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Abstract: Images have the power to transform physical absence into iconic presence: this is where
the paradox of their existence emerges. In the era of the triumph of audio-visual self-representation
the debate on self-portrait shifts its focus from the produced works to the process of production itself.
Based on such premises, the question of materiality can be redeemed by placing it in the gestural
domain, in the act of manufacturing that the body, as a living medium, together with the technological
medium, performs in the processual interaction between picture and image.
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1. Dispositivo, profanazione

Un dispositivo & «un insieme di prassi, di saperi, di misure, di istituzioni il cui
SCopo & gestire, governare, controllare e orientare in un senso che si pretende utile
comportamenti, i gesti e i pensieri degli uomini» (Agamben 2006: 20). All’interno
di questa macchina, fatta di ingranaggi che inquadrano e imbrigliano, I’individuo
& prima di tutto incasellato in una posizione prescrittiva che ne regola la condotta:
cio veniva messo in luce da Baudry che, a proposito dell’esperienza spettatoriale,
negli anni Settanta descriveva 1’apparecchiatura cinematografica come strumento
significante, non neutro, detentore di un’ideologia derivante dalla visione
prospettica «monoculare [che], fondata sul principio di un punto di vista fisso a
partire dal quale si organizzano gli oggetti visualizzati, circoscrive allo stesso
tempo la posizione del soggetto e il luogo stesso che egli deve necessariamente
occupare» (Baudry 2017: 58). La nozione di dispositivo-apparato, incentrandosi
su una teoria della rappresentazione che coinvolge uno spettatore vocato e
vincolato a credere all’impressione di realta prodotta sullo schermo, si fonda, per
un verso, sulla presenza di un apparato di base, che coincide con
I’apparecchiatura tecnica necessaria alla realizzazione e alla proiezione del film,
per altro verso sugli effetti ideologici e metapsicologici da essa innescati (Baudry

! Baudry avanza un paragone con il dispositivo della caverna proposto da Platone nel Settimo
Libro della Repubblica (Resp., VII, 514a sgg. [Platone 2003]).
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1970; 1975). A condizione che «lo strumento stesso sia occultato o rimosso [...],
il cinema puo [...] apparire come una sorta d’apparato psichico sostitutivo che
risponde al modello definito dall’ideologia dominante» (Baudry 2017: 76),
conducendo lo spettatore a identificarsi con 1’occhio della cinepresa e a fargli cosi
esperire ’illusione di coincidere con un soggetto trascendentale, disincarnato €
onnipotente. Se per Baudry il processo di fantasmatizzazione del soggetto innesca
la reazione di immaginare sé stessi al posto della macchina, nelle riflessioni di
Christian Metz il dispositivo si trasforma da apparato tecnico ad apparato psichico
(Metz 2006). 1l cinema cancella, secondo Metz, le tracce del soggetto
dell’enunciazione visiva per lasciare uno spazio che lo spettatore occupa
illusoriamente come soggetto dell’enunciazione.

In tal senso, I’approccio semiotico metziano incastona 1’enunciazione filmica
nel quadro psicoanalitico di derivazione lacaniana e, d’accordo con Baudry,
sottolinea la somiglianza della condizione dello spettatore di fronte al film con
quella del bambino di fronte allo specchio (Lacan 2002). Tale condizione, insieme
fondativa e regressiva, conduce lo spettatore, da una parte, verso
un’identificazione primaria con il puro sguardo del film, che gli si offre per mezzo
dell’obiettivo della macchina da presa e del proiettore della sala cinematografica
e, dall’altra, a una piu evidente e consapevolmente riscontrabile forma di
identificazione secondaria con i personaggi della storia finzionale. Se nel dibattito
anglosassone 1’apparato cinematografico € interpretato come «punto di
intersezione tra il testo, il significato, il piacere e la posizione spettatoriale che si
cristallizzano e si condensano durante la proiezione del film» (Stam, Burgoyne e
Flitterman-Lewis 1999: 188), a partire da Foucault il dispositivo cinematografico
viene descritto, invece, come I’intreccio degli elementi che consentono il
funzionamento della macchina cinematografica. In Che cos’eé un dispositivo?,
Agamben attribuisce a tale costrutto «la capacita di catturare, orientare,
determinare, intercettare, modellare, controllare e assicurare i gesti, le condotte,
le opinioni e i discorsi degli esseri viventi» (2006: 21; cfr. anche Deleuze 2007).
E continua: «abbiamo due grandi classi, gli esseri viventi (o le sostanze) e i
dispositivi. E, fra i due, come terzo, i soggetti. Chiamo soggetto cio che risulta
dalla relazione e, per cosi dire, dal corpo a corpo tra viventi e dispositivi» (ivi:
22).

