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IL PANNEGGIO 
DISABITATO.
DISPORRE PIEGHE 
NELL’ERA DIGITALE: 
DAL MONUMENTO AL 
DOCUMENTO
di Silvia Giuseppone

«Dopo che siamo stati per se-

coli completamente vestiti e 

chiusi in uno spazio visivo uni-

forme, l’era elettrica ci introdu-

ce in un mondo nel quale vivia-

mo, respiriamo e ascoltiamo 

con l’intera epidermide». 

M. McLuhan1 

1. «Il panno sia in modo adat-

tato, che non paia disabita-

to». Sull’eredità classica del 

panneggio 

Il panneggio, ovvero «il modo 

di disporre le masse e le pie-

ghe delle vesti nelle opere d’ar-

te figurativa»2, ha rappresen-

tato per gli storici dell’arte di 

tutte le epoche un importante 

campione di analisi nella rico-

struzione dei processi tecnici, 

dell’avanzamento tecnologico e 

delle forme di pensiero propri 

di una data cultura. Civiltà dif-

ferenti hanno infatti alternato 

fasi di interesse più o meno ac-

ceso nei confronti del panneg-

gio, in qualità di autentico siste-

ma rappresentativo, a seconda 

dell’area geogra�ca su cui insi-

stevano e delle diverse strutture 

socio-politiche in cui si organiz-

zavano. Se nella scultura egizia 

le vesti completano geometrica-

mente l’assetto plastico della �-

gura umana e in quella minoica 

si hanno i primi indizi natura-

listici, è solo a partire dall’arte 

greca del VI secolo a. C. che lo 

studio sul panneggio si manife-

sta come percorso autonomo.

Insieme al graduale perfezio-

namento della rappresentazio-

ne anatomica nell’arte ellenica, 

l’invenzione del panneggio ba-

gnato rende visibile il passaggio 

dall’età arcaica a quella classica, 

raggiungendo nella scultura di 

età ellenistica uno dei suoi sco-

pi più ambiti: sostituire il con-

trollato senso della misura e 

1) M. McLuhan, 
Gli strumenti 

del comunicare 
[1964], tr. .it. 
E. Capriolo, Il 
Saggiatore, Mi-
lano 1967, p.122.

2) Panneggio, 
in Enciclopedia 
Italiana Trec-
cani [1935], a 
cura di R. Bian-
chi Baldinelli 
e B.M. Apollonj, 
www.treccani.it. 
[13 marzo 2021].

3) R. Baril-
li, Arte e cul-
tura materia-

le in occidente 

- Dall’arcaismo 

greco alle avan-

guardie stori-

che, Bollati Bo-
ringhieri, To-
rino 2011, pp. 
41-43.

4) E.H. Gombri-
ch, La storia 
dell’arte [1950], 
trad. it. M. L. 
Spaziani, Phai-
don, Milano 
2008, pp. 64-79.
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5) L. Da Vinci, 
Trattato della 

pittura, a cura 
di E. Camesasca, 
Milano 1999, p. 
38.

6) E.H. Gombri-
ch, La storia 
dell’arte, cit., 
p. 178.

7) L. Da Vinci, 
Trattato del-

la pittura, cit. 
p. 41.

8) R. Barilli, 
Arte e cultura 

materiale in Oc-

cidente, cit. p. 
164.

9)  L. Da Vinci, 
Trattato della 

pittura, cit., p. 
262.

10) Ibid.

11) G. Vasari, 
Le vite de’ più 

eccellenti pit-

tori, scultori 

e architettori 
[1568], a cura 
di C. Brunetti - 
B. Fanini, 2015, 
www.memofonte.
accademiadella-
crusca.org. [23 
febbraio 2021].

della proporzione con un deli-
cato dinamismo aereo3. Com-
plice l’invenzione dello scorcio 
in pittura, l’indagine visiva sul-
la «natura delle cose»4 prosegue 
quindi il suo cammino di perfe-
zionamento tecnico.

