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Capitolo settimo 

Disgiunzioni  di Campus   

 

Disgiunzioni sono le modalità in cui una cultura globale si presenta come un ordine 

complesso che non può essere spiegato secondo i modelli esistenti di centro-periferia, 

nemmeno quelli, secondo Appadurai (1990), che potrebbero render conto di centri e 

periferie multipli. Il rapporto centro-periferia non è determinato da attrattori più 

potenti che ricompongono un ordine formale corrispondente in genere alla tradizione 

del centro, ma da un meccanismo che descrive panorami specifici costruiti dagli 

elementi che li determinano. Tra questi panorami i mediascapes sono quelli che 

forniscono un largo e complesso repertorio di immagini di genere diverso, prodotte in 

modo diverso e che rispondono ad interessi diversi. I panorami risultano dalla miscela 

di “realtà” e “fiction” che costruiscono “mondi immaginati” soprattutto se valutati 

con i criteri di una prospettiva altra propria a sua volta di un altro “mondo 

immaginato”. 

I mediascape sono “centrati sull’immagine, resoconti di stralci di realtà basati sulla 

narrativa, e ciò che offrono a quelli che li sperimentano e li trasformano è una serie di 

elementi (come personaggi, trame e forme testuali) da cui possono essere creati 

copioni di vite immaginate, le loro stesse come quelle di altri che vivono in altri 

luoghi. Questi copioni possono e arrivano a scindersi in insiemi più complessi di 

metafore attraverso le quali le persone vivono in quanto essi aiutano a formare 

racconti dell’Altro e protonarrative di possibili vite, fantasie che potrebbero divenire 

prolegomeni al desiderio per l’acquisizione e il movimento” (ivi, p.29). Rispetto 



all’attività fantasmagorica del consumatore/edonista contemporaneo di Colin 

Campbell, i mediascapes segnano un passaggio notevole dal soggetto al meccanismo. 

Precisando meglio: dal soggetto della società industriale situato nella macchina-

metropoli, ad un “soggetto” dilatato, post-industriale e post-umano, situato nella 

macchina-mondo. La visualizzazione di questa differenza è la disgiuntura: il punto in 

cui gli elementi si uniscono mentre si dividono, coesistono essendo “stranieri”. La 

“disgiunzione” indica la compresenza disgiunta appunto di più costruzioni 

panoramiche, come, oltre i mediascapes, gli ethnoscapes, i technoscapes, i 

finanscapes, gli ideoscapes le cui proprietà disgiuntive sono presenti tanto all’interno 

di ciascuna costruzione quanto all’esterno, nel rapporto tra i vari “panorami”, per cui 

non c’è assimilazione che li compatti in un’unità culturale dominante.  

La disgiunzione può indicare il modo in cui la “rovina” oggi manifesta il suo 

processo distruttivo/costruttivo mantenendo la sua caratteristica non vettoriale, non 

predeterminata.  

Assai vicini a questo tipo di costruzione panoramica sono quelli che si possono 

definire i mediascapes di Ciriaco Campus. Infatti i “panorami” di Appadurai aiutano 

a comprendere quanto la comunicazione abbia superato il valore iconico del 

packaging proprio della Pop Art: lo splendore che si coglie nell’insieme. 

L’investimento emotivo che la Pop Art ha fatto sull’oggetto o sull’immagine 

dell’industria culturale trasformandoli in icone artistiche, era piuttosto nel senso 

dell’oscillazione del segno culturale verso una ricostruzione estetica allargata. La Pop 

Art ha mantenuto la rilevanza estetica, anche se dilatata, rispetto all’oscillazione tra 

giudizio estetico e visione antropologica, che rimanevano distinte, come ha osservato 

Baudrillard, dal momento che la cultura Pop ha privilegiato lo splendore del testo. E’ 

questa distinzione che i mediascapes mettono in discussione, senza ripetere la 

tensione avanguardistica dello scioglimento dell’arte nella vita. I mediascapes, infatti, 

come nella tradizione dei panorami, sono composti da una serie di elementi diversi 

che costituiscono inviti narrativi aperti. Per questo raccolgono la complessità della 

merce di culto e di molta produzione artistica contemporanea mantenendo il valore 



processuale proprio della distruzione/attrazione che costruisce i nuovi oggetti. I 

mediascapes danno valore a ciò che sta fra le cose tenendo insieme il molteplice con 

le sue componenti non riducibili ad un’omogeneità che fa perdere la memoria della 

distinzione originaria delle parti. Indicano un’attrattività che pone elementi differenti 

in uno stato di tensione reciproca, senza possibilità di fusione in un ordine sintetico 

cronologicamente ulteriore o socialmente ritenuto sueperiore. 

