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Mod(a)ific-azioni


Giovanni Maria Conti







Il rapporto della moda con il corpo femminile


e maschile non è pacifi co perché è stretto


nell’infelice zona di confi ne che si estende tra


la necessità che ha la moda di plasmare


l corpo e l’impossibilità di cambiarlo.1


Gli abiti modifi cano il corpo.

Lo sappiamo da sempre, da quando in

Francia inventarono in Casso, il corpetto di

ferro del XVI secolo, per far sì che il corpo

della donna potesse assumere una “fi gura a

clessidra”. “Di profi lo le donne disegnavano

un “S” perfetta: la crinolina abbondante,

raccolta posteriormente, creava un sellino

imbottito da portare sotto la cintura

della vita, mentre la parte superiore era

supportata da busti con stecche di balena

che evidenziavano il seno. Le strutture rigide

indossate sotto l’abito, corsetti, tournure,

panier, busti, ebbero un ruolo fondamentale

in questo periodo: obbligavano la donna a un

portamento innaturale e rigido. Inoltre, per

conferire maggiore equilibrio alla silhouette,

le donne appartenenti alla classe dominante,

aggiungevano alla postura già eretta,

cappellini in contrasto con la sporgenza

posteriore dell’abito, leggermente inclinati

sul davanti, su una capigliatura ondulata e 






Ciavarella M., (2015) La moda e il corpo: un rapporto 
obbligato. Parte I. Style Magazine - Corriere della Sera on 
line, 23/02/2021, ore 11 https://style.corriere.it/blog-michele-
ciavarella/2015/11/06/la-moda-e-il-corpo-un-rapporto-
obbligato-parte-i/
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raccolta.”2 La Storia del Costume è costellata

di prodotti nati per modificare, mutare,

coprire, esaltare le forme naturali del corpo;

persino l’attuale make-up, l’allora belletto,

aveva una funzione ben definita: quella di

identificare chi fosse una prostituta e chi

invece una donna timorata di Dio.

E ancora, gli abiti costruiscono immagini ed

immaginari. “E nella nostra, che è l’epoca in

cui il mondo si fa immagine e tali siamo noi

stessi, ciò che prevale è il visivo di immagini

immateriali e senza soggetto, di opere

multimediali, di video arte, di narrazioni che

intrecciano immagini, suoni, simboli.”3

Per chi si occupa di moda discutere di corpo

è normale; come una forma di disciplina

del corpo, la moda prende in carico la

presenza sempre inquietante dei corpi

concreti degli esseri umani e li addomestica,

innanzitutto rivestendoli (Calefato 1986).

Il designer di moda si occupa di corpo da

sempre perché attraverso il suo lavora ha la

responsabilità di prendersene cura. O quanto

meno dovrebbe! Progettare un capo di

abbigliamento non è cosa semplice; “in primo

luogo, c’è una considerazione materiale che

vincola ogni forma di abbigliamento al corpo,

non solo dal punto di vista funzionale (gli abiti

sono sempre fatti per coprire il corpo, sono

mezzi realizzati al fine di questo rivestimento,

quale che sia la ragione di esso, e dunque 






Conti G. M., Soldati M. G., (2009) Fashion e textile Design.

Percorsi paralleli ed evoluzioni storiche, Lupetti, Milano, p. 88-89

Fiorani E., Corpi e codici figurativi, in Conti G.M., Fiorani F.,

(2017), Oltre la Moda. Iridescenze della moda contemporanea,

Deleyva Editore, Milano. p. 9  
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stanno al suo servizio). Vi è anche un aspetto

più banalmente materiale che di solito si

dà per scontato: a parte rare eccezioni

come protesi e corazze, per ovvie ragioni di

comodità gli abiti sono sempre realizzati in

tessuto più o meno morbido, il che comporta

che non possano materialmente sorreggersi

da sé, che senza un appoggio perdano la

loro forma e la loro natura tridimensionale.4”

L’abito è dunque un prodotto complesso

che mette in campo diversi domini della

conoscenza che vanno dalle humanities sino

alle scienza, alla tecnologia, all’economia. 

