostereo-
tipo opposto della femme fragile
nel ritratto campestrediGiova-
nesantadiHenriMartin.Dalpa-
gano tema dell’Orfeo di Mar-
cel-Béronneau, al misticismo
di Aprile o Santa Cecilia di Ar-
mand Point, si attraversano ri-
ferimenti culturali e stilistici
che vanno dal simbolismo di
Moreau alle influenze tar-
do-quattrocentesche di Botti-
celli. Anche il ritratto trova un
suopostonei Salon, dove, ban-
dito in chiave naturalista, vie-
neaccettato inunaprospettiva
idealizzante,soprattuttoseuti-
leallamitopoiesi delSâr stesso
(come nella versione pseu-
do-sacerdotale che ne offre
Alexandre Séon), o a celebrare
le figure ispiratrici dei Rosa +
Croix, tracuiBaudelaire,Verlai-
ne eWagner (come nei ritratti
xilografici di Félix Vallotton,
anchesenonallineatiallamito-
mania rosacrociana).
Nel suo romanzo-culto À

Rebours (1884), Huysmans
sintetizzabene il pensierodi
un artista décadent e della sua
resa dei conti con la realtà,
quando esprime il dovere di
modificare lavita «finoalpun-
to di annullarla, sostituendo
unidealedipoesiaalla squalli-
da prosa del quotidiano». E se
c’è una cosa che l’esperienza
di Peladan e dei rosacrociani
riflette, è che Parigi, nelle sue
ansie sismiche di fine secolo,
sviluppa un elevato tasso di
permeabilitàalnuovoeall’in-
solito. Sa di esserne l’epicen-
tro e si prepara ad amplificare
le scosse nelle avanguardie del
primoNovecento.

un capitolo
del simbolismo

Alfred Hitchcock,
Spellbound, 1945,
schizzo
di pre-produzione
per la sequenza
del sogno, realizzata
da Salvador Dalí

saggi
di estetica

Pietro Montani, «Tre forme
di creatività: tecnica, arte, politica»
(Cronopio): l’immaginazione
onirica come chiave per salvare
la nostra capacità di improvvisare

Disautomatizzare
learti, con il sogno

Qui sopra, Alexandre Séon, Le Sâr Joséphin Péladan, Lione, Musée des Beaux-Arts;
in alto, Charles Maurin, L’aurore du rêve,
Saint-Étienne Métropole, Musée d’art moderne et contemporain

Gesteesthétique
accarezzandol’Idea

Fra il 1892 e il 1897 si sviluppa a Parigi, intorno al mistico
eccentrico Joséphin Péladan, l’arte rosacrociana, reazionaria
e «avanguardista»: è di scena alla Guggenheim di Venezia

DicevaMontale, recensendo
Zanzotto, che si può anche fare
poesia inventariando una realtà

sempre più sfuggente e indecifrabile. E
proprio al poeta della Beltà rimanda la
quarta di copertina del primo libro di
versi di Rodolfo Zucco,Bubuluz,
edizioni del verri (pp. 95, € 12): allo
Zanzotto che definiva la poesia «un
insiemedi echi, di voci che restano
nell’aria, o in noi». In effetti quello di
Zucco assomigliamolto a un lavoro di
bricolage, descritto dall’autore – in una
breve nota finale – chiedendo aiuto al
Genette che in Palimpsestes annoverava,
fra imodi della riscrittura, l’esercizio
della versification. Oppure pensando
invece, più frugalmente, al gioco del
«ritaglio», di un concretissimo
montaggio. Si capiscemeglio, questa
concretezza, se si pensa anche al
mestiere critico di Zucco, alla sua
abitudine alla lettura e analisi del testo
poetico – basti ricordare, fra l’altro, le
sue curatele del «Meridiano» di Giovanni
Giudici e di Giovanni Raboni –
attraverso gli strumenti prediletti della
stilistica. Ed è sintomatico, in tal senso,
che i due nomi citati nella stessa nota
finale siano proprio – a comporre una
sorta di implicita genealogia – quelli di
due poeti per così dirematerici come
Raboni e Jolanda Insana. Chi ha dato
forma a questa raccolta è dotato di un
orecchiomolto prensile: si potrebbe dire
che compone per addizione e per
espansione, a partire da una scena
qualunque, da una frase ascoltata in
transito, da un dettaglio, non di rado
puntandomolto su un impulso ad
afferrare, a enumerare: «Bengala,
scatole /magiche, francobolli / di paesi
da tempo / scomparsi, decalcomanie /
cinesi, indaco, colofonie / diMalabar,
uova di insetti esotici, / di pappagallo, di
tucano, sala- /mandre vive e basilischi,
radici / dimandragola…». Non è detto,
poi, che l’assedio delle cose non lasci
comunque emergere certe pur
trattenutemoralità – vedi titoli comeDel
predare, Dell’amare, Del finire – o una certa
più schietta pronuncia sentenziosa: «In
questo / permanere – in una tale /
indifferenza / alla vita e allamorte di
ciascuno / di noi – sta forse racchiuso il
principio / della nostra salvezza, del
moto / incessante della vita / sulla terra,
di un incessante / perfezionamento» (Il
mare brusiva già così). Si ha come
l’impressione, attraversando questa
plaquette, cheil tagliaecucidiZuccoabbia
a che fare con la virtù della discrezione:
non pare volersimostrare troppo, l’io
che intreccia questi versi, preferendo
lasciar parlare il grande spettacolo del
mondo. E ci si trova a pensare che
l’ampia disponibilitàmostrata da Zucco
nei confronti del reale – in ogni sua
forma – sia, nonostante tutto, un
sintomodi integrità, un senso –magari a
trattimalinconico – di positività
dell’esistere, di amicizia con la vita:
perché pur guardando «le cose / dalla
parte dell’ombra», o forse proprio grazie
a questa accoglientemarginalità dello
sguardo, qui si intaglia poesia come
disponendosi «umilmente all’esercizio /
della gioia», ricavandola «magari / dalle
giacenze di noi stessi».

 POETI ITALIANI 
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Il taglia e cuci
diZucco e la virtù
delladiscrezione

Massimo Natale
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