I lavori più recenti di Campus mostrano un ibridismo che non è la conseguenza della 

commistione linguistica (di una sorta di collage testuale) ma della compresenza di più 

modi  della messa in scena (misé a nu avrebbe probabilmente detto Duchamp) ovvero 

dei diversi modi in cui costruiamo ciò che vediamo, organizziamo panorami sociali. 

Più tipologie narrative che convivono sovrapponendosi e non sopraffacendosi. Le 

installazioni di Campus sono “messe in scena-messe a nudo” perché accostano 

diverse tipologie espositive in modo che la poetica d’autore non consista 

nell’espressività dell’autore ma sia nella corrispondenza tra autore e funzionamento 

del medium, e il medium è il complesso (non la somma) dei media utilizzati. 

Nell’installazione World Food Day (che riproponeva presso l’Accademia Americana 

di Roma,1999, la giornata per l’alimentazione nel mondo della FAO) Campus espone 

uno di fronte all’altro cibi primari (pane, latte, farina, patate) e loro gigantografie in 

cibachrome. Cibi primari nell’impeccabile perfezione delle loro forme e dei loro 

contenitori: il dispensatore in acciaio del latte, la perfezione geometrica circolare 

della forma di pane… simmetricamente affrontate con le loro rispettive riproduzioni 

fotografiche. Due “mondi immaginati” distinti che insieme, uno di fronte all’altro, 

costruiscono un mediascape, un panorama in cui cibo “vero” e sua riproduzione 

fotografica coesistono. Nello spazio che li divide si accampa un’interzona sottile tra 

fragranza dell’immagine e presenza fisica del bisogno: tra cibachrome e pane. Nella 

decontestualizzazione del pane sulla carta patinata della foto si realizza quanto 

Benjamin individuava nella pratica della citazione come atto finalizzato ad esprimere 

altri bisogni non soddisfatti dalla precedente condizione “naturale”. E nello stesso 

tempo la condizione “naturale” si espone come artificio, piacere della forma e delle 



materie: circolarità del pane e sacchi di iuta, tono su tono delle materie prime: 

“mondo immaginato”. 

Il “conflitto” scaturisce dalla rappresentazione lucida con cui Campus mette in scena 

l’assenza di sintesi di questi due bisogni, a loro modo entrambi essenziali. Il loro 

essere speculari, uno di fronte all’altro. I generi alimentari che Campus espone 

dinanzi alle stampe digitali inscenano questa differenza. Ciò che è prioritariamente 

necessario per sfamarsi diventa secondario quando l’esigenza è quella di dire-vedere-

toccare-comprendere quei prodotti che solo allora assumono un valore  “simbolico”, 

quel di più rispetto all’urgenza che nell’antico già l’arte incarnava rispetto al bisogno 

più immediato: piacere versus  contingenza, lusso versus  necessità, ovvero merce 

versus prodotto. 

L’immagine lussureggiante fotografica è la risposta ad appetiti che affiancano quelli 

primari del cibo e li comprendono. E’ un altro tipo di incarnazione e un’altra 

salvezza, considerando lo spessore salvifico che la parola incarnazione ha assunto nel 

contesto culturale dell’Occidente. Di conseguenza anche l’azione oblativa dell’aiuto 

alimentare acquisisce la ritualità di una campagna pubblicitaria simile a quelle per 

ogni altro genere di merce, in quanto attraverso di essa si esprime il valore del dono, 

allo stesso modo che attraverso la merce si esprime, ancora, tutto ciò che è oltre la 

semplice soddisfazione immediata del bisogno. 

Dunque la contrapposizione che Campus rappresenta, tra cibo e immagine 

pubblicitaria, nonché tra patina della comunicazione e urgenza delle contingenze 

storiche, non appartiene all’ormai logoro prèt a penser contro i cosiddetti persuasori 

occulti, nè rimanda ad un ipotetico ordine naturale in cui tutto ritorna al suo posto: il 

cibo vero ben distinto dal falso, ciò che nutre distinto da ciò che illude. La 

contrapposizione infatti sottolinea la disgiuntura, la linea d’intersezione che non 

sutura le differenze ma costruisce un panorama complesso dove le differenze sono gli 

elementi costitutivi del “mondo immaginato”, tanto per chi lo guarda dalla 

prospettiva univoca della realtà del pane o della finzione del cibachrome, quanto per 

chi nella compresenza avverte lo stare insieme delle differenze.  