Non è solo la moda a occuparsi del corpo

umano. La Body Art, con le intuizioni 






Volli U., Il malessere obbligatorio della moda, on line,

23/02/2021, ore 11.00, https://core.ac.uk/download/
pdf/301965996.pdf 







dell’artista italo-francese Gina Pane negli Anni

‘70, che credeva al corpo come un sistema

di segni, e con le estremizzazioni della sua

erede francese Orlan, che dai tardi Anni ‘80

in poi ha modificato il proprio viso attraverso

multiple operazioni chirurgiche a cui si è

sottoposta per inserire protesi estranee alla

morfologia umana, ha estremizzato molto

di più questo rapporto. Ma la moda ha

iniziato molto prima dell’arte a modificare il

corpo. “Attraverso vestiti, accessori, trucco,

pettinature, andature il corpo indossa non

solo modi d’apparire, ma modi d’essere. 

Diventa la superficie di scrittura di nuove

progettualità antropologiche, vestendo

idee elaborate dai fashion designer e dalla 
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strada.”5 Probabilmente dobbiamo a Paul

Poiret il ritorno del corpo naturale come

protagonista indiscusso. Fu lui all’inizio del

‘900 a togliere busti e sottostrutture e a

preferire le forme naturali del corpo femminile

con una silhouette più fluida, ad esaltarne il

seno semplicemente alzando il punto vita

senza che “sotto” ci fossero oggetti costrittivi

e di tortura.  Sarà Mariano Fortuny ad

alleviare definitivamente il corpo femminile da

strutture rigide e corsetti; Delphos è il capo

d’abbigliamento in seta plissettata che segue

le forme naturali del corpo, mettendone in 

evidenza i suoi naturali volumi per renderlo

ancora più sensuale ed erotico. 






Fiorani E., Il ritorno del corpo in Conti G.M., Fiorani E., (2017),

op. cit. p. 23
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Poi le 22 linee di abbigliamento di Dior ispirate

dalle lettere dell’alfabeto, l’abito “Sacco” di

Balenciaga, le sperimentazioni tessili con

diversi materiali di Paco Rabanne degli

anni ’60: i vestiti fanno questo, o quanto

meno dovrebbero farlo, esaltare il corpo

rendendolo l’unico protagonista.

Per converso potremmo citare i “prodotti

moda” che liberarono il corpo e restituirono

alla donna l’utilizzo di entrambe le mani.

È il caso di Chanel e dell’invenzione della

catena per le borse a tracolla, introdotta

con il modello 2.55 del 1955. Se fi no a quel

momento le borsette erano dei contenitori

da “portare a mano”, in cui la signora

conteneva un fazzoletto e forse della cipria,

con la visione moderna di Chanel di una

donna il cui ruolo sociale non era più quello 
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della bella statuina ma di una persona

libera ed indipendente, la borsa diventa un

prodotto utile, funzionale che favorisce e

aiuta i movimenti, non impedendoli, non

ingessandoli. Nel contemporaneo, il prodotto

che ha messo in discussione il rapporto

corpo-moda-prodotto è stato sicuramente 






la scarpa Armadillo di Alexander McQueen.

“La sua trasformazione più radicale arriva

proprio con la sua collezione testamento

nel 2009 intitolata Plato’s Atlantis. In quella

collezione che raccontava la trasformazione

della Natura e delle sue creature attraverso

l’immaginaria Atlantide descritta da Platone,

McQueen ha annullato la rappresentazione

usuale del corpo costruendone un’immagine

artefatta ma plausibile perché ha trasformato

le modelle in creature del futuro che

recuperano la natura originaria, dove la

forma che conosciamo nella nostra attualità

risulta una sovrastruttura culturale. Per

rendere ancora più reale la nuova figura,

McQueen concepisce una scarpa che

chiama Armadillo, perché replica le forme di

quell’animale.”6 Con Armadillo, McQueen,

tolse alla scarpa la forma ergonomica

allontanandola dall’anatomia del piede,

costruendo più un piedistallo artificiale che

adatta la deambulazione ad un’andatura

volutamente innaturale. “Ma chissà, all’interno

di Armadillo potrebbe esserci qualcos’altro,

una parte mutata di corpo mutante. In realtà,

quello che muta è la rappresentazione del

corpo umano che si comunica attraverso il

movimento definitivamente modificato dal

condizionamento della forma di Armadillo.”7






Ciavarella M., (2015) La moda e il corpo: un rapporto 

obbligato. Parte II. Style Magazine - Corriere della Sera on

line, 23/02/2021, ore 11 https://style.corriere.it/blog-michele-
ciavarella/2015/11/06/la-moda-e-il-corpo-un-rapporto-
obbligato-parte-i/

Ciavarella M., (2015) La moda e il corpo: un rapporto

obbligato. Parte II. Style Magazine - Corriere della Sera on

line, 23/02/2021, ore 11 https://style.corriere.it/blog-michele-
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In ambito salute e cura del corpo è

interessante la storia dei cosmetici; nati

prima come prodotti per l’igiene e la cura del

corpo, divengono in un secondo momento

l’oggetto feticcio con cui i brand internazionali

realizzano la maggior parte del fatturato. 

