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    KUNSTHAUS TACHELES, BERLIN PHOTO: CLARA CARPANINI

  


  Concludiamo con questo articolo le riflessioni iniziate nel numero scorso sui rapporti fra lavoro culturale e movimenti di opposizione sociale (“Macao: senza movimento l’arte muore”, D’ARS n. 210, estate 2012). A Milano l’esperienza di Macao, dopo lo sgombero della Torre Galfa e il breve intermezzo dell’occupazione durata due soli giorni di Palazzo Citterio (adiacente a Brera, sotto vincolo ministeriale e in restauro permanente– ma non effettivo – da quarant’anni), sembra avere trovato una relativa stabilità nella sua nuova sede. “Macao – centro per le Arti, la Cultura e la Ricerca” occupa infatti dal 16 giugno scorso la Borsa dell’ex Macello comunale, in viale Molise 68. Una benevola neutralità dell’assessore alla cultura Boeri e di tutta la giunta milanese ha consentito infatti agli occupanti di organizzare con più calma le proprie attività, che ruotano oggi attorno a una decina di tavoli tematici, che vanno dal video alla partecipazione, dalla sperimentazione a “teoria e azione”, oltre a quelli più classicamente organizzativi, sino a un tavolo “autocostruzione + città bene comune”. Naturalmente si può discutere se sia utile estendere a tal punto la categoria di “beni comuni” applicata indifferentemente a beni materiali (l’acqua, l’energia) e immateriali (la cultura), a situazioni (un luogo occupato) e concetti o pratiche (l’arte): ma dobbiamo riconoscere che la stretta obbedienza al pensiero di Toni Negri non ha sinora impedito a Macao di muoversi in maniera duttile e di mantenere la centralità del metodo di partecipazione e di condivisione.Se questo è ciò che avviene in Italia, che cosa possiamo dire del resto d’Europa? Vi sono esperienze analoghe in altri paesi? C’è, sul terreno della cultura e dell’arte, una situazione di comunicazione, di scambio di idee, fra movimenti che si riconoscono, se non sul piano delle teorizzazioni, almeno su quello delle pratiche? Le condizioni di base sembrerebbero favorevoli. Non c’è dubbio infatti che, almeno in parte, queste esperienze di ribellione sono causate (o almeno intensificate) dalle politiche di austerità e di forte riduzione dei finanziamenti pubblici alle attività culturali, e questa è una situazione comune, oggi, a tutti i paesi d’Europa. Inoltre, a livello politico, una qualche parentela fra i movimenti di diversi paesi si è già realizzata dal 2009 a oggi, e alcune esperienze (gli “indignados” spagnoli, il movimento Usa “Occupy Wall Street”) hanno funzionato come catalizzatori di movimenti analoghi in altri paesi.


  Nel campo della cultura e dell’arte, però, ciò si è verificato in misura minore. Qui le particolarità nazionali sembrano aver giocato un ruolo più rilevante. E si può pensare che queste differenze di culture e di pratiche affondino le loro radici in un passato storico neppure troppo recente, risalendo forse alle particolari caratteristiche delle lotte sociali in Italia negli anni 1960 e 1970. Queste particolarità hanno prodotto pratiche diverse soprattutto riguardo allo strumento dell’occupazione. L’occupazione è una forma di lotta o di riappropriazione conosciuta in tutta l’Europa, e molto praticata soprattutto in paesi nordici come la Germania o i Paesi bassi, al pari e più dell’Italia. Tuttavia, in Italia le occupazioni di ogni tipo hanno prodotto situazioni di illegalità endemica, perché raramente i poteri pubblici e quasi mai i proprietari privati hanno aperto delle trattative con gli occupanti, o squatter, creando situazioni in cui, anche quando le istituzioni si dimostravano disponibili a una mediazione, la trattativa non si realizzava. Uno degli esempi più tipici è stato, a Milano, il caso dello SPA (Spazio Pubbico Autogestito, ex Centro sociale) Leoncavallo, che dal 1976 a oggi è stato sgombrato e ha occupato tre volte in tre luoghi diversi, ma sempre senza riuscire a realizzare alcuna trattativa con la proprietà. In altri paesi, invece, la pratica dello squatting (occupazioni selvagge senza sanatoria di alcun tipo) ha riguardato quasi esclusivamente le occupazioni private, realizzate da individui o famiglie senza casa (gruppi underground, migranti), mentre le occupazioni “collettive”, di tipo politico o culturale, si sono quasi sempre risolte con una trattativa (spesso abbastanza rapida) con le istituzioni o i proprietari privati, che legittimava la presenza degli occupanti in cambio di un contributo simbolico (a volte di un vero e proprio canone di locazione). L’esempio forse più famoso di centro culturale e artistico di questo tipo è il Tacheles di Berlino, abbandonato a giugno di quest’anno dai suoi inquilini a seguito di una sentenza del tribunale sollecitata dalla proprietà (la HSH Nordbank), ma che era durato per ben 22 anni consecutivi. L’edificio, costruito nel 1908, aveva avuto una storia travagliata, e dopo la seconda guerra mondiale si trovava nel territorio di Berlino est, dove non ebbe mai un utilizzo stabile, e fu destinato alla demolizione. Dopo la caduta del muro, nel 1989, la demolizione avrebbe dovuto essere completata, ma a quel punto intervenne un gruppo organizzato di artisti, che nel 1990 occupò ciò che restava dell’edificio, dandogli il suo nuovo nome (“parlar chiaro”, in yiddish). Il Tacheles divenne, per tutti gli anni 1990 e il primo decennio del nuovo secolo, uno dei centri d’arte “alternativi” più famosi d’Europa e del mondo. Con le pareti esterne ricoperte di murales, i cortili pieni di sculture fatte con materiale di scarto in stile cyberpunk, Tacheles ospitò mostre e spettacoli di gruppi come i Mutoid Waste Company e Spiral Tribe, ma non fu mai più che un luogo in cui si ritrovavano singoli artisti, non un vero e proprio centro di progettazione e azione collettiva. L’organizzazione comune degli artisti si limitava a tenere i contatti con la proprietà e pagare un regolare affitto, e a tenere aperta una certa discussione sull’utilizzo presente e futuro del posto. Tacheles divenne così il modello per molte iniziative (che potevano partire da gruppi di base come dalle istituzioni) che offrivano uno spazio e qualche limitato servizio comune a giovani artisti. Il termine (a volte usato) di “centro sociale” non deve però trarre in inganno: non si trattava di vere autogestioni degli spazi da parte di coloro che vi partecipavano, ma di una semplice redistribuzione di spazi gestita dalle istituzioni o da associazioni “ufficiali”, con scarsa capacità di realizzare vere e proprie pratiche di interazione fra le soggettività presenti.


  [ANTONIO CARONIA È UNO STUDIOSO DELLA CULTURA DIGITALE CHE INDAGA SULLE VALENZE POLITICHE DEGLI IMMAGINARI DI RETE. INSEGNA ALL’ACCADEMIA DI BELLE ARTI DI BRERA, ALLA NABA E AL M-NODE DI MILANO. TRA LE NUMEROSI PUBBLICAZIONI A SUO NOME: IL CORPO VIRTUALE, IL CYBORG, UNIVERSI QUASI PARALLELI; HA CURATO UN’AMBIGUA UTOPIA E FILOSOFIE DI AVATAR.]
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  Ve la ricordate la promessa? Perfetta armonia del mercato, perfetta armonia della rete. La mano invisibile dell’economia si diffonderà dovunque proteggendo gli esseri umani dal male e dal caos. Negli ultimi decenni del secolo che credeva nel futuro, la mano invisibile era incarnata nella tecnologia globale della macchina linguistica, e il linguaggio, ambiente essenziale dell’umanità, era trasformato in un sistema ca blato automatico.


  L’apocalisse immaginaria del millennium bug annunciò l’apocalisse reale che esplose effettivamente nella primavera del 2000: dotcom crash, prozac crash, l’economia di rete era spezzata e il panico si diffondeva. Quando inizia il panico dovremmo allora accelerare il ritmo o rallentarlo? I dottori cercavano una risposta, quando le torri di Manhattan andarono a fuoco, così la risposta fu imposta dall’emozione: Bush decise di curare il panico e la depressione con gli eccitanti, quel tipo di farmaco stimolante che si chiama guerra, massacro, bombardamento, distruzione, invasione, iper-violenza. Ha funzionato la terapia? In effetti l’economia si riprese: i grandi conglomerati della Morte, BlackWater, Halliburton, Texas Oil, cominciarono a pompare denaro ed euforia aggressiva nel cervello e nel corpo sociale. Ma tutti sanno che iniettare anfetamina in un organismo depresso non è una buona soluzione. Prima o poi il paziente si butta giù dalla finestra del decimo piano.


  Otto anni dopo l’iniezione di anfetamina l’economia Americana è crollata di nuovo e questa volta per sempre. La crisi che è iniziata nel settembre del 2008 non è destinata concludersi con una ripresa. E dobbiamo chiederci: che succede se il capitalismo è morto e siamo incapaci di creare una forma più alta di produzione sociale, che sia fondata sulla intelligenza collettiva e sulla sensibilità? Cosa accadrà se la società è incapace di ricostruire nella solidarietà un futuro fondato sulla frugalità?


  Nel primo decennio del ventunesimo secolo gli artisti sono essenzialmente stati diagnostici della malattia che si diffondeva nella prima generazione connettiva, la generazione che ha imparato più parole da una macchina che dalla madre.Miranda Juli e Kim Ki Duk, Lijza Athila, Gus Van Sant sono stati secondo la mia umile opinione gli annunciatori della svolta psicopatica dell’intelletto generale. L’emozione è stata compressa, sospesa, paralizzata e l’accelerazione dell’infosfera ha sottoposto la psicosfera a uno stress costante e intollerabile.


  Ora percepiamo l’emergenza di un sentimento del tragico, dell’irreversibile, dell’irrimediabile.dOCUMENTA13 va oltre la fenomenologia della sofferenza e dell’alienazione, perché comincia dalla tragedia presente senza provarne paura. “Quite an experience to live in fear, isn’t it? That’s what it is, to be a slave.” Dice Roy Baty, in Blade Runner. Chi non vuole essere uno schiavo non ha paura della tragedia e della morte. Ora dobbiamo muoverci da una tragedia che non si può né nascondere né ignorare. Dobbiamo andare oltre la depressione la paura e il panico. Siamo pronti a guardare negli occhi la catastrofe fi-nazista che sta distruggendo l’eredità della cultura moderna. Siamo pronti a cominciare da questo punto per andare avanti. Questo è il significato profondo di dOCUMENTA13, per quanto posso capirne io.


  Il genere umano ha avuto la sua possibilità e l’ha sprecata. Ora il mondo va guardato dal punto di vista di un meteorite che giunge dagli spazi infiniti senza pietà per il mondo che non ha saputo vivere all’altezza delle sue possibilità. Secondo Peter Szondi la tragedia è l’interferenza inevitabile tra forze in conflitto che non possono essere represse. Tendenze irreversibili di devastazione, inquinamento, impoverimento segnano l’orizzonte del nostro tempo. Slavoy Zizek ci ricorda che non è in arrivo nessuna fine del mondo, solo la possibile fine del capitalismo che non siamo capaci di immaginare. Forse Zizek ha ragione, ma dovremmo considerare un’eventualità: il capitalismo ha pervaso così profondamente ogni dimensione fisica e immaginaria del mondo, che il suo collasso potrebbe portare la fine della civiltà così come la conosciamo.


  Fukushima mostra che l’apocalisse nucleare è al di là di ogni possibilità di controllo umano. Il prodotto dell’azione umana si è risolto in una forza ingovernabile della Natura. Questo è il significato della parola: tragedia. La tragedia è l’improvvisa comprensione dell’impossibilità di governare la forza esterna della Natura e della Storia, perché la loro forza esterna procede dall’interno. L’azione umana ha inquinato l’acqua e l’aria, e ora sta distruggendo le attese delle generazioni future. Al tempo stesso l’azione umana è sempre meno umana. E’ sempre più il risultato della concatenazione logica di macchine che obbligano gli esseri umani a seguire percorsi di autodistruzione.


  Per Nietzsche la tragedia è l’effetto di un ritorno di Dioniso nel mondo civilizzato da Apollo, che rappresenta il principio di misura, la commensurabilità di tutte le cose e delle parole: la Ragione.


  Nella Nascita della tragedia, Nietzsche dice che Apollo, come divinità etica, incarna lo spirito della moderazione e il principio di individuazione, mentre Dioniso, la divinità della gioia esplosiva e del Caos, incarna lo spirito di dissoluzione, confusione e perdita orgasmica dell’individualità. Per quanto i due principi fossero distinti, e la civilizzazione fosse identificata con l’egemonia di Apollo, la cultura Greca ritualizzava l’esplosione temporanea degli istinti dionisiaci.


  Al nostro tempo l’armonia apollinea prodotta dalla civilizzazione e tecnicizzazione moderne – la non sempre pacifica ubris della razionalizzazione, è fondata sulla repressione e sul disciplinamento delle pulsioni orgasmiche nascoste nel corpo sociale. Quando il corpo sociale rompe i limiti della normalità civilizzata, il caos riappare nella città. La crisi della modernità è prima di tutto crisi dell’onni-comprensiva misurabilità razionale: fine della legge del valore, fine della relazione fissa tra tempo lavoro e capitale, deterritorializzazione delle energie produttive e dissoluzione delle identità fisse.


  La ibris della civilizzazione apre la strada alla nemesis dell’ipercomplessità (Caos) e agli effetti esplosivi della tecno-psicosi. La deterritorializzazione rizomatica rompe la gerarchia e l’ordine aprendo la porta alle forze caotiche dell’aggressività e del panico.


  Dioniso è nascosto nella macchina, nella proliferaizone rizomatica dei virus digital-finanziari. Il semiocapitale ha scatenato l’energia accelerata del rizoma connettivo.


  L’iper-complessità della macchina finanziaria distrugge la relazione razionale tra denaro e merce, tra finanza e crescita, e la commensurabilità del tempo e del valore lascia spazioall’aleatorietà dei valori fluttuanti: il panico è il punto di arrivo e il governo diviene un obiettivo utopistico per la politica.


  Quella macchina tecno-linguistica che è la rete finanziaria agisce come un organismo vivente, e la sua missione è l’essiccamento del mondo. La preoccupazione principale della classe politica è compiacere i mercati, divinità bizzarre che spesso si innervosiscono. Per poter placare gli dei, i politici debbono sacrificare la vita della popolazione. I mercati vogliono che la gente paghi il debito metafisico, perché sono presi dalla frenesia di mettere sotto controllo i processi proliferanti, e l’effetto è una spirale di panico deregolativo e di regolazione ossessiva. Più denaro gli daremo più ne chiederanno, perché la sete inestinguibile dell’avarizia è incorporata nei loro software, indipendentemente da quello che pensano e dicono i terminali umani della macchina finanziaria. Warren Buffet lo ammette: mi vergogno di quello che sto facendo alla razza umana. Ma non può fermare il software onnidistruttivo che costruisce la macchina finanziaria.


  La tragedia accade quando la volontà umana è incapace di prendere la guida degli automatismi che sono incorporati nella vita quotidiana, e di conseguenza è costretta a subire la loro azione. Ora stiamo sperimentando l’esplosione e la dissoluzione dell’ultimo progetto politico dei tempi moderni: l’Unione Europea. Il fallimento di questo progetto aprirebbe la strada alla violenza, alla guerra, all’impoverimento e alla regressione culturale. L’orizzonte umanistico stesso crollerebbe. Ma anche il consolidamento dell’Unione, entro le linee di sviluppo attuali, sarebbe disastroso. Perciò dobbiamo sperare simultaneamente in un fallimento e in una reinvenzione dell’Unione Europea.


  Questo è oggi lo scopo del movimento in Europa: non il risentimento e la riterritorializzazione, ma la reinvenzione d’Europa fondata sulla solidarietà sociale e la potenza dell’intelletto generale. Il movimento non si oppone alla tendenza post-nazionale, non rivendica sovranità nazionale, deve invece creare le condizioni culturali di un’Europa post-capitalista. Perciò il collasso d’Europa può diventare la premessa per l’abbandono del cappio monetarista e la condizione di un’unione socio-politica più alta. Europa2.0 può nascere dalla creazione delle istituzioni di condivisione e di solidarietà invece che dalla competizione e dall’avarizia.


  [NATO NEL 1949, FRANCO BERARDI BIFO È SCRITTORE E, TEORICO DEI MEDIA E MEDIATTIVISTA. FONDATORE DELLA RIVISTA A/TRAVERSO (1975–81), HA FATTO PARTE DELLO STAFF DI RADIO ALICE, LA PRIMA RADIO LIBERA PIRATA IN ITALIA (1976-78); COINVOLTO NEL MOVIMENTO POLITICO DI AUTONOMIA IN ITALIA NEGLI ANNI ’70, SI RIFUGIA A PARIGI, DOVE LAVORA CON FELIX GUATTARI NELL’AMBITO DELLA SCHIZOANALISI. HA PUBBLICATO I LIBRI AFTER THE FUTURE (2011), THE SOUL AT WORK (2010), FELIX (2001), CIBERNAU-TI (1994), MUTAZIONE E CYBERPUNK (1993) E COLLABORA ALLE RIVISTE SEMIOTEXT(E), CHIMÈRES, METROPOLI, E MUSICA 80. COLLABORA CON E-FLUX.JOURNAL ED È COORDINATORE DI SCEPSI (SCUOLA EUROPEA PER L’IMMAGINAZIONE SOCIALE). IL SUO PROSSIMO LIBRO, POETRY AND FINANCE, È IN USCITA PER SEMIOTEXT(E).]


  la forza della fılosofıa


  gıorgıo majer gattı


  Attualmente è radicata nella società l’idea che la filosofia sia una disciplina esclusivamente «intellettuale»: si tratterebbe di un discorso (inutile) tra studiosi all’interno di istituzioni dedicate. Purtroppo questa sorta di reclusione causa, con gradi di intensità diversi, la perdita del contatto con la concretezza della vita, proprio perché la maggioranza dei filosofi, consapevolmente o meno e a partire da una fase storica determinata, hanno accettato di operare solo dove la loro pratica poteva essere riconosciuta, economicamente e simbolicamente.


  Gli effetti di questa evoluzione sono visibili in quegli habitus filosofici contemporanei che, più che esprimere una forma positiva di resistenza della filosofia, ne mostrano il volto reazionario: c’è il filosofo erudito che si rifiuta aprioristicamente di rendere comprensibile il proprio linguaggio, rivolgendosi volutamente solo ai suoi colleghi o ad altri intellettuali «di rango», gli unici in grado di «comprenderlo»; c’è il disprezzo del senso comune, considerato come spazzatura, come qualcosa di moralmente riprovevole e insensato, indegno di qualsiasi considerazione; c’è una certa arroganza gerarchica di alcuni filosofi nei confronti degli altri saperi (come se il pensiero avesse dei vertici «disciplinari»…) o l’atteggiamento opposto, che spinge ad accogliere supini ogni critica o risultato delle scienze; c’è la tendenza a svilire i problemi filosofici attraverso una ricerca che mira alla semplificazione linguistica (ma un conto è esprimere e spiegare, un conto è semplificare e banalizzare). Tutto questo accade all’interno delle aule, nei dipartimenti e nei circoli intellettuali, perché fuori da questi terreni la particolare «governabilità» della filosofia diventa difficile e complessa. Ci si nasconde dietro all’impossibilità di «controllare» e «regolamentare» la filosofia praticata al di fuori dell’università: usciti da quelle quattro mura e dai quei ristretti gruppi umani, non si riuscirebbe più ad imporre una certa visione (o alcune visioni, ma mai troppe) di cos’è o cosa non è la filosofia, di cosa deve fare o non fare, ecc. Questo è effettivamente un problema, ma lo è solo se in partenza riduciamo l’azione e la possibilità della filosofia stessa al solo ambito universitario e ai suoi prolungamenti, perché in realtà non è possibile stabilire in modo rigido e definitivo un luogo e un modo per la filosofia, una disciplina che si differenzia, aprendosi ai problemi con il continuo rinnovarsi di questi ultimi. Ovviamente non vogliamo dire che la filosofia debba o possa essere qualsiasi cosa a suo capriccio: significa che dobbiamo sempre chiederci «chi decide della sua natura?», «perché?» e «come?», dato che la filosofia è prima di tut-to la critica del pensiero stesso nel suo farsi, al di là del luogo e dell’istituzione in cui può, legittimamente o meno, incarnarsi. In base a queste premesse generali, vogliamo indicare una prospettiva.