Questa definizione si rivela particolarmente utile nella riflessione che vado
costruendo a proposito della relazione tra lo spettatore contemporaneo e un
dispositivo cinematografico con cui, per effetto dei processi di rilocazione e del
suo configurarsi, a tratti, come assemblage? (Casetti 2015), il fruitore si trova a
interagire. Il paradigma spettatoriale rigido e passivo assume, infatti,

2 Casetti nota che Deleuze e Guattari (2014) adoperano il termine agencement per indicare il
concatenamento e la sutura tra i componenti eterogenei del dispositivo. Nella traduzione inglese,
agencement é stato reso, appunto, con assemblage (cfr. Deleuze 1992).
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caratteristiche partecipative e performative: non solo il fruitore & chiamato ad
attivarsi affinché la sua esperienza di visione abbia luogo, ma si trova nelle
condizioni di diventare un vero e proprio performer. Rimaneggiando,
riutilizzando e remixando materiali preesistenti, lo spettatore-performer
raddoppia gli oggetti della sua cinefilia attraverso operazioni di recuts, fake
trailers e mash-ups® ma, soprattutto, produce i propri contenuti creativi e originali,
di frequente autorappresentativi.

La dinamica di scambio reciproco tra il contemporaneo dispositivo
cinematografico e il suo utente mette in luce la complessita dei processi di
soggettivazione e delle questioni relative agli spazi di azione del soggetto al suo
interno. 1l dispositivo € in grado di orientare la condotta del fruitore in termini di
assoggettamento, come si € gia delineato: allo stesso modo esso puo farlo anche
nei termini di una soggettivizzazione. In questo senso, il processo di
soggettivazione incasella il soggetto in un profilo preciso, consentendo, pero,
attraverso le sue regole e il suo funzionamento, anche una sfera d’azione entro la
quale muoversi e determinarsi. Sul filo di un equilibrio dinamico generato da «una
matassa, [da] un insieme multilineare composto di linee di natura diversa»
(Deleuze 2007: 11), il fruitore € coinvolto nella costruzione di una soggettivita
mai data e sempre in divenire in cui, per reciproca interferenza, linee di
soggettivazione «si intrecciano e si aggrovigliano tutte, e di cui le une
ricostituiscono le altre o ne suscitano di nuove attraverso variazioni o addirittura
mutazioni di concatenamento» (ivi: 20).

Se pare, quindi, accessibile la possibilita di concorrere alla creazione della
propria soggettivita, sembra altrettanto prospettabile il rischio di subire gli effetti
di una desoggettivazione, che riassoggetta 1’individuo imbrigliandolo nelle
maglie del dispositivo. 1l soggetto, secondo Agamben, pud infatti, per mezzo dei
processi di profanazione, riappropriarsi di cio che il dispositivo ha ritualmente
separato dalla sfera ordinaria.

Nel panorama mediale contemporaneo, lo spettatore ormai performer non pud
che agire all’interno di un contro-dispositivo che funziona per atti profanatori e
manovre che consentono un riavvicinamento a cid che il rituale attivato dal
dispositivo aveva separato e allontanato dal suo raggio d’azione.
L’autorappresentazione amatoriale Si configura, pertanto, come modalita
espressiva ed emancipatoria, laddove profanare corrisponde a una restituzione al
libero uso degli utenti.

