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ABSTRACT. This article explores the intersection of contemporary visual culture and eco-
logical thought through the work of Delcy Morelos, focusing on her exhibition El Abrazo,
displayed at the Dia Art Foundation in New York in 2024. Using organic materials such as
soil and clay, Morelos highlighted the agency of matter, in a way that can prompt reflection
on indigenous cosmologies and recent ecomedial theory. Her installations challenge an-
thropocentric perspectives, inviting a multisensory experience that blurs the boundaries
between humans, materials, and the environment.
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1. INTRODUZIONE

Obiettivo di questo contributo & met-
tere in relazione i nuovi orizzonti a cui
la cultura visuale contemporanea si sta
affacciando, primo tra tutti la presa di
coscienza di un cambiamento nella de-
finizione dei media, e gli altrettanto
consistenti cambiamenti nell’ambito del
pensiero ecologico. Tale relazione sara
resa visibile mediante alcune riflessioni
condotte a partire dalla mostra El Abra-

20, esposta presso la Dia Art Foundation
di New York (5 ottobre 2023 — 20 luglio
2024). Delcy Morelos, famosa artista co-
lombiana, nata a Tierralta nel 1967, co-
mincia la sua pratica artistica esplorando
la pittura e si concentra solo successiva-
mente sulle installazioni su larga scala,
site specific e multisensoriali, costruite a
partire dalla materia organica. L'artista,
inoltre, affonda le radici nella cosmologia
ancestrale andina, che viene abilmente
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mescolata all’estetica minimalista — le sue
opere, non a caso, richiamano i lavori di
Richard Serra, di Michael Heizer e, come
vedremo piu avanti, di Walter De Maria
—. Tra le sue ultime mostre ricordiamo
quelle per la Southern Alberta Art Gal-
lery, Lethbridge, Canada (2019) e per il
Museo de Arte Moderno di Buenos Aires
(2022). Tra le mostre collettive ricordia-
mo la sua partecipazione al Sami Ddidd-
aguovddas (Karasjok, Norvegia, 2017), al
45° Salén Nacional de Artistas di Bogota
(El revés de la trama, 2019), ma anche alla
59° biennale di Venezia (Il latte dei so-
gni, 2022) con un'opera dal titolo Earthly
Paradise e alla 5° triennale di Aichi (Still
Alive, 2022).

Centrale nell’'ambito di questo artico-
lo sara l'utilizzo del materiale organico
— terreno, argilla, fibre naturali — nelle
opere di Morelos e il modo in cui esso,
attraverso delle scelte artistiche e curato-
riali, svolga un ruolo fondamentale per
ripensare il concetto di materia e il ruo-
lo di quest’ultima nel dibattito ecologico
contemporaneo.

2. STANZA 1: CIELO TERRENAL

El Abrazo non é soltanto il titolo della
mostra, ma anche quello di uno dei due
lavori di Morelos esposti all'interno della
galleria, composta da due stanze attigue
(fig. 1). Entrando nello spazio espositivo
a essere incontrata per prima pero e I'in-
stallazione site specific Cielo Terrenal (fig.
2).

La miscela di terra utilizzata per que-
sta installazione & presa dalla Black Dirt
Region della Hudson Valley, in cui il suo-
lo & caratterizzato da un colore molto scu-
ro e considerato uno dei terricci pitt fertili
degli Stati Uniti. Non e ovviamente la pri-
ma volta in cui Delcy Morelos si cimenta
in un'opera che rifletta sulla relazione tra
terra e acqua rivestendo di terra le pareti
delle stanze. In questo caso, pero, lo spa-
zio di per sé permette di sondare piu a
fondo questo rapporto; le pareti sono in-
fatti ricoperte di terra per circa un metro e
mezzo in altezza. La scelta non ¢ casuale.
Nel 2012 a causa dell'uragano Sandy —
tristemente famoso per i danni provocati
alla citta di New York e soprattutto per la
disproporzione di questi danni all’interno
dello spazio urbano —1"'Hudson inondo la
galleria della Dia Art Foundation. Laltez-
za della miscela di terra e acqua rispetta il
livello raggiunto dall’acqua alta quel gior-
no. In questottica, il rapporto tra terra e
acqua si apre fino ad includere l'essere
umano e il modo in cui questa relazione
viene sperimentata nel corso del tempo.