  Chiariamo una cosa: non abbiamo intenzione di lamentarci della posizione negativa (e in alcuni casi disperata), della filosofia e dei filosofi, anche perché la situazione è ormai sotto gli occhi di tutti. Il lamento non è mai stato qualcosa di costruttivo, e per quanto consideriamo necessario difendere dei diritti e resistere a determinate condizioni politiche e sociali (è sacrosanto che i lavoratori della scuola e dell’università pubblica lottino per i loro diritti sempre più calpestati, siamo assolutamente con loro), non intendiamo chiedere a coloro che ignorano la filosofia di interessarsi, di riconoscere a questa pratica il ruolo e la funzione che merita nella vita della comunità. Non possiamo perché vogliamo uscire da una certa logica, cioè quella in cui si presuppone che ciò di cui ci occupiamo sia qualcosa di necessariamente interessante, importante e vitale per tutti. Dobbiamo smetterla di proiettare sulla società la nostra concezione delle cose (per quanto nobile possa essere), se vorremo essere ascoltati (e magari, perché no, anche compresi) da chicchessia.


  La filosofia, come la maggior parte delle cose della vita, è una pratica multiforme che deve essere compresa, espressa e condivisa, altrimenti rischia di perdere il suo senso. Dall’ampia fetta di società di cui parlavamo non possiamo aspettarci che sporadiche e discontinue ricerche di contatto, perché in un mondo mediatizzato in vista del profitto non siamo appetibili, siamo cioè completamente ricoperti da un’immagine costruita ad hoc, anche grazie ai nostri limiti e alle nostre testardaggini intellettuali. Noi intendiamo fare il primo passo, e chiediamo a qualsiasi filosofo o aspirante tale di fare lo stesso: come un cineasta cerca di far conoscere la sua opera, quindi ciò che fa del suo tempo, così vogliamo fare noi, aprendoci alla società senza posture intellettuali ingombranti, fuorvianti e a volte anche ridicole. Questo perché crediamo che la filosofia sia una pratica rivolta alla collettività. Ma c’è anche un’altra cosa da dire, forse più importante: la filosofia non è cosa per anime belle, non è sentimentalismo, non è evasione e tantomeno edificazione. Per studiare e fare filosofia ci vuole sì il tempo, ma soprattutto forza d’animo. Anche se può essere praticata in gruppi, la filosofia si sviluppa per sua natura attraverso il lavoro del singolo su sé stesso, necessariamente considerato in rapporto a tutto ciò che vive e che lo circonda; fondamentali sono i testi (classici e non, filosofici e non) e il dialogo, entrambi aspetti importanti che non devono però essere ingenuamente assolutizzati e visti come dei fini, perché non si tratta né di filologia né di semplici «discussioni».


  Oltre a questo, possiamo e dobbiamo essere critici (e in modo radicale) nei confronti di chi riduce la filosofia a uno sterile dibattitoo a una forma di marketing, come purtroppo oggi accade. Si assiste sempre più a manifestazioni, festival, incontri ecc., ma si ha la netta impressione che si tratti (non in tutti i casi, sarebbe ingiusto generalizzare) di una moda nascente, del tutto improduttiva, legittimamente legata alla crisi sociale attuale, ma che rischia ancora una volta di dare della filosofia e dei filosofi un’immagine stereotipata ed evanescente. Non siamo contrari per principio a queste iniziative (spesso lodevoli nello spirito), ma la filosofia cade nel ridicolo se dopo quattro chiacchiere in un bel luogo tutto svanisce, senza produrre alcun effetto tangibile, neanche a medio-lungo termine.


  Noi dobbiamo continuare a lavorare affinché la filosofia si avvicini sempre di più ai problemi concreti che il pensiero produce nella vita: se faremo questo daremo un senso al nostro desiderio di fare filosofia. Certo «la vita» così intesa è qualcosa di astratto, ma non cederemo alla tentazione di darne una definizione univoca e immutabile: chi ha l’ansia di dare queste definizioni nasconde solamente una mortifera volontà di identificare, e non è questo il punto. Per aiutarci – e per usare un linguaggio filosofico – possiamo dire che la vita è il continuo accadere e differenziarsi delle espressioni del mondo; noi di questo infinito potenziale (che diviene, come diveniamo noi) conosciamo solo una fetta contingente: il nostro sapere è un infinito attuale. Tra queste due modalità dell’infinito sta la filosofia: da lì, da quel punto in cui l’identità si dissolve, possiamo captare qualcosa che potrà servirci per creare i nostri nuovi strumenti, cioè i concetti. Tornare a percorrere in modo fiero questo crinale è ciò che la filosofia deve continuare a fare, perché questa è la sua grandissima forza, questa la sua felicità.


  [ GIORGIO MAJER GATTI, LAUREANDO PRESSO LA FACOLTÀ DI FILOSOFIA DELL’UNIVERSITÀ DEGLI STUDI DI MILANO, SI OCCUPA DI STORIA DELLA FILOSOFIA CONTEMPORANEA, FILOSOFIA TEORETICA ED ESTETICA, CON PARTICOLARE RIFERIMENTO AL RAPPORTO TRA FILOSOFIA, ARTI E SCIENZE. ]


  art can save us [part I]* 



  l'arte tra sostenıbılıtà, ecologıa, economıa


  pıer luıgı capuccı
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    VISIONS AND PASSIONS, 2012 OPERA DI PIER LUIGI CAPUCCI E ANJA PUNTARI C-PRINT SU CARTA FOTOGRAFICA

  


  Negli ultimi quattro decenni si è sviluppata una profonda riflessione sulla relazione che il genere umano intrattiene con il contesto ambientale, sul consumo delle risorse e sull’impatto della nostra specie sulle altre specie e sull’ambiente. Questa crescente consapevolezza riguardo alla comprensione delle dinamiche naturali, e le conseguenti responsabilità cruciali che ne sono derivate hanno profondamente modificato, e stanno tuttora modificando, la nostra cultura e la nostra esistenza. Dal punto di vista generale ciò avviene all’interno di un vasto processo secolare di relativizzazione, un ineludibile percorso storico, culturale, evolutivo, che se da un lato trasporta l’umano sempre più “dentro” al resto del vivente, dall’altro lo investe di interrogativi, di scelte, di responsabilità, contribuendo a costituire quella coscienza che sembra configurare una sorta di discontinuità rispetto al passato. Copernico e Darwin, in particolare, hanno fornito un buon contributo a questo processo. Copernico ha detronizzato l’uomo dal centro dell’universo, anche se restava pur sempre la creatura eletta sulla Terra, la prima e più alta tra il vivente. Tre secoli dopo Darwin ha compiuto un’ulteriore relativizzazione spodestando la nostra specie dalla sua posizione privilegiata sulla Terra, dalla cima della piramide. Come tutti gli altri esseri viventi anche l’umanità non proviene da un atto improvviso e soprannaturale, ma da un lungo e tormentato percorso evolutivo, da un “progetto senza un progettista” che si realizza da sé. Tutti gli esseri viventi, umani compresi, non sono stati creati così come sono oggi e non sono fissi e immutabili, ma si sono evoluti a partire da circa 3,8 miliardi di anni fa da un remoto gruppo di organismi primordiali comuni. La natura – “un sistema di materia in movimento guidato da precise leggi, che può essere spiegato con il ragionamento, senza ricorrere a entità sovrannaturali”1 – ha dunque una storia, un’evoluzione che è tuttora in corso.


  Questo processo di relativizzazione è stato enfatizzato da discipline come la genetica. Ogni individuo, a qualunque specie appartenga, è unico ma è un po’ come se fosse pervaso dalla materia e dai processi di cui sono fatti tutti gli altri. “Molte scoperte hanno messo in luce l’incredibile unitarietà degli esseri viventi. I processi fondamentali e i meccanismi che li controllano sono essenzialmente gli stessi in tutte le specie. Si è scoperto, per esempio, che per fare uno storione, un ranocchio, un topo o un uomo è richiesta l’azione programmata e coordinata di un certo numero di geni dello sviluppo che gli animali di tutte queste specie hanno in comune e che sono anche nel patrimonio genetico di insetti e molluschi”.2 Nei nostri geni sono presenti i geni di molte altre specie, persino dei virus, organismi alla base della vita che possono essere considerati come dei veri e propri “impollinatori dell’evoluzione”. Le difficoltà in ambito scientifico sulle metodologie in base alle quali determinare le differenze tra le specie e le discussioni sul concetto di specie sottolineano questa unitarietà.


  [Questa unitarietà/relativizzazione è comprovata, in maniera ben più universale, anche al livello elementare della materia. Recenti ricerche sulla materia di cui è costituito l’universo hanno mostrato che “fino a metà dei barioni attualmente contenuti nelle galassie dell’universo locale è transitata nel mezzo intergalattico almeno una volta, e spesso numerose volte. I barioni che compongono il nostro organismo partecipano a questo ciclo da quasi 14 miliardi di anni; la materia di una delle nostre unghie potrebbe essersi formata all’interno di stelle di altre galassie e aver trascorso miliardi di anni di esilio nello spazio intergalattico prima di raggiungere il sistema solare. Siamo solo una fase effimera, un ospite temporaneo, per questa materia rara che definiamo ‘normale’.”3]



  [sostenibilità ed ecologia]


  Negli ultimi quattro decenni anche il lessico comune è stato permeato dalle problematiche ambientaliste. Tra i termini più noti quello di “sostenibilità”, derivato dall’ecologia, che nell’accezione di “sviluppo sostenibile” è stato introdotto dal Rapporto Brundtland4, rilasciato nel 1987 dalla Commissione mondiale sull’ambiente e lo sviluppo. Dare una definizione assoluta di “sostenibilità” è impresa ardua, poiché si tratta di un termine ombrello con significati afferenti a campi diversi, talvolta contraddittori. Nel Rapporto Brundtland si definisce come “sviluppo sostenibile” uno sviluppo “che soddisfa i bisogni del presente senza compromettere la possibilità delle generazioni future di soddisfare i propri bisogni”. Al di là dell’evidente limite antropocentrico di questa definizione, lo “sviluppo sostenibile” contiene due elementi discutibili. Il primo è l’idea di natura come elemento funzionale e soggetto alle attività umane: una natura addomesticata e inoffensiva, prevedibile e controllabile, “buona” e “bella”, edulcorata e imbellettata, che non deve uscire dall’angolo in cui la nostra cultura l’ha relegata: quella sorta di Arcadia contemporanea, veicolata dai media, che considera il “naturale” come un must per vendere della merce senza interrogarsi sul suo reale significato. Ma questa natura ottusamente antropocentrica è in gran parte falsa: la natura è invece spesso incontrollabile, intrattabile, inconciliabile, irriducibile... Certamente, noi non possiamo che essere antropocentrici, perché non possiamo che avere uno sguardo umano verso il mondo. Come varie discipline - tra le quali in particolare la biologia della conoscenza5 - hanno mostrato dagli anni ’80 del Novecento, la nostra mente è quello che è perché è “incorporata” in questo corpo, da cui non può essere separata. Il nostro corpo è dunque l’unica prospettiva che, di fatto, ci è concessa, l’orizzonte degli eventi dello sguardo umano. Tuttavia ciò non dovrebbe impedire di riconoscere il diverso, inteso come specie e come ambiente, ma anche, più in generale, come alterità, e di confrontarsi con esso in una sorta di contratto naturale6 che non tenga conto soltanto, o soprattutto, dell’interesse umano.


  L’ambientalismo persegue un habitat adatto a conservare la vita, certamente, ma in realtà a ben guardare persegue un ambiente adatto soprattutto alla sopravvivenza umana, e così la critica all’antropocentrismo finisce col far rientrare dalla finestra quel che è appena stato fatto uscire, vigorosamente, dalla porta. In questa chiave andrebbe rivista anche l’implicita e ricorrente opposizione tra “umano” e “naturale”, come se l’umanità non fosse “natura” allo stesso titolo di qualsiasi altra specie animale o vegetale. Di fatto, dunque, ciò che almeno dal Paleolitico sta avvenendo è che una parte della natura, e non qualcosa di esterno, sta intervenendo dall’interno in maniera sempre più evidente sui meccanismi della natura stessa e ne sta utilizzando le risorse in modo crescente e incontrollato, lasciando un’impronta rilevante sul Pianeta. Le tecnologie sono uno strumento, del tutto naturale, di cui l’umanità si è dotata, anche per estendere le proprie capacità, in un processo di accrescimento e di accelerazione iniziato nel Paleolitico che di fatto ha contrastato e orientato la portata, per esempio, della selezione naturale per quanto riguarda la nostra specie. Per limitare le conseguenze di quell’impatto o per ripararne i guasti, in futuro non ci vorranno meno tecnologie, ma, al contrario, ce ne vorranno di più.


  Forse un punto di vista più generale potrebbe tornare utile, anche se meno popolare: secondo la teoria di Gaia, di James Lovelock, la Terra sarebbe un unico organismo vivente, capace di autoregolarsi e di rispondere a tutto ciò che ne turba l’equilibrio7. Per un tale sistema la presenza umana non sarebbe affatto determinante, né necessaria. E, per chiudere la parabola relativistica aperta all’inizio, uno studio comparso qualche anno fa ha ipotizzato una possibile evoluzione dell’ambiente dopo la scomparsa della specie umana dalla faccia della Terra.8



  
    
      * testo di presentazione della mostra “Art can save us (probably)”, di Anja Puntari in collaborazione con Massimiliano Viel, presso lo Spazio Ultra a Udine. (torna al testo)
    


    
      1) Francisco J. Ayala, cit. in Gary Stix, “L’eredità di Darwin”, Le Scienze, n. 486, febbraio 2009, p. 40.(torna al testo)
    


    
      2) Edoardo Boncinelli, “La genetica dell’evoluzione”, Le Scienze, cit, p. 50. (torna al testo)
    


    
      3)James E. Geach, “Le galassie perdute”, Le Scienze, n. 515, luglio 2011, p. 49. Nella fisica delle particelle i barioni sono una famiglia di particelle. I barioni più conosciuti sono i protoni e i neutroni, che costituiscono la maggior parte della massa della materia visibile dell’universo. (torna al testo)
    


    
      4) Il rapporto è scaricabile a partire da questa pagina; http://tinyurl.com/ce9sm6f. (torna al testo)
    


    
      5) Si veda in particolare Humberto Maturana, Francisco J. Varela, L’albero della conoscenza, Milano, Garzanti, 1987. (torna al testo)
    


    
      6) Michel Serres, Il contratto naturale, Milano, Feltrinelli, 1991. (torna al testo)
    


    
      7) James Lovelock, Gaia. A New Look at Life on Earth, Oxford, Oxford University Press, 1979 (trad. it. in Gaia, Torino, Bollati Boringhieri, 2011). (torna al testo)
    


    
      8) Alan Weisman, “Una Terra senza umani”, Le Scienze, vol. 469, 2007, pp. 50-55. (torna al testo)
    

  


  [ PIER LUIGI CAPUCCI SI OCCUPA, DAI PRIMI ANNI OTTANTA, DI LINGUAGGI DI COMUNICAZIONE E DELLE RE-LAZIONI TRA TECNOLOGIE, CULTURA E SOCIETÀ E TRA FORME ARTISTICHE, SCIENZE E TECNOLOGIE. INSEGNA IN VARI ATENEI E ISTITUZIONI. TRA LE SUE NUMEROSE PUBBLICAZIONI I LIBRI REALTÀ DEL VIRTUALE. RAPPRESENTAZIONI TECNOLOGICHE, COMUNICAZIONE, ARTE; IL CORPO TECNOLOGICO. L’INFLUENZA DELLE TECNOLOGIE SUL CORPO E SULLE SUE FACOLTÀ; ARTE E TECNOLOGIE. COMUNICAZIONE ESTETICA E TECNOSCIENZE. HA FONDATO E DIRIGE “NOEMA”, MAGAZINE ONLINE SULLE RELAZIONI TRA CULTURA, SCIENZE E TECNOLOGIE. COL-LABORA CON “D’ARS” DAL 1989.]


  geert lovınk ossessıonı collettıve


  sımona lodı
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  Iniziare un commento alla lettura di un saggio criticando il titolo italiano rispetto a quello originale – Network Without a Cause – è sempre sgradevole. Eppure si deve dire. Generico e fuorviante, un titolo come Ossessioni Collettive potrebbe riguardare sia la storia del calcio che le paure più comuni. Errore della casa editrice Egea – Università Bocconi Editore, compensata però dalla scelta di un traduttore di lungo corso come Bernardo Parrella.


  Network Without a Cause invece riguarda l’impatto sociale dei social network: Facebook, Twitter, Flickr, LinkedIn, Google, etc. Il saggio parte da una domanda specifica: che cosa è il “sociale” nei social media? Geert Lovink, una delle menti pensanti più brillanti e originali della rete, legge in chiave sociologica il ruolo dominante dei media platform strutturati in senso centralizzato e di come stanno regolando Internet dall’interno, quindi molta parte della nostra vita quotidiana. Tutto il suo pensiero gira attorno alla constatazione che “Agli inizi era Internet che cambiava il mondo. Oggi è il mondo che sta cambiando Internet”. Libro interessantissimo fitto di argomenti, impossibile darne una descrizione accurata senza sbrodolare in un altro saggio di risposta, perché ogni frase scritta da Lovink ne stimola un’altra nel lettore. Quindi la scelta di questa recensione cadrà sul mio gusto personale, su ciò che mi ha ispirato maggiormente. Il consiglio è comunque di leggerlo tutto senza saltare la bella prefazione di Vito Campanelli, che ne riassume i punti di forza. Tematiche che, benché tocchino argomenti esaustivi come quello della sfera pubblica rispetto a quella privata e della privacy, non sono – secondo Lovink – ancora superate e pertanto trattate approfonditamente nel libro.


  L’analisi parte dal passaggio della fine dell’uso del computer/scrivania e all’impatto dei device mobili, che hanno decretato la fine di Internet come esperienza sociale, così come è stata creata e vissuta nella prima fase. Come ben sa chi l’ha vissuta era utopica, libera, un momento di frizzante consapevolezza che qualcosa di totalmente nuovo stava nascendo: le menti creative ne erano iperstimolate. Cioè quell’era pionieristica della creatività artistica legata a Internet è paragonabile, nei modi di sviluppo, alla scena underground dei filmmakers a New York negli anni 60 e 70, dove tutti facevano tutto. Così come nei primi anni della rete ognuno era artista, programmatore, curatore, critico, dilettante, imparando facendo, sperimentando senza sapere dove ci si sarebbe diretti: una scena artistica caratterizzata dalla spontaneità che i newmedia permettevano.1


  Esaurita quella spinta iniziale delle cyberculture degli anni 90, i new media continuano a incontrarsi e scontrarsi con la società strutturata: aziende, governi, istituzioni della conoscenza e dell’educazione, politica. Tutto ciò è caratterizzato da un aumento esponenziale del controllo che avviene, come nota Lovink, nei giardini recintati di Google, Twitter, Facebook. Sviluppatesi dopo l’11 settembre, i giardini protetti 2.0 sono stati creati ad hoc. Presi d’assalto a causa della propaganda governativa del terrore che divulgava un’immagine negativa di Internet, abitato da hacker cattivi, che veicolava pornografia e virus, luogo di furti delle nostre informazioni da cui proteggersi. Eppure gli utenti stessi dei social network senza esserne consapevoli, sono caduti nella stessa trappola. Spazi sociali dove non è più necessario proteggere quelle informazioni, perché sono fornite spontaneamente, affidandole alle mani dei pretoriani delle corporation, che mungono senza dirlo gli amici degli amici degli amici. Gabbiette che fruttano oro a chi le gestisce.


  I social network sono una catena di individui sconosciuti tra loro, a cui non è permesso nemmeno esprimere un vero dibattito su qualunque argomento, consentendo il classico I like, appiattendo ogni possibile confronto critico, livellando ancor più della televisione la vita delle persone e non fornendo nessuno strumento che possa avere un reale impatto sulla vita politica. Lovink insiste sull’inutilità sociale dei social network, perché manca una causa comune. Egli analizza la totale perdita di tempo nell’usare strumenti che definisce industria delle news: mezzi che consentono aggiornamenti in tempo reale, ma senza possedere un valore specifico, come Twitter, che ha creato un flusso di giornalismo senza approfondimento e indagine a cui non si presta più attenzione, perché totalmente assuefatti. Il testo sposta anche il focus sulle risposte artistiche che esplorano il rapporto tra politica ed estetica. Se sono i social network centralizzati a dominare la rete, Lovink vuole anche dare voce ai network alternativi diffusi; in questa direzione ha fondato il gruppo di lavoro UnlikeUs, insieme a Korinna Patelis, aperto a chiunque voglia partecipare.