2. Autoritratto amatoriale

Convocato a una costante mediatizzazione dell’esperienza, lo spettatore-
performer — non piu solo prosumer inscritto nell’orizzonte di aspettative rese

3 Rispetto all’utente prima bricoleur e poi remixer, cfr. almeno Campanelli (2012).
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possibili dalla tecnologia e dalle pratiche di consumo — si trova a fare i conti con
una costruzione identitaria che attraversa, inevitabilmente, il territorio
dell’autorappresentazione (Busetta, 2019; Cati e Grassilli 2019). Se I’autoritratto
e 1’autobiografia nascono, nel sistema moderno delle Belle Arti, come modelli
programmatici per sanzionare lo statuto d’artista che, nel ritrarsi e raccontarsi, si
afferma presentandosi come tale piuttosto che come artigiano (De Vincenti 2003),
il dibattito sui due generi si evolve a partire da una cruciale distinzione. Mentre
per Elizabeth Bruss la configurazione autobiografica del sé appare incompatibile
con il territorio cinematografico, dal momento che il linguaggio audiovisivo
violerebbe i principi che per I’autobiografia letteraria erano stati per lungo tempo
essenziali e costitutivi (Bruss 1980),* per Philippe Lejeune I’écriture du “Je” puo
essere tale anche au cinéma, dal momento che lo spazio autobiografico
includerebbe, tra le varie forme mediali, anche la variegata produzione
audiovisiva con contenuti autobiografici (Lejeune 1980).

In questo spazio elastico, capiente e versatile, Bellour inscrive la forma
autoritrattistica come ulteriore possibilita di trattare 1’esperienza soggettiva. Da
un lato, infatti, si pone I’autobiografia che, wveicolata dal linguaggio
cinematografico, «diventa frammentaria, limitata, dissociata, incerta» (Bellour
2007: 307); dall’altro essa tende invece a sovrapporsi «a un’esperienza che, per
essere di natura autobiografica, ¢ anche il suo contrario: I’autoritratto» (ibidem).
Piu affini all’autoritratto che all’autobiografia, le autonarrazioni audiovisive
contemporanee si trovano, dunque, a giocare la propria identita in un territorio
amatoriale, letteralmente nelle mani dell’everyday user il quale, servendosi della
mobilita delle apparecchiature e della loro disponibilita pressoché incondizionata,
svolge le pratiche di narrativizzazione del sé all’interno dal quotidiano che abita
(Saito 2017; Naukkarinen e Bragge, 2016).

Lo statuto dei racconti amatoriali, che si evolve e si sviluppa attraverso la
diffusione delle espressioni e delle pratiche creative pit diverse,® nella
contemporaneita si rinnova nell’ambito delle forme audiovisive vernacolari
(Hetrick 2006),° soprattutto rispetto alle possibilita dell’inscrizione narrativa del
sé nei racconti per immagini. La diffusione degli stili, delle retoriche e dei
linguaggi amatoriali si ripercuote significativamente sulla definizione tradizionale
di dilettantismo e determina, pertanto, una riformulazione teorica del nesso tra
amatore e autore, in particolare rispetto all’evoluzione del genere autoritrattistico
(Mirzoeff 2016). Entro tale scia si colloca il selfie, che per André Gunthert, piu

4 Cfr. Lejeune (1986) riguardo all’implicito patto autobiografico tra autore e lettore, a garanzia
dell’attendibilita delle vicende narrate.

5 Cfr. Buckingam, Pini e Willett (2009) per la distinzione tra everyday user e serious amateur.

6 Dai video vernacolari, agli home movies (Odin 1995; Zimmermann 1995), fino agli user-
generated contents (Van Dijck 2009) e alle pratiche grassroots, i filmati amatoriali sono caratterizzati
da modalita comunicative specifiche soprattutto affettive, ma non per questo meno connotate
culturalmente (Cati 2011).
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che ritratto “regale”, si configura come immagine contestuale e connessa, «la cui
autenticita é attestata dalla sua realizzazione personale, che preferibilmente deve
essere visibile nel quadro» (Gunthert 2013).