Nel clima di un recupero uma-
nistico dell’eredità classica, 
il panneggio arriverà a docu-
mentare il tentativo di instilla-
re in scultura caratteri di evane-
scenza pittorica e di immettere 
in pittura elementi di plastici-
tà scultorea. È infatti al rappor-
to pittura/scultura che Leonar-
do Da Vinci dedicherà diverse 
pagine, comparando l’e�cacia 
delle due arti nel farsi portatri-
ci e interpreti dei principali in-
teressi degli artisti italiani tra 
Quattro e Cinquecento. Tanto 
in ambito pittorico quanto in 
ambito scultoreo, le prerogative 
pressoché esclusive dello studio 
umanistico erano la familiarità 
con l’arte classica e soprattutto 
il dominio della strumentazione 
tecnico-scienti�ca volta all’os-
servazione diretta della natura.

Lo scultore non si può diver-
sificare nelle varie nature de’ 
colori delle cose; la pittura non 
manca in parte alcuna. Le pro-
spettive degli scultori non pa-
iono niente vere, quelle del pit-
tore paiono a centinaia di mi-
glia di là dall’opera. La prospet-
tiva aerea è lontana dall’opera. 
Non possono figurare i corpi 

trasparenti, non possono �gu-
rare i luminosi, non linee ri�es-
se, non corpi lucidi, come spec-
chi e simili cose lustranti, non 
nebbie, non tempi oscuri, ed in-
�nite cose che non si dicono per 
non tediare5.

Secondo Leonardo la scultu-
ra risulta dunque un medium 
rappresentativo insu�ciente in 
un mondo in cui l’arte persegue 
l’obiettivo di farsi «specchio del 
mondo visibile»6.

La pittura è di maggior discor-
so mentale e di maggiore arti�-
cio e maraviglia che la scultu-
ra, conciossiaché necessità co-
stringe la mente del pittore a 
trasmutarsi nella propria men-
te di natura, e a farsi interpre-
te infra essa natura e l’arte, co-
mentando con quella le cause 
delle sue dimostrazioni costret-
te dalla sua legge7.

È in�ne la pittura ad avere la 
meglio, e più precisamente l’in-
tero processo di trasposizione 
ottica su di una super�cie bidi-
mensionale, processo reso pos-
sibile dalla macchina prospet-
tica ed esibito come conquista 
tecnica irrinunciabile. Barilli 
a�erma infatti che «la prospet-
tiva albertiana funziona […] co-
me un letto di Procuste che però 
l’Occidente è pronto ad accet-
tare, considerati i vantaggi che 
se ne ricavano se si intende 
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confezionare una mappa accu-
rata del territorio»8.

Nel solco di un interesse mai 
sopito per gli e	etti di profon-
dità e spessore mediati dal dise-
gno, Leonardo dedica un capito-
lo anche ai «panni che vestono 
le �gure, e pieghe loro»9, rac-
comandandosi puntualmente 
che «il panno sia in modo adat-
tato, che non paia disabitato»10. 
È nota la tecnica dei maestri �o-
rentini illustrata dal Vasari nel-
la sua Introduzione alle tre arti 
del disegno per ottenere un si-
mile risultato: servirsi di model-
li tridimensionali per la rappre-
sentazione dei drappeggi, nello 
speci�co di manichini, «piccioli 
modelli o �gure di cera o di ter-
ra», rivestiti di panni imbevuti 
di gesso e lasciati ad essiccare 
per �ssarne la posa11. Diviene 
quindi possibile per l’occhio ri-
nascimentale iniziare ad accet-
tare l’idea di rappresentare il 
panneggio isolato, vederlo cioè 
del tutto svincolato da una �gu-
ra umana intera. Nei disegni di 
Leonardo Da Vinci, il supporto 
del panneggio non è più il cor-
po sottostante ma la tela di lino, 
meno assorbente e opaca della 
carta, in grado di conferire agli 
inchiostri luminosità e dinami-
smo. Grazie alle qualità materi-
che intrinseche al tessuto, è in-
somma la tela stessa a contribu-
ire in modo determinante all’af-
francamento del panneggio.