Il valore delle installazioni di Campus consiste nel superamento del punto di vista 

oppositivo e delle conseguenti spaziature distinte tra i diversi campi, che appartiene 

alla concezione del Moderno, per esplorare invece la conflittualità che si sperimenta 

nelle relazioni dinamiche disgiuntive. Poiché questo è il territorio attuale dove, 

tornando ad Appadurai, si tocca la disgiunzione fondamentale tra economia, cultura e 

politica. 

La disgiuntura si fonda su qualcosa di analogo a ciò che, usando il titolo di un saggio 

di Mario Tronti (La politica al tramonto), si potrebbe chiamare il tramonto del 

“politico”. E “tramonto del politico”, come “tramonto dell’Occidente”, dal punto di 

vista estetico significa tramonto di una forma sintetica in grado di costruire con la sua 

forza l’immagine nuova del mondo, come era nella prospettiva costruttivista delle 

Avanguardie. L’assenza di sintesi possibile tra ciò che prende corpo nei cosiddetti 

“vero” e  “falso”, l’interzona inquieta in cui si colloca il lavoro di Campus, abitano lo 

stesso territorio in cui il politologo vede l’irrecuperabilità della coincidenza di 

emergenze diverse: presente e futuro, ragione e volontà, democrazia (come 

estensione delle possibilità) e libertà (come loro autentico fondamento). 

Tramonto del politico e tramonto della forma sono oggi sinonimi del medesimo 

superamento del Moderno, sintomi del suo compimento e/o della sua insufficienza. 

Tuttavia proprio perché fissa questo scacco, perché ne fa un “punto di vista” sul 

presente, Campus sembra ottenere quella capacità d’astrazione che è un viaggio 

verso l’essenza, un luogo, come lo descrivevano Deleuze e Guattari (Come farsi un 

corpo senza organi?), proprio dell’anomalo, dell’involuzione, cioè, in senso positivo, 

dell’indistinzione tra essenza e apparenza. Non, quindi, un punto di vista che fissa le 

regole e i valori, ma che tocca i meccanismi produttivi di senso dell’indistinzione: 

come, ad esempio, il pane e la sua immagine fotografica convivono insieme, 

incarnando salvezze contraddittorie e inconciliabili ma in perfetto equilibrio. 

Tuttavia quanto appare, nel complesso, come scacco della volontà moderna, è 

indicato invece come possibilità attraverso una nuova dimensione progettuale. 

Rendere la complessità, infatti, significa abitarla usandola come materia prima per la 



costruzione di un’unità che lascia vedere le sue componenti; il modo in cui le 

utilizziamo, rendendole “utili”, appunto, cioè produttive rispetto ai significati che 

vogliamo costruire. 

Nelle installazioni successive come By life shop (per la galleria Comunale d’Arte 

Moderna e Contemporanea di Roma, 2000) By life camp (all’interno della mostra 

L’assenza invadente del divino per Castel Sant’Angelo, Roma 2000) e Cento vetrine 

per l’arte (per la galleria romana Alice & Altri lavori in corso, 2001), il lavoro 

dell’artista coincide completamente con quello dell’allestitore. Lo spazio della 

mostra, la sua organizzazione è l’opera e viceversa. Campus non costruisce più 

qualcosa che indica “come va il mondo”, non è esterno al suo funzionamento per 

osservarlo da lontano, ma “fa” il mondo secondo le dinamiche disgiuntive attuali tra 

politica, economia e cultura. Così mette a nudo la processualità postmoderna (come 

la indica Featherstone 1995, p. 137, contrapponendola al concetto statico di 

condizione). 

In By life shop mostra i lavori in corso di un erigendo negozio di lusso nel cortile 

della galleria d’Arte Moderna e Contemporanea di Roma, occupando un intero lato 

del cortile con l’attrezzeria propria dei cantieri edili in corso d’opera; in By life camp 

installa uno stand da fiera campionaria in cui si pubblicizza un campo per profughi 

dentro la mostra L’assenza invadente del divino, e in Cento vetrine per l’arte 

organizza nella galleria Alice & Altri lavori in corso una esposizione di vetrine 

commerciali che a loro volta contengono oggetti di lusso e riduzioni modellistiche di 

altri lavori dell’artista. Deus ex machina di ogni operazione è uno sponsor fittizio “By 