Attraverso un ribaltamento dei modi d’uso e delle finalita rappresentative, il
selfie ridefinisce 1’approccio produttivo al ritratto che, a partire dalla tradizione
pittorica, richiedeva una preparazione accurata e si opponeva alla fotografia
familiare. Lo sviluppo di tale genere amatoriale, a uso esclusivo del produttore e
del suo contesto affettivo, ha favorito nel corso del xx secolo la proliferazione
degli scatti dal vivo. Ciononostante, «restava difficile trasferire sul terreno
dell’autorappresentazione questo desiderio di autenticita. Il selfie risolve la
contraddizione che opponeva immagine di sé e attimo accidentale, e realizza la
nascita paradossale del ritratto d’occasione» (Gunthert 2014), agendo
pragmaticamente sui processi di democratizzazione del ritratto (Freund 2011).

In un dispositivo autoritrattistico profanato, il prosumer si appropria dell’atto
autorappresentativo prima di tutto grazie alla sua gestualita produttiva, di cui
I’autorappresentazione, in particolare nel caso del selfie, porta costitutivamente le
tracce. L’indessicalita del selfie, pur ammettendo che esso sia categorizzabile
come emanazione del referente (Barthes 1980) piuttosto che come citazione della
realta (Sontag 1977), si caratterizza, infatti, piu per la sua corrispondenza
all’azione compiuta dal fotografo che come traccia di realta impressa sul supporto
fotografico (Frosh 2015). Lontano, quindi, dalla concezione di una
rappresentazione che benefici del transfert di realta dalla cosa alla sua
riproduzione grazie al processo meccanico awvviato dal mezzo analogico
(Angelucci 2011; Bazin 2000: 3-10), la logica indicale pud essere concepita non
pit come tributaria di un reale a cui si riferisce ma, piuttosto, in quanto regime
deittico entro cui la processualita realizzativa operata dal produttore si inscrive e
agisce.

La performance connettiva cui Frosh fa riferimento si incarna nella
produzione di una traccia di realta che, piuttosto che rimandare ontologicamente
a un referente esterno allo strumento di registrazione, riguarda, invece, anche il
suo operatore, il quale, coinvolto in un circolo deissico, € allo stesso tempo
oggetto e soggetto dell’immagine. Agendo nel presente e sul presente, la pratica
del selfie «non solo assembla tecnica e incorporazione nel momento della
produzione dell’immagine [ma] costituisce, altresi, un movimento deissico del
corpo che attira 1’attenzione verso 1’immediato contesto in cui I’immagine
osservata ¢ inserita e verso I’attivita dell’osservatore» (Frosh 2015: 1615).

L’immagine-gesto, nell’ambito delle forme autonarrative e audiovisive
amatoriali, prende cosi corpo e si materializza in quanto immagine grazie a una
relazione di natura deissica, che la vincola materialmente al suo soggetto
produttore e al suo oggetto, al suo essere insieme, per cosi dire, il vivente e il
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referente della rappresentazione:” I’essere li in quel momento, nel momento,
prima di tutto, della narrazione, e anche al centro — come soggetto e autore del
racconto — dell’atto narrativo. Il prodotto di tale atto gestuale & un manufatto —
fatto a mano —autografico — la cui identita dipende, ciog, dalle condizioni tecniche
ed esistenziali della storia della sua produzione e¢ dall’immanenza materiale del
suo oggetto,® portatore di una traccia identitaria di colui che 1’ha realizzato: il
video amatoriale si determina, quindi, come indice ed espressione materiale della
volonta e dell’atto creativo del suo agente (Gell 1998).° Per riprendere la teoria
dell’agency di Gell — basata, come € noto, sul segno-indice della semiotica
peirciana, a sua volta riferimento maggiore delle teorie ontologiche
dell’immagine analogica® — si pud dunque concludere che I’autonarrazione
audiovisiva si costituisce come 1’esito delle relazioni tra interazioni contestuali e
movimenti corporei cosi come veicolati da tecnologie e linguaggi mediali
innervanti ’esperienza quotidiana di sé¢ nel mondo ordinario.