  Risulta evidente che, sia che venga riconosciuta oppure no, – non tutti gli studiosi della rete concordano con la visone della fine dei social network – siamo nel bel mezzo della internet bubble 2.0: siamo tutti d’accordo che i social media dominano l’uso di Internet e dei mobile media, come tablet e smart phone. Di fatto questo gruppo di lavoro è già un network con gli scopi che Lovink descrive nel libro: creare una rete di ricerca di artisti, designer, studiosi, attivisti e programmatori che lavorano sulle alternative nei social media gestiti dalle corporation, quindi centralizzate. Il teorico punta il dito sulla diffusione di un ulteriore sviluppo e proliferazione di social network decentrati, – questo è lo scopo di Unlike Us – ma in fondo contraddice se stesso cercando un’alternativa decentrata e decretandone allo stesso tempo la morte. La riflessione di Lovink sullo sviluppo dei media digitali 2.0 porta a considerarli in fase di decadimento e lenta scomparsa. Come lo stesso autore ha dichiarato: “È ora di superare il Web 2.0, ha fatto il suo corso. Le masse che vi partecipano si sono trovate in una situazione piena di tensione e di posizioni conflittuali per la classe dei pragmatici che ha supervisionato la formazione di Internet dall’inizio. Stanno aumentando le critiche alla politica sulla privacy di Google e di Facebook. I conflitti sulla neutralità della Rete e su Wikileaks dimostrano che i giorni senza frizioni della coalizione «multistakeholder» per la governance, che ha tenuto a bada finora i governi e le telecom attraverso le riunioni del «Wsis» (World Summit on the Information Society), sono ormai finiti. È scoppiata una nuova bolla, ma questa volta è quella del modello del consenso libertario. I legislatori di Internet a favore del mondo degli affari e degli interventi di Stato si stanno muovendo su posizioni difensive. Adesso che la società ha bocciato la loro etica di libertà, la nozione di Internet come di una sfera eccezionale al di là delle regole, evapora. È il momento di decidere: da che parte state?».2


  I capitoli più freschi sono nella prima parte e nella parte finale dedicata a molti esempi di risposte degli artisti, come Video Vortex e l’attivismo in rete, mentre i capitoli centrali sono un rimescolamento di tematiche già affrontate nei saggi precedenti come My First Recession. Critical Internet Culture in Transition , Uncanny Networks: Dialogues With the Virtual Intelligentsia.


  Pur non assumendo mai posizioni estreme, condivise con la ricercatrice Jodi Dean, né apocalittiche né integrate, si differenzia enormemente da altri studiosi come Henry Jenkins. Ottimista per antonomasia, afferma che le infrastrutture digitali giocano un ruolo chiave, perché non solo supportano la sfera pubblica, ma rinforzano il valore dei luoghi di aggregazione (dal bar alla sala da bowling), ma è un’analisi che manca di visione critica. Piuttosto limitata all’osservazione della presenza mediale, Jenkins esplora le pratiche di circolazione che espandono lo spazio della città e creano nuovi forti link tra diversi gruppi e sfere sociali ma affrontando il tema da totale ottimista liberalconsumista. Ma i tempi sono cambiati ed è il momento del network con uno scopo.


  Voi quale avete?


  
    
      [1] Questa riflessione è frutto di uno scambio di e.mail con Patrick Lichty commentando il film Blank City di Celine Danhier e la scena della newmedia art dei primi anni ‘90 (02/05. 07.2012). (torna al testo)
    


    
      [2] Anna Masera, Geert Lovink: “Ormai è il mondo che sta cambiando Internet”, intervista all’autore di “Ossessioni Collettive”. Leggi l'articolo su La Stampa  (torna al testo)
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    GEOFFREY FARMER, LEAVES OF GRASS 2012, SHADOW PUPPETS MADE FROM LIFE MAGAZINES (1935 TO 1985 DISPLAYED IN CHRONOLOGICAL ORDER), TALL GRASS, GLUE, DIMENSIONS VARY. COMMISSIONED AND PRODUCED BY DOCUMENTA (13) PHOTO: ANDERS SUNE BERG

  


  Chi quest’anno si rechi a Kassel per vedere la 13esima edizione della mostra che ogni cinque anni “documenta” lo stato dell’arte contemporanea mondiale, si troverà al centro di un fenomeno che travalica i confini degli spazi prevedibili ad essa tradizionalmente assegnati. dOCUMENTA (13) è concepita dalla curatrice Carolyn Christov-Bakargiev come uno strumento filosofico artistico in grado di mettere in evidenza un sistema di relazioni fra oggetti, per sone, pensieri, luoghi; ripensare quindi l’umano e come l’umano percepisce l’altro da sé, e da qui fare il punto sulla cultura al tempo della crisi – o addirittura della catastrofe. Uno strumento che trae la sua forza dall’insieme di tutti i campi d’azione artistica intervenuti: in primis gli artisti con le loro opere, i pensatori ed esperti in discipline diverse dall’arte con progetti e pubblicazioni, i luoghi, ricercati anche al di fuori dei tradizionali Friedericianum, documenta Halle e Neue Galerie, la storia, persistente nei luoghi suddetti. Un progetto curatoriale ambizioso, dall’approccio realmente multidisciplinare, che coinvolge più di 200 fra artisti, filosofi, scienziati, e oltre alla modalità espositiva vera e propria sisviluppa fra 100 pubblicazioni teoriche (raccolte nel terzo volume del catalogo, The Book of Books), workshop, seminari ed altro ancora.


  Un progetto complesso da cogliere nell’insieme. Utile traccia è data dall’introduzione critica che spicca all’ingresso del Fridericianum: dOCUMENTA (13) va percorsa non solo fisicamente, ma anche secondo la sua topologia non visibile, ma solo pensabile, la quale si articola in quattro spazialità nelle quali Christov-Bakargiev sintetizza le condizioni dell’agire di artisti e pensatori: l’essere “in scena”, “sotto assedio”, “in stato di speranza”, “in ritirata”. Queste modalità rispecchiano idealmente anche i quattro “luoghi” principali verso cui documenta si protende per la prima volta da Kassel per abbracciare il globo. Kassel è il palcoscenico principale, e rappresenta la prima condizione: “in scena” è ciò che agisce nel presente, generante un flusso attivo verso l’altro. A Kassel sta il cervello” dell’esposizione, una mini mostra puzzle, mi crocosmo del macrocosmo dOCUMENTA, al centro del Fridericianum, in cui si svolge anche il ciclo di seminari What is thinking? che sembra fare il punto sul meccanismo di rielaborazione filosofica innescato.


  L’essere “Sotto assedio” comporta uno stato di difesa, in cui l’agire è bloccato e minacciato dall’altro da sé. Condizione che descrive la seconda sede di dOCUMENTA (13), fra seminari ed esposizioni: l’Afghanistan ancora militarizzato, fra Bamiyan, luogo dei Buddha distrutti dai talebani, e Kabul, dove Alighiero Boetti aprì il suo One Hotel nel 1977, ripreso in dOCUMENTA (13) come emblema del ricreare luoghi per liberare spazi di pensiero.


  Lo “stato di speranza” è una condizione statica, ma già polarizzata in vista di un agire positivo. La location che lo identifica è l’Egitto, fra Alessandria e Il Cairo, come suggerisce il segno delle sollevazioni della Primavera Araba (2011). Qui ha luogo un progetto di scambio culturale di studenti fra Kassel e Alessandria-Cairo, concretizzato fra Studium e The Seminar – ‘luogo’ temporaneo d’incontro e produzione di eventi e azioni in varie sedi in Egitto.


  “In ritirata” è la quarta condizione, descritta come l’atto di rifugiarsi altrove, recludersi in luogo sicuro, non per abbandonare del tutto la vita attiva-pubblica ma per ritrovare spazi di riflessione. The Retreat ha luogo a Banff, in Canada. Il progetto vede una rosa di partecipanti– scelti fra artisti, curatori, pensatori connessi a dOCUMENTA(13) – ritirarsi al Banff Centre, “villaggio d’arte” dove poter concretizzare progetti collettivi fra arti, musica, teatro, letteratura.


  Naturalmente le associazioni non si esauriscono in questo semplice paradigma, e ogni luogo può a sua volta presentare sfaccettature cangianti fra una condizione e l’altra. In particolare, a Kassel la mostra si allarga fra luoghi che moltiplicano i significati e rimandi fra opere e spazi, dalla Hauptbanhof, la vecchia stazione connessa al mondo industriale e bellico d’epoca nazista, all’immenso Karlsaue park, disseminato di case-installazioni d’artista, micro-spazi espositivi dalle più svariate declinazioni. Rimando ai successivi articoli per un più completo quadro sull’esposizione “diffusa” di dOCUMENTA (13), che sebbene rischi spesso la perdita di incisività e forza espressiva – se si considerano le opere singole – è sicuramente un formidabile intreccio di opere, pensieri, luoghi, capace di toccare i più svariati tempi storici e momenti culturali, e di attivare nello spettatore importanti processi critici e sensoriali.


  



  documenta?


  martina coletti
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    THE BRAIN, INSTALLATION VIEW OF THE “BRAIN” IN THE ROTUNDA OF THE FRIDERICIANUM AT DOCUMENTA (13) PHOTO: ROMAN MÄRZ

  


  Tutto parte dal “cervello”, da quella sala emisferica al piano terra del Friedericianum che racchiude opere, manufatti e idee dalle quali irradiano poi i percorsi concettuali e metafori ci a collegare tutte le opere e gli eventi della manifestazione. Non è immediato cogliere il senso dell’allestimento di questa sala emisfe rica; non è immediato capire perché statuette di Principesse Bactriane del secondo millennio a.C. si trovino a condividere lo spazio, tra le altre cose, con gli acquerelli di un’artista vietcong degli anni ’60 (Vu Giang Huong), le fotografie di Lee Miller scattate nell’ultimo appartamento di Adolf Hitler e gli oggetti surrealisti del suo amante Man Ray, i dipinti di Giorgio Morandi e le “radio mattoni” simbolo della protesta contro la dittatura mediatica nell’Unione Sovietica. Poi, con pazienza, curiosità ed energia, si scopre un filo conduttore che collega effettivamente ogni oggetto rinchiuso in questa stanza con le disseminazioni di opere ed eventi nelle tante location sparse per la città di Kassel. Da questo punto nevralgico dell’intera dOCUMENTA (13) si dispiega e realizza l’idea alla base di tutta la manifestazione, quella critica al capitalismo meglio esplicitata dagli eventi esterni alle esposizioni (come ad esempio dall’esperienza di AND AND AND) che dalle opere, più incentrate sul tema della resistenza al potere.


  Una rete intessuta di riferimenti intellettuali, an tropologici e storici cala per cento giorni sulla città di Kassel e realizza la più grande installa zione che un curatore abbia mai osato fare. Lo sforzo curatoriale di Carolyn Christov-Bakargiev e dei suoi collaboratori va infatti a dare sostanza a un meta discorso condotto attraverso i lavori degli artisti, coinvolti alla realizzazione di “un’opera delle opere” che solleva per questo delle perplessità: sono le opere a renderci consapevoli dello stato dell’arte e del nostro tempo (come da obiettivo fondante di questa manifestazione) o è dOCUMENTA(13) a scegliere percorsi che attraversano trasversalmente lo spazio e il tempo per realizzare un proprio racconto dal gusto antropologico e condotto con metodo quasi documentaristico? Potremmo leggere in tutto ciò la proposizione di una nuova figura di intellettuale che trasforma il curatore in meta artista, anche per questo così spesso incluso in opere della sua intera regia?


  La curatrice parla di “procedure” per descrivere la strategia dell’intera operazione e chiede, attraverso il suo eterogeneo team di curatori, contributi significativi ai vari campi della cultura. Coinvolge discipline e personalità di ambiti molto diversi tra loro (arte, antropologia, biologia, fisica quantistica, letteratura, filosofia, archeologia…), ma non per metterli in diretta comunicazione, quanto piuttosto per renderli nodi di una rete, così come già in quel The Book of Books, ricchissima raccolta di quaderni di saggi pubblicati nei due anni antecedenti dOCUMENTA (13) e proposto come uno dei cataloghi della manifestazione. Sceglie di dare uno spazio ad ognuno, divide, cataloga ed espone scienziati, filosofi, artisti, attivisti, scoperte, ope-re, reperti e saggi per poi metterli in relazione sulla base di un racconto affascinate e faticoso, che lo spettatore deve ricostruire in uno sforzo intellettuale, attraverso le didascalie delle opere, le dichiarazioni di intenti e i vari comunicati relativi alla manifestazione.


  dOCUMENTA (13) dunque sfiora anche il tema dell’interdisciplinarità che sta sempre più caratterizzando il nostro tempo, ma ancora non sa coglierla nelle sue manifestazioni artistiche effettive, vive e ormai neanche più tanto nuove. Come una generazione passata capisce razionalmente, ma non emotivamente - quindi in modo mutilato e incompleto - la profondità e la portata dei cambiamenti, così sembra accadere qui: vengono poste, accanto a opere appese alle pareti, macchine per la dimostrazione di importanti teorie riguardanti il comportamento delle particelle nella fisica quantistica, ma non gli artisti che stanno contribuendo attraverso l’arte alla comprensione e alla costruzione condivisa dei nuovi orizzonti che queste scoperte introducono. Stessa cosa per quanto riguarda la ormai normalizzata rivoluzione del digitale e della telematica, cui tanto spesso fa riferimento la curatrice per descrivere lo spirito della propria operazione. In mostra i lavori pionieristici di programmatori e informatici proposti come alcuni dei primi “esemplari” di artisti del codice, con tanto di schermi e computer da archeotecnologia che tanto stimolano sentimenti di nostalgico romanticismo di appassionati dell’informatica (davvero interessante la riscoperta del lavoro e della vita dell’ingegnere informatico e artista Konrad Zuse), ma che poco più hanno da dire allo spettatore odierno sulle relazioni e i mutamenti antropologici al tempo della rete Internet; nessun altro riferimento che superi la barriera degli anni ’60 per sondare la grande quantità di artisti (digitali e non) che maggiormente meritano oggi di essere citati per la reale capacità di riflettere in modo poetico e critico sulle conseguenze del nostro nuovo mondo mediatico.


  Va sottolineata la presenza del gruppo di bioartisti Critical Art Ensemble con un saggio in The Book of Books, ma anche con la serie di conferenze/incontri Winning Hearts and Mind e con la performance che ha avuto luogo l’otto giugno al Karlsaue Park, A Public Misery Message: A Temporary Monument to Global Economic Inequality. Ma niente bioarte in vista: anche la biologia e l’ingegneria genetica sembrano essere argomenti che l’arte non può affrontare da sola. Per quanto riguarda la sfera della politica anche dOCUMENTA (13), come molte sue precedenti, pone l’accento sulle problematiche sociali derivanti dalla violenza del potere, ma non coinvolge artisti che hanno fatto dell’attivismo la propria arte, prima che della documentazione/denuncia artistica delle ingiustizie subite nelle varie regioni messe a fuoco (con le dovute eccezioni, vedi ad esempio Jimmie Durham); così come anche nel caso della lotta al capitalismo: teorici e artivisti chiamati ad intervenire in dibattiti di assoluto interesse sociale e politico, ma manca il punto sull’artivismo vero e proprio. Insomma le dicotomie non si risolvono e le rigide separazioni tra pensieri ancora sussistono nonostante i propositi scritti, ma evidentemente non interiorizzati, nonostante l’esistenza di un flusso di idee e pratiche che mettono in atto già oggi l’interdisciplinarità ed entrano nel vivo delle emergenze contemporanee condividendone forma, materia e spirito; verrebbe da dire che in qualche modo l’arte viene esclusa dall’effettiva fragranza della Storia e introdotta troppo spesso con quel rinnegato logocentrismo che invece imperversa in tutta dOCUMENTA (13).


  Mi piacerebbe vederci la bioarte, le arti interattive, gli artisti che fanno esperimenti percettivi con la realtà virtuale, le opere non più entità statiche da osservare ma da creare come processo innescato dall’artista e poi lasciato all’interazione con l’osservatore. Così alla conclusione di un articolo pubblicato nel 2007 dal numero 190 di D’ARS (Cristina Trivellin, Siamo momentaneamente assenti) che proiettava le speranze dell’autrice nell’ancora lontano 2012. Quanto augurato purtroppo ha perso una ennesima occasione di essere realizzato e rischia di ritornare al mondo ufficiale dell’arte contemporanea ormai già vecchio e, allora sì, da esporre al museo.



  documenta playlıst


  valentına tovaglıa
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    ADRIÁN VILLAR ROJAS, RETURN THE WORLD 2012, INSTALLATION, MIXED MEDIA, DIMENSIONS VARIABLE. COURTESY ADRIÁN VILLAR ROJAS, COMMISSIONED BY DOCUMENTA (13) AND COPRODUCED BY KURIMANZUTTO, MEXICO CITY. PHOTO: REDAZIONE D’ARS

  


  Concentrandomi sulle opere scelte per dOCUMENTA (13), piuttosto che citare una o l’altra in quanto rappresentativa di una delle quattro categorie che Carolyn Christov-Bakargiev ha eletto a contenitori ideologici – rischiando magari di fuorviare le intenzioni curatoriali – tra le centinaia di opere esposte nelle numerose location di questa edizione, scelgo di menzionare le più poetiche, quel le con le quali la connessione è stata più intensa. Oltre alle sedi tradizionali – Friedericianum, Neue Galerie, Documenta Halle, Ottoneum, Orangerie – tutt’altro che trascurabile è la Hauptbahnhof, la vecchia stazione centrale di Kassel, oggi ancora attiva per il traffico locale: qui gli artisti canadesi Janet Cardiff e George Bures Miller hanno realizzato Alter Bahnhof Video Walk, il video della loro passeggiata attraverso la stazione stessa, fruibile dai visitatori, soggetti attivi dell’opera, attraverso degli iPod da prendere in prestito in loco. La voce fuori campo della stessa Cardiff ci invita a rifare quel percorso, seguendo il video e ascoltando i comandi, cogliendone suoni e immagini e creando così una sovrapposizione tra la nostra realtà e la precedente esperienza dei due artisti che scorre sul piccolo schermo. Attraverso quella che è concepita da Cardiff e Bures Miller come arte multisensoriale, nasce una nuova dimensione, che ci rende ancora più consapevoli del nostro corpo ed approfondisce la nostra immersione nell’ambiente. Quando, con la vista “rapita” dallo schermo dell’iPod e l’udito “ingannato” dal suono tridimensionale della tecnologia olofonica, ci voltiamo per cercare, senza successo, i cani che abbaiano o il treno che fischia, nel nostro presente possiamo percepire un senso di smarrimento, di perdita di un momento ormai trascorso; nel caso invece il frame del video corrisponda perfettamente al nostro sguardo, ciò che emerge è un sentimento di condivisione. Dalla sala principale agli ambienti laterali, lungo i binari e su e giù per le scale, ci troviamo immersi in una confusione di realtà e finzione, la stessa in cui erano intrappolati i prigionieri della caverna citati nel mito di Platone, dal quale ha origine questa installazione che ha il potere di rendere simultanei due mondi.


  Spazia tra gli universi paralleli anche l’argentino Adrian Villar Rojas, le cui monumentali sculture, sopravvivenze di una natura primordiale o presenze di un mondo in cui umano e animale coesistono e sono in simbiosi, si manifestano in tutta la loro purezza sulle scenografiche Weimberg Terraces di Kassel: su tutte l’impatto più forte è con la delicatissima rappresentazione di una donna dai lineamenti africani che allatta un maialino. La fragilità delle opere – dal cervo addormentato nell’erba al gatto dal cui ventre fuoriesce un uovo, dalla rudimentale culla in cui dorme un neonato al danzatore che tiene in grembo un cane – è espressa dall’insieme dei materiali, legno, pietra e cemento ricoperti da argilla cruda, che creano superfici disomogenee, a tratti lisce e a tratti ruvide, suggerendo un processo di trasformazione o di evanescenza. I lavori di Villar Rojas, con un approccio archeologico immaginario, si interrogano infatti sulla sopravvivenza della civiltà, sulle ultime opere dell’uomo: non a caso sono destinati a essere distrutti dopo l’esposizione.


  Prima di accedere alle Weinberg Terraces il percorso di visita prevedeva l’ingresso, con tanto di elmetto in testa, nei labirintici sotterranei del Weimberg Bunker – cantine ottocentesche utilizzate per il deposito di ghiaccio e birra e convertite durante la seconda guerra mondiale a rifugi antiaerei – dove era proiettato il video Raptor’s Rapture di Jennifer Allora e Guillermo Calzadilla. Al centro dell’attenzione, il più antico strumento musicale trovato finora: un flauto ricavato dall’osso dell’ala di un grifone, intagliato dall’Homo sapiens trentacinquemila anni fa e venuto alla luce nel 2009 grazie a scavi archeologici nella Germania meridionale. I due artisti hanno invitato la flautista Bernadette Käfer, specializzata in strumenti preistorici, a suonarlo, performance che incanta in quanto avviene in presenza di un grifone vivo, esemplare di un’antichissima specie oggi minacciata dall’estinzione, con cui si ha il desiderio di condividere, nel silenzio del bunker, questa testimonianza musicale relativa a una cultura umana preistorica.