La materia organica stessa si fa an-
ch’essa portatrice di una memoria condi-
visa e collettiva, lasciandosi alle spalle il
suo ruolo di materia inerte, passiva e ma-
nipolata e mostrando tutta la sua agency.
Tuttavia, ¢ il lavoro della materia e dell'u-
mano, condotto sinergicamente, a dare
forma allo spazio e agli elementi che lo
compongono, fino ad attivare i meccani-
smi ricettivi del visitatore. Proprio come
esplorato in un testo che, non a caso, si
intitola Vibrant Matter (Bennet 2010), I'a-
gency non e competenza di un singolo,
ma si presenta distribuita tra i diversi es-
seri (umani e non-umani). E evidente che
la vitalita umana, la sua operativita, ope-
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ri in modo diverso nella composizione
dello spazio espositivo, ma ¢ altrettanto
vero che tale operativita sarebbe alquanto
ridotta se, per esempio, in questo caso,
I'acqua non avesse avuto un ruolo attivo
all’interno dello spazio. La sua stessa mo-
dellazione insieme al terriccio, impiegata
per formare una serie di accatastamenti
fangosi posti sul pavimento o lungo le
pareti (fig. 2), rimarca questa vitalita in-
sita nella materia. Quest’ultima, vero e
proprio attante nel processo artistico, col-
labora, vitalizza e aiuta a recuperare una
memoria poiché dotata di una material
agency: “If human agency is then mate-
rial agency is, there is no way that human
and material agency can be disentangled.
Or else, while agency and intentionality may
not be properties of things, they are not pro-
perties of humans either: they are the pro-
perties of material engagement, that is, of
the grey zone where brain, body and culture
conflate” (Knappet, Malafouris, 2013, cor-
sivo nell'originale).

Se, infatti, uno degli obiettivi dell’arti-
sta era quello di “ricordare un letto di un
fiume, uno scavo archeologico o un ter-
reno coltivato”, il potenziale della materia
nell’attivazione di un processo di conser-
vazione e di memoria e legato anche alla
sua stessa materialitd. Questi accatasta-
menti, infatti, sono stati creati utilizzan-
do materiale di recupero proveniente da
precedenti installazioni che avevano avu-
to luogo nella stessa Dia Art Foundation.
In particolare, si tratta sia di materiale
che era stato successivamente dipinto con
della terra e di ceramiche nere prodotte
nelle regioni di Amazonia e Tolima, in
Colombia, utilizzando una tecnica di ma-
trice ancestrale a fuoco aperto'. La stessa
Morelos sottolinea come questa forma ci
ricordi che “la morte fertilizza la vita”, e
questo processo inizia quando e dove I'ac-
qua incontra la terra® Cosi, 'operativita
dell’elemento non umano, ma anche di
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un evento climatico, viene accentuata ul-
teriormente e posta come parte integran-
te di un processo creativo e compositivo
che non puo essere considerato soltanto a
carico di un’agency umana. E quindi evi-
dente come il lavoro di Morelos si voglia
connettere alla tradizione indigena ame-
rindia gia a partire dalla scelta e dall’'uso
dei materiali. Inoltre, il riconoscimento di
un’agency non umana ¢ parte integrante
della visione indigena del mondo e dell’at-
to di conoscenza che Viveiros De Castro
(2004) ha definito sciamanico. E lo stes-
so Viveiros de Castro a citare Alfred Gell
nel descrivere il modo in cui questo tipo
di conoscenza punti a cogliere non solo
un massimo di intenzionalita, ma anche
un massimo di agency in tutte le perso-
ne —intendendo con questo termine tutti
gli esseri, umani e non umani, dotati di
una spiritualita —. Inserito in una serie di
relazioni sociali, cio che la tradizione epi-
stemologica occidentale ha sempre cono-
sciuto come oggetto puo invece essere (ri)
conosciuto come soggetto, oppure inteso
come relativo ad un soggetto, in quanto
vivente nelle vicinanze di un agente (De
Castro, 2004; Gell, 2021).
Nell’ambiente creato da Morelos lo
spettatore & quindi invitato a riflettere
sullo spazio stesso come luogo d’incontro
di materialita e agency differenti, memo-
rie differenti e attori differenti. Lo spazio
espositivo puo essere letto alla stregua
di una “nicchia ecomediale” (Cometa,
2024). Prendendo le mosse dal concetto
di nicchia ecologica e dalla sua applicazio-
ne in ambito artistico (Gombrich, 1994)
e affiancandola ai piu recenti studi sulla
nicchia evolutiva (Laland, 2011), Cometa
pone l'attenzione sulla linea di pensiero
che ha visto le immagini come un eco-
sistema complesso, includendo in esso
“Gli sguardi che si poggiano su di esse
e i dispositivi che le mediano, strumenti
essenziali dell’evoluzione dell’'Homo sa-