2. «La differenza fra i muscoli e 
le stoffe». Sul panneggio nell’e-

ra elettrica

Greenberg sostiene che dal 
Rinascimento in poi «la pittu-
ra potè monopolizzare il sogget-
to, l’immaginazione e il talento 
nelle arti visive, dove quasi tut-
to ciò che accadde fra Miche-
langelo e Rodin accadde sulla 
tela»12. Bisogna attendere dun-
que l’era elettrica e la sensibi-
lità moderna per ottenere una 
nuova scultura libera da massa 
e solidità, e per stabilire de�ni-
tivamente l’«esclusione di ogni 
realtà esterna al medium della 
relativa arte: l’esclusione, cioè, 
del soggetto»13. 

Nel clima saturo di sperimen-
tazione delle avanguardie stori-
che, agli albori dell’era elettri-
ca, la rappresentazione del pan-
neggio rende manifesti alcuni 
degli elementi chiave delle tra-
sformazioni tecnologiche e so-
ciali in atto. Caso emblematico 
è la Sculpture de voyage (1918) 
di Marcel Duchamp, dove tali 
elementi vengono compendia-
ti: l’uso di materiali industriali 
si coniuga a una sorta di bidi-
mensionalità spazializzata che 
risponde alle esigenze di tra-
sportabilità e di replicabilità. 
L’opera stessa di Duchamp re-
sisterà infatti per qualche an-
no appena, prima di rompersi 
e sparire14: ne resterà solo la do-
cumentazione fotogra�ca.

12) C. Green-
berg, The New 
Sculpture [1949], 
in L’avventura 
del modernismo, 
a cura di G. Di 
Salvatore - L. 
Fassi, Johan 
& Levi, Monza 
2011, p. 93.

13) Ibi, p. 91.

14) P. Cabanne, 
Dialogues With 

Marcel Duchamp 
[1967], trad. 
ing. Ron Pad-
gett, Thames & 
Hudson, Londra 
1971, pp. 59-60.

15) Lucio Fon-
tana, Manifesti, 

scritti, inter-

viste, a cura di 
A. Sanna, Ab-
scondita, Milano 
2015, p. 29.

16) Ibi, p. 15.

17) R. Barilli, 
Arte e cultura 

materiale in oc-

cidente, cit., 
pp. 41-43.

18) L. Fonta-
na, Manifesti, 
scritti, inter-

viste, cit., p. 
23.
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19) Si veda il 
Manifesto del 

movimento spa-

ziale per la te-

levisione in L. 
Fontana, Mani-
festi, scrit-
ti, interviste, 
cit., p. 33. 

20) B. O’Doher-
ty, Inside the 
White Cube. L’i-

deologia dello 

spazio espositi-

vo [2000], trad. 
it. di I. Inser-
ra e M. Manci-
ni, Johan & Le-
vi, Monza 2012, 
p. 35.

21) Rimando a G. 
Luigi Marcone, 
Achrome. Ipotesi 

linguistico-fi-

losofica, in F. 
Gualdoni e R. 
Pasqualino di 
Marineo (a cura 
di), Piero Man-
zoni 1933-1963, 
Skira, Ginevra - 
Milano 2014, pp. 
31-38.

22) Robert Mor-
ris, Anti form 
[1968], in Con-

tinuous Projects 

Altered Daily: 

The Writings 

of Robert Mor-

ris, a cura di 
A. Michelson, 
R. Krauss, Y-A. 
Bois et al., MIT 
Press, Cambridge 
(MA) – Londra, 
1993, pp. 41-47.

23) Ibi, p. 41.

24) Ibi, p. 43.

