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Nell'ecosistema mediatico rimodellato dalla tecnologia digitale, la comunicazione sociale tende sempre più à dispiegarsi attraverso una pluralità di media interconnessi. I messaggi non circolano più da un soggetto all'altro attraverso la mediazione di un solo media, ma rimbalzano da un media all'altro, ampliando ad ogni passaggio il loro spettro semantico e obbligando gli interpreti ad acrobatiche operazioni ermeneutiche per tenere insieme un significato globale in perpetua mutazione. Queste nuove modalità di diffusione aumentano, certo, la penetrazione sociale dei contenuti comunicati, ma diminuiscono la loro trasparenza. Questo inconveniente caratterizza ogni ambito delle comunicazioni, ma i suoi effetti sono particolarmente evidenti nell'ambito specifico che corrisponde ai cosiddetti "universi narrativi transmediali" (transmedia storytelling). Con questa denominazione intendiamo riferirci a una costellazione di opere che gravitano intorno a uno stesso contenuto, declinandolo in forme mediatiche diverse in modo da formare un tutto coordinato e in costante espansione 1 . Considerata nella sua singolarità, ogni opera appartenente a un universo transmediale sembra qualcosa di relativamente coerente. Ma non appena si paragoni il suo contenuto a quello delle altre varianti transmediali, ecco che diventa difficile conferire al "tutto" formato da queste opere un significato unitario.

) che è rapidamente diventato un best seller internazionale, l'universo in questione si è progressivamente arricchito di un film (2008), di una fortunata serie televisiva (2014-in produzione) e di una sterminata sequela di variazioni generate direttamente dal pubblico dei fans 2 . Nel corso della sua espansione, l'universo di Gomorra è venuto perdendo la propria coerenza tematica assumendo un significato sempre più inafferrabile. Non solo le varianti trasmediali di questo universo appartengono a generi diversi (il libro di Saviano appartiene al genere delle narrazioni fattuali, mentre le varianti successive appartengono al genere delle narrazioni immaginarie), ma è il loro stesso significato a non essere più concordante, organizzandosi intorno a prese di posizione opposte rispetto al fenomeno della criminalità organizzata. L'atteggiamento militante e critico di Saviano trova il proprio contraltare simmetrico nell'atteggiamento disimpegnato (e fors'anche, connivente) delle istanze a cui sono riconducibili le declinazioni finzionali di questo universo 3 . Come poter conciliare delle opere che, pur raccontando una stessa realtà (le dinamiche sociali della camorra), osservano le situazioni rappresentate da prospettive antitetiche, mettendo capo a letture divergenti del fenomeno criminale? Se il libro di Saviano è un atto di scrittura militante, volto a smascherare la meccanica

del potere a cui è legato l'espansionismo affaristico e criminale della camorra4 , i suoi prolungamenti transmediali sono piuttosto trasfigurazioni leggendarie del mondo della criminalità organizzata. Il primo critica una realtà che i secondi magnificano, nel senso che gli uomini d'onore, gli spacciatori, i trafficanti d'armi, i sicari che il libro di Saviano connota negativamente vengono rivestiti, nelle varianti transmediali, di un alone epico diventando modelli d'identificazione per strati più o meno importanti del pubblico.

Come conciliare allora l'intenzionalità del libro di Saviano con quella delle sue derivazioni transmediali? Come conciliare l'impegno di uno scrittore che ha tentato con la propria parola di scalfire l'impero della camorra smascherandone le articolazioni economico-finanziarie, con il disimpegno, acefalo e irresponsabile, delle comunità che hanno preso forma intorno alle varianti cinematografiche e televisive di Gomorra?

Sono queste contraddizioni dell'impegno intellettuale contemporaneo che vorremmo interrogare nel presente lavoro. Ci sembra che una delle chiavi di lettura di queste contraddizioni sia costituita dalla dimensione inevitabilmente transmediale delle comunicazioni di massa attuali. È passando da un media all'altro -come abbiamo detto -che i messaggi possono circolare nell'ambito di un mondo interconnesso e ipermediatico come il nostro. Ora, è proprio nel corso di questa transizione mediatica che si sviluppano quei corto-circuiti semantici da cui dipende l'opacità degli universi narrativi transmediali. Ci dev'essere dunque qualcosa, nell'ambito di questi universi, che predispone il contenuto da essi veicolato a cristallizzarsi in forme caotiche e discordanti. Di cosa si tratta?