Grazie alle proposte della Rational Dress

Society, movimento inglese fondato

nel 1881 dalla viscontessa Haberton, si

diffonde il concetto di “bagno per la cura e

il benessere del corpo”: i bagni, le saune,

la pulizia costante del corpo fanno sì che si

combattano anche tutta una serie di malattie 

della pelle. “In aggiunta alle cure mediche

anche diverse preparazioni cosmetiche, 






ciavarella/2015/11/06/la-moda-e-il-corpo-un-rapporto-


obbligato-parte-i/







in forma di creme e oli, vennero introdotte

e distribuite sul mercato.”8 Nel 1917 fu la

Maybelline a produrre la prima maschera per

il viso: era in tavoletta con relativo spazzolino.

Per applicarla si inumidiva lo spazzolino e si

strofinava sulla tavoletta. Quindi si passava lo 

spazzolino sulle ciglia e le sopracciglia.

I rossetti erano liquidi o in unguento; il primo

in stick risale al 1910 e fu prodotto da Roger

& Gallet; era contenuto in un cilindretto di

cartoncino e venduto nelle farmacie.

Dobbiamo a Helena Rubinstein ed Elizabeth

Arden la trasformazione di questo settore in 

“industria per la salute” con tanto di controlli e

certificazioni per standard qualitativi molto alti. 








Conti G.M., Per il corpo, non solo l’abito, in Conti G.M., Fiorani

E., (2017), op. cit. p. 37
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“L’opera d’arte totale è stato l’orizzonte in

cui la moda moderna ha preso avvio e le

relazioni tra moda, arti visive, architettura,

musica, danza, a partire dalla reinvenzione

e riscrittura del corpo, si sono fatte sempre

più fitte e a esse va aggiunto il design che

della società moderna e contemporanea

è diventato la “forma dominante”, quella

in cui tutte le altre vengono a iscriversi,

perché progetta le forme della cultura

materiale e del quotidiano e quelle immateriali

dell’immaginario, del simbolico, della 

conoscenza e dello stesso desiderio, e non

solo quelle degli artefatti e delle reti.”9

Chiediamoci sempre quale sia la vera

relazione tra i corpo e la moda.

Modificandolo, la moda trasforma il corpo

con il solo intento di abbellirlo e di renderlo

affine alla storia e alla società in cui vive, 

lasciandogli però la libertà di tornare, volendo,

al suo punto di partenza.






Fiorani E., Il ritorno del corpo in Conti G.M., Fiorani E., (2017),

op. cit. p. 25
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Design è follia

Dario Russo






Nel recente saggio sul Condom, Common

& Refuel Design, definivo Luigi Patitucci Un

cubista del concetto (2018). È un uomo

inquieto, il Patitucci, un divoratore di vertigini,

campione olim-pionico di salto da un

concetto all’altro! Ecco perché andrebbe

letto “random”, senza un ordine prestabilito.

Di cosa stiamo parlando? Di atmosfere,

moto difficili da definire, perché le atmo-

sfere del design sono indefinite, molto difficili

da delimitare, perché il design non ha limiti.

E poiché ci troviamo in un libro di Patitucci,

tanto vale spararla grossa, dire cioè cose che

altrove non si potrebbero dire. Per esempio,

affermare che oggi, nell’era della tecnica, il

design assume un carattere sacrale, che ci

permette di aprire uno spiraglio sulla nostra

follia senza, per questo, sprofondarci fino al

collo. Lo so, è Molto difficile da dire, come

titola l’ultimo libro postumo di Ettore Sottsass

(2019). Ma procediamo con ordine, sia pure

in questa folle trattazione.