Fra i tentativi di sistematizza-

zione teorica più elaborati, de-

vono essere annoverati non so-

lo l’ipotesi ma anche l’auspicio 

di un’«arte integrale»15, espres-

si dai giovani studenti dell’Ac-

cademia di Altamira. Nel Ma-

nifesto Bianco del 1946 si insi-

ste sull’autonomia dei processi 

artistici rispetto alla  gurazio-

ne, ricorrendo proprio all’esem-

pio delle relazioni fra corpo e 

panneggio.

Lo spettatore immaginava un 

oggetto dietro l’altro, la diffe-

renza fra i muscoli e le sto�e 

rappresentate. Oggi, la cono-

scenza sperimentale è suben-

trata alla conoscenza immagi-

nativa. Abbiamo coscienza di 

un mondo che esiste e si spiega 

per se stesso [...] Abbiamo bi-

sogno di un’arte valida per se 

stessa16.

Gli stessi obiettivi che, come 

si è visto, Barilli attribuiva alla 

scultura ellenistica –ottenere 

nella pietra e nel bronzo e�et-

ti «aerei»17– vengono insomma 

ricontestualizzati nell’era elet-

trica: l’avanzamento tecnologi-

co consente alla ricerca di muo-

versi in direzione di «un’arte ae-

rea»18, letteralmente trasmissi-

bile via etere. Il  ne ultimo del-

lo Spazialismo19 muove dunque 

da premesse circostanziate, che 

a�ondano ancora le radici nel-

la tradizione classica e uma-

nistica del disegno su tela. Il 

primo passo, pertanto, consi-

ste proprio nel bucarne la su-

per cie, nell’attraversare la te-

la, per estenderne la pelle sen-

sibile all’in nità tetradimensio-

nale poiché «le forze che hanno 

annientato quattrocento anni di 

illusione e idealismo, sfrattan-

doli dal dipinto, hanno trasfor-

mato la profondità spaziale in 

tensione super ciale»20.

Sono anche gli anni in cui as-

sistiamo all’invenzione del tran-

sistor e del circuito integrato, 

protagonisti dell’avvio dell’era 

elettronica. Ed è in seno a que-

sto panorama tecnico e teori-

co che Piero Manzoni, stimato 

amico di Lucio Fontana, realiz-

zerà i suoi Achromes, le famose 

tele grinzate imbevute di gesso 

o caolino, quasi a suggellare un 

percorso di ricerca avviato nel 

XVI secolo dai resoconti vasa-

riani. Quello che nel Rinasci-

mento era studio, preambolo 

e modello da bottega, diviene 

adesso la rati ca di un’autono-

mia raggiunta: il panneggio non 

è più semplicemente svincola-

to dal corpo, è oggetto di studio 

indipendente.

Gli Achromes21 aprono a loro 

volta la strada a Yves Klein per 

la concezione di Le Vide (1958). 

Manzoni, infatti, s dava il con-

cetto di rappresentazione otti-

ca servendosi dello stesso ap-

parato tecnico al quale ricorre-

vano gli artisti rinascimentali, 
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lasciando però agire la materia 

secondo processi autosu�cien-

ti (essicazione) così da liberarsi 

de�nitivamente non solo della 

�gura umana, ma anche della 

forma e del colore. Klein an-

drà oltre, sbarazzandosi diret-

tamente del supporto –almeno 

per come era inteso a metà del 

secolo scorso– così da espande-

re la sua riflessione all’intero 

spazio, puntualmente imbian-

cato prima dell’inaugurazione. 

Tra le fotogra�e che documen-

tano la mostra, a testimonianza 

del vuoto, rimangono visibili so-

lo le tende bianche della Galle-

ria Iris Clert.

Alla �ne degli anni sessanta, 

con l’elaborazione del concet-

to di Anti Form ad opera di Ro-

bert Morris22, l’object-type art 

assume programmaticamente 

i caratteri dell’autosu�cienza. 