Le caratteristiche salienti di un universo transmediatico

Senza avanzare la minima pretesa di esaustività, ci sembra che i caratteri salienti del "paradigma transmediale"5 possano essere raggruppati sotto le seguenti rubriche tematiche:

a) espansività

Un universo transmediale non è costituito da opere tautologiche che riproducono in modo uniforme lo stesso contenuto immaginario, limitandosi a declinarlo su supporti mediatici diversi. Ogni opera rinvia, certo, al contenuto delle altre opere che afferiscono allo stesso universo, ma ognuna di esse declina questo contenuto in modo originale. Nel migrare da un supporto mediatico all'altro, l'opera transmediale si arricchisce così di nuovi significati, il suo senso si dilata. Transmedialità è dunque sinonimo di espansione semantica 6 . Rispetto ad altre forme di migrazione cross-mediale che mantengono praticamente invariati i contenuti originari (gli adattamenti in senso stretto), la logica transmediale frammenta una storia in una serie di contenuti interdipendenti, diffondendoli attraverso diversi canali mediali, e creando così le condizioni per una "comprensione additiva" (additive comprehension) 7 del contenuto raccontato, cioè per una comprensione basata sull'attualizzazione di possibilità narrative che l'opera originaria non aveva attualizzato. Le varianti cinematografiche, televisive e digitali dell'universo di Gomorra non sono infatti semplici "adattamenti" dell'opera che ha inaugurato questo universo (il libro di Saviano), cioè trasposizioni del contenuto di questo libro da un supporto mediatico (la letteratura) a un altro (il cinema, la televisione, internet). Esse sono piuttosto delle "espansioni" semantiche dell'opera originaria, cioè delle attualizzazioni di possibilità narrative che facevano già parte dell'opera in questione, ma che non erano mai state raccontate e la cui esistenza era rimasta prigioniera della dimensione virtuale del "raccontabile". Il libro di Saviano non contiene tutto ciò che le altre varianti transmediali dell'universo di Gomorra raccontano (al massimo, si potrebbe dire che il contenuto di questo romanzo delimita negativamente lo spazio del raccontabile, sbarrando la strada a sviluppi transmediali che si allontanano troppo dalla sua trama, ma senza vincolare le possibilità di espansione transmediale che possono prendere forma intorno al suo contenuto a estrinsecarsi esclusivamente secondo la logica tautologica della duplicazione). Nell'ambito di un universo transmediale, le varianti che derivano dalla cellula narrativa originaria che ha inaugurato l'universo «hanno il diritto di sorprendere lo spettatore, proponendogli inattese dilatazioni del mondo narrativo»8 . Esse non rispondono dunque alla logica della duplicazione, ma a quella dell'espansione: «se il cross-mediale adatta e ripete, il transmediale espande e diversifica»9 . Ed è in questa logica espansiva degli universi transmediali che va cercata la causa delle incoerenze semantiche di cui l'universo di Gomorra è la vetrina.

b) creatività

Entità eminentemente espansive, gli universi transmediali inaugurano un nuovo rapporto tra il contenuto immaginario di una storia e i suoi destinatari: questi ultimi non devono più accontentarsi del ruolo di interpreti, ma possono accedere allo statuto di co-autori, attualizzando secondo prospettive sempre diverse le potenzialità narrative iscritte nella "matrice" da cui tutto l'universo deriva. L'opera transmediale non si dà infatti agli utenti come un tutto già compiuto, ma come un invito a portare a compimento delle storie incompiute. La ricezione di un'opera del genere implica molto più di un semplice atto ermeneutico, essa presuppone un atto creativo, sfociante nella narrazione di una nuova storia o in altre pratiche di appropriazione sociale del suo contenuto. Queste pratiche si dispiegano secondo le modalità più eterogenee: dalla produzione di storie alternative rispetto a quelle divulgate dalle narrazioni esistenti (fan fiction), alla realizzazione di parodie messe in scena da attori dilettanti, dall'elaborazione di doppiaggi satirici basati su sequenze cinematografiche o televisive, alla partecipazione a giochi interattivi, dall'adozione di un look che ricalca quello dei personaggi dell'universo (fandoms) all'uso di gifs, meme o cosplay come simboli aggregativi. Esistono, certo, forme di ricezione più tradizionali di carattere prettamente ermeneutico, come la partecipazione a forum o blog in cui gli utenti possono condividere informazioni o valutazioni relative a questa o quest'altra variante transmediatica, ma -ripetiamolo -le modalità di ricezione che riflettono meglio la logica espansiva che presiede allo sviluppo degli universi immaginari transmediatici sono quelle che mettono capo a "riscritture creative" del contenuto di storie già esistenti, vuoi attraverso la produzione di varianti narrative che si scostano dai tracciati narrativi già attualizzati, vuoi attraverso l'adozione di comportamenti che imitano (seriamente o parodisticamente) la condotta di certi personaggi. Quanto più la creatività degli utenti può dispiegarsi liberamente, tanto più la configurazione degli universi transmediali diventa caotica e incoerente. Da questo punto di vista, Gomorra è un universo con un tasso di creatività superiore a quello di entità transmediali ridondanti che si espandono in modo ripetitivo e omogeneo.