life”, organizzazione umanitaria non governativa. In tutti questi casi la mostra 

tradizionale, in spazi pubblici e privati, presenta altre condizioni espositive e quindi 

altre modalità dell’attribuzione di senso alle cose, ma anche al tempo e allo spazio 

che viviamo. Né l’artista lavora sullo spiazzamento, sullo scandalo percettivo e 

quindi sul “frammento” che contrappone il tempo e lo spazio del consumo 

“degradato” al tempo e allo spazio dell’esperienza culturale “alta”. Al contrario non 

c’è soluzione di continuità tra le situazioni. Tuttavia avvertiamo la coesistenza delle 



differenze nella disgiuntura appunto che inevitabilmente appare per il fatto che si 

apra una boutique  in una galleria pubblica  con il contributo di un’organizzazione, 

“By life”, affiliata all’ONU. Paradosso per le nostre consuetudini, o possibilità di un 

futuro museo relazionale? Se guardiamo dentro la vetrina della boutique in 

costruzione, su un impeccabile manichino d’acciaio, un mantello di cuoio lavorato 

artigianalmente è un sedicente sciamano: un operatore metaterritoriale, un dispositivo 

per il collegamento con le dinamiche più profonde dell’uomo, un commutatore 

d’identità nel luogo specifico della merce.  

Tanto By life shop che By life camp, sono installazioni talmente ingombranti e non 

scomponibili, come ha già osservato Domenico Nardone, che non è possibile 

assegnare lo statuto classico di oggetto d’arte ai suoi frammenti. Non è possibile 

riscontrare nella parte il tutto, come accadeva nell’opera d’arte classica, “organica” 

(ricordava Bürger) e, nello stesso tempo, la costruzione allegorica che ne prende il 

posto non è più semplicemente dentro il testo che il fruitore può ricomporre secondo 

un suo percorso privato, perché l’allegorismo ora è nell’organizzazione stessa di tutto 

l’impianto, è nella disgiuntura complessa che considera insieme economia, cultura e 

politica. 

La caratteristica processuale di questi lavori non appartiene, pertanto, all’ 

“antiformalismo” dell’arte processuale anni ‘60-’70 (dalla Process Art alla 

Conceptual Art, Arte povera e Land Art) segnata da un espressivo alternativismo 

formale. Campus non si esprime, né si presenta,  bensì manipola un mediascape dato, 

già in sé elastico, per costruirne un altro. L’ “antiformalismo” quindi non si 

“esprime” producendo una forma alternativa, cioè utilizzando in senso alternativo le 

stesse modalità operative tese a creare forme, che ripropongono l’antagonismo 

“cultura alta” “cultura bassa”, ma occupando gli strumenti a disposizione, 

incarnandone tutto il ciclo produttivo. Assumendoli come parte del proprio corpo, 

organi della propria sensibilità. E gli strumenti di Campus sono i media, i processi 

culturali che mettono in atto. Le loro costruzioni. 



Cento vetrine per l’arte, promossa da By life e Centro Vetrine ricrea un “mondo 

immaginato” utilizzando quel mondo che nasce dall’intersezione della televisione 

(Cento vetrine è una nota soap opera italiana) con la visibilità metropolitana della 

vetrina, con il mondo delle mostre (le vetrine contengono anche riproduzioni di altri 

interventi dell’artista, compresa una foto di By life camp a Castel Sant’Angelo). Il 

risultato è uno scenario postmetropolitano poiché sulla fragranza centripeta 

dell’oggetto prevale il fascino ambiguo, centrifugo, della relazione. E’ la metropoli 

che diventa cosmopoli. L’estrema cura di ogni dettaglio consente che tutto funzioni 

rispettando le sue specificità. La cosiddetta “icona artistica” come il “segno 

culturale”. Dallo stare insieme emerge il doppio passo, divergente e convergente, 

l’attraenza della merce con l’eco oscura di richiami storici: la porta di Brandeburgo 

ed una linea di borse vendute nelle principali città della Germania, con in più Vienna,  

un cappotto in pelliccia sintetica per bambini ed una foto di famiglia dell’artista che 

evoca Anna Frank. Tutto sembra omogeneo ma non è affatto livellato. Il complesso - 

che non è un totale - assume il valore visuale del segno-merce in cui le componenti si 

avvertono senza essere scisse nella partecipazione che sentiamo nei loro confronti.  

Operando direttamente sulle modalità di produzione che vengono identificate con i 

modelli comunicativi, Campus riconfigura l’apparato concettuale tradizionale della 

mostra, che nell’assenza, solo apparente, di soluzione di continuità vede la perdita 

della differenza, la confusione tra arte e vita, tra segni culturali ed icone artistiche. 