1 Alexis Lowry, Zuna Maza https://www.diaart.org/program/past-programs/delcy-morelos-el-abrazo-exhibition/
type/exhibitions-projects/year/all. Una versione estesa del testo di accompagnamento alla mostra & attesa in una

monografia dal titolo Delcy Morelos per il 2025.

2 Citazione tratta da un audio di accompagnamento alla mostra, registrato dall’artista, reperibile all’indirizzo ht-
tps://www.diaart.org/program/past-programs/delcy-morelos-el-abrazo-exhibition/type/exhibitions-projects/year/

all.
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piens e delle sue capacita cognitive e, pit1
in generale, alla base della costruzione di
quella nicchia ecomediale, e dunque an-
che estetica” (Cometa, 2024).

Lo slittamento da sistemi mediali
a ecosistemi mediali non riguarda ov-
viamente un mero cambio di etichette.
Come afferma Sean Cubitt (Cubitt in Lo-
pez et al., 2023) € piu probabile che i me-
dia siano sempre stati ecomedia, mentre
a essere cambiata sarebbe senza dubbio
la nostra percezione del medium stesso.
Lo spostamento del focus verso la di-
mensione piu strettamente materica del
medium, ci consente di rintracciare un
legame profondo tra esso e la terra stes-
sa, ponendo I'accento sul ciclo di vita dei
dispositivi, dalla loro creazione a partire
dalle materie prime e al loro — contro-
verso — smaltimento, costringendoci ad
un continuo spostamento da una scala
temporale umana a una scala temporale
profonda — quella della terra e dei suoi
processi — (Parikka, 20715). E evidente
come questa riflessione ci imponga un
ripensamento radicale del concetto di
materialita, che, come & stato dimostrato
(Parikka, 2012b) in termini media-storici
o in termini di medianature: approcciare
il new materialism non significa soltanto
pensare alle nuove epistemologie della
materia o alla irriducibilita della signifi-
cazione degli oggetti, ma anche, in modo
molto pit tangibile, implica il rendersi
conto del modo in cui un medium, di
qualsiasi tipologia esso sia, trasmette e
processa una “cultura”.

Per tornare allo spazio espositivo alle-
stito presso la Dia Art Foundation, possia-
mo quindi sottolineare come la pratica ar-
tistica, in modo piit 0 meno consapevole,
abbracci questa riflessione sulla materia-
litd, mettendo in mostra, o lasciando che
si mostri da sé, la carica mediale della ter-
ra. Se questo era vero nel caso della prima
opera d’arte, sara forse pilt evidente nel
caso della successiva, che ci permettera di
ampliare le riflessioni anche in una dire-
zione pil prettamente “ecologica”.
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3. STANZA 2: EL ABRAZO