c) ipertestualità

Un universo transmediale è una costellazione di opere interconnesse, diffuse da supporti mediatici diversi, ma il cui contenuto deriva da una stessa matrice. Quest'ultima è una riserva di significati potenziali, essa delimita, nell'ambito di un universo transmediale, lo spazio delle cose raccontabili rispetto allo spazio delle cose non raccontabili. Ogni singola opera che fa parte di un universo transmediatico sta dunque alla matrice come il raccontato sta al raccontabile. Ognuna di queste opere declina in modo specifico le possibilità narrative che, nell'ambito dell'universo in questione, erano contenute in forma virtuale nella matrice. Le diverse varianti letterarie, cinematografiche, televisive, digitali di Gomorra (il raccontato) sono attualizzazioni di un'unica matrice (il raccontabile). Ne deriva che gli universi transmediali non coincidono con nessuno dei testi racchiusi in questi universi, ma con la matrice da cui tutti questi testi derivano. Il corrispettivo testuale di un universo di questo tipo non è un "testo", ma un "ipertesto". Quest'ultimo non racconta una storia, ma più varianti di una stessa storia. Pur derivando da una stessa matrice, ognuna delle varianti di un ipertesto transmediale elegge a tema del racconto le potenzialità narrative che le altre opere non hanno raccontato. Ogni variante di un universo transmediale racconta dunque ciò che le altre varianti non hanno raccontato (o non hanno raccontato appieno). Un universo del genere, come le pagine di wikipedia, è un labirinto rizomatico a percorsi multipli, il cui contenuto può svilupparsi o essere esplorato secondo le traiettorie più varie ed in funzione delle prospettive più eterogenee, conformemente ai talenti espressivi o alle preferenze estetiche degli utenti (liberi di selezionare la storia x piuttosto che la storia y, liberi di considerare comme avvenute soltanto certe cose e come non avvenute certe altre, ecc.).

I presupposti politici della nozione di transmedialità

I caratteri appena esposti rendono conto di cosa sia un universo transmediale da un punto di vista formale. Ma non ci dicono nulla sui presupposti politici che hanno presieduto alla codificazione universitaria dell'idea di transmedialità. Lungi dall'essere una semplice categoria descrittiva, che si limita a render conto di cosa siano le narrazioni transmediali sulla base delle loro manifestazioni empiriche, l'idea di transmedialità è infatti espressione, come vedremo, di un'utopia politica, della quale è necessario tener conto per valutare correttamente il significato dell'impegno politico di Roberto Saviano.