E dunque I’atto profanatorio e autorappresentativo di un raccontarsi calato
nell’everyday life che pud configurarsi come atto trasformativo e, nella sua
eventualita incarnata e incorporata, farsi portatore di un’agentivita performativa
(Fischer-Lichte 2008).

3. Medium vivente

Le negoziazioni tra everyday-user e dispositivo autorappresentativo avvengono,
soprattutto, per via di un particolare medium, il corpo, che colloca la riflessione
finora condotta su un piano definitivamente amatoriale: difatti, il grande
vantaggio di cui I’amatore gode rispetto ai professionisti consiste nel suo corpo
mobile, nella sua mente immaginativa e nella sua liberta di usare entrambi (Deren
1965).

La miniaturizzazione degli strumenti tecnologici, consentendo il proliferare di
una pratica filmica profondamente artigianale, consegna nelle mani
dell’amautore?* la possibilita di costruire le proprie narrazioni attraverso materiali

7 Sulla gestualita incarnata del selfie, cfr. Berkland (2019).

8 Riprendo qui I’opposizione tra autografico e allografico di Goodman e Genette sintetizzata da
Basso (2002: 184 sgg.).

9 Mi sembra utile riportare I’efficace e sintetica descrizione del processo agentivo, cosi come da
Gell teorizzato, a opera di Giuseppe Pucci: «i membri di una comunita in quanto osservatori o fruitori
(patients o recipients) inferiscono per via di abduzione dagli oggetti artistici (indexes) una certa qualita
o intenzionalita (agency) dei creatori (agents). Produttori e fruitori, oggetto artistico e referente
(prototype) entrano in un complesso di relazioni sociali — chiamato da Gell art nexus — che da luogo
a una grande varieta di combinazioni, potendo ciascun componente operare bi-direzionalmente, tanto
in maniera attiva che in maniera massiva» (Pucci 2008: 35-36).

10 Sul realismo ontologico e sull’immagine analogica, cfr. Bazin (2000) e Barthes (1980).

11 Sulla circolarita processuale dell’autorappresentazione amatoriale mi permetto di rimandare a
Sabatino (2019).
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autobiografici e diaristici (Brotto 2011), ma soprattutto attraverso atti corporei e
incorporati.

Se gia lo spettatore vive 1’esperienza di visione attraverso una fruizione
incarnata (Sobchack 2004; 2006), il filmmaker amatoriale (Rascaroli, Young e
Monahan 2014) si configura come terzo corpo partecipante alla relazione
costitutiva tra il corpo del suo fruitore e il film come corpo vissuto. Dal momento
che, infatti, «le immagini corporee non sono soltanto immagini dei nostri corpi
[ma] anche immagini del corpo dietro la macchina da presa e della sua relazione
con il mondo» (McDougall 2006: 3), il produttore di queste immagini & chiamato
a confrontarsi corpo a corpo con il mondo rappresentato.

Nel saggio Immagine, medium, corpo, Belting sostiene, infatti, che «le
immagini non esistono di per sé, ma accadono: hanno luogo [...]. Esse accadono
grazie alla trasmissione e alla percezione» (Belting 2005: 75). Tale riflessione si
muove a partire dalla distinzione fra picture e image (Mitchell 2005), laddove
picture si riferisce, in senso stretto, alla materialita dell’immagine, al supporto
fisico e alla sua collocazione nello spazio materiale, mentre 1’image coincide con
la presenza virtuale del referente nel medium. Nel riformulare, all’interno della
sua triade metodologica, gli assi portanti della sua proposta teorica, lo studioso
definisce il medium «non nel suo significato abituale ma nel senso di uno
strumento grazie al quale le immagini vengono trasmesse» e il corpo sia come
agente che percipiente «da cui le immagini dipendono non meno che dai loro
rispettivi media» (ivi: 75).