Prima di tutto, occorre sgomberare la mente

da un’idea radicata, e cioè che l’uomo è un

anima-le razionale. Intanto la ragione non

va confusa con la nostra identità perché,

come dice Franco Basaglia (979, p. 34),

“in noi la follia esiste ed è presente come 

lo è la ragione”. Ma di questo parleremo

dopo. Quel che va subito chiarito è che

l’uomo si differenzia dagli animali non per

una cosa in più, la ragione, ma per una cosa

in meno, l’istinto. A tal proposito, Arnold 







Gehlen (1941, p. 88) parla di Mängelwesen

(carenza, difetto), definendo l’uomo “essere

manchevole”, che presenta «un problema

biologico particolare» (1940, p. 60).

Mentre gli animali - grazie all’istinto - sono

perfettamente adatti al loro habitat naturale,

sanno subito quel che va fatto e come farlo

nel modo più sicuro ed efficace.

Ciononostante, nella guerra della

sopravvivenza, l’uomo è riuscito a prevalere,

fino a raggiun-gere il dominio assoluto sul

Pianeta.

Come ha fatto?

Ha fatto, per così dire, di necessità virtù.

Ha dovuto sviluppare tecniche, sempre più

sofisticate, per passare dal desiderio alla

realizza-zione (altrimenti impraticabile), e

istituzioni, varie e articolate, per regolare il

suo comporta-mento sociale (altrimenti allo

sbando).

Ecco dunque un’altra idea radicata che

andrebbe parimenti sgomberata, ovvero che

la tecnica è un’applicazione della scienza. Il

che è un insidioso fraintendimento perché

la tecnica precede la scienza, è molto più

antica.

La tecnica è la forma di razionalità più elevata

che l’uomo abbia mai raggiunto, e anche la 

più semplice.

Nel tempo più breve possibile, punta a

raggiungere il massimo dei risultati con il

minimo dei mezzi. E già cominciamo ad

assaporarne la portata quando, non avendo 
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la forza della scimmia né il collo della giraffa,

l’uomo prende un ramo che gli permette di

raggiungere il frutto.

La tecnica produce strumenti, procedure,

apparati.

La scienza interviene in un secondo

momento per organizzare ogni cosa

in termini matematici, oggettivamente

misurabili, attraverso esperimenti replicabili.

A questo punto, si potrebbe pensare

che il design sia legato all’innovazione

tecnologica e che riguardi sostanzialmente

la progettazione di oggetti d’uso

funzionalmente perfetti. Ma non è questa

né l’origine né la vocazione prospettica del

design. A ricordarcelo è Sottsass il quale,

descrivendo la natura tecnica dell’oggetto-

freccia, afferma che un tempo molto

lontano il de-sign “significava incidere sulle

frecce segni magici o simboli e così via; o

anche dare una forma speciale alle frecce”

(Sottsass, 2019, p. 64).

Intendiamoci, il design non può porsi in

opposizione alla funzione pratica; semmai la

asseconda o addirittura la amplifica. Tuttavia,

non si esaurisce in essa. È qualificato anche

dalla funzione simbolica.

Anzi, si potrebbe dire che il design sta

proprio in questo: nell’intreccio inestricabile di

funzione pratica e simbolica.

A una condizione però: che una funzione 

rimandi all’altra e viceversa.

Se ad esempio la funzione simbolica di una

sedia compromettesse la funzione di sedersi,

l’oggetto sarebbe in contraddizione con sé

stesso, perché si userebbe male o addirittura 






non si userebbe per nulla. Quindi la sua

funzione pratica rasenterebbe lo zero.

Oggetto fine a sé stesso: pura

contemplazione e conseguente fine del

design.

Se invece la funzione pratica non lasciasse

spazio al simbolo, il design sarebbe

totalmente as-sorbito nella tecnica. Perciò

la bontà dell’oggetto andrebbe misurata

soltanto in termini di utili-tà e di efficienza.

Ed ecco che la fine del simbolo, della poesia

e del sogno implica la contrazione del design,

nel momento in cui viene meno la visione del

mondo che esso dischiude.

Su questo punto Sottsass (2019, p. 64)

è chiarissimo: “Il design non riguarda

l’esistenza o meno degli strumenti come

tali; ma riguarda la possibilità di esistenza

degli strumenti a contatto con una certa

atmosfera psichica o culturale”. Va benissimo

perfezionare tecnicamente gli oggetti e i

loro automatismi per renderli sempre più

intuitivi e usabili. Il problema però è “quando

mi vo-gliono far credere che il design non

è altro che la capacità di adeguare uno

strumento agli au-tomatismi. Nessuno mi

dice che design vuol dire inventare una

freccia. Dicono che quella è un’invenzione,

un fatto d’ingegneria o un fatto di tecnica.