Il presupposto del "paradigma transmediale" codificato dalla doxa universitaria è l'ipotesi implicita secondo cui le comunicazioni in questione sarebbero il raddoppiamento simbolico di un nuovo modello di società democratica basato sull'implementazione politica delle forme di cooperazione digitale rese possibili dall'invenzione della Rete 10 . Detto altrimenti: gli universi narrativi transmediali sono esemplificazioni di un ideale politico di tipo palingenetico, che pretende di rinnovare la democrazia ripensando il rapporto tra cittadini e potere politico sulla base delle forme sinergetiche e collaborative attraverso cui si dispiega l'intelligenza collettiva operante sulla Rete. L'"intelligenza collettiva", secondo il filosofo Pierre Lévy 11 , è il correlato delle competenze mobilizzate dalle comunità che partecipano all'elaborazione di un sapere condiviso nell'ambito di piattaforme mediatiche interattive come, per esempio, wikipedia. Queste comunità sono il modello in miniatura della nuova democrazia digitale teorizzata dai profeti della cyberpolitica: esse stanno alla democrazia del futuro come le "società di pensiero" di Augustin Cochin stanno alla democrazia rappresentativa che ha soppiantato l'Ancien régime 12 . È rimodellandosi sull'esempio di queste comunità che le società democratiche potranno uscire dalla crisi che attanaglia le loro istituzioni politiche. Nell'ambito delle democrazie digitali del futuro, la 10 È questa, come vedremo, l'ipotesi su cui si basa la nozione di transmedialità elaborata da Henry Jenkins a cui si rifanno la maggior parte dei ricercatori universitari che lavorano sugli universi narrativi transmediali. Per esempio, in Italia, Giovanni Boccia Artieri o, in Francia, Mélanie Bourdaa. Cfr. G. BOCCIA ARTIERI, Stati di connessione, Milano, FrancoAngeli, 2012 e M. BOURDAA, «Le transmédia storytelling » in Terminal -Technologie de l 'information, culture et société, n. 112, 2013, pp. 7-10. Disponibile online sul sito: https://journals.openedition.org/terminal/447. 11 Cfr. P. LÉVY, L'intelligenza collettiva. Per un'antropologia del cyberspazio, Feltrinelli, Milano 1996. 12 Si veda, al proposito, F. FURET, Penser la Révolution française, Paris, Seuil, 1978. soluzione dei problemi politici non sarà più affidata ai membri delle assemblee rappresentative, ma ai membri delle "assemblee digitali" (cioè a quei cittadini, che sull'esempio delle comunità che si formano oggi su Internet, metteranno in comune le loro risorse cognitive, culturali e pratiche per risolvere collettivamente i problemi sollevati da questo o quest'altro membro della comunità). Per far fronte alla crisi delle istituzioni rappresentative degli stati democratici moderni, i teorici delle cyberpolitica propugnano dunque l'introduzione di dosi crescenti di democrazia diretta su basi digitali. Ciò che era stato, un tempo, il modello dell'Atene antica (in un'epoca in cui la capitale greca era poco più di un villaggio), diventerà, in un futuro non lontano, un modello implementabile anche a livello nazionale o internazionale (nell'epoca in cui i mass media hanno transformato il mondo in un "villeggio globale"). È questa utopia a fungere da principio di legittimazione implicito dell'idea di transmedialità alla luce della quale la doxa universitaria ha interpretato le nuove forme di comunicazione: le principali caratteristiche che vengono attribuite alle manifestazioni empiriche della transmedialità sono infatti il corollario teorico di questo ideale politico, esse traducono in forma astratta questo ideale, applicandolo poi alle manifestazioni empiriche di transmedialità osservabili nell'ambito delle comunicazioni di massa, le quali possono così venire riconosciute come esemplificazioni concrete di questo ideale astratto.

Esplicitiamo il nesso che esiste tra il concetto di transmedialità e l'utopia politica che abbiamo appena ricostruito.