  Tra le opere esposte nelle location “classiche”, la più suggestiva, presso la Documenta Halle, è stata la videoinstallazione In Search of Vanished Blood di Nalini Malani, nata nel 1946 a Karachi, allora in India, oggi in Pakistan, e inevitabilmente legata alla situazione sociopolitica del suo paese, in particolare da quando, nel 1992, la distruzione della Moschea di Babur (XVI secolo) ad opera dei fondamentalisti induisti, scatenò violenti scontri tra sette in tutta l’India: l’artista reagì abbandonando la pittura a favore delle forme del teatro e del video, così da raggiungere un pubblico più ampio, e scegliendo soprattutto protagoniste femminili, magari vittime della repressione religiosa, anche reinterpretando e riattualizzando eroine della mitologia e della letteratura. L’opera presentata a Kassel appartiene al particolarissimo genere della “video/shadow play”, in cui lo spettatore è circondato da un collage di video proiettati sulla parete e da ombre create da immagini dipinte sul retro di cilindri girevoli trasparenti, che nella forma richiamano le ruote di preghiera buddiste, mezzo per recitare il mantra facendole ruotare in senso orario. Le combinazioni e i significati nati da questi collage sono infiniti, tra figure che appaiono e scompaiono, si sovrappongono e si allontanano, simultaneamente alla rotazione dei cilindri. In particolare In Search of Vanished Blood è ispirato al poema Urdu The Rebel’s Silhouette del pakistano Faiz Ahmed Faiz (da cui è tratto il titolo) e ad altre opere letterarie; anche l’audio è costituito da una selezione di brani tratti da vari testi, tra i quali il racconto Draupadi dell’attivista sociale e scrittrice indiana Mahasweta Devi: questa multiproiezione, costituita da cinque cilindri, ci avvolge e ci attrae in uno spazio in cui il fluttuare delle immagini ci mette faccia a faccia con temi come il corso della profezia, la posizione fatale della vedova nella società indiana, costretta a vivere nell’ombra, e il fallimento della comunicazione tra gli uomini.


  la summa estetıca dı chrıstov-bakargıev


  crıstına trıvellın


  dOCUMENTA (13) ıs for me more than, and not exactly, an exhıbıtıon – ıt ıs a state of mınd.1

  (c.c.-b)
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    AMAR KANWAR, THE SOVEREIGN FOREST2012, COURTESY AMAR KANWAR; MARIAN GOODMAN GALLERY, NEW YORK, PARIS, PRODUCED WITH THE SUPPORT OF DOCUMENTA (13); SAMADRUSTI, ORISSA; THYSSEN BORNEMISZA ART CONTEMPORARY, VIENNA, YORKSHIRE SCULPTURE PARK; THE SCHOOL OF THE ART INSTITUTE CHICAGO. PHOTO: ANDERS SUNE BERG.

  


  Rientrata dalla mia “terza” documenta, mi sono trovata a riflettere sul tipo di manifestazione, sul luogo, sulla modalità. Ho riflettuto soprattutto sui curatori: innegabile il loro po tere, il loro imprinting, la matrice culturale e politica, che poco ha a che vedere con i cura tori delle più recenti Biennali nostrane, dove si aveva la ferma sensazione (dopo Harald Szemann) che i curatori della kermesse veneziana, di imprinting, non ne avessero granché. A documenta invece i curatori prendono sempre una posizione; diciamo che hanno un senso, condivisibile o meno.


  Ho visto la documenta 11 del 2002, curata da Okwui Enwezor: politica, forte, terzomondista, contraddittoria, dove Enwezor definiva perversamente conservatore l’assunto che l’arte dovrebbe porsi al di sopra della politica. Era un reportage dei conflitti, un’accusa all’occidente, una scossa al razzismo, al capitalismo e al potere economico, anche se con una modalità comunicativa molto “americana”.


  Ho visitato in seguito (2007) la documenta 12 della famiglia Buergel/Noach, di stampo più “archeoantropologico”, dove mi era parso forte l’istinto di esporre da parte degli artisti le proprie origini, i propri miti e rituali per inventariarli, affermarli, confrontarli in una ideale e planetaria tavola rotonda, prima di affidare i risultati al museo etnografico e cominciare a lavorare su un terreno comune, in cui la diversità va comunque affermata e rispettata evitando che diventi conflitto.


  Questa dOCUMENTA (13), della crisi, della catastrofe, come la definisce la curatrice, mi pare abbia sommato le due tendenze precedenti con uno stile e uno sguardo più ampio e sincretico e lo ha fatto soprattutto a livello teorico. Sì, perché il saggio introduttivo di Carolyn Christov-Bakargiev è un densissimo scritto di quindici pagine nel quale pare faccia davvero il punto della situazione sulla cultura contemporanea: cultura a trecentosessanta gradi, si intende, dove non mancano riferimenti colti e puntuali a moltissimi dei pensatori che agganciano le loro menti sulle deboli funi del secolo in corso cercando di non smarrirsi, o assumendo quell’atteggiamento scettico e non dogmatico di ricerca continua e contingente. Ho ammirato questo saggio che ho riletto più volte perché sono convinta che sia lucido, razionale ed emotivo quanto basta, frutto di letture e ricerche, maledettamente coerente: ma secondo me pecca proprio in quella precisione di incasellare, ancora una volta, tutto, di dare un rassicurante impianto tassonomico a pensieri e dimensioni inevitabilmente complesse, restando dunque agganciata, non certo a un pensiero passatista (chapeau alle sue citazioni, da Theodor W. Adorno a Giorgio Agamben, da Merleau-Ponty a Roland Barthes, da Judith Butler a Rudolf Arnheim, e molto altro) ma a un certo modo astratto di interpretare il presente alla luce di un miglior passato e di un peggior futuro, senza entrare realmente in medias res, negli ingranaggi del processo, ma osservandolo di nuovo con gli occhi dello scienziato pre-quantistico, dal di fuori.


  La curatrice sostiene che questa sia la documenta che guarda agli eventi del mondo che cambia e lo fa dichiarando che non importa se sia tutta arte o se non lo sia. Tutte le discipline del sapere sono state chiamate a far parte della rassegna: non possiamo che condividere questa visione sincretica (che collima tra l’altro perfettamente con la linea scelta per questa rivista).


  Antropocentrismo, ecologia, complessità, alterità, ascolto, decrescita, crisi globale, impegno, partecipazione, testimonianza, spostamento, sono tutti termini densi e presenti nella summa della curatrice, la quale propone una visione olistica e non logocentrica che condivida le conoscenze di tutti gli abitanti del mondo (animati e inanimati, umani e non-umani).


  Il gesto di ospitare movimenti di Occupy e progetti di impegno sociale e politico come AND AND AND dentro una manifestazione che aveva un budget astronomico – finanziato da banche e industrie – può essere un segnale di coraggio ma anche una mossa strategica very politically correct (dentro un sistema e nello stesso tempo contro di esso?).


  La presa di coscienza della società connessa attraverso social network e dispositivi tecnologici che ci permettono di essere ovunque, seppur mediati, fa assumere alla curatrice un atteggiamento critico e una proposta di riavvicinamento alle cose, lo spazio di relazione tra esseri e oggetti, dove l’opera artistica funga da oggetto transizionale che ci consenta di connetterci in un certo spazio e in certo tempo: non uno spazio/tempo virtuale (lo spazio del “mi piace” di facebook) ma un qui ed ora interconnesso e mediato dall’opera stessa, che non crei un’assenza ma una presenza, un esserci relazionale tra persone, cose, animali e territori.


  Occorre, secondo la curatrice, riproporre la validità dell’approccio fenomenologico, sottolineando, attraverso la visione di Maurice Merleau-Ponty, la “vittoria” del percetto sul concetto, dove la conoscenza passa principalmente attraverso il corpo. A dOCUMENTA (13), però, se ci si fosse affidati soltanto alla percezione corporea senza transitare dall’universo parecchio logocentrico delle numerose parti scritte, tutto questo senso non ci sarebbe arrivato nella sua completezza.


  Vero è che tutte le possibili critiche che sono state mosse e che si possono muovere non intaccano il riconoscimento all’immane lavoro che la Christov-Bakargiev ha svolto con il suo staff, alle inevitabili mediazioni tra artisti, sponsor, istituzioni, ecc.. ingranaggi che devono per forza comprendere compromessi e adattamenti.


  Forse, come ben spiega Giulia Mengozzi nel report sulla sua esperienza a Kassel, il punto è questo: porsi o meno il problema dell’ineludibile unità tra vero atto artistico/culturale ed atto politico (specie in un contesto economico e sociale come il nostro) o rassegnarsi all’illustrazione e al decoro.


  Ne riparleremo tra cinque anni: chissà se si farà mai una documenta totalmente virtuale sparsa per il pianeta?


  
    1) (Carolyn Christov-Bakargiev, Letter to a Friend, The Book of Books dOCUMENTA (13) Catalogue 1/3, p. 75)(torna al testo)
  


  and and and: un'esperıenza


  giulia mengozzi
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    GEOFFREY FARMER, LEAVES OF GRASS 2012, SHADOW PUPPETS MADE FROM LIFE MAGAZINES (1935 TO 1985 DISPLAYED IN CHRONOLOGICAL ORDER), TALL GRASS, GLUE, DIMENSIONS VARY. COMMISSIONED AND PRODUCED BY DOCUMENTA (13) PHOTO: ANDERS SUNE BERG

  


  


  Lo scorso 8 Luglio è apparso un curioso post tra le news del sito ufficiale di dOCUMENTA (13). Cominciamo dalla fine: in quella data, infatti, mi trovavo in Italia già da tre giorni, dopo aver trascorso più di un mese nella quinquennalmente vivace cittadina di Kassel.


  Il motivo della permanenza si deve a Chus Martinez e alla sua brillante idea di introdurre, per la prima volta nella storia di documenta, la figura dello student artist’s assistant. Il che si traduce in un centinaio di ragazzi provenienti da un network internazionale di accademie, chiamati a collaborare a una serie di progetti artistici. A metà strada tra un’onesta possibilità formativa e un monumento al lavoro non retribuito, il progetto al quale prendo parte fa capo al dipartimento Maybe Educational.


  Esplicitato il motivo della mia presenza a Kassel e chiuso l’inciso, torniamo all’otto Luglio, quando Carolyn Christov-Bakargiev, curatrice di questa documenta, si schiera pubblicamente a fianco di Occupy Kassel, dando loro il benvenuto. Non intendo andare a nutrire l’inevitabile ondata di opinionismo scatenato dalla protesta e dal manifesto benestare di Carolyn Christov-Bakargiev. Che si ritenga legittima la benevola dichiarazione della curatrice o che si sospetti il rischio che l’atteggiamento inclusivo nei confronti del dissenso significhi in fin dei conti disintegrarne l’efficacia, o, peggio, mercificarla, mi lascia perplessa tanto rumore a seguito delle parole della Christov-Bakargiev.


  Che dOCUMENTA (13) voglia porsi scetticamente nei confronti del cosiddetto 1% non è certo un mistero. In About documenta si parla chiaramente di scetticismo nei confronti della persistente fiducia nella crescita economica. E se non mi spingerei mai a definire “antagonista” l’atteggiamento generale di questa tredicesima edizione, non si può fare a meno di notare come la serie di pubblicazioni 100 Notes sia costellata di autori più o meno coinvolti in Occupy.


  Come probabilmente saprete, la distribuzione delle varie venues va a coprire l’intera ampiez za del centro della città di Kassel, coinvolgendo non solo gli spazi canonici della mostra ed una serie di prefabbricati (sulla cui natura mi sto ancora interrogando) disseminati nel parco. Molte opere sono infatti collocate nei soliti non-luoghi normalmente deputati ad altro. La scelta di far interagire gli artisti con questo genere di sistemazione talvolta va a creare delle interessanti condizioni di site specificity, talvolta l’impressione è più quella di un prestigioso parcheggio.


  L’Hauptbahnhof di Kassel si trasforma in una vera e propria kunsthalle, vista la densità e, tendenzialmente, la qualità, dei lavori in essa ospitati. Al limitare della südflügel si trova una grossa costruzione in mattoni rossastri, l’ex palestra (turnhalle) di una scuola. L’ormai famigliare pannello di sala ci informa che all’interno è ospitato il lavoro di AND AND AND.Materiali? “Culture of common(s), revocation and non-capitalistic life”.


  Il vicino binario si spinge fuori dalla città, sembra suggerire che siamo al limite della città stessa; certamente questo è il limite dell’area di interesse per i visitatori. Entrando quindi in metafora, questo progetto si pone nondimeno al limite della prassi dei rapporti che normalmente si istituiscono tra gli artisti e l’apparato organizzativo: AND AND AND procede all’insegna di una pressoché totale autonomia. Si tratta infatti di un’iniziativa autogestita dagli artisti Ayreen Anastas e Rene Gabri e da un cospicuo gruppo di persone che risiedono, vivono e operano negli spazi assegnati. Non è un oggetto né tantomeno una performance, nonostante non si escluda la produzione di entrambe le cose. Non è un progetto propriamente artistico: il risultato si rivela più diffusamente culturale. “Risultato” è di per sé un’espressione imprecisa: trattasi piuttosto di un processo di vita collettiva all’insegna della riflessione e della pratica del bene comune, della solidarietà, di forme economiche alternative. Non siamo certo nell’ambito del simulato: l’esperienza è la naturale prosecuzione delle attività pregresse degli artisti ed attivisti coinvolti, in primis il gruppo 16 Beaver, fortemente connesso alle occupazioni newyorkesi. AND AND AND si pone l’obiettivo di interagire con il territorio, con le comunità autoctone: acquista il cibo, rigorosamente biologico, da agricoltori locali, ospita attivisti impegnati nella lotta contro l’industria bellica che ancora riveste una fondamentale importanza nella zona di Kassel. Non solo la città in sé, ma anche il modo in cui dOCUMENTA (13) vi si inserisce va a modificare il campo d’azione di AND AND AND: si tengono numerosi workshop e seminari frequentati dai visitatori, dagli artisti e soprattutto dagli studenti coinvolti nel dipartimento Maybe Educational e le attività del dipartimento stesso si fanno oggetto di riflessione sulle tematiche del lavoro.


  Queste sono solo alcune delle cellule che articolano il complesso organismo AND AND AND. La turnhalle può dirsi la base dell’iceberg: se è vero che è lecito pensarla come l’ingranaggio centrale (qui si tengono la maggior parte dei workshop, dei seminari, così come cene ed altri momenti di convivialità e condivisione) è anche vero che non è forse lo spazio che meglio permette al pubblico di esperire il progetto. Così AND AND AND si dipana per la città: abbiamo lo spazio del Kiosk, nel quale vengono venduti prodotti di agricoltura locale a prezzi che poco hanno a che spartire con le cifre spropositate proposte dalla corporation che detiene l’esclusiva sul catering; segue il Tea Garden, un giardino antistante l’Ottoneum nel quale sono state coltivate innumerevoli tipologie di erbe, pronte ad essere messe in infusione e servite durante l’appuntamento quotidiano del non-capitalistic tea time. I due spazi non solo costituiscono due piccoli esperimenti di economia alternativa, ma si fanno a loro volta teatro di workshop e discussioni. Non vanno dimenticati gli innumerevoli orti creati in giro per la città (non è mancato un incontro sul tema degli urban gardens) e la cosiddetta Villa, luogo a cavallo tra comune e residenza per artisti.


  La specifica portata politica dell’iniziativa è decisamente ben delineata: una chiamata all’azione contro le politiche neo liberiste, contro l’inedia decisionale in cui ci getta la società del consumo, contro la mancanza di consapevolezza rispetto al fatto che il sistema capitalista è (finalmente?) allo sfascio. Una portata politica che non ha nulla di allusivo, in relazione ad una documenta che, rispetto al politico, pare voler pretendere di dire la propria, situata a sua volta in uno scenario artistico, quello contemporaneo, che vuole muoversi nella medesima direzione.


  Operazioni di questo genere, ammesso e non concesso che partano in buona fede, incorrono tendenzialmente in due rischi – e lascio a voi decidere quale dei due sia il più grave. Il primo è che si riducano a pura pantomima di un’azione politica dettata dall’urgenza, a una rappresentazione che, nel migliore dei casi, non assume alcun ruolo se non quello di illustrazione, apparato decorativo di una viva potenza. Fin qui, il peccato sembra veniale.


  Il secondo rischio insorge proprio quando si pretende di esser parte attiva e, in quanto artisti, lo si fa navigando un un mare pieno di squali: la cosiddetta industria creativa, le gallerie, il mercato e, nondimeno, le istituzioni artistiche. documenta in primis. Sono in parecchi a chiedersi in che modo AND AND AND possa arrogarsi il diritto di operare in un contesto notoriamente finanziato da banche e corporations, come possano, per esempio, appoggiare chi si schiera contro l’industria bellica quando si rumoreggia che questa sia strettamente connessa alla famiglia dello storico fondatore di documenta. Viene al contempo da chiedersi quale sia l’alternativa, quale sia il prezzo da pagare per non sporcarsi le mani con una certa percentuale di “sistema”. E perché mai la coerenza, quasi una fedina penale intonsa, non venga chiesta anche a chi si approccia da spettatore e, come tale, lancia la critica. Potrei sbagliarmi, ma credo che l’alternativa stia forse nell’eremitaggio, posto che ci si voglia porre il problema. Perché il punto è questo: porsi o meno il problema dell’ineludibile unità tra vero atto artistico/culturale ed atto politico (specie in un contesto economico e sociale come il nostro) o rassegnarsi all’illustrazione e al decoro.


  Spendere il budget stanziato da dOCUMENTA(13) foraggiando forme di economia alternative locali non è forse un atto politico, specie se consideriamo le mostruose responsabilità di multinazionali come la Monsanto? Quale sarebbe stata l’alternativa? L’alternativa per ogni singolo euro, s’intende. E non è forse atto culturale organizzare un così fitto programma di seminari e incontri sulle tematiche dei beni comuni, coniugando peraltro il cosa e il come collocandoli non nelle sale di dOCUMENTA (13), bensì in un contesto di conviviale condivisione di spazi, tempo, conoscenze e perfino cibo?


  Il gesto artistico e culturale è, necessariamente, gesto politico. L’impressione, rispetto allo scenario contemporaneo e alla sempre più pressante presenza di attivisti in esso, è che non ci si voglia più limitare al commento, all’analisi. Mi sembra si voglia bensì andare in direzione di un ruolo attivo propriamente detto, che non preveda la separazione del ruolo di attivista da quello di artista. E non è detto che non ci si arrivi, procedendo a testa alta tra tentativi ed errori.


  
    

  


  beautıfully ımperfect


  vıto campanellı


  
    [image: bautifully]


    BENJAMIN GROSSER, SELF PORTRAIT, 2009, COMPUTATIONALLY PRODUCED DIGITAL IMAGE USING SOFTWARE WRITTEN BY THE ARTIST © BENJAMIN GROSSER

  


  Il progetto Beautifully Imperfects (http://beautifullyimperfects.net) è una naturale estensione online di alcune riflessioni sull’evoluzione delle modalità di distribuzione e fruizione di oggetti culturali, compiute a più di dieci anni dalla diffusione delle piattaforme di file-sharing. Una prima occasione di confronto su tali temi è stata offerta da un mio intervento alla conferenza internazionale Video Vortex 4 (Spalato, 2009), gli spunti emersi in tale occasione sono stati in seguito approfonditi nel corso della ricerca sulle forme estetiche del Web che è alla base del mio libro: Web Aesthetics: How Digital Media Affect Culture and Society (2010).


  La domanda principale alla quale ho provato a rispondere è stata: in che misura la percezione estetica è condizionata dalla produzione e distribuzione di oggetti culturali attraverso le reti P2P?


  Credo che la questione possa essere affrontata da (almeno) due punti vista: in primo luogo, queste pratiche sembrano preludere a nuove forme di esperienza estetica che potremmo definire ‘disturbate’; in aggiunta a ciò è anche possibile osservare che il gusto per l’imperfezione si va diffondendo sempre più ad ampio raggio nel sistema mediale.