Nella stanza attigua (fig. 1) & presente
la seconda opera, anch'essa site specific, di
Delcy Morelos, El Abrazo (fig. 3). Varcata
la soglia, si staglia davanti al visitatore un
unico e immenso pezzo di terra formato
da materiale riciclato appartenente alla
stessa Dia Art Foundation, come argilla,
terra da giardino riciclata, fieno e noci
di cocco. Concepita come un “santuario
di torba” (Lowry, Maza, 2023), l'opera si
presta a noi permettendoci di riflettere
sull’esperienza visiva non in quanto mera
esperienza ottica, ma come esperienza
multisensoriale, richiamandoci alla pos-
sibilita — o alla necessita — di esperire l'o-
pera non solo attraverso la vista, ma an-
che attraverso il tatto e l'olfatto.

Lobiettivo era, attraverso questo enor-
me blocco di terra, quello di rievocare la
torba, attraverso l'odore — emanato dalla
terra di per sé, ma che Morelos ha arric-
chito con cannella, chiodi di garofano e
copaiba, un estratto di albero medicina-
le usato in Amazzonia — per rimarcare il
ruolo giocato dalla terra in quanto risor-
sa vitale e, allo stesso tempo, elemento
vulnerabile nella lotta contro il cambia-
mento climatico. La torbiera, infatti, &€ un
ecosistema naturale che ben si presta nel
portare avanti questa narrazione. Si trat-
ta infatti di un ambiente acquitrinoso e
paludoso allinterno del quale si sviluppa
una vegetazione tipica del clima umido.
Cio che ¢ piu importante, pero, ¢ quello
che solitamente non vediamo: sul fondo
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della palude, infatti, si deposita e stra-
tifica nel tempo una materia organica
(principalmente si tratta di resti vegetali
sprofondati) non decomposta. La torba e
il primo stadio nell'evoluzione del carbo-
ne: trattandosi di materiale non ancora
fossilizzato, esso trattiene tonnellate di
carbone al suo interno. Per questa ragio-
ne, viene utilizzata in molti Paesi — so-
prattutto nelle zone pit a nord del globo,
che ne sono piti ricche — come combu-
stibile fossile. Tuttavia, la torba non & un
materiale rinnovabile e, come hanno di-
mostrato numerosi studi, si tratta di un
ecosistema complesso che ha da sempre
un ruolo attivo nell’equilibrio dell’atmo-
sfera terrestre. Oltre a trattenere tonnel-
late di carbonio, i suoi composti chimici
naturali, infatti, riescono a catturare i gas
serra e ridurne la presenza nell’atmosfe-
ra. Anche quest’ultima, quindi, pur nel-
la sua intangibilita, che la situa in una
dimensione diametralmente opposta a
quella della terra & I'insieme di elementi
chimici e forze fisiche, regolata e abitata
da esseri umani e non umani: senza que-
ste forze, elementi e corpi non ci sarebbe
I'atmosfera (Philippopoulos-Mihalopou-
los in Parikka, Dragona, 2022). Questa
differente (im)materialita si fa pit1 visibile
attraverso le misurazioni dei livelli di so-
stanze tossiche presenti nell’atmosfera e,
probabilmente, ancora di pit, quando si
riflette sui processi che hanno rilasciato
queste sostanze.

In questo caso, quando la torba viene
estratta, non solo si danneggia la presen-
za delle torbiere sulla superficie terrestre,
ma soprattutto si da avvio al rilascio del
carbonio immagazzinato. La trobiera ¢
ovviamente uno dei possibili esempi di
ambienti disturbati, con conseguenze di-
sastrose, dall’essere umano secondo un
atteggiamento perfettamente aderente a
quello dell'uomo “dell’Antropocene”. Il
termine antropocene — che pure ormai
sembra essere stato respinto perfino in
ambito geologico (Witze, 2024) — € qui
utilizzato nel modo proposto da Davis e
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Turpin (2015), 0ssia come evento estetico.
Partendo dall’idea di estetica in quanto
percezione del mondo attraverso i sensi,
I'antropocene si configura come un perio-
do di dissoluzione di questa percezione,
causata dal mutamento della sensazione
e delle qualita del mondo, anche nei casi
in cui tali mutamenti appartengono ad
una dimensione del reale non prettamen-
te visibile o tangibile. L'innalzamento del
livello di carbonio, per esempio, non &
sensibile di per sé per gli esseri umani,
ma fa parte di una serie di trasformazio-
ni che ricadono su di noi — e neanche in
modo equo lungo il nord e il sud globali
— e sugli esseri altro-che-umani.