Nei lavori del teorico che più ha contribuito a istituzionalizzare l'idea generalmente accettata di transmedialità, Henry Jenkins, il concetto che funge da anello di congiunzione tra l'utopia politica delineata qui sopra e le rubriche tematiche astratte sotto cui vengono categorizzate le manifestazioni empiriche di transmedialità è il concetto di "convergenza" (convergence). Questo concetto viene applicato dallo studioso americano a realtà assai diverse 13 , ma il suo significato più importante (almeno alla luce del discorso che stiamo qui sviluppando) è quello che fa riferimento alle forme di interazione tra produttori e consumatori di artefatti culturali a vocazione ricreativa o estetica (romanzi, film, opere teatrali, ecc.). Mai categorie sociali sono state tanto divise come quelle che fanno capo ai produttori e i consumatori di cultura: i rapporti di forza tradizionali hanno attribuito solo ai primi il diritto di creare, relegando i secondi al ruolo subalterno di consumatori delle creazioni altrui. Da un lato, ci sono gli artisti, gli scrittori, i registi, i drammaturghi, dall'altro, il loro pubblico, condannato all'impotenza creatrice e votato ad ammirare la creatività degli eletti 14 . Ora, la rivoluzione digitale nel campo delle comunicazioni avrebbe creato, secondo Jenkins, le condizioni per uscire da questa dicotomia, mettendo fine al 13 Il concetto di "convergenza" rinvia in primo luogo, negli scritti di Jenkins, alla coesistenza, nel mondo ipermediatico attuale, di una pluralità di piattaforme mediatiche, che spaziano dai canali di comunicazione tradizionali ai canali più recenti e innovativi. «La parola scritta non ha ucciso la parola parlata. Il cinema non ha ucciso il teatro. La televisione non ha ucciso la radio. Tutti i media del passato hanno dovuto coesistere con i media del presente». (H. JENKINS, op. cit., p. 14). Il paradigma della convergenza si basa sull'ipotesi che i media del passato interagiranno sempre più con i nuovi media. «È in questo senso che [...] parlare di convergenza [può aiutarci a] capire le transformazioni mediatiche degli ultimi decenni» (Ibid., p. 14). In secondo luogo, la convergenza è il corollario della rivoluzione tecnologica digitale, cioè della rivoluzione che ha messo a punto supporti mediatici di nuova generazione (come l'i-phone, il computer), in grado di assolvere funzionalità che potevano essere svolte in passato solo da supporti mediatici diversi. «I cellulari non sono più solo dei semplici strumenti di comunicazione, essi ci pemettono di praticare dei giochi, di scaricare informazioni da Internet, di fare e inviare delle foto o altri messaggi testuali. E ci permetteranno sempre più di guardare annunci pubblicitari di film, di scaricare romanzi feuilleton, di assistere a concerti che si tengono dall'altra parte del mondo» (Ibid., p. 16). Le nuove tecnologiche della comunicazione hanno dunque abolito le barriere che separavano le diverse piattaforme mediatiche facendo convergere in un unico medium le funzionalità che, in passato, facevano capo a dispositivi mediatici diversi. 14 Dietro questa divisione c'è, ovviamente, l'antico antagonismo tra coloro che detengono il potere e coloro che ne sono sprovvisti (il cui correlato politico è la gerarchia tra possidenti e diseredati, patrizi e plebei, signori e vassalli, borghesi e proletari). monopolio delle élite sull'arte e aprendo a tutti le porte della creatività 15 . L'interazione tra produttori e consumatori è ormai, a suo dire, il principio che governa lo sviluppo degli universi narrativi transmediali, nel senso che l'industria del divertimento immaginario ha capito che per accrescere la penetrazione sociale dei propri artefatti deve coinvolgere il pubblico nel processo di produzione 16 .

La convergenza, scrive il nostro, è al tempo stesso un processo che va dall'alto verso il basso, pilotato dall'industria, e un processo che va dal basso verso l'alto, pilotato dal consumatore 17 .

Il paradigma della convergenza rinvia dunque, secondo Jenkins, alla cooperazione tra le industrie mediatiche e il loro pubblico nel quadro della produzione di artefatti culturali a vocazione d'intrattenimento. Certo, questo ambito della produzione riguarda beni simbolici che appartengono alla sfera del gioco: ma, osserva il nostro, ciò che l'uomo fa, oggi, per gioco, un domani, potrebbe farlo seriamente.

Oggi usiamo questa forza e queste competenze collettiva per divertirci, ma lo faremo presto in ambiti più "seri" 18 .

È in questa estensione della logica della convergenza al di fuori della sfera ludica o estetica della comunicazione che va cercato il legame di filiazione tra l'idea di transmedialità e l'utopia politica di un governo autogestito dai singoli utenti delle tecnologie digitali.

La cultura della convergenza modifica il modo in cui pensiamo i nostri rapporti con i media, [...] ma le compentenze che acquisiamo tramite il gioco hanno delle ripercusioni sul modo in cui impariamo, in cui lavoriamo, in cui partecipiamo al processo politico e in cui entriamo in connessione con altre persone sparse nel mondo 19 .

Per consolidare questa sua ipotesi, Jenkins si richiama alla nozione di "intelligenza collettiva", elaborata dal già citato filosofo Pierre Lévy. L'intelligenza collettiva rinvia alla capacità di una comunità di mobilizzare in modo coordinato le competenze dei propri membri. Ciò che non possiamo realizzare da soli, possiamo realizzarlo collettivamente.