  È opportuno chiarire che il concetto di esperienza estetica disturbata non è affatto nuovo, si tratta infatti di un fenomeno che affonda le radici nella modernità, ritengo tuttavia più interessante fermare l’attenzione sui caratteri specifici dei disturbi che caratterizzano i materiali scambiati in Rete. Come è noto, per far fronte alla ristrettezza di banda che caratterizza le utenze domestiche, questi oggetti mediali sono compressi attraverso diverse tecniche/software, tutte basate sull’individuazione di un ragionevole compromesso tra qualità e dimensione del file (alla diminuzione del peso informatico corrisponde una minor qualità). Il prezzo del compromesso tra qualità e dimensione del file viene presentato all’utente all’atto della fruizione di quel contenuto scambiato attraverso le reti telematiche, si potrebbe anzi dire che meno l’utente “paga” in termini di tempo impiegato a scaricare un file e più soffrirà, durante la visione, dei disturbi causati dalla perdita dei dati. Oggi ci avviciniamo a rapidi passi ad un futuro prossimo nel quale nuove tecniche di compressione consentiranno di limitare la perdita di dati, oppure, in alternativa, la velocità delle connessioni renderà superflua l’operazione di comprimere un file prima di condividerlo in Internet. Quale sia lo scenario più vicino, esso non si è ancora concretamente realizzato, si continua dunque a fruire di materiali digitali “impuri”, nella consapevolezza dell’inevitabilità, quasi della necessità, di tale imperfezione. A ben vedere, il paesaggio visivo contemporaneo è costituito dai video di YouTube, dai film e dalla musica scaricati nelle reti P2P, dai servizi dei telegiornali di tutto il mondo (che sempre più si avvalgono di operatori freelance piuttosto che di troupe specializzate), dalle video-rivendicazioni dei fondamentalisti islamici trasmesse da Al Jazeera, dalla caduta delle Twin Towers testimoniata dalle telecamere di ignari passanti, dai filmini in ricordo di vacanze in luoghi esotici che impazzano nei network televisivi di tutto il mondo, dalle voyeuristiche riprese dei propri amplessi che finiscono in Rete per la vendetta di un amante deluso, dalle tremolanti immagini prodotte dalle milioni di camere puntate, ormai, su tutto e su tutti. Si tratta quindi di un paesaggio caratterizzato da immagini (e suoni) a bassa risoluzione, un paesaggio disturbato in definitiva ma di gran lunga più aderente alla realtà di quello delineato dalla patinata e artificiosa perfezione dell’industria culturale. Di fronte a tale scenario, l’ipotesi che il progetto Beautifully Imperfects prova a verificare è che la condizione derivante dall’essere immersi per molte ore al giorno in un fluire continuo di esperienze a bassa risoluzione condiziona inevitabilmente il gusto estetico contemporaneo. Si va quindi modellando una nuova sensibilità estetica che predilige la scambiabilità, la velocità, l’immediatezza e il realismo piuttosto che la raffinata perfezione; l’attitudine documentaristica alla fiction; Lumière a Méliès. Prove a sostegno di tale ipotesi sono rinvenibili nei campi della comunicazione più differenti, nel cinema, ad esempio, molti registi (pur avendo i mezzi economici offerti da importanti produzioni) preferiscono utilizzare una DV rispetto alla macchina cinematografica, nel tentativo di produrre immagini più vicine a quelle che, giorno dopo giorno, stanno formando il gusto dell’utente contemporaneo. Giusto per fare alcuni esempi: Collateral (Mann, 2004), Redacted (De Palma, 2007), Cloverfield (Reeves, 2008). Se ci si sposta dal cinema alla media art non si incontra alcuna difficoltà ad individuare testimonianze emblematiche di questa evoluzione del gusto estetico, si pensi a Decasia (2002) di Morrison, a Delter (2002) di Liu, a Low Resolution Cinema (2005) di Maire o a Unpixelated (2009) di Weberg. Un’ulteriore conferma deriva dall’osservazione dell’emergere nel campo della comunicazione pubblicitaria di una nuova retorica basata proprio sull’“estetica dell’imperfezione”, ad esempio la campagna Imperfect, but you love them realizzata dall’agenzia Saatchi & Saatchi per la Maryland Cookies, oppure la campagna italiana per il lancio della BMW serie 5, o ancora, spostandosi a Singapore, il commovente elogio dei piccoli difetti che rendono una persona perfetta della campagna ministeriale Beautifully Imperfect. Navigando il sito Beautifully Imperfects è possibile incontrare queste e molte altre testimonianze, provenienti dalle più varie aree culturali, del progressivo diffondersi del desiderio di irregolarità e di rottura delle simmetrie, quali elementi che caratterizzano lo spirito del tempo e il gusto estetico contemporaneo. Si tratta in definitiva di un contenitore, aperto al contributo di tutti, nel quale raccogliere esempi di prodotti culturali e oggetti mediali ‘beautifully imperfect’.



  [ VITO CAMPANELLI, TEORICO DEI NUOVI MEDIA, HA DEDICATO LA PROPRIA RICERCA ALL’IMMAGINARIO TECNOLOGICO. SVOLGE UN’INTENSA ATTIVITÀ DI PUBBLICISTA ED È PROMO-TORE E CURATORE DI EVENTI NELL’AMBITO DELLA CULTURA E DELL’ARTE LEGATE AI MEDIA DIGITALI. TRA LE SUE PIÙ RECENTI PUBBLICAZIONI: REMIX IT YOURSELF (BOLOGNA, 2011); BAUMAN, GIDDENS E MAFFESOLI. TRA MODERNO E POSTMODERNO (MILANO, 2011); CULTURA E NUOVI MEDIA. CINQUE INTERROGATIVI DI LEV MANOVICH (NAPOLI, 2011), CON DANILO CAPASSO; WEB AESTHETICS (ROTTERDAM, 2010). ]


  the world ıs not faır


  clara carpanını
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    ANDCOMPANY & CO, WORLD FREUD CENTER. PHOTO © CHRISTOPH GURK

  


  Mentre gli eventi catalizzatori della stagione berlinese si succedono puntuali secondo la “prodigiosa” sequenza Biennale, Festival del Design e Settimana della Moda, fuori da ogni routine salottiera Hau e Raumlaborberlin hanno presentato The world is not fair– Die grosse Weltausstellung 2012, al parco dell’ex-aeroporto di Tempelhof (1-24 giugno). Una parodia del paradigma esposizione universale, un esperimento low-fi su larga scala dove la dimensione partecipativa si declina tra architettura, installazioni, performance, vissuto urbano e natura. Sembra troppo? In realtà nessun elenco potrebbe essere esaustivo perché proprio a differenza della grandeur nazionalista e del feticismo quantitativo che contraddistinguono le cosiddette expo, qui sono i processi, l’inatteso, la distanza, la provvisorietà, la continua rinegoziazione dei confini a segnare l’esperienza estetica.


  Il progetto è curato dal direttore artistico del teatro HAU (Hebbel am Ufer), Matthias Lilienthal, che dopo nove anni lascia il suo incarico per insegnare all’Home Workspace Program di Ashkal Alwan a Beirut, succedendo come Resident Professor a Emily Jacir. Si tratta perciò di una mostra-addio, una sorta di coronamento dei successi che hanno trasformato l’HAU in uno dei luoghi più sperimentali nel fermento berlinese dell’ultimo decennio. A settembre sarà la curatrice belga Annemie Vanackere a ricevere questa prestigiosa eredità per la quale lascia la direzione del teatro Schouwburg di Rotterdam.


  Pur non potendo essere la summa di tutto ciò che è passato per l’HAU, la Weltausstellung rievoca sicuramente alcuni motivi artistici e curatoriali attorno ai quali si è espressa una scena vivace, anti-convenzionale, cosmopolita che qui ha trovato il suo pubblico ideale. Un pubblico cacciatore di esperienze e di nuovi orizzonti di senso, amante della danza contemporanea e desideroso di mettere alla prova format diversi, facendo cozzare strutture comunicative, entertainment, reality, happening. Non ultima l’affinità elettiva con Berlino: le domande che la città solleva – tra il suo passato incombente e la tensione cieca verso il futuro – sono profondamente vicine alle ricerche presentate all’HAU. Come operano i percorsi della memoria nel presente? Che rapporto c’è tra biografia e storia, tra corpo biologicoe corpus/archivio? Come realizzare un futuro sostenibile? Come (ri)pensare la multiculturalità? Come declinare lo spazio pubblico nelle sue nuove forme materiali e digitali? Come si declinano le sfumature identitarie nel mondo globalizzato?


  Perciò la scelta della location cade su uno dei luoghi simbolici della capitale tedesca, l’exaeroporto di Tempelhof, nella consapevolezza di erodere dall’interno una definizione altisonante come Weltausstellung: 15 padiglioni “spuntano” in un parco/ex-pista d’atterraggio dalla superficie complessiva di oltre 220 ettari, per lo più non alberata. Il tutto per sottrazione di significato perché la storia del luogo1 rischia di sovrastare qualsiasi intervento, tanto che alcuni artisti – come Hans-Werner Kroesinger con Feldpost 2012 – scelgono di incorporare le tracce dell’architettura preesistente. E per la dilatazione delle distanze che impongono allo spettatore di esplorare la mostra in bicicletta, mappa alla mano, inglobando di necessità tutta la vita che in parallelo accade nel parco, negando ogni separazione illusoria tra realtà e messa in scena. Solo un piccolo braccialetto di carta distingue coloro che hanno il permesso di entrare nei padiglioni, complici del gioco e “corpi estranei” agli occhi dei frequentatori abituali del parco.


  Da menzionare l’ecosostenibilità del progetto: i padiglioni (laddove costruiti ex-novo) sono in legno o materiali riciclabili, esposti ad ogni condizione atmosferica. Alla fine chi si sarà offerto di aiutare a disallestire il tutto, potrà portarsi a casa dei pezzi a scelta per riutilizzarli a impatto zero. Il Festivalzentrum, ossia l’ingresso principale con il piccolo bar e l’arena per i dibattiti, segue gli stessi principi. Realizzato dal duo di archittetti Umschichten (Peter Weigand e Lukasz Lendzinski) è fatto di materialimodulari, presi in prestito, che non richiedono ulteriori lavorazioni per il montaggio e che verranno semplicemente restituiti in una prospettiva di pre-cycling e architettura fluida. Si tratta di micro-pratiche che sono parte essenziale anche della filosofia di vita berlinese.


  Ogni padiglione è, dunque, un piccolo mondo fluido, da attraversare, mai uguale a se stesso, animato da performance o workshop come, per esempio, la serie curata dall’Institut für Raumexperimente di Olafur Eliasson insieme ai suoi studenti dell’UdK di Berlino. Il collettivo artistico andcompany & Co mette in scena il World Freud Center un sito ibrido che tematizza i confini tra interno ed esterno in prospettiva globale, operando come stage, spazio espositivo e luogo di trattamento pubblico delle nevrosi dei pazienti. Dall’altra parte del parco, in questa mostra fuori-scala, l’architetto berlinese Lukas Feireiss va alla ricerca dell’isola in quanto spazio utopico, esplorando le sue numerose interpretazioni letterarie in collaborazione con alcune classi di scuola elementare del quartiere. Il suo padiglione è in progress, anche i visitatori sono invitati a interagire. Dellbrügge & de Moll, con il loro Camp der Renegaten, si confrontano invece con il dato statistico secondo cui a Berlino vivono almeno 10.000 artisti interrogandosi sulle condizioni precarie della loro esistenza futura e proponendo la costruzione di una colonia di artisti. Il padiglione rappresenta l’abbozzo del progetto, un modulo primario interattivo con riferimenti storici, proposte dettagliate e performer che accendono la discussione con il pubblico facendo tesoro dei vari feedback. Un approccio più esplicitamente legato alla dimensione nazionale si trova, infine, nella costruzione di Toshiki Okada Unable to See che tematizza la percezione dell’incidente di Fukushima, in Double Shooting di Rabih Mroué, un’installazione video sulla guerra civile in Siria e nella soap opera sull’apartheid messa in scena da Tracey Rose, ospite a Berlino del prestigioso programma DAAD.


  
    1) Il complesso architettonico dell’aeroporto risale al periodo nazista. Durante la guerra diventa un campo di lavori forzati per migliaia di prigionieri, finché gli alleati non lo riutilizzano come base per il famoso ponte aereo che tra il 1948 - 49 permette alla popolazione di Berlino Ovest di ricevere beni di sussistenza facendo fronte al blocco imposto dalle truppe sovietiche. Ha continuato a funzionare come aeroporto fino a pochi anni fa e dopo una serie di vicende politiche e di mobilitazione popolare, la zona della pista è stata messa a disposizione della cittadinanza come parco pubblico da maggio 2010. Alcune parti del fabbricato vengono occasionalmente utilizzate per fiere o concerti. Il futuro di Tempelhof è tra i temi più sentiti dalla cittadinanza berlinese. L’ultima amministrazione ha proposto la creazione di una cittadella culturale con parco, biblioteca e spazi polifunzionali ma di fatto non esiste ancora un progetto concreto. (torna al testo)
  


  [ CLARA CARPANINI HA CONSEGUITO IL DOTTORATO DI RI-CERCA IN STORIA DELL’ARTE CONTEMPORANEA PRESSO L’UNIVERSITÀ DI BOLOGNA ED È STATA VISITING PHD SCHOLAR PRESSO L’UNIVERSITÀ JOHANNES GUTENBERG DI MAINZ E LA UNIVERSITY OF SYDNEY. HA PUBBLICATO IL LIBRO VEDERMI ALLA TERZA PERSONA - LA FOTOGRAFIA DI CLAUDE CAHUN PER LA CASA EDITRICE QUINLAN (BOLOGNA). COLLABORA REGOLARMENTE CON LE RIVISTE “D’ARS” E “AROUND PHOTOGRAPHY” E HA CURATO DIVERSE TRADUZIONI IN AMBITO ARTISTICO. ]


  wılfredo prıeto un cubano a new york


  stefano ferrarı


  
    [image: prieto]


    EQUILIBRANDO LA CURVA, 2012 INSTALLATION VIEW, HANGARBICOCCA PHOTO BY AGOSTINO OSIO COURTESY FONDAZIONE HANGARBICOCCA

  


  Wilfredo Prieto ha capito presto che non sarebbe diventato il nuovo Wilfredo Lam. A dispetto degli studi da pittore all’Instituto Superior de Arte dell’Avana, esordiva infatti nel 2001 sulla scena internazionale con Apolítico, installazione scenografica e politicamente scorretta che ancora oggi è il suo lavoro più esposto e lodato dalla critica: trenta bandiere di Stati membri dell’ONU passate in candeggina e ridotte a grigi simboli neutrali come monito ai pericoli del nazionalismo. “Nell’epoca della velocità, l’impatto dell’arte dev’essere immediato” dice il suo autore. “Il lavoro di riflessione e decostruzione del significato di quello che abbiamo visto avviene in seguito, nel tempo. Per questo le mie opere non sono descrivibili: come una fotografia si vedono in pochi secondi ma possono rimanere impresse per sempre nella memoria di chi guarda”. Apolítico ha fatto il giro del mondo: Utrecht, Dublino, Parigi, Sidney, New York, Napoli, San Paolo, Città del Messico e infine Zurigo, dove è entrata a far parte della Daros Latinamerica Collection, la più grande collezione di arte latinoamericana in Europa. Che quest’anno – fino al 23 settembre – l’ha data in prestito ad Art and the City, neonato festival di public art promosso dal capoluogo svizzero. Sull’onda del successo della sua opera prima, Prieto è passato in pochi anni dalla provincia cubana alle vette del sistema dell’arte contemporanea: MoMA, PS1, CA2M, ARCO, Art Basel, primo posto al Premio Cartier 2008 e due partecipazioni alla Biennale di Venezia. Proprio in laguna, nel 2007, all’interno del padiglione dell’Istituto Italo-Latinoamericano, ha esposto l’altro pezzo forte del suo portfolio, Biblioteca Blanca1: una collezione di seimila volumi non stampati, con le pagine e le copertine tutte bianche, graffiante allegoria degli effetti della censura nei regimi totalitari – che lui, nato trentatré anni fa nel cuore della Cuba castrista, conosce per esperienza diretta.


  Col paese natìo Prieto mantiene oggi un rapporto conflittuale ma intenso, facendo la spola tra L’Avana e New York, storico approdo per artisti emigrati – tra cui il suo eroe Marcel Duchamp. Le opere che realizza risentono di tale pendolarismo e possono essere idealmente divise in due gruppi: quelle “impegnate”, ispirate dal vissuto a Cuba, che affrontano temi forti come la politica, l’economia, la guerra e l’ambiente; e quelle “ludiche”, influenzate dal clima pop della Grande Mela, che prendono la forma di giochi verbo-visuali tra concettualismo e Young British Art. La tecnica prediletta, per le une come per le altre, è la stessa: con un intervento minimo ma deciso, Prieto prende oggetti già pronti – i readymade di Duchamp – e ne modifica estetica e funzione, provocando un cortocircuito nell’occhio e nel cervello dell’osservatore.


  Dal dialogo tra queste due anime prendeva le mosse Equilibrando la curva, la recente personale a cura di Andrea Lissoni presso HangarBicocca – chiusasi il due settembre scorso – che raccoglieva otto installazioni vecchie e nuove tra “il dettaglio minimo e la scala monumentale; elementi delicati e materiali grezzi; opere complesse e altre di una semplicità teatrale”. Il percorso espositivo si apriva con due lavori inediti, Balancing the Curve (2012) e Needle in a Haystack (2012): ovvero un autobus snodabile dell’Azienda Trasporti Milanesi parcheggiato con le ruote “in bilico” su monete da 1 euro – chiaro riferimento all’attuale crisi economica – e un mucchio di fieno alto due metri con un ago nascosto al suo interno, ironica messinscena del celebre detto popolare “cercare un ago in un pagliaio”. Il tour proseguiva quindi con Nebula (2009), che potremmo definire un ossimoro tridimensionale: una nuvola argentea realizzata ingarbugliando chilometri di filo spinato in strette spirali, che appesa sullo sfondo dei fatiscenti Sette Palazzi Celesti di Anselm Kiefer2, restituiva un’angosciante visione postatomica. Poco più in là, una betoniera cementata al pavimento del capannone immaginava il destino della sfrenata pulsione edilizia della società contemporanea (Monument, 2012). Accanto alle installazioni extra large, pensate per riempire gli ampi spazi dell’hangar, ce n’erano altre di dimensioni più ridotte: Two Shoes and Two Socks (2012), un paio di scarpe e di calzini da uomo abbandonati scompostamente a terra; A Mirror and Two Stones (2011), burla visiva alla Magritte dove le due pietre del titolo sono una vera, l’altra il suo riflesso nello specchio; e Dying Star (2010),nella quale la didascalia supera le dimensioni dell’opera stessa – la stella morente non è altro infatti che un cerino consumato. Chiudeva la mostra Avalancha (2003), assemblage in progress composto da una fila di oggetti sferici ordinati per grandezza crescente, dalla punta di una penna biro, a un chiosco ambulante a forma d’arancia – in mezzo, tra gli altri, ampolle, palloni da calcio e da basket, palline da ping-pong e da tennis, biglie, un mappamondo, una lanterna cinese e persino un pesce palla imbalsamato.