Mettere in mostra un pezzo di terra di
imponenti dimensioni, darci la possibili-
ta di camminarvi in mezzo, grazie a una
fenditura (fig. 4), conoscere la storia di
sfruttamento di una torbiera ci riporta a
una dimensione tangibile degli elementi
che compongono il pianeta e delle relazio-
ni che intercorrono su di esse, offrendoci
la possibilita di riflettere ulteriormente
sul nostro legame con il sistema terra in
quanto elemento organico. I fatto che le
sostanze contenute nelle torbiere, nate in
seno ad una attivita della materia centina-
ia di milioni di anni fa, vengano estratte
per la produzione di combustibili fossili
— attraverso un processo di carbonizzazio-
ne — significa che esse entrano a far parte
del nostro ciclo di produzione capitalista,
insieme ad altre forze catalizzanti — sfrut-
tamento dei lavoratori, smaltimento dei
rifiuti, iperproduzione, ecc. — di questa
filiera produttiva (Bennet 2010, Genosko
2009). Aver parlato di Antropocene signi-
fica aver fatto i conti con il dover leggere
la storia umana tramite la chimica, gli
studi sull’atmosfera, la geologia e altre
discipline (Parikka, 2012b), ma allo stes-
so tempo forse dobbiamo ripensare an-
che la storia degli elementi alla luce della
storia umana. Processi e meccanismi in
atto nel modello socioeconomico globale
hanno modificato la nostra percezione
degli elementi naturali stessi, mostran-

3 Molte informazioni sull'ecosistema delle torbiere possono essere reperite sito sito della IPS, International Peat-

lands Society: https://peatlands.org.
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doci altre facce della loro esistenza. Non
a caso, infatti, Gary Genosko ci propone
una ripopolazione del diagramma degli
elementi aristotelico con dei nuovi ele-
menti fondamentali: «<TERRA: polvere;
ACQUA: sangue; ARIA: nube tossica;
FUOCO: infiammabili. Attorno a questi
elementi si snoda il phylum planetario,
un grande fascio di cavi tellurici con i
suoi prodotti: TERRA: elettronica; AC-
QUA: liquidi come 'acqua imbottigliata
in plastica, che si manifesta con intensita
diagrammatica nell’esplosione dei detriti
in plastica; ARIA: i gas (gas serra); e FUO-
CO: i pneumatici delle auto in fiamme,
le foreste pluviali distrutte e gli incendi
stagionali nelle grandi foreste del nord»
(Genosko in Braidotti, Hlavajova, 2018,
maiuscolo in originale, trad. it. mia).

Nuovamente, siamo davanti al dover
considerare l'intersezione tra l'agency
umana e quella della materia, in questo
caso il suolo, come agente non solo nella
creazione dell’ecosistema, ma anche nella
modificazione della storia planetaria. Lo
spazio espositivo, in questo senso, fun-
ziona allo stesso modo: il nostro entrare
in relazione con la pila ci da la possibilita
di: Coltivare un momento di connessione
con cio che Morelos definisce “I'intima
umidita della terra”.

E tuttavia presente anche un secon-
do aspetto dell'opera che non vorrei tra-
lasciare in quanto altrettanto indicativo
di questa necessita di allargamento delle
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prospettive.