Il sapere di una comunità di pensiero, scrive Lévy, non è più un sapere condiviso, giacché è ormai impossibile, per un solo essere umano, o anche solo per un gruppo sociale, assimilare tutte le 15 Se, un tempo, le figure dei produttori e dei consumatori non interagivano mai, facendo capo a due fasi distinte dell'esistenza di un'opera immaginaria, oggi, le regole che presiedono allo sviluppo degli universi narrativi transmediali hanno cambiato tutto: produttori e consumatori possono essere considerati «partecipanti in interazione gli uni con gli altri» (participants who interact with each other), H. JENKINS,op. cit.,p. 3. 16 Non si deve credere infatti che gli unici soggetti abilitati a espandere semanticamente il contenuto di una finzione transmediale siano solo i professionisti dell'industria del divertimento, cioè coloro che detengono un ingente capitale economico e sono in grado di finanziare la produzione di un film, di una serie televisiva o di un romanzo. Dell'universo transmediale fanno anche parte le piattaforme digitali chiamate "fanfiction" attraverso le quali tutti gli utenti hanno in teoria la possibilità di dispiegare il loro talento creativo, pubblicando riletture personali del contenuto di una storia e sottoponendole al giudizio degli altri utenti. La creatività artistica smette così di essere un privilegio riservato a pochi per diventare un diritto accessibile a tutti, anche a soggetti sprovvisti di capitale culturale o economico. 17 «Convergence is both a top-down corporate-driven process and a bottom-up consumer-driven process», H. JENKINS, op. cit., p. 18. NB. La traduzione di tutti i passaggi tratti da Jenkins è nostra. 18 «Right now, we are mostly using this collective power through to our recreational life, but soon we will be deploying those skills for more "serious" purposes», H. JENKINS,op. cit.,p. 4. 19 «Convergence culture represents a shift in the ways we think about our relations to media, that we are making that shift first through our relations with popular culture, but that the skills we acquire through play may have implications for how we learn, work, participate in the political process, and connect with other people around the world », H. JENKINS, op. cit., p. 23. Mafie transmediali. Forme e generi del nuovo racconto criminale, Bertone M. e Masoni C. (dir.), Soveria Mannelli, Rubettino, 2021, pp. 25-36. conoscenze e le competenze disponibili. È un sapere fondamentalmente collettivo, che non può essere cumulato da una sola persona 20 .

Nelle intenzioni di Lévy, queste comunità collettive sono il modello in miniatura delle nuove società democratiche che soppianteranno il modello della democrazia nazionale di tipo rappresentativo, inaugurando un nuovo capitolo della storia politica dell'Occidente, basato sull'implementazione degli ideali racchiusi nella tecnologia digitale che ha reso possibili le pratiche collaborative intorno a cui prendono forma le cosiddette "comunità di sapere" 21 .

Ora, nella misura in cui queste comunità non hanno come unico obiettivo la risoluzione di problemi, ma anche la partecipazione a processi di creazione collettiva o la condivisione di un interesse o di una passione per qualcosa, gli universi narrativi transmediali 22 -in quanto "democratizzano" l'accesso alla creatività immaginaria, rendendosi disponibili a varie integrazioni, a concreti complementi produttivi -si iscrivono in quel processo di rinnovamento dei rapporti interpersonali innescato dalla tecnologia digitale che, secondo gli auspici dei teorici della cyberpolitica, metterà capo al rinnovamento totale dell'assetto democratico del mondo intero.

Come interpretare l'impegno intellettuale di Saviano alla luce dell'utopia politica da cui deriva l'idea di transmedialità consacrata dalla doxa universitaria?

Il significato dell'impegno politico nell'era transmediale

Ricapitoliamo i termini della questione: nell'ambito dell'universo transmediale contemporaneo, le opere sono indissociabili dal brand che serve a contraddistinguere l'universo transmediale del quale fanno parte. Malgrado le differenze che separano tutte le varianti letterarie, cinematografiche, televisive e digitali di Gomorra, il pubblico trova normale riferirsi a queste opere con uno stesso titolo. La forza del brand rende impercettibili le discordanze tra le opere che gravitano all'interno della sua orbita. Gomorra è al tempo stesso il libro di Saviano, il film di Garrone e la serie televisiva di Sollima.

Ma cos'hanno in comune le varianti cinematografiche, televisive e digitali dell'universo di Gomorra con il libro di Saviano, dal quale pure derivano? Possiamo veramente chiudere gli occhi sull'ipoteca negativa che le riscritture cinematografiche, televisive e digitali del libro di Saviano fanno pesare sull'impegno politico di cui lo scrittore napoletano è diventato la personificazione vivente?