  Su Prieto la critica si è espressa con opinioni discordi. C’è chi ha paragonato il suo modo di fare arte all’atto di respirare, intangibile e necessario. Chi ha parlato di “vuoto autoreferenziale”. Chi – il compatriota Gerardo Mosquera, che lo segue dagli inizi – ne ha sintetizzato la filosofia in un’equazione: concetto chiaro + opera semplice = massimo significato3. Chi scrive oscilla tra i due fronti. La sinteticità narrativa e l’intelligente umorismo sono certamente tra le caratteristiche da lodare. Mi pare però che le opere più recenti non eguaglino l’audacia avanguardista di quelle degli esordi e che soffrano proprio a causa di quell’immediatezza di comunicazione auspicata dal loro autore, uniformandosi piuttosto al modello – ormai accademico – dell’installazione spettacolare “da fiera”. Chissà cosa ne penserebbe Duchamp…


  
    
      1) Ideata nel 2004 per la galleria NoguerasBlanchard di Barcellona. (torna al testo)
    


    
      2) In permanenza all’Hangar dal 2004. (torna al testo)
    


    
      3) Wilfredo Prieto. Tied Up to the Table Leg, CA2M, Madrid, 2011. PDF scaricabile dal sito del museo. (torna al testo)
    

  


  [ STEFANO FERRARI SI È LAUREATO IN SCIENZE DEI BENI CULTURALI ALL’UNIVERSITÀ DEGLI STUDI DI MILANO E NEL 2008 HA CONSEGUITO IL MASTER IN ORGANIZZAZIONE E COMUNICAZIONE DELLE ARTI VISIVE PRESSO L’ACCADEMIA DI BELLE ARTI DI BRERA. FREELANCE, TIROCINANTE EDITOR, COLLABORA CON “D’ARS”, “MYWORD” E “DELOS NETWORK”.] [STEFANOFERRARI81.BLOGSPOT.COM] ]


  dorıs salcedo plegarıa muda


  domenıco esposıto
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    PLEGARIA MUDA, 2008-2010 LEGNO, MATERIALE ORGANICO, METALLO E ERBA DIMENSIONI VARIABILI FUNDAÇÃO CALOUSTE GULBENKIAN, LISBONA, 2011 PHOTO: PATRIZIA TOCCI COURTESY ALEXANDER AND BONIN, NEW YORK E FONDAZIONE MAXXI, ROMA

  


  In ogni ricerca di un autentico artista si possono individuare delle opere – cerniera, lavori che da un lato aprono un varco verso nuove soluzioni e dall’altro raccolgono in sé il senso profondo e comune di quelle precedenti. Ritengo che Plegaria Muda (2008-2010) di Doris Salcedo (1958, Bogotà) sia una di queste. Èun’installazione ambientale complessa e di lunga gestazione che l’artista colombiana ha scelto di esporre isolatamente sotto forma di mostra monografica itinerante. Il progetto espositivo, a cura di Isabel Carlos, è approdato in Italia al MAXXI (15 marzo – 24 giugno 2012); nel corso del 2011, invece, ha stazionato a Malmö (Moderna Museet), a Lisbona (CAM Centro de Arte Moderna) e a Città del Messico (MUAC). Dai primi anni ’90 ad oggi la produzione artistica di Salcedo, attraverso inediti procedimenti scultorei, installativi e topografici, rivolge la sua attenzione verso le forme di crimine che attanagliano la vita ordinaria della sua nazione e del mondo intero, nello sforzo di comprenderne e di visualizzarne gli effetti deleteri sulla singola persona, in quanto impotente testimone. Più che rappresentare realisticamente la violenza civile, a Salcedo interessa concretizzare esteticamente, elaborandole con procedimenti psicoanalitici, le esperienze traumatiche di chi vive sulla propria pelle, sia singolarmente che collettivamente, il dramma della “morte sociale”. Quasi sempre le opere di Doris Salcedo prendono il via dall’ascolto delle storie da incubo raccontate da chi è sopravvissuto alla tragedia e che è stato, dunque, spettatore della scomparsa e/o dell’assassinio di persone a lui/lei care. Pezzi di vecchia mobilia, logore scarpe usate, stralci di tessuti, frammenti di ossa assieme al cemento, all’acciaio, al piombo, vengono di volta in volta accostati e contrapposti, incastonati e scorporati, sì da formare unità plastiche autonome sulle quali gli assistenti dell’artista successivamente intervengono microchirurgicamente squarciando ferite (tagli, fori, bruciature) e tessendo suture (saldature, cementificazioni). Queste sculture sui generis fungono da frammenti di drammatica testimonianza: sono correlativi oggettivi dell’incomunicabilità del dolore subito dal testimone. Nelle composizioni scultoree di Doris Salcedo non c’è figurativismo: ciò che stilisticamente le caratterizza è un’ibrida astrazione geometrica sospesa tra razionalismo minimalista e organicismo poverista. Nonostante ciò, la figura del corpo molestato non è meno avvertibile, anzi è proprio la mancanza di riferimenti iconici all’ organismo danneggiato che ne rendono assai più pervasiva, sia psichicamente che sensorialmente, la drammatica presenza. Queste “creature” – termine col quale la Salcedo ama chiamare le sue sculture – appaiono al contempo vulnerabili e minacciose, in via di rinascita e di deterioramento, dialogiche ed ermetiche: silenti, fragili e sinistre astanti del male.


  Dopo questo succinto disegno delle linee elementari che conformano la poetica di Doris Salcedo, è ora di soffermarsi su Plegaria Muda. Plegaria Muda segna – come la stessa artista ha dichiarato durante una sua recentissima conversazione con Tim Marlow (http:// whitecube.com) – una novità rilevante nel suo percorso artistico, poiché in essa per la prima volta ella ha deciso di non immedesimarsi più con il punto di vista del testimone dell’evento luttuoso bensì con quello della vittima in carne ed ossa dello stesso drammatico accadimento. Plegaria Muda (2008-2010) consiste di centinaia di sculture identiche, ad eccezione di alcune piccole variazioni dimensionali e coloristiche. Come nella serie Unland (1998) l’artista utilizza dei tavoli di legno in quanto materia prima. Ogni unità scultorea si compone di due tavoli sovrapposti, l’uno con i piedi al suolo e l’altro capovolto con le gambe in aria. La disposizione dei tavoli ne lascia emergere in modo latente le valenze antropomorfe. Tra i due tavoli è stata inserita una compatta e spessa zolla di terra a forma di bara. Sorprendentemente dal piano del tavolo superiore spuntano, qua e là, dei ciuffi d’erba. L’iperrealistica erba di resina e le “bare” di terra umida innescano stimolazioni olfattive e tattili, che costringono l’osservatore di ogni singolo “sepolcro” ad una percezione ravvicinata, particolareggiata e lenta. Ognuno di questi assemblage polimaterici è accostato ad altri sì da formare micro-installazioni, la cui disposizione paratattica genera la macroinstallazione site specific che delinea un percorso fruitivo con ritmo sincopato e ripetitivo; questo fa da contrappunto a quello dilatato e avvolgente che caratterizza, come abbiamo visto, ogni sua singola componente. Salcedo ha voluto, così, focalizzare lo sguardo su ogni singola “sepoltura” per rimarcare l’irriducibilità di ogni individuo estinto nonché la continuità e serialità con la quale tanta morte anonima dolorosamente si consuma sotto la nostra indifferenza, in quanto spettatori e internauti assuefatti alla violenza simulata dall’infosfera e generata dalla biopolitica, sua fidata alleata. Nonostante Plegaria Muda ci parli in prima istanza di fosse comuni e di sparizione di quegli esseri umani etichettati come non-persone, in quanto abitanti dei non-luoghi circoscritti strategicamente dalla biopolitica, il suo senso profondo non è meramente politico-sociale bensì essenzialmente etico-morale. Plegaria Muda non è un monumento che vuole preservare la memoria della tragedia creando eroi fallaci né tantomeno è un memorial pubblico (cfr., May Lin, Vietnam Veterans Memorial), che incarna dei significati, per quanto profondi, inevitabilmente referenziali e transitivi; essa è, più che altro, il supplemento intransitivo di una “preghiera” che non è mai avvenuta e che si interroga autoreferenzialmente sui suoi limiti e sulla sua moralità, sollevando interrogativi esistenziali senza preventiva soluzione. Il potere performativo di Plegaria Muda è fragile, vulnerabile e potenzialmente pure violento, ma è un gesto dovuto perché ci coappartiene in quanto esseri umani, ossia mortali: “Non si può tenere un discorso sul ‘lavoro del lutto’, senza prendervi parte, senza farsi partecipi della morte, e innanzitutto della propria” [J. Derrida, 2005, trad. it, Ogni volta unica, la fine del mondo”, p. 159].


  [ DOMENICO ESPOSITO VIVE E LAVORA A NAPOLI. SI È LAUREATO IN ESTETICA, AL DAMS DI BOLOGNA. COLLABORA CON LA RIVISTA D’ARTE ED EPISTEMOLOGIA “PAROL” (BEVIVINO ED.). HA CURATO MOSTRE E CONFERENZE PRESSO IL PAN | PALAZZO DELLE ARTI DI NAPOLI. SI INTERESSA IN PARTICO-LARE DEI RAPPORTI TRA ETICA E POETICA NELL’ARTE CONTEMPORANEA. ]


  “la cultura è l’apprendımento del dımentıcare” la poetıca dı vıncenzo agnettı


  lorella gıudicı


  quello che ho fatto, pensato e ascoltato l'ho dımentıcato a memorıa: è questo ıl prımo documento autentıco".1

  (v. agnettı)
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    AGNETTI A IL LUOGO DI GAUSS, MILANO FOTOGRAFIA DI UGO MULAS COURTESY ARCHIVIO VINCENZO AGNETTI, MILANO

  


  È del 1969 la prima versione di Libro di menticato a memoria, forse una delle opere più conosciute e paradigmatiche di Vincenzo Agnetti (1926-1981). Il grande volume (70x50 cm) è corredato da eleganti nastri segna pa gina e da una garbata copertina di tela che ricorda uno di quei vecchi diari di bordo, dove il capitano ogni giorno annotava scrupolosa mente la rotta, ma anche le impressioni, le suggestioni e i pensieri di un viaggio periglio so e affascinante. Le pagine di Agnetti, invece,sono completamente bianche, o meglio, lo spazio abituale della scrittura è stato rimosso con un’implacabile fustellatura che ha ridotto i fogli a cornice di un vuoto assoluto e perento rio. Eppure, è proprio in quel vuoto che sta il senso del messaggio: non è censura, ma pro fondità infinita; non è assenza ma eloquente pensiero, luogo ideale, estensione dove tutto è possibile perché immaginabile e… dimenti cabile. Un ossimoro, “dimenticare a memoria”, che Agnetti accetta come verità, nonostante la contraddizione, perché la vita stessa non è sempre una sequenza di certezze, ma è capace di paradossi, di cose inconciliabili e contrap poste e perché per andare avanti è necessario sia ricordare che dimenticare poiché, per dirla con Agnetti, “la cultura è l’apprendimento del dimenticare”. Quindi, come accade nelle pagine dell’esistenza singola e collettiva, la forza del racconto sta proprio nella sua capacità di svolgersi e di cancellarsi (per sempre o per un attimo) e ognuno ha la possibilità virtuale di riempire quel tenebroso e misterioso rettangolo di quello che vuole: immagini, pensieri, parole, ricordi, segni oppure… di nulla.


  La vita e la storia sono viste dall’artista non più come sequenze cronologiche di attimi e di fatti, ma come cicliche alternanze (o sovrapposizioni) di ricordi e di amnesie, di presente e di passato, di pensiero e di sogno. E alla luce di ciò, l’arte stessa è intesa non più come mera rappresentazione, ma come territorio dove conoscenza e smemoratezza vanno di pari passo. Cosa dire davanti a quel feltro intitolato Paesaggio (1971), sul quale non si vedono linee di orizzonte, alberi o case, ma si legge, stampato a chiare lettere tipografiche, come fosse un volantino propagandistico, questo succinto e categorico impegno: “Costruiremo le case come una volta senza tetti e senza mura”?


  Agnetti non usa il segno, ma la parola e il simbolo per affidare al pensiero di chi legge lo sviluppo e il senso di quanto l’artista ha scritto e immaginato. Tuttavia, chi legge si ritrova imprigionato in una sorta di cortocircuito mnemonico, a un collasso verbale che, come un cerchio, si chiude per ricondurlo all’origine, in un perpetuo e inarrestabile desiderio di trovare e perdere, di dire e negare. Così, se l’oblio e la memoria sono due dei paradigmi più interessanti dell’amletica visione di Agnetti, gli altri non sono da meno: i codici del linguaggio e del pensiero, il paradosso, la regola, il caso, il tempo, l’assurdo.


  Ne è un’ennesima prova la famosa Macchina drogata (1968): una vecchia calcolatrice Olivetti, i cui centodieci numeri erano stati sostituiti con altrettante lettere dell’alfabeto, in modo che ogni digitazione dava luogo a parole senza senso e senza controllo: “È un’operazione di critica al linguaggio – ha scritto Agnetti–. Il codice numerico viene tradito in quanto codice ma non distrutti perché esso si trasforma in un’altra lingua, quella della parola. La dinamica propria dell’aritmetica dei numeri viene privata del suo significato abituale quando viene trasferita alle lettere. In questa opera si rivela anche una forma di scetticismo nei confronti della possibilità dell’arte d negare se stessa. Infatti la Macchina drogata opera il suo tradimento e diventa a sua volta creatrice; la macchina inibita nelle sue funzioni tecniche viene usata per creare delle nuove opere. Un altro elemento che compare in questa opere è l’avvenimento. La macchina esposta in una mostra produce da sé la propria mostra con l’intervento del pubblico: i suoi risultati vengono estratti e appesi al muro come quadri, o meglio come documenti di un’azione artistica”.2


  Tutti i lavori di Agnetti che, lo ricordiamo per i pochi smemorati (tanto per restare in tema), è stato uno degli impareggiabili e arguti protagonisti dell’arte concettuale europea, come hanno riconosciuto in tanti (anzi, per Germano Celant, Agnetti è, con Castellani, uno dei migliori rappresentanti del “polo purista della ricerca visivo-concreta”3) e come dimostrano le opere raccolte da Bruno Corà e Italo Tomassoni al Centro Italiano Arte Contemporanea di Foligno (la mostra si è chiusa il 9 settembre), fondano la loro efficacia su un percorso che viene chiarito dall’artista stesso: “prima il dubbio, poi la poesia, la sintesi e quindi la lotta con il circondario umano”.


  Un iter molto in sintonia con i tempi della sua ricerca, con gli anni che vedono la lotta sociale, la ribellione, la protesta, ma anche il bisogno da un lato di un estremo minimalismo materico (che ha le sue indubbie radici nelle esperienze duchampiane) e dall’altro di un impegno intellettivo molto forte e intimidatorio, che presuppone una collaborazione attiva dello spettatore, un ruolo registico dell’artista e una forza persuasiva di un linguaggio che si fa simbolo e grafia, verbo e illusione, territorio del conoscere e luogo della perdita. Pensiamo ad esempio a Entropia del 1970 oppure a Oltre il linguaggio del 1969, ma anche alla serie delle Photo-graffie degli ultimi anni, dove la carta fotografica è stata graffiata con una punta metallica per tracciare sottili fili di memoria, nuvole di punti luminosi, fiori fragili o personaggi trasparenti e inafferrabili come fantasmi.


  Per tutto il suo cammino di artista e di pensatore, Agnetti ha voluto procedere per via di levare, togliendo orpelli e materia per arrivare a una sintesi che non rappresenti la fine, il sunto lapidario di un teorema, ma l’inizio di un nuovo e stimolante percorso di conoscenza e dunque di verità: “Saremo in Terra in Sole in Aria. /Poi col suonatore di fiori. Forse”.4


  
    
      1) V. Agnetti, in G. Agnetti, Quando mi vidi non c’ero, catalogo mostra, Vincenzo Agnetti, Centro italiano arte contemporanea, Foligno 23 giugno–9 settembre 2012, Skira, Milano 2012, p. 16. (torna al testo)
    


    
      2) Ivi, p. 112. (torna al testo)
    


    
      3) G. Celant, in Piero Manzoni, catalogo mostra, Galleria d’Arte Moderna, Roma 6 febbraio-7 marzo 1971, De Luca Editore, Roma, s.p. (torna al testo)
    


    
      4) V. Agnetti, in G. Agnetti, Quando mi vidi non c’ero, catalogo mostra, Vincenzo Agnetti, Centro italiano arte contemporanea, Foligno 23 giugno–9 settembre 2012, Skira, Milano 2012, p. 121. (torna al testo)
    

  


  [ STORICO E CRITICO D’ARTE, LORELLA GIUDICI È DOCENTE PRESSO L’ACCADEMIA DI BELLE ARTI DI BRERA. HA CURATO PUBBLICAZIONI E MOSTRE SULL’ARTE DEL ‘900 E HA CURATO GLI ARCHIVI DI IMPORTANTI ARTISTI CONTEMPORANEI, TRA I QUALI ANTONIO CALDERARA, DADAMAINO E REMO BIANCO. È DIRETTORE DEL MUSEO DEL PAESAGGIO DI VERBANIA. ]


  addıo anni '70


  martına ganıno
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    GABRIELE BASILICO, PROLETARIATO GIOVANILE 1976 SERIE DI 29 FOTOGRAFIE, STAMPA AI SALI D’ARGENTO SU CARTA BARITATA 24×30 CM

  


  Fino al 2 settembre gli spazi delle sale di Palazzo Reale di Milano hanno rievocato il fermento artistico e culturale presente nella città degli anni ‘70. Ambienti che si susseguivano concatenando tra loro sculture e opere pittoriche, video e film d’artista, fotografie e materiali editoriali, documentazioni sonore e visuali di happening, performance e spettacoli teatrali. C’era la necessità di conciliare l’impegno estetico con la politica, l’impegno sociale con l’ambiente urbano e così in quel decennio è successo di tutto, viene da dire: molti sono gli artisti, i movimenti, i fotografi e i protagonisti, gli storici e i teorici che hanno vissuto in prima persona quegli eventi, che hanno scritto, teorizzando o tracciando, nell’immediato e a posteriori, le fila di quanto accadde.


  Diversi gli spunti e gli artisti le cui poetiche, le cui riflessioni sono ancora attuali, rintracciabili nei lavori e nei ragionamenti degli artisti contemporanei.


  Emergono così le Verifiche di Mulas. Realizzate tra il 1971 e il 1972, “una specie di analisi della fotografia per individuarne gli elementi costituitivi e il loro valore in sé”1

  , fotografia sulla fotografia, metafotografia; sono verifiche perché attraverso di esse l’autore intende appunto verificare tutte quelle azioni che compongono l’arte dell’immagine, tutti quei gesti che portano alla ripresa: partendo da un Omaggio a Niepce, Mulas indaga l’operazione fotografica, il tempo fotografico, l’uso della fotografia, l’ingrandimento, il laboratorio, gli obiettivi, il sole, il diaframma, il tempo di prova, l’ottica e lo spazio, la didascalia, l’autoritratto, concludendo con la Fine delle verifiche, dedicata a Marcel Duchamp.


  C’è il Progetto per un Amleto politico (1973) di Vincenzo Agnetti, un’opera di azzeramento artistico nella quale le parole vengono sostituite con i numeri, private così del loro significato. Oggetto di questa operazione è il monologo di Amleto, che diventa, dopo questa operazione, un testo scritto in una lingua universale.


  Le sei casse di legno dipinto contenenti oggetti di cera e paraffina uniti ad elementi vegetali e animali, gesso, fotografie, disegni, argilla e terra bruna di Claudio Costa (Antropologia riseppellita, 1976-77, esposto a dOCUMENTA 6 di Kassel nel ‘77), riportano l’attenzione sul discorso dell’arte antropologica. Ossa animali e umane sono mescolate agli oggetti di uso quotidiano provenienti dal mondo contadino e artigianale, come martelli, tenaglie, combinati con vasi e rami, in un’ottica di indagine che dall’analisi dei fossili, delle razze e dell’uomo, arriva a studiare le forme del pensiero umano, approdando alla magia. Nello stesso ambito di ricerca antropologica, che parte da Lévi-Strauss passando per Ernesto De Martino, si pone Franco Vimercati, che utilizza per le sue indagini il mezzo fotografico. In mostra alcuni esempi delle sue indagini seriali sistematiche, sequenze di bottiglie d’acqua Levissima, tele bianche e piastrelle: sono tutte immagini riprese frontalmente, identiche l’una all’altra, scattate usando il medesimo obiettivo, cancellando lo spazio circostante. Nella sala con le fotografie di Carla Cerati che testimoniano tra l’altro alcuni dei principali fatti di cronaca nera di quegli anni, sono esposte anche le foto scattate da Ugo Mulas durante i funerali delle vittime della strage di Piazza Fontana affiancate alle foto realizzate in occasione delle celebrazioni per il decennale del Nouveau Réalisme, fondato il 26 ottobre 1960 nell’abitazione di Yves Klein, alla presenza del critico Pierre Restany e di Arman, Dufrêne, Hains, Yves Klein, Raysse, Spoerri, Tinguely e Villeglé, cui si unirono César e Rotella, Niki de Saint Phalle nel 1961, Christo e Gérard Deschamps nel 1962.


  Per quel tondo anniversario tutta la città si prepara e prende parte alle celebrazioni. Il Comune di Milano finanzia le manifestazioni, vengono allestite mostre dei protagonisti del movimento in gallerie private, la cittadinanza interviene in maniera massiccia e con azioni partecipative che la vedono protagonista. Il video di Fabio Carbone con testo di Crispolti ben testimonia questa partecipazione.


  Alla base del lavoro degli artisti novorealisti vi è il procedere per appropriazione, appropriazione della natura industriale e urbana, attraverso il recupero di oggetti di uso comune, dai manifesti pubblicitari agli strumenti musicali, dagli avanzi del quotidiano, a pezzi di auto usate, che si trasformano in assemblages, compressioni, imballaggi, decollages. Questa modalità artistica e concettuale la ritroviamo anche nelle dodici tavole astro-gastronomiche di Spoerri, realizzate dall’artista durante dodici serate alla Galleria Multhipla di Gino Di Maggio, durante le quali l’artista invita critici, artisti e intellettuali accomunati dal medesimo segno zodiacale ad una cena in cui ognuno deve portare le proprie stoviglie. Al termine della serata, Spoerri ferma i commensali e crea i suoi quadri.


  Ci sono inoltre gli interventi per lo sviluppo della città, nella realtà urbana attraverso la città analoga di Aldo Rossi, e nella natura, attraverso la progettazione di architetture naturali di Ettore Sottsass, realizzate assemblando legno, sassi, scatole e spago, fotografate e commentate.