Le rappresentazioni emergono, quindi, dalla relazione costitutiva tra corpo,
inteso come medium vivente delle attivita di percezione, proiezione e acquisizione
delle immagini, e medium inteso come veicolo tecnologico, con i quali i fruitori
interagiscono per animarlo, cosi da consentire un’esplorazione delle immagini
come se fossero vive. In questa relazione il termine materiale — physical — pare
non essere piu sufficiente, secondo Belting, per descrivere la materialita delle
immagini all’interno delle tecnologie attuali, dal momento che I’operativita dei
media visivi contemporanei si basa su un doppio funzionamento. Difatti, piu ci si
concentra sul medium e meno esso pud nascondere la propria strategia; meno esso
si rivela, piu la rappresentazione si propone con immediatezza, come se le
immagini giungessero da sé (McLuhan 1964; Bolter e Grusin 2002).

Dunque le immagini possono essere possedute o prodotte prima di tutto
attraverso un medium vivente, il corpo, che ci permette di acquisirle tramite
processi percettivi, archiviarle attraverso processi mnemonici, riattivarle, crearle
e trasformarle attraverso processi creativi e produttivi. Sulla base di una
reversibilitd tra soggetto e oggetto fondata su una passione della materia
(Sobchack 2004), i media possono essere adoperati e soggettivizzati attraverso
I’interazione con gli oggetti tecnici e tecnologicCi incarnati, che emergono per
mezzo del coinvolgimento di un soggetto embodied ed enworlded, impegnato

183



Sabatino / In materia di autoritratto amatoriale

nella produzione intenzionale, materiale e tecnologica di oggetti che acquisiscono
un’identita temporale e spaziale.

Gli oggetti materiali, a contatto con il soggetto,*? in qualche modo si animano.
Tale attivita di animazione'® che il soggetto compie rispetto alle immagini dialoga
con I’atteggiamento vivificatore che ha teso, fin dai tempi antichi, a considerare
gli oggetti iconici come sostituti dei corpi stessi. Ad alcune immagini materiali
viene, infatti, attribuito il potere di dare corpo all’assenza delle figure
rappresentate con la loro presenza, in particolare in alcune pratiche cultuali e
rituali di defunti e divinita, attivando una dialettica per cui sia I’immagine che il
medium prendono vita dall’analogia con il corpo, nell’ambito di uno scambio
simbolico tra corpo morto e immagine viva.l*

Assumendosi 1’onere della presentificazione delle images, le pictures
veicolate da tecniche e media audiovisivi rimandano si al soggetto rappresentato,
ma anche alle proprie caratteristiche materiali, innescando un processo di “ri-
presentazione” dell’originale (Fimiani 2017). Quando pero 1’originale coincide
con I’autore della rappresentazione, come nel caso dell’autoritratto audiovisivo,
il contatto del soggetto con il prodotto, con 1’oggetto materiale narrativamente
cristallizzato e compiuto, non puod che rimandare all’atto rappresentativo stesso.

Nei confronti di tali oggetti audiovisivi, la delicata relazione tra la materialita
e I’immaterialita si gioca nella relazione incarnata del produttore con I’immagine
di sé, soprattutto a partire dalla processualita dell’atto creativo stesso, in cui il
filmmaker da un lato si carica della responsabilita del proprio gesto, mettendo in
atto, consapevolmente, la rappresentazione di sé (Ferrari 2004), dall’altro, «mette
in gioco il proprio corpo, la propria carne sensibile dato che riferisce di cio che
vede, sente e percepisce nel mentre si trova nel luogo dell’evento, in carne e ossa»
(Fontanille 2004: 358).

4. Agentivita gestuale

La presenza di un’assenza: ¢ questa la caratteristica costitutiva, fondamentale e
paradossale, delle immagini in quanto tali. Nella pratica video-amatoriale 1’atto
di filmarsi sembrerebbe rispondere al «bisogno di bloccare il riflesso o 1’ombra
della propria immagine, oggettivandola e stampandola su una superficie» (Ferrari
2004: 18). Nel mettere in mostra se stessi, «a cosa potrebbe servire la foto
autoprodotta se non a registrare le nostre ambizioni di durare in qualche storia,
cioé a produrre delle immagini di noi?» (Gunthert 2013).