Ci è sembrato che il giudizio sull'impegno politico di uno scrittore come Saviano dovesse essere inquadrato all'interno dell'utopia che è servita a legittimare l'idea di transmedialità alla luce della quale la doxa universitaria ha descritto le forme di comunicazione empirica basate sulla diversificazione espansiva, creativa e ipertestuale del contenuto di una storia. Come abbiamo visto, questa utopia nasce dal bisogno di rimediare alle insufficienze del modello democratico rappresentativo, stante il fatto che, oggi, la classe politica chiamata a rappresentare gli interessi del popolo dà sempre più l'impressione di essere eterodiretta (o addirittura soppiantata) da tecnocrati senza mandato democratico che amministrano la società secondo programmi e finalità di natura 20 P. LÉVY,op. cit., Una comunità di sapere è formata da persone che «partecipano ad un processo di apprendimento collettivo entro un dominio condiviso dell'attività umana: una tribù che impara a sopravvivere, un gruppo di artisti che cerca nuove forme di espressione, un gruppo di ingegneri che lavora su problemi simili, una cricca di allievi che definisce la propria identità a scuola, una rete di chirurghi che esplora nuove tecniche, un'assemblea di manager principianti che si aiutano reciprocamente», E. WENGER, Communities of Practice a Brief Introduction, disponibile online sul sito: www.ewenger.com/theory/index.htm (Giugno 2006). 22 Le comunità transmediali possono riunire utenti interessati allo scambio di informazioni relative al contenuto di un universo imaginario (pagine di Facebook o Twitter dedicate a una finzione) o all'analisi critica delle sue diverse ramificazioni transmediatiche (il sito mymovies.it). Ma ci sono anche comunità dedite alla creazione di narrazioni complementari o alternative a quelle già esistenti (il sito fanfiction), ci sono comunità di giocatori impegnati in attività ricreative di carattere ludico come gli Alternate Reality Game. prettamente economica. L'autogoverno democratico è visto dunque come un'alternativa alla democrazia rappresentativa solo perché quest'ultima è diventata, oggi, impotente, esistendo ormai soltanto da un punto di vista formale, come baluardo chimerico del potere popolare 23 , a fronte di un potere sempre meno ancorato nel demos e sempre più saldamente nelle mani di élite autoreferenziali, sprovviste di qualsiasi legittimazione democratica.

Quali critiche possiamo rivolgere a questa utopia? Siccome è sugli ideali emancipativi iscritti in questa concezione visionaria della politica che ha preso forma l'idea di transmedialità alla luce della quale gli universi narrativi come quello di Gomorra sono stati studiati, le critiche che rivolgeremo ai presupposti ideologici del "paradigma transmediale" ci permetteranno di affrontare il problema dell'impegno politico di Roberto Saviano secondo una prospettiva meno convenzionale e più prudente di quella che riconosce in lui l'icona assoluta del militantismo 2.0.

Il punto debole dell'utopia cibernetica che vorrebbe soppiantare la democrazia rappresentativa è che essa muove dal riconoscimento della crisi delle istituzioni democratiche senza mai interrogarsi sulle cause di questo fenomeno. Un dato di fatto empirico viene dunque trasformato in un assunto incontrovertibile al quale si può porre rimedio solo implementando le presunte potenzialità democratiche racchiuse nella tecnologia della Rete. Ma siamo sicuri che la soluzione prospettata sia veramente efficace?

Il problema è che, se non ci si chiede quale sia il fatto che ha innescato la crisi della rappresentatività democratica, la riforma della democrazia propugnata dagli ideologi della cyberpolitica, rischia di essere altrettanto insoddisfacente della variante rappresentativa ch'essa intende rettificare. L'agonia politica delle attuali democrazie occidentali deriva dal fatto che il loro funzionamento è sempre più viziato dall'ingerenza di istituzioni non democratiche che subordinano il perseguimento di obiettivi politici al conseguimento di obiettivi puramente economici. Gli stati nazionali hanno ormai perso la loro sovranità monetaria e, per finanziare le spese necessarie al loro funzionamento, devono indebitarsi sui mercati finanziari internazionali. Il tasso d'interesse variabile del prestito a cui essi possono accedere su questi mercati dipende dalla docilità o dall'indocilità con cui gli stati in questione adottano o rifiutano di adottare le politiche di austerità o le riforme strutturali che vengono prescritte loro dalle istituzioni non-democratiche che tutelano gli interessi dei mercati finanziari (le "agenzie di rating": Moody's, Standard & Poor's, Fitch Ratings). Le politiche che queste istituzioni incoraggiano hanno una sola ragione d'essere: difendere gli interessi dei mercati finanziari, garantendo la solvabilità degli stati nazionali, cioè la loro capacità di rimborsare i debiti contratti sui mercati. Gli stati nazionali vengono dunque dissuasi dall'usare i soldi presi in prestito per finanziare spese "improduttive" (la sanità, l'istruzione, la sicurezza pubblica) e vengono incoraggiati a privilegiare le spese che producono ricchezza. Per assecondare queste prescrizioni, gli stati nazionali si vedono dunque costretti a votarsi anima e corpo al perfezionamento delle loro performance economiche, sacrificando sull'altare della competitività economica il benessere esistenziale della società. Come aveva previsto l'economista austriaco Karl Polanyi 24 , l'economia capitalistica si è progressivamente "disincastrata" (disembedded) dalla politica, conquistando una sua autonomia e subordinando alla propria logica le forme residuali di politica che sopravvivono nella società.

