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    george brecht, Valoche.1959-1975. Flux Travel Aid, 1970 Wooden box Containing playing plastic and balls. Collection Bonotto Archive

  


  Ci hanno provato in tanti a dare una definizione a Fluxus, anche di recente, in occasione dei numerosi appuntamenti che in tutto il mondo ne celebrano i cinquant’anni. Ma è impossibile circoscrivere ciò che per antonomasia nasce proprio con il desiderio di non avere confini, costrizioni e identità, persino nel nome. Il termine è stato preso a prestito dal latino (idioma super partes e sovranazionale) e racchiude in sé significati come fluire, scorrere, mescolare. Il teorico del gruppo, George Maciunas, l’aveva trovato inserendo a caso un coltello nel vocabolario. Non poteva capitare meglio, la definizione è perfetta perché contiene alcuni principi fondamentali per la poetica del gruppo: dinamismo, vitalità, energia e universalità. All’idea di un’arte che sia sinonimo di vita, anzi “costruzione della vita” (e non perché la evoca o la rappresenta, ma perché la vive e la sente abolendo qualsiasi distinzione tra le due) si affianca la convinzione di un’arte (e dunque di un’esistenza tutta) che deve accompagnarsi da aggettivi come rivoluzionaria, sovversiva, democratica, ironica, irriverente, sociale, collettiva. Non a caso, il primo manifesto del gruppo (datato febbraio 1963) si apre al grido di “purge the world” e “promote a revolutionary flood and tide in art”.


  Comunque, a dispetto di tutti i dizionari, di tutte le teorie e nonostante i manifesti e le dichiarazioni eversive, ovvero nonostante tutte le strategie adottate solitamente dai movimenti, Fluxus non è mai stato un movimento, almeno non nei termini consueti.


  Per afferrarne meglio le implicazioni occorre forse inanellare una serie di notizie e di dati che in cinquant’anni ne hanno segnato il cammino. Vediamoli.


  Alle radici di Fluxus ci sono la musica di John Cage, allievo di Schoenberg e pioniere della musica aleatoria, e la dissacratoria esperienza Dada. Maciunas è il primo a rivendicarla nei manifesti e nelle conferenze che tiene – ad esempio in quella del 1962 alla Galerie Parnass di Wuppertal e intitolata Neo-Dada negli Stati Uniti – e soprattutto nel suo lavoro. Georges Maciunas (1931-1978) architetto, grafico, musicologo e artista di origine lituana, si era trasferito a New York dopo la seconda guerra mondiale e lì era entrato in contatto con gli ambienti artistici americani, fortemente segnati dalle idee che Duchamp e proseliti avevano portato dall’Europa quando avevano trovato rifugio oltreoceano. Lì la pratica del ready made e l’idea di un’arte totalizzante e irriverente trovano terreno fertile e schiere di seguaci, soprattutto tra le giovani generazioni. Rauchemberg, Motherwell, Johns e Maciunas sono i primi a schierarsi a favore del nuovo credo, che per decenni continuerà ad annoverare proseliti. Nel 1961, dieci anni dopo l’uscita dell’antologia Dada Painters e Poets a firma di Motherwell, Maciunas apre a New York una nuova galleria (AG Gallery) dove organizza incontri e concerti che preparano il terreno a Fluxus. È proprio sugli inviti di tre conferenze musicali, intitolate Musica Antiqua et Nova, che compare per la prima volta il termine “Fluxus”. Ma sarà solo l’anno dopo, allo Stadtische Museum di Wiesbaden (Germania), quando Maciunas organizza il primo festival Fluxus a prendere ufficialmente il via il gruppo che già contava tra le sue fila personaggi come Higgins Dick, Nam June Paik, Vostell Wolf, Emmett Williams e Ben Patterson, a cui tanti altri se ne sarebbero aggiunti dai quattro angoli del mondo: da Joseph Beuys a Ken Friedman, da Benjamin Vautier a Giuseppe Chiari, da Sylvano Bussotti a Gianni Emilio Simonetti, Geoffrey Hendricks, Eric Andersen e Philip Corner. Inoltre, non sono poche le figure femminili che hanno contribuito alla vita di Fluxus: da Yoko Ono a Charlotte Moorman, da Alison Knowles a Shigeko Kubota, da Takako Saito a Mieko (Chieko) Shiomi, a loro si aggiungono poi i nomi di coloro che incrociarono Fluxus nel corso di un cammino artistico e teorico individuale, come Kate Millet, femminista ed attivista, Simone Forti e Carolee Schneemann attive allo Judson Dance Theater di New York all’inizio degli anni Sessanta. Artisti dall’espressività molto differente e dalla provenienza più disparata si sono trovati uniti nella meravigliosa utopia di un’arte libera e inarrestabile, un’arte che doveva bastare a sé stessa, senza compromessi. A tutti loro, ma in particolar modo alla figura di Maciunas, è dedicato il volume di Skira, uscito in occasione della mostra al m.a.x. Museo di Chiasso (mostra curata da Antonio D’Avossa e Nicoletta Ossanna Cavadini e che in questi mesi si è spostata al Museo Nacional de la Estampa di Città del Messico), mentre a Reggio Emilia, alla Fondazione Palazzo Magnani, fino a febbraio i riflettori sono puntati sulle donne di Fluxus (WOMEN IN FLUXUS and Other Experimental Tales) e su John Cage, del quale si festeggia il centenario.