12 Cffr. la critica della teoria dell’ Agency di Gell da parte di Tim Ingold (2019: 161 sgg.).

13 La nozione di biopicture, in tal senso, si concentra sull’idea di un’immagine vitale, fertile,
capace di riprodursi e mantenere in vita sé stessa attraverso il tempo, ben oltre quello della image di
cui la picture é portatrice.

14 Belting rimanda al classico concetto di scambio simbolico di Baudrillard (1979).
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Difatti & possibile sostenere che 'immagine fotografica, ma anche quella
audiovisiva, sia «impensabile al di fuori dell’atto stesso che la fa essere, sia che
questo passi per il ricettore, il produttore o il referente dell’immagine. Una specie
di immagine-atto assoluto, inseparabile dalla sua situazione referenziale, la
fotografia afferma con cio la sua natura fondamentalmente pragmatica» (Dubois
1996: 60).

Si puo ben dire che il filmmaker amatoriale conferisce al narrato una certa
vividezza e vitalita ma anche, in particolare nel caso delle autorappresentazioni
attraverso il gesto del filmare e del filmarsi, un’impressione di vita propria. Il
gesto, nell’accezione di Agamben (2000), ¢ si inscrivibile nella dimensione
dell’azione, ma tiene insieme in sé le tre componenti dell’agire (agere), del fare
(facere), e del portarne il peso su di sé (gerere). Se talvolta questi tre ambiti non
coincidono, una riflessione sul gesto autoritrattistico audiovisivo nella
contemporaneita ne mette in evidenza ’ambivalenza, in quanto il

soggetto autoritrattista [...] si appropria di frammenti di mondo che riconosce
come propri perché li ancora alla dimensione intima e quindi se ne appropria;
dall’altra, pero, non li metabolizza, non 1i assimila, proprio perché esterni ed
estranei, e dunque li sputa, li rigetta, cosi apparentemente alla rinfusa, quale
nascita, parto, del Sé come un Altro (Villa 2012: 27).

Questo doppio movimento di protensione e ritrazione evoca una dimensione
gestuale in cui entra in scena quella che gia Marcel Mauss chiamava tecnica del
corpo (1965): la medialita dell’organo consiste nella sua natura di mezzo che gia
contiene lo strumento da cui sara potenziato. Se Leroi-Gourhan (1977) mette in
evidenza il ruolo essenziale della tecnica come prolungamento gestuale e Flusser,
nella sua fenomenologia del gesto, indugia e analizza la capacita dell’utensile di
estendere le facolta corporee (Flusser 2014), Jousse (1991) sostiene che il cinema
sia, a tutti gli effetti, non uno sguardo, ma un corpo dotato di un proprio pensiero
agito che costituisca il prolungamento di un gesto umano. Il gesto amatoriale
acquisisce, in questo senso, caratteristiche squisitamente performative,
trasformandosi per via e all’interno della realta mediale in cui & contestualizzato
e adoperato, non pit soltanto attraverso lo sguardo, ma attraverso il
coinvolgimento fisico e pragmatico del suo utente.

La macchina da presa diventa, pertanto, una sorta di prolungamento del corpo
dell’operatore amatoriale, contenuta come ¢ all’interno di un device portatile
come la fotocamera integrata nel telefono cellulare, generando un’immagine in
cui risulta ben visibile «una vera e propriaimmanenza dello sguardo, una presenza
strutturante capace di trasferire un fenomeno che caratterizza la pratica cine-
amatoriale in ogni sua fase» (Cati 2011: 39). L’autorialita amatoriale pare cosi
configurarsi nella presenza e nell’agentivita stessa dei soggetti coinvolti in prima
persona, nella loro inscrizione fisica e materiale dentro il dispositivo
autoritrattistico, soprattutto attraverso il gesto di rivolgere lo schermo verso il
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proprio volto e avviare la registrazione. Si tratta, pertanto, di veri e propri gesti
audiovisivi, che veicolano un’attivita rappresentativa tesa a rifigurare il reale
materiale attraverso una modalita di esistenza e un movimento emersivo che
consentano di impegnarsi in un atto intenzionale di coscienza incarnata,
appartenente a un corpo sempre situato, fenomenologico (De Rosa 2019; Grespi
2019).