In un contesto del genere, pensare che la soluzione consista nel sostituire una classe politica impotente con una moltitudine di tecno-cervelli adusi all'uso delle nuove tecnologie digitali ma sprovvisti di cultura politica è puro velleitarismo. Ma più che di velleitarismo bisognerebbe parlare di una segreta connivenza tra l'utopia politica propugnata dai profeti della democrazia digitale e le dinamiche storiche che hanno portato al declino delle istituzioni 23 « Una cosa è la titolarità, e tutt'altra cosa è l'esercizio del potere. Il popolo sovrano è titolare del potere. In che modo è anche in grado di esercitarlo? », G. SARTORI, Homo videns, [START_REF] Sartori Giovanni | [END_REF], p. 91. 24 K. POLANYI, La Grande trasformazione, Torino, Einaudi, 1974. rappresentative e al trionfo della tecnocrazia. La democrazia digitale non è infatti la negazione, ma la sublimazione della tecnocrazia. Tramite le comunità amatoriali che operano sulla Rete, essa istituzionalizza il potere dei tecnici sulla politica, ipostatizzando certi difetti (oggettivi ma congiunturali) delle democrazie rappresentative in modo da promuovere e accelerare la transizione verso il digitale. In quest'ottica, l'utopia che presiede all'istituzione del "paradigma transmediale" è l'espressione della falsa coscienza di una società che ha rinunciato a implementare qualsiasi ideale politico, illudendosi di poter risolvere ogni problema con lo sviluppo della tecnologia, ma che, paradossalmente, si vanta di aver portato il proprio assetto politico al massimo grado di perfezione, sentendosi autorizzata a stigmatizzare come arcaiche, retrograde e antiprogressiste tutte le società che rifiutano di seguire il proprio modello [START_REF]Si legga in proposito il bel saggio di Barbara STIEGLER, « Il faut s'adapter ! » Sur un nouvel impératif politique[END_REF] .

È alla luce di questa falsa coscienza che va interpretata la reputazione di intellettuale impegnato che la società attuale ha cucito addosso a uno scrittore come Roberto Saviano.

Una società disincantata da ogni ideale politico ha un disperato bisogno di credere all'esistenza di figure "impegnate" come quella di Saviano: essa deve potersi illudere, attraverso queste figure, di non essersi completamente arresa al nichilismo e di aver ancora la capacità di battersi per una causa sociale (la lotta contro la criminalità organizzata). Essa deve allora dispiegare ogni mezzo per proteggere la vita di questi intellettuali, mettendo a loro disposizione giornali, televisioni e ogni altra piattaforma mediatica al fine di dare la massima risonanza possibile al loro impegno civile. Naturalmente, essa dovrà anche chiudere gli occhi su tutti gli aspetti del loro operato che non si addicono alla funzione ch'essi sono chiamati a svolgere. Essa dovrà dunque essere cieca al fatto che l'universo transmediale a cui appartiene il libro di Saviano è anche quello a cui appartiene la serie televisiva di Sollima. Essa non dovrà nemmeno tener conto del fatto che Saviano ha firmato la sceneggiatura degli episodi della serie Gomorra. Ch'egli non si è mai dissociato dalle forme di ricezione che hanno caratterizzato la ricezione di questa serie. Ch'egli non ha mai preso le distanze da nessuna delle varianti transmediali dell'universo di Gomorra. Che, infine, sulla sua reputazione di intellettuale impegnato pesa il sospetto di aver contribuito, tramite l'universo transmediale di Gomorra, a istituzionalizzare nell'immaginario collettivo una visione leggendaria della criminalità organizzata a cui le frange più vulnerabili e confuse della società finiscono per identificarsi mimeticamente, credendo di trovare nei comportamenti imitati un riscatto illusorio alla loro disarmante miseria sociale e culturale [START_REF]Meilleure série du monde ! Ciro di Marzio l'immortel. Personnages très attachants, scénario au top, histoire vraies[END_REF] .
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