  Non so se la mostra riesca a mettere davvero in risalto i protagonisti di quegli anni, di certo non vuole essere una ricostruzione storica, una traccia cronologica, una mappa dei fatti di cronaca e degli eventi artistici che accaddero tra il 1969 e il 1980; l’allestimento è pensato per giustapposizioni, per suggerimenti, per ricordi, invita a considerare i fermenti sociali, artistici e politici protagonisti di quel decennio, a rileggerli oggi e a ritrovarli nell’odierno.


  
    1) U. Mulas, La fotografia, Einaudi, Torino 2007, p. 145. (torna al testo)
  


  [MARTINA GANINO SI È LAUREATA IN CONSERVAZIONE DEI BENI CULTURALI CON UNA TESI IN STORIA DELLA FOTOGRAFIA SULL’ARCHIVIO FOTOGRAFICO DELLA FONDAZIONE D’ARS. PUBBLICISTA DAL 2007, COLLABORA CON LA RIVISTA “D’ARS”. DAL 2010 COLLABORA CON LA FONDAZIONE CORRENTE, DOVE SI OCCUPA DI ORGANIZZAZIONE E COMUNICAZIONE DI MOSTRE ED EVENTI CULTURALI. ]


  neon la materıa lumınosa dell'arte


  lorenzo taıutı
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    STEFAN BRÜGGEMANN, NO IN 12 DIFFERENT COLOURS, 2009 PHOTO GIORGIO BENNI

  


  Ideata da David Rosenberg con la partecipazione della Maison Rouge di Parigi, la mostra si presenta come un percorso nell’uso del neon nell’arte dagli anni ‘60 a oggi, raggruppando artisti appartenenti a diverse linee espressive, dall’arte programmata all’arte concettuale, fino alle ultime tendenze. È interessante questo riepilogo sull’uso del neon nell’arte contemporanea, (David Rosenberg parla di un’arte “Neonizzata”), uso che ha coinciso dagli anni sessanta con l’operare radicale di molti artisti, diventando un materiale esclusivo per artisti come Dan Flavin negli Usa e Maurizio Nannucci in Italia. Dan Flavin utilizza il neon come i costruttivisti i materiali moderni (l’acciaio o la plastica di Moholy Nagy), come nell’esplicito omaggio Monument for V. Tatlin del ‘68. E in tutta la sua produzione rimane rigorosamente fedele agli assunti minimalisti di partenza fino a diventare una delle icone più riconoscibili dell’arte contemporanea.


  Maurizio Nannucci con uguale continuità e rigore in The missing poem is the poem, del 1969, lavora (come sempre) sulla dislocazione di tematiche linguistiche e formali ripen-sate come slogan pubblicitari, progetti per ipotetiche immagini gigantesche che parlano di poesia, filosofia e arte e collocabili nelle grandi piazze, monumento al pensare che muove la cultura ma anche incitazione ideologica diretta all’utente urbano.


  Bruce Nauman è quello che da subito ha realizzato lavori modellandoli sull’uso del neon nella pubblicità clamorosa ed erotica delle insegne degli strip-tease club, ma sviluppando anche con ironia l’ambiguità linguistica che il movimento e i colori creano nei testi e nelle immagini. L’uso del neon contiene molti elementi diversi: l’attenzione Pop per la cultura urbana e popolare, la fascinazione della luce e del movimento come nell’arte programmata. Come nel bel lavoro di Grazia Varisco, Schema luminoso variabile del ‘62/ ‘63 (lavoro più articolato cineticamente degli altri lavori in mostra che presentano una meccanica semplice, basata su due varianti) e nei Ludoscopi di Paolo Scirpa, che negli anni ‘80 riprendono tematiche percettive programmate. Usato negli anni sessanta come elemento Pop/Urbano (soprattutto dagli artisti americani e dal Nouveau Realisme francese) riappare oggi in modo inaspettato nel lavoro di un videomaker/cinefilo come Douglas Gordon, dedito all’analisi della struttura del cinema con i suoi “ralenti” che portano il tempo della narrazione al tempo della visione reale.


  Ma perché il Neon? Forse la luce incerta del neon richiama l’intermittenza della proiezione cinematografica, oggi gradualmente rimpiazzata dalla proiezione digitale? E perché Kosuth usa il neon, quando questo sposta il suo rapporto con la letteratura, il testo, il linguaggio verso una comunicazione fluida, mentre i suoi lavori più interessanti presuppongono lo scontro fra quotidiano e codice letterario, fra realtà “in atto” e in “codice”? Il suo lavoro resta legato alle forme letterarie, alla comunicazione senza tempo del testo, a una letteratura che trova la sua ragione mentale nella pagina bianca o sui muri e spazi architettonici.


  Maurizio Cattelan ha la consueta soavità dello spettatore casuale (ma non innocente) e con il suo Stella di Natale del 1995 trova la sua gag nel disegnare il simbolo del lieto avvento in neon rosso con le iniziali “B.R” delle Brigate Rosse. Il lavoro di Cattelan, assai simile a volte alla strategia pubblicitaria Benetton/ Toscano porta a riflettere ancora una volta sul dialogo fra strategie pubblicitarie e arti visive, dialogo antico, da Depero e Magritte.


  La strategia del paradosso visivo, diretta e scioccante, chiede visibilità e la ottiene. Eppure, al di là del complice divertimento con cui si risponde al suo lavoro, resta spesso un indefinibile senso di insoddisfazione. Un classico lavoro di Merz, ascetico nella sua semplicità di proposta, maturato nel tempo svelando la ricchezza di una forma che sembrava chiusa e autoreferenziale e si mostra oggi come aperta e diretta. Lavoro famoso, con pile di giornali che indicano il presente, mentre i numeri al neon segnano la scala di Fibonacci: l’opera porta alla riflessione sul tempo e sull’evoluzione. C’è da chiedersi perché artisti così diversi, in un arco di tempo così lungo continuino a utilizzare nel loro lavoro un “segno di luce” così caratterizzato dal suo uso urbano e,oggi, superato dalle nuove tipologie della luce come i Led e altre tecnologie. Forse è il materiale stesso, il neon, che fornisce un alone di “luminescenza” alle parole e alle idee. Una luminescenza che condivide le dimensioni del buio in cui il neon diventa visibile e della luce proiettata dal neon stesso. La qualità d’attrazione della mostra consiste nella costante presenza di un elemento (il Neon) nella grande varietà di soluzioni tematiche in cui è stato usato, nella sorpresa di vedere un materiale cambiare funzioni nel corso del tempo pur restando così caratterizzato.


  L’egiziano Moataz Nasr in Ibn Arabi trascrive in neon una poesia del poeta classico Ibn Arabi, Anne e Patrick Poirier in Oculus Memoriae lo mettono a contrasto con la loro iconografia classica, Pascal Martine Tayou in Crazy wall-The red Line lo usa per attualizzare e urbanizzare dei segni/graffiti, Massimo Uberti in Abitare per indicare il sogno/bisogno della casa, Sigalit Landau in Go Home per alludere ai problemi di Israele, Pier Paolo Calzolari per rendere più incisivo il contrasto naturale/ industriale, ecc…ecc… per cinquanta opere. “Il Medium è il messaggio” diceva McLuhan, ma quale messaggio trasmette una tecnologia di luce che è insieme datata eppure rappresenta valori contemporanei, che è colore e luce, segno e disegno? Ma in un momento di ormai invadente eclettismo linguistico, la presenza unificante di un solo medium, il Neon, diventa un fattore di “formattazione”, un’utile impaginazione delle idee che attraversano il contemporaneo.


  [ LORENZO TAIUTI SI OCCUPA DAGLI ANNI OTTANTA DEI RAPPORTI FRA ARTE E MEDIA IN UN ARCO CHE VA DALLA VIDEOARTE AI NUOVI MEDIA DIGITALI E ALLA NET-ART. HA INSE-GNATO IN DIVERSE ACCADEMIE ITALIANE E ALLA FACOLTÀ DI ARCHITETTURA DI ROMA. HA PUBBLICATO: ARTE E MEDIA, ED. COSTAandNOLAN, 1995; CORPI SOGNANTI, ED. FELTRINELLI, 2001; MULTIMEDIA, ED. MELTEMI, 2005. ]


  cornıcı, loop e stranı anellı: ıl teatro per menoventı


  laura gemini
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    MENOVENTI, IN FESTA, STEFANO DE PONTI

  


  È pensabile oggi una ridefinizione del teatro a partire dal patto che instaura con lo spettatore? E con quali dispositivi il teatro ribadisce la centralità dell’attore e il suo posto nella rappresentazione?


  Su queste per niente semplici questioni si interroga dal 2005 la compagnia faentina Me noventi – fondata da Gianni Farina, Consuelo Battiston, Alessandro Miele – esponente im portante della generazione “anni zero” della scena contemporanea, attiva all’incirca dalla metà del 2000 e composta da artisti pressap poco trentenni.


  Lungo un percorso teorico che applica il pensiero della complessità alla ricerca artistica, soprattutto per quanto riguarda le produzioni più recenti, Menoventi punta l’attenzione sulla rappresentazione, intesa come un “labirinto di contesti” e sulle “cornici” che servono per inquadrarli. E lo fa chiamando in causa Gregory Bateson e le riflessioni sul gioco così da impostare un vocabolario della rappresentazione sviluppato su tre livelli: quello della finzione pura in cui l’attore finge di non vedere il pubblico (livello 3), quello dell’inclusione di figure che pur facendo parte dello spettacolo (attori, musicisti, ecc.) non ignorano lo spettatore (livello 2) e infine il livello 1 che comprende una figura non riconoscibile immediatamente come parte dello spettacolo e che prima o poi dovrà rivelarsi.


  Come ad esempio in InvisibilMente dove lo spettatore è accolto all’entrata in sala da due maschere che a tutta prima non riconosce come attori mentre, dopo un po’, saranno proprio loro a dover intrattenere il pubblico di uno spettacolo che non comincerà mai. Ed è infatti nell’intreccio fra i livelli della rappresentazione, che Menoventi fa esistere contemporaneamente, che ogni presupposto di linearità viene messo in discussione a favore di una messa in scena per strani anelli – qui il riferimento è a Douglas Hofstadter e al suo Gödel, Escher, Bach. Un’eterna ghirlanda brillante – e per paradossi. Ogni spettacolo, dunque, mette in moto un’escalation per piani via via sempre più tragici che inglobano il meccanismo dell’autoreferenza, ossia la rappresentazione della rappresentazione, dell’opera che ingloba se stessa, alla maniera, tanto per richiamare uno dei riferimenti visivi di Menoventi, di Escher o di Magritte.


  Si comprende così come la componente meta-teatrale, lungi dall’essere il punto di partenza delle opere, sia piuttosto la conseguenza del lavoro sulle cornici perché, per farle saltare, è necessario tornare al teatro, framework primario entro cui sta lo spettatore e con cui lo spettacolo stringe il suo patto. Come in Postilla – e nel suo spin-off in forma di radiodramma intitolato Contratto – spettacolo per una persona sola dove lo spettatore prima di entrare deve firmare l’accettazione delle condizioni che gli vengono poste per poi scoprire come la rappresentazione cui prende parte abbia proprio come tema il suo stesso atto di firmare.


  Complesso anche dal punto di vista degli immaginari e delle estetiche cui s’ispira, come quello cinematografico di David Lynch, il lavoro di Menoventi segue un filo che lega tematicamente il romanzo gotico alla letteratura fantascientifica, nonché autori come Kafka, Poe, Dick. Fino ad arrivare a L’uomo della sabbia. Capriccio alla maniera di Hoffman in cui lo spaesamento e i repentini passaggi per piani che producono situazioni paradossali vengono tradotti dalla forma scritta del romanzo – Der Sandmann del 1815 – a quella della rappresentazione teatrale. Senza fornire tutti gli elementi del plot narrativo lo spettacolo mette in luce sia la convenzione della quarta parete, sia quella della partitura grazie al dispositivo del loop, altro elemento ricorrente nella ricerca della compagnia.


  Attraverso la ripetizione in loop di una stessa scena, reiterata con precisione scientifica, come farebbe un automa, è inevitabile che le cose a un certo punto non vadano come dovrebbero e l’azione ripetuta va a vuoto rivelando gli strumenti del teatro: l’illusione, il lavoro dell’attore, la necessità di sospendere l’incredulità.


  Ecco quindi la messa a punto di un modo di stare nel proprio tempo a partire da un’idea complessa della realtà. Che poi per Menoventi vuole dire rifarsi al principio serapiontico (ancora Hoffman) che postula la mancanza di distinzione fra mondo interiore e mondo esteriore e perciò riconosce la compresenza di piani di osservazione e di realtà che possono confondersi e confondere…


  Dovrebbe in definitiva risultare abbastanza evidente come il dispositivo teatrale di Menoventi – tecnologico nella sua essenza – veicoli una forma che è già di per sé contenuto. Anche se, vale la pena di sottolinearlo, questa particolare messa in forma sottende e indirizza gli spettacoli verso tematiche diverse. Come in Perdere la faccia, esilarante fake incentrato sulle teorie espresse da Erving Goffman ne La vita quotidiana come rappresentazione dove la faccia in realtà è il ruolo che può essere abbandonato svelando quello che si è. E chi più dell’attore “ci mette la faccia” per mostrare la presenza del ruolo?


  Se il teatro come rappresentazione simula sempre qualcosa ma non inganna, in questo spettacolo si parte proprio dalla menzogna per rivelare, grazie al passaggio dei livelli e al meccanismo del loop, la realtà della rappresentazione e il lavoro dell’attore che, svelandosi, rinnova il suo patto con lo spettatore. In festa, InvisibilMente, Semiramis, Perdere la faccia, Postilla, L’uomo della sabbia… sono le piccole trappole che per ora Menoventi ha costruito per noi: usa la carta dell’ironia e della risata per spingerci verso una direzione salvo poi riportarci da un’altra parte e a pensare che non c’è poi tanto da ridere. E così fatalmente dal fondo, scalando i piani della rappresentazione, emerge il contenuto “vero” di questo teatro ovvero la riflessività e la capacità di lavorare sull’autocoscienza, strumento che ci serve per affrontare tutte le cose.


  [laura gemini È RICERCATORE DELLA FACOLTÀ DI SOCIOLOGIA DELL’UNIVERSITÀ DI URBINO “CARLO BO” DOVE INSEGNA FORME E LINGUAGGI DEL TEATRO E DELLO SPETTACOLO E TEORIE E PRATICHE DELL’IMMAGINARIO. È MEMBRO DEL DIPARTIMENTO DI SCIENZE DELLA COMUNICAZIONE E DEL LARICA (LABORATORIO DI RICERCA SULLA COMUNICAZIONE AVANZATA) DELLA STESSA UNIVERSITÀ.]


  doc(and)more documentı dı vıta


  elena cappellettı


  "hegel defınısce ıl concetto come ıl tempo della cosa: cıò sıgnıfıca che la conoscenza e ıl dıvenıre, come fondamentı dell'essere umano, dıpendono e sı ınscrıvono ın una temporalıtà, ın una durata; (…). l'essere umano esıste unıcamente ın un unıverso dı pa role, dı concettı e dı cultura, che non lascıa alcuna vıa d'accesso a una eventuale realtà dıretta." (mıguel benasayag, gérard smıth, l’epoca delle passıonı trıstı)
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    NAMIR ABDEL MESSEEH, THE VIRGIN, THE COPTS AND ME © OWEDA FILMS

  


  Nella Francia di fine Ottocento, con la cine presa sul treppiede Auguste e Louis Lumière hanno immortalato scene di vita quotidiana in contesti come stazioni e fabbriche: morce aux di realtà che dimostravano le potenzialità dell’invenzione tecnico scientifica e docu mentavano la registrazione di un’immagine presente nella sua dimensione temporale ol tre che spaziale; documenti sì, come le carte di identità o i brevetti, ma La sortie des usines Lumières o L’arrivée d’un train à la gare non erano ancora “documentari” in senso stretto. Solo dopo il 1915 si inizia a parlare di generi e a fare una distinzione tra le produzioni fiction e non fiction: i cortometraggi dei fratelli Lumière contenevano in potenza tanto gli elementi delle prime quanto quelle delle seconde, che sono state poi normate dal famoso Nanuk, l’esquimese (1922) di Robert Flaerthy, riportato dai manuali di cinema come capostipite del film documentaristico.


  Nell’evoluzione del linguaggio cinematografico, il genere documentario è territorio di esplorazione per coloro che credono alla realtà più che all’immagine, preferendo strappare scene dal quotidiano non per stupire gli spettatori con virtuosismi o strabilianti scoperte come facevano i Lumière, quanto per rispondere a domande e quesiti sentiti come urgenti e vicini al presente. La necessità di argomentare una tesi diventa elemento costitutivo del genere che, forte dell’intenzione di restituire il reale per ciò che è, accetta le sue imperfezioni senza rimuoverle e agisce sui dati raccolti con la fedeltà e il rigore di un analista. Iscritta nel suo nome (la radice di documentario è “docere” ossia insegnare), la vocazione del documentario è la trasmissione di informazioni veritiere ed argomentate, la possibilità di veicolare per immagini fatti di attualità o di storia, di scienza o di arte, senza alterazioni o artefatti: i morceaux di vita sottratti al di fuori delle fabbriche o delle stazioni raddoppiano la loro durata non per inventare un mondo altro, ma per dilatare quello esistente e restituirgli il tempo che oggi non gli è dedicato o, comunque, non lo è in misura appropriata. I mezzi di informazione sono talmente voraci che i dati accumulati fanno dimenticare ciò che sembrava essere l’evento dell’anno respingendolo nel dimenticatoio nel giro di pochi minuti, giorni, settimane. L’accelerazione del tempo, di cui a sua volta il cinema è stato strumento coadiuvante, è parimenti un’evoluzione e un limite della nostra epoca che non riesce a valorizzare la concentrazione e nega all’uomo il tempo delle cose, ciò che Hegel riteneva necessario a formulare dei concetti.


  Se quest’ultima constatazione fosse una verità generalizzata, il documentario non avrebbe ragione di esistere e nessuno avrebbe motivo di produrlo o di vederlo; sebbene negli anni Settanta ci sia stato un netto ripiegamento del genere verso la formula e i formati televisivi, laddove la TV ne finanziava la produzione, oggi il cinema sta ritornando al genere ed autori di fama mondiale lo hanno affrontato, come Werner Herzog con Cave of Forgotten Dreams sui dipinti conservati all’interno della grotta francese di Chauvet. Per ragioni di entertainment e di mercato, a parer mio non giustificabili, il documentario fatica a trovare una circuitazione nelle sale cinematografiche, dove la sua presentazione è confezionata nella logica dell’”evento”; così è stato per Marina Abramovic – the artist is present proiettato al cinema contestualmente alla mostra milanese ospitata dal PAC nella primavera 2012. Ma a ben guardare, il documentario è più vivo e vitale di prima: i mezzi e la tecnologia concessi ai Lumière del XX secolo sono tali da permettere di entrare in qualsiasi antro di vita, sociale o privata che sia, e di giocare con gli istanti di vita: il linguaggio è naturalmente evoluto ed apre nuovi scenari alla registrazione e visione del dato reale fornendo un nuovo modo di pensare la cultura, la conoscenza e il divenire.


  I luoghi ricettacolo per i film documentari rimangono i festival ed è al Milano Film Festival 2011 che ho avuto modo di vedere Life in a day, un progetto nato in rete, prodotto da Ridley Scott e presentato per la prima volta al Sundance 2011. Il film è il risultato di una chiamata collettiva, fatta tramite il web, in cui videomakers da tutto il mondo erano invitati a riprendere alcuni momenti della loro giornata, come il risveglio, il pranzo, piccoli gesti come lavarsi i denti o cucinare, e a rispondere ad alcune domande; gli ideatori hanno ricevuto 4500 ore di riprese da cui sono stati prelevati 94 minuti che, montati assieme, hanno formato la giornata del 24 Luglio 2010, il D-Day della creazione. Nel rispetto del canone, non ci sono attori che recitano una parte, non c’è una sceneggiatura narrativa e non ci sono contesti diversi dalla realtà vissuta: si assiste ad eventi ordinari che valorizzano i medesimi e molteplici istanti della vita di tutti. Il montaggio accelerato condensa una giornata vissuta da centinaia di persone in luoghi e ad orari diversi, componendo il quadro di più quotidianità in una sola, senza escludere i tempi morti che, sappiamo bene, fanno parte della nostra vita: è così che l’opera mi ricorda come anche questi piccoli momenti “vuoti” siano indispensabili per rendere unica la vita. Life in a day mi ha emozionata più di molti altri film, drammatici o comici che siano, forse stupendomi come L’arrivée d’un train à la gare aveva fatto nel lontano 1895.