Il ribaltamento del punto di vista an-
tropocentrico, infatti, mi sembra eviden-
te quando si confronta questopera, la
dimensione di questo cumulo e la pos-
sibilitd di entrare in contatto con esso,
con la New York Earth Room di Walter De
Maria (New York, 1997). Il richiamo all’o-
pera del famoso scultore americano era
stato esplicito anche nel caso della mostra
creata per la 59° Biennale di Venezia, The
Milk of Dream (2022), per la quale Mo-
relos aveva allestito un’installazione dal
titolo Earthly Paradise. Se gia in quel caso
era stato sottolineato il ruolo della terra
come soggetto non inerte e il nostro coin-
volgimento nella vitalita della materia e
dell'opera attraverso la possibilita di cam-
minare tra i blocchi di terreno, El Abrazo
impone questa dimensione con ulteriore
forza.

Seppur anche l'opera di Walter De Ma-
ria ruoti attorno al terreno (si tratta, infat-
ti, di 197 metri cubi di terra in uno spa-
zio di 335 metri quadri), nella Earth Room
newyorkese — unica delle tre Earth Room
rimaste —, com'¢ noto, la materia organica
e riversata sul pavimento della stanza ed
e separata dallo spettatore mediante una
lastra di vetro. In questo caso, quindi, lo
spazio espositivo e lo spazio del visitatore
non coincidono. Lesperienza visiva, nel-
la Earth Room, ruota attorno agli sguardi
che prospetticamente possono affacciarsi
sul terreno. El Abrazo, invece, con le sue
grandi dimensioni che dal pavimento si
spingono fino al soffitto, costringono il
visitatore a guardare in alto, a girare in-
torno, a penetrare nel grande monolite di
terra. Il rovesciamento prospettico coin-
cide quindi con un rovesciamento con-
cettuale; il monolite di terra costruito da
Morelos, la cui forma trae inspirazione
sia dalle imponenti strutture religiose —
come templi e ziggurat — che dalla topo-
grafia delle montagne, mette in gioco lo
sbiadimento dei confini tra i corpi umani
e non-umani, ma anche di quelli tra sog-
getto e oggetto, sottolineando «Lagency
della materia umana e non umana e il
potenziale della loro reciprocita» (Lowry,
Maza, 2024). Laddove, nella stanza di De
Maria, il punto di vista era quello dell’es-
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sere umano, in piedi davanti alla terra,
alla quale permette di entrare in uno spa-
zio privato e prettamente antropico — la
stanza di un appartamento, appunto — in
El Abrazo ¢ il blocco di terra a stagliarsi
al di sopra delle nostre teste, a osservar-
ci dall’alto e a permetterci di penetrare al
suo interno. Parallelamente al rovescia-
mento della prospettiva antropocentrica,
si assiste a una graduale antropomorfiz-
zazione, personificazione, dell’elemento
non-umano, o meglio di, umanizzazione
del blocco di terra, seguendo un meccani-
smo animista di riconoscimento dell’alte-
rita (Viveiros de Castro, 2004; Danowski,
Viveiros de Castro, 2015). Ancora, More-
los si discosta dall'epistemologia oggettiva
della tradizione occidentale: la terra, una
volta riconosciuta come viva, senziente
e soggetto, puo abbracciarci e, nel farlo,
aiutarci a ridimensionare il “narcisismo
primitivo” dietro cui ci trinceriamo per
sfruttare il suolo o, allo stesso tempo, por-
ci come suoi unici salvatori.