Lavorare sulla disgiunzione significa invece intervenire sul presente cogliendo 

“realisticamente” l’intreccio tra economia, politica e cultura, non trovandolo più nei 

contenuti espressivi dei testi ma nei panorami che abitiamo. La storia pubblica e 

quella personale, la memoria, l’identità coabitano in queste disgiunzioni. 

Ri-concettualizzare la complessità significa ad esempio rielaborare in senso 

disgiuntivo i modi in cui l’Occidente ha reso “esotico” l’altro. Questo meccanismo 

che Featherstone (1995) analizza nel rapporto tra globalismo e localismo appartiene 

anche al modo in cui abbiamo concettualizzato lo scambio tra cosiddette “cultura 

alta” e “cultura bassa” nel senso dell’assimilazione, che è un processo finalizzato ad 



eliminare la differenza conflittuale, l’urgenza espressa dall’altro. Una lettura, ad 

esempio, tesa a fluidificare il rapporto arte e pubblicità o arte e moda, come capita 

quando gli apparati istituzionali si piegano curiosi sul mondo dei consumi e delle 

nuove tecnologie, anziché coglierne la coesistenza disgiuntiva, l’inedito che questo 

lascia apparire, per ricercare invece equilibri avanzati sulle spoglie del conflitto. Un 

meccanismo, d’altro canto, che segna le “tracce e le immagini di un privilegio” come 

è stata anche l’industria culturale in Occidente (Abruzzese - Borrelli), che ha diffuso 

la cultura “alta” sul territorio, assimilando l’altro in quanto “altro esotico” 

(Featherstone 1995). Un processo storico dell’umanità per cui, riprendendo Simmel,  

lo spirito si è impadronito della natura incontrata fuori di sé ma anche dentro di sé. 

Un processo caratterizzato dallo splendore che ha abbagliato le ferite delle cesure, per 

interpretare le disgiunzioni come assimilazioni: quando istituzione culturale e 

mercato cercano un compromesso per gestire in senso autoconservativo le dinamiche 

catastrofiche proprie invece dei nuovi dispositivi, per cui si rifiuta di visualizzarne il 

meccanismo, come era già capitato a Courbet rifiutato dalla giuria del Salon 

dell’Esposizione parigina. 

Creare dei dispositivi visivi, come fa Campus, che fanno sì che i diversi modi di 

produzione di senso siano percepibili in un’unità che lascia trasparire “l’originaria 

inimicizia delle parti” (secondo quanto Simmel diceva della rovina), significa fare 

un’operazione di “realismo” contemporaneo, dove il “realismo” (come del resto era 

in Courbet) non ha nulla a che vedere con la dipendenza da un referente ideale, ma 

consiste nella capacità di usare i dispositivi nuovi per mezzo dei quali la società si 

rende visibile e quindi si produce. 

Prenderne atto significa costruire “l’allegoria” contemporanea che ora assume della 

rovina la densità corposa, costituita dalla convergenza di forze apparentemente 

indistinte ma complesse e non assimilabili; significa di conseguenza riconfigurare 

l’apparato concettuale perché il corpo coincida con l’azione, come lo scenario 

ciberculturale potenzialmente consente, come lo spazio che si fa mondo porta alla 

percezione dei nostri sensi.  



“Sapere per potere” sosteneva Courbet, mentre si “accampava” con la sua allegoria di 

fronte all’Esposizione Universale di Parigi che non aveva accettato l’opera che più ne 

riassumeva lo spirito: quello che Champfleury o Baudelaire ne consideravano 

l’auspicio migliore, ovvero un richiamo diretto all’esperienza del pubblico 

(“viaggiatore - uomo di mondo”) che diventava attore e spettatore della sua 

autoproduzione. 

Oggi, la visualizzazione del conflitto non ha più la visibilità della contrapposizione 

diretta ma riversa sul meccanismo del mondo quanto l’allegoria orchestrava dentro il 

testo. Le persone, i macchinari, i soldi, le immagini e le idee - come sostiene 

Appadurai -  seguono sempre più percorsi non isomorfici che costruiscono panorami 

complessi.  

“La Rovina” è la metafora storica, l’unità visuale, che indica questa originaria 

universale inimicizia tra le parti che, finite le grandi mediazioni, ora esprimono 

l’inquietudine delle loro minacce insieme al fascino delle loro promesse. 
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