  I festival sono momenti per visionare materiale unico e raro e, come il nostrano MIFF, le ultime edizioni di Berlino e Cannes sono state l’occasione di vedere lavori molti dei quali ho scoperto essere sotto l’ala protettrice di Doc(and)Film, una società francese che promuove la distribuzione di documentari in Francia e nel mondo1.


  . Ha come tematica la fede e il fanatismo religioso The virgin, the copts and me… di Namir Abdel Messeh, che monta un percorso nei differenti approcci alla vita, in questo caso, spirituale: il regista lascia la sua città e ritorna in Egitto per capire le ragioni della fede incondizionata che, come tutti i cristiani copti, la madre nutre nei confronti delle misteriose apparizioni della Vergine Maria. La tecnica adottata è quella del documentario in presa diretta dove Messeh accompagna lo spettatore nel farsi delle ricerche, senza fornire giudizi assolutori ma ponendo interrogativi attraverso una scrittura ironica capace di uno sguardo fanciullesco. Life in a day e The virgin, the copts and me… sono solo due esempi che confermano l’esistenza di una necessità di guardare la realtà e cercare risposte attraverso discorsi cinematografici che forniscono una chiave per penetrarla in quanto fatti culturali, perché “L’essere umano esiste unicamente in un universo di parole, di concetti e di cultura, che non lascia alcuna via d’accesso a una eventuale realtà diretta”.



  
    1) www.docandfilm.com (torna al testo)
  


  [ELENA CAPPELLETTI SI È LAUREATA IN RAPPRESENTAZIONE AUDIOVISIVA E MULTIMEDIALE CON UNA TESI SULLE COLLEZIONI DI VIDEOARTE. ATTRAVERSO LE ARTI FIGURATIVE CONTEMPORANEE RIFLETTE SULLE MUTAZIONI ESTETICHE CHE LE NUOVE TECNOLOGIE HANNO PROVOCATO NELLA PERCEZIONE. SI OCCUPA DI CINEMA E DI VIDEOARTE.]


  soggettı sparsı, dıspersı: bır zamanlar anadolu'da detachment


  giordano bernacchini
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    TONY KAYE, DETACHMENT © OFFICINE UBU

  


  [bır zamanlar anadolu'da]


  Il regista turco Nuri Bilge Ceylan ha fatto in modo che le relazioni interne a Bir zamanlar Anadolu’da (in italiano C’era una volta in Anatolia) e gli effetti generati dall’opera sul pubblico si sviluppassero con forti analogie. Sommariamente, il film potrebbe riassumersi nel viaggio di un commissario, un procuratore e un medico – e di un nutrito gruppo di lacchè – alla ricerca di un uomo assassinato e seppellito: la squadra vaga per le steppe dell’Anatolia seguendo le indicazioni del presunto omicida, un tipo silenzioso e confuso, che fatica a ricordare dove nascose la vittima; a notte fonda il gruppo decide di sostare presso il villaggio più vicino, ospite del sindaco; qui l’assassino torna a ricordare, o sceglie di ricordare, il luogo della sepoltura e, all’alba del giorno seguente, il corpo viene dissotterrato e portato in città, per essere riconosciuto dalla moglie e per eseguire l’autopsia.


  La luce lunare e i fari delle automobili svelano la prima parte della pellicola, mostrando in campo lungo il peregrinare delle tre automobili, alle calcagna della memoria perduta della guida; Nuri Bilge Ceylan fornisce i riferimenti lentamente rilevati dai personaggi, ponendo così gli spettatori allo stesso livello esperienziale: sensazioni di spaesamento e conseguenti stati d’animo. Ogni però, si attende l’evoluzione della vicenda, la camera fa un passo in là, si allontana, spostando la scena, per esempio, sulle conversazioni nell’autovettura e rifrangendo la linea narrativa in altri nuclei che, a loro volta, verranno scientemente persi di vista, per poi essere ripresi. Questo procedere, apparentemente dispersivo, tesse una ragnatela di incontri e centri d’interesse antitetica rispetto alla convenzionale consequenzialità tematica delle comuni dimensioni diegetiche: ogni fatto si relativizza in un girocollo di questioni affini, irrisolti passati dei personaggi o concrete situazioni sul luogo. I concatenamenti di interruzioni e deviazioni sbrindellano la forma azione e ricreano, sia per i protagonisti che per gli spettatori, un ordito accostabile a quello della vita reale, nella quale è proprio l’incespicare in improvvisi frammenti a disegnare la mappa dei prossimi movimenti. Questo meccanismo è riprodotto anche nel secondo atto di Bir zamanlar Anadolu’da che, ambientato nell’abitazione del sindaco e illuminato solamente da qualche candela, rimanda a certi dipinti di Georges de La Tour e Jan Vermeer. Per tutta la sua durata il film è caratterizzato da alcune costanti: il viaggio che coordina ogni discorso, un personaggio (commissario, procuratore, medico) che a turno prevale in ogni atto, la studiata differenziazione delle fonti di luce (luna e fari, qualvolta, candele, sole) che contribuisce alla tripartizione dell’opera – e lo scoprirsi degli individui che sovrasta le scoperte lungo il tragitto (la precaria salute del rampollo del commissario, la tragedia della consorte del procuratore, il cambiamento di prospettiva del medico che, avvicinandosi diversamente agli uomini, scortica la propria visione asettica e scientifica); ma a dominare è il continuo frangersi del presente in contraddizioni e affinità, come nella scena finale, nella quale l’esame autoptico è simultaneo allo sguardo del dottore, i cui occhi, dalla finestra dell’ospedale, colgono il figlio della vittima vicino a dei coetanei che giocano con una palla.


  [detachment]


  Pittore, compositore, cantante, regista di video musicali, il londinese Tony Kaye, che nel 1998 aveva esordito nel mondo del cinema con il lungometraggio American History X, è tornato sui grandi schermi con Detachment(occorre ricordare anche Lake of Fire, documentario del 2006 mai distribuito nelle sale italiane).


  Profilo sottile, naso importante e affilato, le sopracciglia che indicano i padiglioni auricolari, l’attore Adrian Brody incarna Henry Barthes, supplente di letteratura catapultato in un liceo della periferia americana; in quest’edificio ha a che fare con un campionario di adolescenti problematici, ragazzi privi di interesse o di speranze, studenti coi quali è impossibile tenere una lezione frontale, che necessitano di essere scavati nella loro realtà socio-familiare e che rispondono soltanto davanti a un insegnante in grado di scollarsi dalla cattedra e affrontare personalmente le loro storie. Detachment può essere visto come una riflessione per immagini sull’inadeguatezza della scuola pubblica negli Stati Uniti, la cui efficienza in determinati contesti pare dipendere esclusivamente dal sovrappiù di qualità umane del corpo docente. Tony Kaye, però, ha messo in scena qualcosa di diverso da un semplice e ben riuscito manifesto di denuncia: al di là delle animazioni stilizzate che preludono ai momenti di maggior drammaticità e non fermandosi alle indagini psicologiche dei primi piani (pur apprezzandone la maestrìa), la pellicola apre a questioni quali l’identità e il soggetto. L’insegnante Henry Barthes emerge assieme alle eterogenee narrazioni rappresentate: la giovane prostituta, coetanea dei suoi alunni, accolta e medicata nella propria casa; le confessioni di una studentessa umiliata dai compagni e denigrata da un padre incapace di apprezzarne l’estro fotografico; la classe scolastica nella totalità e nelle difficili individualità; il nonno, logorato dalla demenza senile, che lo costringe a corse notturne sul luogo del ricovero; i continui flash-back che raccontano la sua infanzia, l’episodio del suicidio della madre. Henry Barthes si staglia su tutte queste emergenze ma è anche il punto di vista, lo sguardo che le raccoglie; la sua peculiarità risiede nel distacco – detachment, appunto – attuato ogni volta in cui, a causa di queste relazioni, sente il rischio di bloccarsi in un’identità, “non mi sono mai sentito così profondamente distaccato da me stesso e al contempo così presente nel mondo”, citazione di Albert Camus che testimonia lo status del docente come presenza di un’intermittente assenza a sé. Il distacco più faticoso è quello dal suo passato di bambino, dalla prematura scomparsa della figura materna: immagini dolorose di una ferita difficile da rimarginare, conoscenza del dolore che diventa precondizione di un’inconscia strategia relazionale. Anche la professione di supplente, emblema della precarietà, conferma la condizione dell’uomo: Henry Barthes è una casella vuota, una cattedra vagante, la cui formazione di senso viene sempre determinata dal rapporto, in divenire, con le altre pedine della costellazione; non a caso, lo scatto elaborato dall’alunna-fotografa lo ritrae senza volto, coi tratti del viso cancellati in una nuvola bianca, companatico della sua affermazione “io non sono qui, anche se mi vedi in realtà non ci sono”.


  [GIORDANO BERNACCHINI LAUREATO IN FILOSOFIA, SI OCCUPA PRINCIPALMENTE DI FILOSOFIA POLITICA ED ESTETICA. I SUOI PRINCIPALI INTERESSI VERTONO AL CINEMA E ALLA SCRITTURA.]


  ıl sovrano dı nessuna città pıù una


  federıco dı leva
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  I contadini che vivevano nei poderi a ridosso delle mura della città, ed i mercanti carichi, di storie spezziate, e gli allevatori – con gli occhi calmi ed il passo placido, simili a quelli delle loro bestie – guardavano verso l’alto, al palazzo sfarzoso e ricco di fregi che si ergeva sulla città, proiettando su di essa la propria orma merlata. Con livore e malcelata invidia, chi viveva fuori dal palazzo, osservava... fissava la torre più alta, laddove si presumeva che abitasse il sovrano, il re dei re, il despota più ricco che il sole avesse mai illuminato.


  Tuttavia, in quelle stanze d’oro, ciliegio, e damasco, viveva un uomo affranto; un essere la cui mente vacillava, sull’incerta soglia che spartisce la follia dalla salute.


  L’uomo, con gli occhi lucidi, osservava ogni giorno, al di fuori di finestre e feritoie, ciò che aveva creato e, della città, più splendente e rigogliosa del regno, egli vedeva soltanto pietre, cancelli, beole, banderuole, e ciottoli del lastrico, i quali avrebbero potuto essere disposti tutti in un altro modo e, addirittura, avrebbero potuto non esserci, lasciando così posto ad altre rocce, ad altri fregi, e ad altre strade...


  Il sovrano della città più bella del mondo piange in silenzio perché, scegliendo di costruirla, ha dovuto rinunciare a tutte le altre infinite città potenziali...


  [ FEDERICO DI LEVA È NATO AD ARONA (NO) NEL 1982. IL SUO DESTINO È STATO SEGNATO, FIN DALLA TENERA ETÀ, DALLE STORIE: FIABE RACCONTATEGLI DAI GENITORI E DALLA NONNA, STORIE APPRESE SUI LIBRI, STORIE CREATE DA UNA FANTASIA ADDESTRATA A CONCEPIRE TRAME. HA STUDIATO LETTERE MODERNE E LAVORA COME COPYWRITER E STORYTELLER. HA QUALCHE PUBBLICAZIONE IN ATTIVO ED È EDITORE DELLA RIVISTA CULTURALE “ARABICA FENICE”.]


  ARCHE-TIPS


  [guida astrologica alla lettura degli archetipi laddove si manifestano, a partire da qui]



  fıabe antıcrısı


  vıola lılıth russı


  [image: russi]


  Se i pianeti in cielo altro non simboleggiano che dei precisi archetipi e se da secoli gli antichi ci tramandano attraverso miti e leggende che in quegli archetipi da sempre viviamo, l’astrologia risulta essere un efficace strumento di conoscenza per entrare in contatto con quel complesso e mirabolante sistema di corpi celesti in continuo movimento ed interazione fra loro, e avvicinarlo al nostro piccolo essere, facendocelo penetrare in profondità, sino a svelarci la perfetta sincronia fra dentro e fuori, microcosmo e macrocosmo, astri e pianeti interiori… Insegnandoci dunque la straordinaria ricchezza da cui siamo abitati, grazie alla magica corrispondenza di sentimenti emozioni talenti e pulsioni personali con il variegato panorama di segni zodiacali, transiti e pianeti, in infinite combinazioni. Ebbene, in un momento storico in cui la cosiddetta crisi s’aggira minacciosa annichilendo e precarizzando qualsiasi architettura fisica ed emotiva, è utile ripassare quei roteanti tesori di cui siamo intrinsecamente dotati -ovvero le nostre abilità, le caratteristiche mentali affettive emozionali affermative- affinchè ci ridisegnino la rotta, facendoci improvvisamente scoprire protagonisti di meravigliose, uniche e irripetibili fiabe... anticrisi!


  Ognuno di noi possiede un sole, una luna, un mercurio, una venere, un marte, un giove, un saturno, un urano, un nettuno e un plutone, posizionati al momento della nascita in determinati segni e in particolari contatti tra loro. A seconda delle loro colorazioni abbiamo quindi a disposizione un kit di sopravvivenza congeniale al nostro viaggio e tutto ciò che serve per costruirci una entusiasmante map-pa del tesoro…altrimenti raccontata come fiaba, possibilmente a lieto fine. Il bello e il brutto di tutto ciò è che non c’è nulla di scritto e tutto da vivere, ma con i tempi che corrono, abbandonandosi per un attimo ai nettuniani vapori della fantasia, sarà possibile trascendere i disastrosi resoconti giornalieri sul tasso di occupazione giovanile e sul prezzo della benzina, con un semplicissimo e prezioso C’era una volta…


  Senza aggiungere nulla di razionale né di premeditato al racconto, e senza che sia necessaria la conoscenza del proprio cielo (la corrispondenza fiaba-tema natale è una sorpresa a posteriori e non dovrebbe condizionare la scrittura!), fluirà all’inizio con non poche resistenze, la trama di una storia con personaggi luoghi e animali di ogni sorta, frutto della personale e inconscia immaginazione dell’autore della fiaba anticrisi. Ed è lì che potremo riconoscerne il sole, la luna, il mercurio ecc…, ritrovando inaspettate risorse e incredibili soluzioni a problemi “reali” e contingenti, che come per incanto compariranno nella fiaba nelle vesti di aiutanti o oggetti magici, avversari o ostacoli da superare.


  Nella descrizione del volto e delle caratteristiche del protagonista, potremo distinguere le peculiarità del sole natale dell’autore permettendogli di ritrovare, rileggendo le sue parole, la propria natura più autentica, la luce interna che lo fa brillare e che illuminerà gli altri come solo lui/lei potrà fare. Se in astrologia il segno zodiacale e la posizione del sole di una persona indicano il suo progetto, la vocazione più vera, osservando il viaggio dell’eroe o eroina della nostra fiaba si potrà ritrovare l’entusiasmo per la propria missione, per quell’itinerario iniziato pochi o tanti anni fa, di cui nonostante curve e soste possano momentaneamente annebbiarne il senso, si continua a percepire il bagliore. Il sole è il potenziale che, pur essendoci da sempre, si fa spesso enorme fatica a ritrovare, facendo intraprendere un vero e proprio cammino di individuazione a tratti avventuroso, sentimentale, tragico, comico, a volte anche horror. Altrimenti detto il maschile di una persona, uomo o donna che sia, il sole rappresenta la sua parte attiva, prorompente, luminosa e visibile, da espletare per un uomo attraverso una partenza, un viaggio, una battaglia e una conquista, per una donna grazie all’incontro con un principe o giù di lì (sempre nella fiaba), che nella realtà indica per lei l’integrazione e dunque l’attivazione del proprio maschile… Per entrambi insomma l’autorealizzazione! Opposto a questo “principio attivo” c’è poi la luna, ricettiva e ancestrale, maestra nel legare al mondo delle emozioni, ai bisogni più intimi e a fusionali atmosfere infantili e nel ricevere vibrazioni dal mondo dell’inconscio…Archetipo del materno per eccellenza, potrà comparire in una fiaba come punto di partenza per una protagonista, delineando i tratti del femminile con cui si identifica o quelli di un femminile da cui deve ancora differenziarsi, come una madre più o meno morbida (a seconda molto probabilmente della luna di nascita della scrivente), oppure come anima del protagonista maschio, ovvero la sua parte femminile, che nel viaggio dovrà incontrare ed integrare, facilmente attraverso l’amore di una principessa. Sarà allora l’incontro con le emozioni più profonde, con la feconda passività e con l’irrazionale cui spesso il maschio rifugge, a completarne la crescita e, spesso, a decretare il vissero felici e contenti della sua fiaba personale.


  Bene, ma se sino a qui ancora di sfide non si è parlato, e le crisi restano ancora celate e irrisolte, quando la descrizione dei nostri protagonisti (sole e luna) si è conclusa e lo scenario di partenza è stato dipinto, cominceranno a delinearsi alleati e avversari…ed è lì che entrerà in gioco, tra gli altri, l’astuto mercurio…Nelle vesti di consigliere - pensiamo al grillo parlante di Pinocchio o al gufo Anacleto del disneyano futuro Re Artù- esso sarà per il nostro eroe la mente, l’ingegno, l’arguzia e la capacità di percepire la realtà, di destreggiarsi, di trovare il giusto modo di sgusciar fuori dalle difficoltà. Se un mercurio d’aria (gemelli, bilancia, acquario) se la caverà con brillanti giochi di parole e grande abilità di mediazione, e un mercurio d’acqua (cancro, scorpione, pesci) carpirà informazioni con sensibilità spugnosa e una predisposizione quasi magica a intercettare e comunicare le proprie ed altrui emozioni, un mercurio di terra (toro, vergine, capricorno) valuterà concretamente quel che c’è da fare, organizzando la propria testolina a seconda delle necessità andando dritto al sodo con pazienza e perseveranza, mentre un mercurio di fuoco sparerà verso l’alto, spesso senza mai contare sino a dieci, frecce e saette portatrici dei suoi valori e dei suoi ideali. Poco male, chissà che il fuoco non illumini la sua strada con improvvise intuizioni creative… Armato dunque di ingegno, il protagonista a seconda della propria venere incontrerà lungo il cammino cibi, paesaggi, oggetti e soggetti desiderabili che stuzzicheranno i suoi gusti e lo spingeranno a scegliere da che parte andare, sollecitandone la capacità di dare valore alle cose. Col chiaro rischio di prendere il sentiero sbagliato qualora incontrasse nemici a depistarne le intenzioni, che puntualmente in una fiaba come nella vita si presentano per sfidare il nostro marte! Archetipo di forza, aggressività, capacità di imporsi ed affermarsi in difesa e per la conquista di nuovi limiti, il pianeta rosso, cavaliere del sole, sarà la nostra modalità di guerreggiare per ottenere ciò che serve alla realizzazione del nostro fine…che al momento della scrittura è solitamente la risoluzione di un conflitto e di un problema contingente, che si spera non perseveri troppo nel tempo. Come mercurio, anche marte ci aiuterà a sfoderare o rispolverare risorse e grinta per partire alla conquista… di cosa è faccenda dell’autore.


  A questo punto si potrebbe continuare con la presentazione degli altri archetipi presenti nel tema natale di ognuno di noi, e dunque nella fiaba -che in questa sede è servita da cornice in cui trasporre le infinite ricchezze di cui siamo a volte inconsapevoli portatori-, ma è meglio limitarsi ai cosiddetti pianeti personali, dato che per i corpi celesti via via più lenti nel cielo e dall’impatto sul soggetto conseguentemente meno immediato e poco invisibile, a volte trascendente, ci sarebbe da dedicare spazi ben più estesi di questo… Saranno matrigne o re severamente o saggiamente saturnini, angeli o sogni nettuniani, streghe e orchi plutoniani a descriverci gli ostacoli, le illuminazioni e le situazioni che sembrano essere più grandi di noi ma che, nonostante tutto, avremo sempre il giusto antidoto per fronteggiare e accogliere, trasformando un momento di crisi, immerso in uno scenario di crisi, in una grandiosa e memorabile opportunità… La fiaba anticrisi ci farà riscoprire le nostre vere motivazioni, gli ideali rimossi, i sogni sopiti e l’incredibile riserva di ricchezza della nostra fantasia…E con lo sguardo alto fiducioso ed entusiastico di giove, si estenderà davanti ai nostri occhi un orizzonte illimitato di possibilità… Il mondo è tutto da scrivere! Buona fiaba e buona crisi a tutti!


  [VIOLA LILITH RUSSI AGLI STUDI UMANISTICI E ALL’ESPE-RIENZA NEL CAMPO DELLE ARTI VISIVE, UNISCE STUDI DI ASTROLOGIA PSICOLOGICA INAUGURANDO UN ANGOLO DI RIFLESSIONE SUGLI ARCHETIPI LEGATI AI PIANETI, INVITANDO AD UN LORO RICONOSCIMENTO ESTERNO E INTERNO PER NUOVE ESPLORAZIONI IMMAGINALI.]
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