4. CONCLUSIONI

Fondamentale nella pratica artistica
di Delcy Morelos ¢ stato I'abbraccio delle
filosofie e del pensiero indigeno, che spe-
rimentano una visione molto diversa del
concetto di agency non-umana. Pur aven-
do sentito sin dall'inizio della sua carriera
questo forte legame con la terra (gia nell’i-
stallazione Color que soy, 1999-2000,
la terra aveva acquisito un ruolo fonda-
mentale, amplificato poi in Tierra Negra,
2000), negli ultimi dieci anni Morelos si
€ concentrata esclusivamente sull'utilizzo
della materia organica nelle sue grandi
installazioni. Parte di questa svolta orga-
nica é stato il progressivo inglobamento
nella sua pratica artistica della filosofia
e del pensiero indigeno, con particolare
riguardo alle popolazioni indigene suda-
mericane, ma non solo — ricordiamo Bio-
sque digerido, 2018, opera realizzata per
il Centro Sami di Arte Contemporanea
—. In tutte le sue opere pil1 celebri (Tier-
radentro, 2018; Enie, 2018, per citare le
principali) un ammasso di terra si solleva
dal terreno, raggiungendo altezze diverse
o arrampicandosi sulle pareti. Lodore ¢&
parte integrante e funzionale delle ope-
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re: invade lo spazio, attira visitatori. Tale
coinvolgimento sensoriale ci induce a ri-
flettere sul sistema di relazioni complesse
che regolano i meccanismi di interazione
interspecie. Come gia sottolineato, il rico-
noscimento dell’esistenza di queste rela-
zioni si basa non solo sul rovesciamento
dell’antropocentrismo, ma ancora di pitt
e conseguentemente, sul ripensamento
e il superamento di alcuni dualismi fon-
dativi del pensiero occidentale moderno:
quello tra soggetto e oggetto, cosi come
quello tra natura e cultura. Nelle opere di
Morelos, la ricerca di un punto di contatto
tral'essere umano e la terra assume parti-
colare rilievo quando viene inserita in una
visione unitaria del cosmo, in cui & la cul-
tura a diversificarsi. Seppur con le dovute
“differenze nelle disposizioni cosmologi-
che” delle diverse popolazioni indigene, &
indubbio che tutte loro — e anche in que-
sto risulta interessante la pratica dell’arti-
sta colombiana, che non guarda soltanto
alle popolazioni amerindi del sud — con-
dividano un’esperienza dell’ambiente cir-
costante totalmente differente da quella
che ha condotto e conduce l'essere uma-
no “occidentale” (Descola, 2021).

L’invito che ci viene rivolto sembre-
rebbe duplice: da un lato quello di ripen-
sare all'ontologia di ciascun essere che ci
circonda, dall’altro, quello di porci in un
ascolto radicale (Kohn, 2021). Il coinvol-
gimento del sensorium e la comunicazio-
ne attraverso esso ci ricorda che l'atto del
pensiero — e anche quello della comuni-
cazione — non sono peculiaritd umane,
bensi possono essere estese a tutti gli
esseri che ci circondano. Una volta ma-
turato questo processo, sara pitt semplice
riconoscere l'altro in quanto soggetto e in
quanto io.

D’altra parte, questa prospettiva antro-
pologica scorre parallelamente a una nuo-
va tendenza negli studi sulla mediazione,
che includono una riflessione sullo statu-
to della materia e del medium, orientan-
dosi verso un'eco-mediazione. La teoria
della nicchia ecomediale &, infatti, costru-
ita sul modello della niche construction,
che vede alla base della formazione e
della costruzione di un ambiente una co-
operazione attiva tra le forme viventi, su-
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perando quindi il modello evoluzionista
tradizionale e, di conseguenza, ridimen-
sionando di molto I'antropocentrismo.
Come afferma Cometa, la nicchia non ¢
abitata soltanto da eventi comunicativi,
ma anche da tutte quelle interazioni che
«non sono solo affidate agli esseri viventi
ma anche alla materia inerte che comun-
que ha una sua agency» (Cometa, 2024).

Il presente contributo, quindi, ha cer-
cato di inserire la pratica di Delcy More-
los, artista attiva da piu di trent’anni e
impegnata nella rappresentazione di una
nuova concezione della materia organica,
all'interno della recente svolta ecomedia-
le, che discipline come la cultura visuale
stanno esplorando, e di rintracciare, an-
che attraverso la riflessione sulla media-
zione, un avvicinamento a quel prospetti-
vismo antropologico (Viveiros de Castro,
1996) di cui va tenuto conto quando, an-
che artisticamente, si vogliono delineare
delle nuove prospettive narrative e, senza
dubbio, visuali.
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