Morris pone l’accento su og-

getti che «stand as a self-su�-

cient whole shape rather than 

as a relational element»23, ope-

re insomma che «simply sepa-

rate, more or less, from what 

is physical by making relation-

ships themselves another order 

of facts»24. Il percorso iniziato 

da Sculpture de Voyage può de-

�nirsi ultimato: il panneggio, 

de�nitivamente svincolato dal 

presupposto di vestire la �gu-

ra, fa sistema a sé. Una volta li-

berato dal benché minimo rife-

rimento al corpo sottostante, il 

panneggio permette agli artisti 

di concentrarsi sull’elaborazio-

ne di forme autosu�cienti, sul-

la ricerca di una forma per la 

forma. Morris tuttavia mette 

ancora a fuoco principalmente 

le proprietà costruttive dei ma-

teriali in grado di rispondere in 

modo soddisfacente all’«impe-

rative for the well-built thing»25, 

tralasciando quindi «all nonri-

gid materials», fra cui il tessu-

to, che gli interessa solo quan-

do viene teso su un telaio ret-

tangolare («stretching a piece 

of canvas»)26. Eppure gli artisti 

hanno sempre amato i drappeg-

gi in sé, insomma il drappeggio 

per il drappeggio, piuttosto, per 

le sue proprietà intrinseche. 

Quando si dipingono o si scol-

piscono panneggi, si dipingo-

no o si scolpiscono forme non 

rappresentative, al limite della 

�gurazione, quel genere di for-

me non condizionate alle quali, 

come sottolinea Huxley, per�-

no gli artisti della tradizione più 

naturalistica amano lasciarsi 

andare27.

[A] che cosa dovessero questa 

condizione privilegiata, non sa-

prei. Forse perché le forme di 

drappeggi pieghettati sono così 

strane e drammatiche da con-

quistare l’occhio e in questo 

modo forzano all’attenzione il 

fatto miracoloso dell’esistenza 

pura?28

Huxley sembra credere che 

già nel Rinascimento e nell’arte 

25) Ibi, p. 41.

26) Ibidem.

27) A. Huxley, 
Le porte della 

percezione – Pa-

radiso e inferno 
[1954], trad. it. 
di L. Sautto, 
Mondadori, Mila-
no, 2014, p. 26.

28) Ibi, p. 49.

29) Ibidem.

30) B. O’Doher-
ty, Inside the 
White Cube, cit., 
p. 51.
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31) N. Bour-
riaud, Il Radi-
cante. Per un’e-

stetica della 

globalizzazione 
[2009], trad. it. 
di M. E. Giaco-
melli, Postmedia 
Books, Milano 
2014, p. 103.

32) Ibidem.

33) S. Biagio, 
Ossessione smar-

tphone: lo uti-

lizziamo fino a 

7 ore al giorno. 
Gli altri nume-
ri, 22/10/2017, 
www.infodata.il-
sole24ore.com. 
[06 marzo 2021].

34) F. Fontana, 
Come tocchere-

sti un’immagi-

ne? Intervista 

con Lucy Har-

dcastle, 16 di-
cembre 2017, 
www.digicult.it 
[01/03/2021].

35) H. Steyerl, 
Duty Free Art. 

L’arte nell’epoca 

della guerra ci-

vile planetaria 
[2017], trad. it. 
di N. Poo, Johan 
& Levi, Monza 
2018, pp.181-182

36) B. Groys, In 
The Flow. L’arte 

nell’epoca della 

sua riproduci-

bilità digitale 
[2016], trad. it. 
di G. Biaggi, 
Postmedia Books, 
Milano 2018, p. 
127.