E fin qui tutto bene. Ma poi mi voglio-no far

credere che design vuol dire fare in modo 

che si possano tirare meglio le frecce e

fare in modo che la freccia colpisca meglio

nel segno. Cioè mi vogliono fare credere

che design signifi-chi lubrificare meglio

l’automatismo professionale del tiratore 
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di frecce. È a questo che non cre-do”

(Sottsass, 2019, pp. 67-68).

Perché - lo ribadiamo - il design ai suoi esordi

ha a che fare con i segni magici incisi sulla

freccia, con la dimensione sacrale degli

oggetti, non col perfezionamento tecnico e la

lubrificazione dell’automatismo.

Il design, dunque, ha a che fare col magico

ovvero col sacro, che ha sempre incorporato

e che oggi potrebbe essere un sovrappiù

quanto mai utile se non già indispensabile.

Ma vediamo perché.

Come ci ricorda Umberto Galimberti sulle

Orme del sacro (2000) e poi a proposito

del Cristia-nesimo (2012), il sacro, parola

indoeuropea che vuol dire “separato”, fa

riferimento a potenze che gli uomini hanno

avvertito come superiori alle loro possibilità

di controllo e che quindi han-no riferito a

una dimensione altra, in seguito denominata

divina. Rispetto al sacro, dunque, gli uomini

hanno manifestato un’ambivalenza: da un

lato se ne sono ben guardati, perché il sacro

è una cosa pericolosa; dall’altro ne sono stati

attratti, come si può essere attratti dall’origine

da cui si proviene.

In un certo senso, infatti, si può dire che

l’umanità nasce emancipandosi dal sacro,

inizialmente attraverso riti, poi attraverso

la religione e infine attraverso la ragione

(Galimberti, 2019, p. 63). La religione serve 

appunto a relegare il sacro, affinché non

si espanda ed entri nella comu-nità per

devastarla. In un secondo momento arrivano

gli dei, con molto ritardo, come afferma

Gerardus Van der Leeuw (1933), il più grande 






storico delle religioni. E quando arrivano gli

dei, il sacro comincia a perdere qualcosa

della sua configurazione ultraterrena e

acquisisce un carat-tere antropologico.

Per non parlare del Dio cristiano che

addirittura diventa padre misericordioso.

Quanto di più distante dal sacro.

Oltre alla dimensione religiosa, c’è poi la

lettura antropologica, per la quale il sacro

abita den-tro ciascuno di noi e si colloca

sotto la coscienza, in quella zona che Freud

ha chiamato incon-scio, da cui la coscienza si

è emancipata senza rimuovere la dimensione

sacrale, che resta co-munque presente

e sempre nella possibilità di esplodere ed

espandersi nella persona.

Il sacro, che trascende la dimensione

religiosa e si annida nella parte più recondita

di noi, prende il no-me di follia.

Occorre quindi distinguere due tipi di follia:

una può essere intesa come il contrario della

ragio-ne, perché «nasce dalle procedure di

esclusione che scaturiscono da quel sistema

di regole in cui la ragione consiste.

Dove c’è regola c’è deroga [...] Ma c’è una

follia che non è deroga, per la semplice

ragione che viene prima delle regole e delle

deroghe» (Galimberti, 2019, p. 644); quindi

precede la stessa distinzione tra ragione

e follia. Questa follia è quella che Eschilo

(Prometeo incatenato, vv. 596-597) definisce 

«malattia di origine divina» e che Platone

ritiene popolare, diffusa: la follia sacra-le.

È la follia più devastante, che incontriamo

nelle cose più banali.

Per esempio quando ci ubriachiamo; e coloro 
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che ci stanno intorno dicono che non siamo

in noi. Qualcosa ha preso il sopravvento

sul nostro Io, ossia sulla nostra struttura

razionale. Infatti, non ragioniamo più.

Ciò accade anche nel sogno che, prima

di essere un bocconcino prelibato per gli

psicanalisti, è il teatro della follia. Perché

nel sogno i principi di non contraddizione

e d’identità non funzionano più. Talché nel

sogno, siamo attori ma anche spettatori,

siamo uomini ma anche donne, siamo adulti

ma anche bambini. Non funziona nemmeno il

principio di causalità, perché spesso l’effetto

produce la causa, né il rapporto spazio-

tempo, perché il sogno può cominciare a Rio

de Janeiro e finire nel Medioevo.