La gestualita audiovisiva puo, in tal senso, essere distinta in almeno due
categorie: da un lato il gesto filmato, quello rappresentato all’interno del film, e
dall’altro il gesto filmico, che coincide con I’atto stesso del filmare, nella pratica
inscindibili 1’'uno dall’altro, laddove I’atto del filmare conferisce determinati
aspetti e forme ai gesti inquadrati, incidendo sull’apparire del racconto
audiovisivo (Grespi 2017: 101; cfr. anche Blimlinger e Lavin 2018; Chare e
Watkins 2017).

Inscritta in questo quadro teorico, la gestualita autorappresentativa amatoriale
sembra incarnare, materialmente, 1’attuarsi del gesto filmico nel momento della
creazione contestuale dell’opera autoritrattistica e autobiografica. Gesto filmico
che diventa, per0, cristallizzazione dei contenuti gestuali filmati a opera
dell’autore stesso: «da una parte — presenza in sé — chiusura dell’opera, figura
sovrana e murata, glorificazione del volto ¢ della visione; dall’altra parte — uscita
da se — gesto e pennellata del dipingere, figura smarrita, sguardo che si perde al
ritmo stesso della sua cattura» scrive Nancy (2002: 63) a proposito dello sguardo
del ritratto, il cui soggetto pud mostrarsi davvero solo attraverso un tratto.

Nel caso della gestualita audiovisiva, il tratto corrisponde al gesto incorporato
di indugiare o di muoversi, di scegliere I’inquadratura, di guardare in macchina o
porsi dietro allo schermo, di inquadrare avviando e stoppando la ripresa,
corrisponde insomma all’incarnarsi dello stile del filmmaker in un ambiente
gestuale in cui il punto di vista si protesizza, acquisendo caratteri soggettivi
(Cavallotti 2019) che poi, a loro volta, attivano una risposta innanzitutto corporea,
empatica, dello spettatore (Gallese e Guerra 2015). In questo senso, & sullo
schermo-display,*® inteso come spazio di relazione e confine tra piani differenti,
superficie materiale attraverso cui accedere a universi finzionali (Bruno 2014),
che I"immagine immateriale si restituisce al suo stesso produttore, attivando un
meccanismo di reversibilita interna tra gli elementi coinvolti nel processo
agentivo.

Se €& ormai evidente che nella relazione tra gli elementi costitutivi
dell’autorappresentazione audiovisiva amatoriale il prosumer possa trovarsi a
ricoprire il ruolo di produttore, protagonista e fruitore del racconto audiovisivo, il
touch screen, attraverso il gesto di filmarsi, conferisce al soggetto il potere «di
dare corpo e profondita a unarete di vicende e vissuti, [di] genera[re] una tensione
capace di trasformare strutturalmente lo spazio ospitante» (Eusebio 2017: 105).

15 Sul concetto di schermo-display, cfr. Casetti (2015: 241 sgg.).
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Nella forma autonarrativa del selfie, lo sguardo spettatoriale del soggetto si posa
sul testo filmico, laddove il contro-sguardo del testo stesso si rivolga, ri-
guardandolo, al suo interlocutore (ivi: 106; cfr. anche Nancy 2002; Starobinski
1970).

In un dispositivo amatorialmente profanato, I’indice “materiale” — il visibile,
il fisico, la cosa, come lo definisce Gell — dell’autoritratto audiovisivo amatoriale
e cosi in grado di attivare, in virti dell’agency acquisita per mezzo della
processualita gestuale, una zona di indistinzione della soglia che consente il
verificarsi di una transizionalita tra il soggetto e la sua rappresentazione di sé.
Sulla processualita, circolare e ricorsiva, finora descritta e sulla possibile
reversibilita delle dimensioni e dei piani rappresentativi che essa coinvolge vale
la pena di continuare a indagare.
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