37) Ibidem.

classica il panneggio costituisca 
una sorta di laboratorio speri-
mentale in cui indagare libera-
mente la dimensione preterna-
turale della forma. Nel mettere 
a fuoco la fascinazione per la 
sto	a panneggiata, Huxley in-
dividua nelle proprietà materi-
che del drappeggio la manife-
stazione di una «realtà allo stato 
puro»29. Sono, del resto, gli anni 
in cui indaga anche i processi e 
le dinamiche della visione sul 
piano puramente sensoriale, a 
riconferma di quanto scriverà 
Brian O’Doerthy: «come l’Otto-
cento era ossessionato dai siste-
mi, il Novecento lo è della per-
cezione, che media tra oggetto 
e idea e li include entrambi»30.

3. «Solo superfici ripiegate».

Sul panneggio nell’era digitale

Si è �n qui seguita la parabo-
la del panneggio dalla scultura 
classica alla tela e dalla tela allo 
spazio quadridimensionale; si 
procederà adesso all’analisi di 
un processo in atto: il ritorno 
del panneggio su due dimensio-
ni, dentro la super�cie del mo-
nitor. Si proporrà quindi una se-
rie di ipotesi sui modi in cui gli 
artisti contemporanei concepi-
scono e spazializzano opere ge-
nerate con strumenti digitali o 
indirettamente in�uenzate dal-
la pervasività di tale modello. 

Nel tracciare i presupposti di 
quella che definisce estetica 

radicante, Nicholas Bourriaud 
sostiene che come «i pittori �o-
rentini utilizzarono la terra di 
Siena per ra�gurare i paesag-
gi toscani»31, restando quindi 
a stretto contatto «con il “mo-
dello”, come […] fecero gli im-
pressionisti», anche oggi rap-
portarsi con l’infosfera digitale 
signi�ca «entrare nel “model-
lo” stesso e muoversi secondo i 
suoi ritmi»32. Si può infatti a	er-
mare che gran parte della no-
stra esperienza visiva quotidia-
na avvenga per contatto, attra-
verso il vetro sensibile del tou-
ch-screen33, e che la fruizione 
degli esiti artistici più recenti 
venga esperita attraverso la vi-
sualizzazione online molto pri-
ma che in loco.

È proprio a questa percezione 
aptico-visiva che Lucy Hardca-
stle dedica le sue sperimenta-
zioni visuali, fornendo un in-
dice possibile delle più attuali 
fra le tecniche espressive, in cui 
la modellazione 3D, la stampa 
digitale e la soffiatura del ve-
tro concorrono allo sviluppo di 
una ricerca variegata, in osmo-
si continua «tra il mondo vir-
tuale e quello fisico»34. I suoi 
lavori, che includono spesso 
riferimenti ad elementi tessili 
e super�ci ripiegate, mirano a 
conferire all’immagine digitale 
sensazioni tattili e alle sculture 
in vetro (i suoi Phygital Objects) 
proprietà eteree ed astratte.
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Per i nuovi artisti, immersi nel 

panorama digitale, sembra im-

pellente l’esigenza di indagare i 

metodi per restituire allo spa-

zio tridimensionale un’immagi-

ne estrapolata dalla super	cie 

bidimensionale dello schermo. 

Hito Steyerl de	nisce il proces-

so objecti	ction35, mentre Bo-

ris Groys evidenzia la peculia-

rità dell’immagine digitale: un 

	le incapace di estrinsecare un 

contenuto visibile senza il sup-

porto di un so�ware in grado di 

interpretarlo36. Il fatto stesso 

che un’immagine digitale non 

possa essere semplicemente 

«mostrata o copiata (come può 

esserlo un’analoga immagine 

‘meccanicamente riproducibi-

le’), ma solo messa in scena e 

performata»37, tradisce l’inscin-

dibilità dell’immagine digitale 

da una prassi e�mera.