Perciò il sogno è la devastazione dell’ordine

razionale. E si manifesta qui la nostra vera

natura, che è la follia.  Perché proprio la

nostra follia è ciò che rende ognuno di

noi diverso da ogni altro. Quando in-vece

facciamo uso della ragione siamo tutti

uguali, perché applichiamo un sistema di

regole condiviso (Galimberti, 2019, p. 671).

Insomma, la follia è parte di noi: «la nostra

sostanza», I mostri che abbiamo dentro, per

dirla con Giorgio Gaber (2013); mentre la

ragione non è altro che uno strumento.

Si capisce così perché il sacro si configura

come un’entità imprevedibile, insondabile,

un caos a prova di bussola. Al suo interno 

tutto appare indifferenziato. Il sacro, infatti,

si caratterizza per la confusione di tutti i

codici, contamina il bene con il male, il giusto

con l’ingiusto, il vero con il falso. È il luogo

della contaminazione dei contrari. Non si dà 






alcuna possibilità di convivenza né di dialogo,

perché le cose sono ambivalenti, giocano

su molti registri, non c’è una definizione

delle cose. Eraclito dice: “Il divino è giorno

notte, inverno estate, guerra pace, sazietà

fame: e si muta come il fuoco quando

unito agli aromi prende il nome del piacere

che a ciascuno è pro-prio” (Eraclito, 1980,

p. 19, frammento 32). “Per la divinità tutte

le cose sono belle e buone e giuste; gli

uomini alcune le considerano giuste, altre

ingiuste” (Eraclito, 1980, p. 55, frammento

69). Il divino, che è pura follia, ha nel sacro

la sua cifra; l’uomo non può reggere tali

smisurati capovolgimenti. Perché dove tutto

è imprevedibile non è possibile organizzare

un mondo. I primi riti con i quali l’uomo è

uscito dall’imprevedibile stabilivano infatti:

cos’è totem e cos’è tabù, cos’è lecito e

cos’è proibito, cos’è concesso e cos’è

negato. Attraverso questi codici, l’uomo ha

cominciato a orientarsi tra quel che si poteva

e quel che non si poteva fare.

Eppure, benché i riti avessero un’enorme

potenza emotiva, funzionavano soltanto

all’interno di una ristretta comunità.

Allora i Greci fissarono delle regole razionali, a

cominciare dal principiò di non contraddizioni

e dal principio di causalità, come Platone ci

ha insegnato. Inaugurarono così l’età della

ragione. Uno strumento molto raffinato - la 

ragione - che serve a distinguere le cose, a

stabilire che una cosa è sé stessa e non altro.

Ma è proprio così?

È vero che una cosa è sé stessa e non altro?

Fino a un certo punto. 
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Se a una conferenza prendiamo una

bottiglia, la gente non si agita perché pensa,

applicando il principio di non contraddizione,

che la bottiglia è sé stessa e non altro.

Quindi versiamo l’acqua nel bicchiere e

beviamo. Se invece prendiamo la bottiglia e

la scaraventiamo contro qualcuno, la bottiglia

resta sì sé stessa ma diventa anche altro

ovvero un’arma impropria. E qui il princi-pio

di non contraddizione comincia a traballare.

Ma se assumiamo che tutte le cose sono

poli-valenti, è la nostra pacifica convivenza

che comincia a traballare, perché ogni cosa

può essere interpretata come un potenziale

pericolo da cui guardarsi. Il principio di non

contraddizione si rivela dunque una grande

risorsa, nella misura in cui ci permette di

neutralizzare la polivalenza di significati che

risiede nel sacro e renderebbe il mondo

ingovernabile.

Allo stesso modo, il principio di causalità offre

notevoli vantaggi perché, se siamo in grado

di cogliere il rapporto causa-effetto, abbiamo

la situazione sotto controllo. Se invece

ignoriamo la causa, siamo totalmente in balia

dell’effetto e naufraghiamo nell’angoscia

dell’imprevedibile. Non inganniamoci però:

la ragione è una strategia che permette di

intenderci e garantisce la prevedibilità dei

comportamenti, non una realtà di fatto.

Senza dubbio è molto utile, perché de-

finendo, e cioè ponendo fine al significato

delle parole, de-terminando, e cioè ponendo

termine al significato che le cose hanno, ci dà

modo, quando usiamo una parola, di dire una

cosa precisa e non altro. 