Numerosi artisti contempo-

ranei si sono quindi impegnati 

a ripiegare, accartocciare, am-

massare, distendere, appende-

re le proprie idee (o 	le) nella 

realtà 	sica ricorrendo al mo-

dello del velo panneggiato. Do-

po gli anni Duemila, il procedi-

mento sembra quasi essere as-

surto a codice convenzionale, il 

più idoneo all’evocazione della 

super	cie bidimensionale (con 

tutto il portato della tradizione 

pittorica e concettuale dell’illu-

sione 	gurativa) e, al contempo, 

della plasticità spaziale (l’ogget-

to che occupa uno spazio 	sico). 

Sull’esempio warburghiano, si 

è pertanto raccolto un archivio 

online sul pro	lo Instagram @

lonelydrapery che renda conto 

della varietà e della capillarità 

del fenomeno nell’immaginario 

dell’era digitale.

Seguendo un processo inver-

so, l’acquisizione digitale di da-

ti morfologici (per esempio at-

traverso l’uso di fotogramme-

tria aerea o scansione 3D) sco-

moda nuovamente l’idea di su-

per	cie ripiegata come termine 

di riferimento, fungendo quasi 

da experimentum crucis a di-

mostrazione dell’assunto che il 

medium sia davvero il messag-

gio38. Il medium della fotogra	a 

computazionale e l’uso di me-

dia digitali per l’elaborazione 

delle immagini –che pur posso-

no esprimere messaggi diversi 

e perseguire scopi di�erenti– 

producono tuttavia gli stessi ri-

sultati, approdano ai medesimi 

esiti in termini di riscontro visi-

vo. Steyerl sostiene infatti che «i 

dati che si scansionano in tre di-

mensioni non producono corpi 

o oggetti pieni, ma solo super	-

ci ripiegate»39.

Queste superfici si possono 

�ettere su se stesse 	no a crea-

re volumi pieni, ma nello spazio 

frazionario sono per lo più fogli 

ripiegati in una terza dimensio-

ne: super	ci che si possono ma-

nipolare e modi	care topologi-

camente 	no a includere ogni 

38) M. McLuhan, 
Gli strumenti 

del comunicare, 
cit., pp. 29-41.

39) H. Steyerl, 
Duty Free Art, 
cit., pp. 179-
181.

40) N. Bour-
riaud, Il Radi-
cante, cit., p. 
81.
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possibile tipo di forma. La pro-

fondità si ottiene piegando que-

sta super	cie. [...] La super	cie 

non è più un palcoscenico o uno 

sfondo su cui si si posizionano 

soggetti e oggetti. Al contrario 

si ripiega all’interno di oggetti 

e vettori di moto, a�ettività e 

azione, rimuovendo così l’arti-

	ciale separazione epistemolo-

gica tra di essi.

Anche secondo Bourriaud le 

forme contemporanee fanno 

riferimento al modello topolo-

gico che designa «la realtà come 

un conglomerato di super	ci e 

oggetti transitori potenzialmen-

te dislocabili»40, e che assieme 

ai concetti di traduzione e pre-

carietà contribuisce a de	nire i 

connotati dell’opera radicante. 

La mostra Surface Proxy (Parigi 

2015) dell’artista e programma-

tore americano Clement Valla 

ha e�cacemente documenta-

to la validità di questi princìpi.  

Nello spazio della galleria diver-

si volumi, realizzati in schiu-

ma sintetica e rivestiti di stam-

pe digitali a getto d’inchiostro 

su sto�a, si presentano come 

possibili ricostruzioni in tre di-

mensioni di sculture frammen-

tate e particolari architettonici 

medievali. Ne risulta una con-

	gurazione straniante, che evi-

denzia la relazione ambigua tra 

l’oggetto e la sua immagine vir-

tuale, quasi a simulare la per-

vasività della tecnologia digitale 

come patina avvolgente di ogni 

elemento della realtà 	sica41.

Anche in questo caso la tradi-

zione sul ruolo non strettamen-

te 	gurativo del panneggio vie-

ne ricontestualizzata nel clima 

visuale contemporaneo. L’ere-

dità e l’immaginario relativi al 

drappeggio sembrano quindi 

scatenare una riflessione sui 

modi in cui la super	cie ripie-

gata riesce ad attestare visual-

mente il rapporto che gli artisti 

istituiscono con la tecnologia. 