Ma la ragione non dice la verità.

La verità risiede nel sacro, perché una cosa è

sé stessa ma anche altro.

Lo sanno bene i bambini, che non sono

ancora arrivati all’età della ragione e che

quindi abitano la follia. I bambini utilizzano

le cose secondo una molteplicità di

accezioni e significati, per cui devono

essere continuamente accuditi. Perché, non

applicando il principio di non contraddizio-ne,

non è possibile determinare quale significato

danno agli oggetti che prendono in mano.

Il bambino prende un pennarello, quindi

disegna. Poi lo mette in bocca, e quindi il

pennarello cambia significato: diventa un

biberon. Poi lo tira addosso al fratello, e

allora diventa un’arma per offendere. E

così via. Perché i bambini, non essendo

ancora ragionevoli, vivono nella plura-lità dei

significati. Questa è la verità: tutte le cose

sono polivalenti.

Ma la fuoriuscita dalla ragione è una

caratteristica anche dei poeti. Il loro

atteggiamento è entu-siastico, non perché

affrontano la vita con slancio positivo ma

perché sono ispirati. Essere “en-tusiasti”, dal

greco en-thèos, significa infatti avere un dio

dentro, essere invasato da una forza esterna

irresistibile.

Tant’è che Pindaro, il massimo poeta greco,

dichiara di non essere l’autore delle sue 

opere ma semplicemente un profétes

(profeta); e cioè “chi che parla al posto di un

altro, portavoce”. Den-tro i poeti c’è dunque

un dio, il sacro, la follia.

Allo stesso modo, Leopardi esce 
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letteralmente dalla ragione quando scrive:

“Che fai tu, luna, in ciel! Dimmi, che fai,

silenziosa luna?”. Dal punto di vista logico-

razionale, la domanda non ha senso. Per

prima cosa, perché non ha senso fare

domande a un essere inanimato, la Luna,

che non può rispondere. 

Poi perché sappiamo benissimo cosa fa la

Luna in ciel! Gira attorno alla Terra, come la 

Terra gira attorno al Sole.

La domanda quindi non ha nessun senso,

a meno che non si intenda smarginare dal

significato letterale della Luna (satellite) per

aggiungerne un altro: quello di interlocutrice

femminile. È solo con l’aggiunta di questo

significato che si giustifica il testo poetico di

Leopardi e soprattutto la domanda: “Che

fai tu, luna, in ciel! Dimmi, che fai, silenziosa

luna?”. Anche i folli abitano il sacro, la

confusione dei significati, la confusione

dei codici. Non hanno la speranza dei

bambini di arrivare all’età della ragione e

neanche quella dei poeti di rientrare, dopo

lo sconfinamento dei significati, nella logica

razionale. Ma loro, i folli, non possono

fare altrimenti: sentono la vita in modo

diverso, irriducibile al sistema di regole

in cui la ragione consiste, e abbracciano

incondizionatamente la follia. I poeti invece

rischiano, quando creano, e devono mettere

in conto questo loro azzardo. I poeti, che 

Heidegger (1946) definisce “i più arrischianti”,

e gli artisti in generale, corrono non pochi

rischi, oltrepassando la ragione. Per questi si

sottopongono a una disciplina estrema: per

limitare i danni della follia. 






Tanto che Karl Jaspers (1922), il più grande

psicopatologo del Novecento, ricorda che,

quando apprezziamo un’opera d’arte,

dimentichiamo che la perla è la cicatrice della

malattia della con-chiglia.

Allo stesso modo, la forza vitale dell’opera

dipende dalla “malattia” dell’artista

(schizofrenia). Perché solo immergendosi

nella follia, ossia nel sacro, nella confusione

dei codici, è possibile compiere un atto

creativo. Sono loro i palombari: i bambini, i

poeti, i folli, nonché i designer.

Quando carichiamo un oggetto di una

valenza simbolica, allora, compiamo

un’operazione in qualche modo folle, diamo

a questa cosa un significato supplementare,

debordando dal princi-pio di non

contraddizione. Ecco il segreto del design.

Quest’oggetto non è più uguale agli altri, non

rientra nella serialità degli oggetti comuni,

perché fuoriesce da ciò che propriamente è

(fun-zione pratica) e assume un significato

per noi rilevante (funzione simbolica). Ecco

perché il sim-bolo può essere considerato
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