La persistenza, diretta e indiret-

ta, del panneggio costituisce an-

cora oggi uno strumento e�ca-

ce per condurre una ricognizio-

ne sulle trasformazioni sociali e 

tecnologiche mediate dall’info-

sfera digitale.

Silvia Giuseppone 

(Accademia Ligustica di Belle Arti  

di Genova)

tazione foto-
grafica dell’e-
sposizione è 
visibile sul 
sito persona-
le dell’artista 
(www.clementval-
la.com) all’in-
dirizzo clemen-
tvalla.com/work/
surface-proxy/.
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Il dibattito sull’Umanesimo 

tecnologico e, più specifica-

mente sull’Umanesimo digita-

le, recupera una tradizione stra-

ti�cata di ordine critico (Gre-

enberg 1949; O’Doherty 1986) e 

sociologico (Groys 2016; Steyerl 

2017). Tale eredità studia, infat-

ti, attraverso la lente della cul-

tura visuale, le variazioni dei 

rapporti etici e politici che gli 

artisti hanno instaurato con 

la tecnologia stessa. Il presen-

te contributo propone una ri-

cognizione sulle tecniche del 

panneggio quale indice di con-

tinuità con la tradizione uma-

nistica e, in seconda istanza, 

quale documento delle trasfor-

mazioni in atto nell’era digita-

le. Sull’esempio di Barilli (2011), 

si intende quindi estrapolare 

una serie di riscontri puntua-

li e analizzare l’evoluzione del 

panneggio come omologo di 

una mutazione storica, politi-

ca e sociale supportata dallo 

sviluppo tecnologico. Dopo un 

breve a�ondo nella tradizione 

classica del panneggio, si veri-

�cherà la persistenza, diretta e 

indiretta, del modello �gurativo 

nell’immaginario contempora-

neo. Si dimostrerà come lo stu-

dio del panneggio rappresenti 

uno strumento d’analisi sen-

sibile alle mutazioni sociali e 

tecnologiche prospettate da 

McLuhan (1964) e, più recen-

temente, Bourriaud (2009). In-

�ne si delineerà una possibile 

interpretazione del panneggio 

come soluzione plastica atta a 

costituire ancora oggi un valido 

referente visivo delle posizioni 

politiche, economiche e socio-

logiche che gli artisti assumo-

no rispetto alle tecnologie della 

contemporaneità digitale.
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The debate on technological 

Humanism and, more speci-

fically on digital Humanism, 

refers to a stratified tradition 

of critical (Greenberg 1949; 

O’Doherty 1986) and sociologi-

cal studies (Groys 2016; Steyerl 

2017). Through visual culture, 

that legacy has screened varia-

tions in the ethical and politi-

cal relationships between arti-

sts and technology itself. This 

paper therefore proposes a sur-

vey of drapery techniques as 

an index of continuity with the 

humanistic tradition and as a 

re�ection of ongoing transfor-

mations in the digital age. Fol-

lowing the example of Barilli 

(2011), I will brie�y sample the 

evolution of drapery as a coun-

terpart to a historical, political 

and social mutation suppor-

ted by technological develop-

ment. The classical tradition of 

drapery will be compared wi-

th the direct and indirect per-

sistence of that �gurative mo-

tif in the contemporary visual 

culture. Hence it will be shown 

how the study of drapery re-

presents an analytical tool for 

present day social and techno-

logical changes as envisaged by 

McLuhan (1964) and, more re-

cently, Bourriaud (2009). Final-

ly, a possible interpretation of 

the drapery will be outlined as 

a plastic solution and a valid vi-

sual reference for the political, 

economic and sociological po-

sitions that artists assume with 

respect to the technologies of 

digital contemporaneity.

Studium Edizioni