  [ 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. ]


  john cage nella musıca vısıva dı nam june paık


  martına colettı
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    nam june paık, exposition of music, Staatsgalerie Stuttgart, Archiv Sohm. photo: montwé © Nam June Paik Studios

  


  L’anno 2012 segna per il mondo dell’arte contemporanea due importanti ricorrenze: i cinquant’anni della comparsa del movimento Fluxus e i cento dalla nascita di John Cage, compositore, esecutore delle proprie partiture, scrittore, performer e artista visivo che diede alla corrente artistica “guidata” da George Maciunas un’impronta indelebile e profonda. L’influenza di Cage si riscontra in particolare sull’opera di uno degli artisti più interessanti del gruppo Fluxus, colui che viene ricordato come il padre della videoarte e che non mancò mai di sottolineare il suo debito con questo performer e musicista nella sperimentazione della sua “musica visiva”. Parlare di Nam June Paik e della sua arte, significa anche parlare di Cage e scoprire il legame profondo che unisce musica e video, le arti del tempo per eccellenza. Paik non a caso intese l’impiego delle immagini televisive e del video come creazione di musica fisica, musica visualizzata nel suo svolgersi nel tempo attraverso un mezzo che ne codifica il flusso in immagini in movimento. Nam June Paik nasce come musicista, come compositore che dalla rivoluzionaria lezione di Arnold Schönberg sulla musica atonale approfondita all’Università di Tokyo, approda alla musica elettronica grazie all’esperienza nello studio di Herber Eimert presso la radio West German W.D.R. di Colonia, e alla scoperta della Neue Musik nei corsi Internationale Ferienkurse für Neue Musik a Darmstadt. Quando Paik arriva a Darmstadt nel 1957, questi corsi estivi avevano raggiunto una grande importanza a livello internazionale: qui ebbe la possibilità di conoscere Karlheinz Stockhausen, del quale seguì delle lezioni, e Luigi Nono, ma l’evento decisivo per la sua carriera avvenne, sempre a Darmstadt, nell’estate del 1958 con l’incontro di John Cage (1912). Questo personaggio sarà determinante per lo svolgimento futuro di tutto il suo lavoro, tanto che Paik arrivò ad affermare che senza Cage la videoarte non sarebbe mai esistita, che la sua vita “ebbe inizio un pomeriggio dell’Agosto del 1958 a Darmstadt”. Una delle idee che interessò maggiormente Paik fu il rivoluzionario modo di concepire il tempo: questo assumeva con John Cage il carattere di una funzione variabile. Nelle sue composizioni non era più impostato un tempo di lettura e l’obiettivo era quello di creare un pezzo di musica che si sarebbe potuto suonare in tre secondi come in tre ore. Questo modo arbitrario di definire la durata di un componimento musicale, Paik la ricondurrà nella sua produzione di video al concetto di random access. John Cage era già famoso dal 1938 per aver utilizzato nell’esecuzione di alcune sue composizioni il cosiddetto ‘pianoforte preparato’1

  , un atto dissacratorio dello strumento romantico per eccellenza e provocatorio nei confronti della musica classica dal momento che con esso si dava pari importanza in musica a suono e rumore. Un’altra importante novità di Cage fu l’introduzione della funzione del “caso” in musica: estremizzò l’applicazione integrale della serialità, che, infatti, dava “come risultato previsto e ricercato una musica senza alcun filo logico”2

  , e ideò un sistema di composizione musicale secondo il quale tutto ciò che accadeva veniva deciso con il lancio di tre monetine secondo la tecnica divinatoria cinese dell’I-Ching, l’antichissimo Libro dei Mutamenti al quale si riferisce il titolo del componimento di Cage Music of Change del 1951. Il caso nelle sue opere era presente sia a livello compositivo che esecutivo, per questo si parla di “forma aperta” dell’opera. Inoltre, anche per l’importanza attribuita al gesto, all’azione rituale del momento creativo, questo tipo di operazione rientrava già nel concetto di happening. “L’happening divenne la cifra caratteristica della produzione di Cage dagli anni ’60 in poi […] eventi in cui l’autore si limita a suggerire agli esecutori – sempre variabili – cosa devono suonare o fare”3

  . Le sue partiture, anche se dettagliate, funzionavano come indicazioni sommarie su ciò che sarebbe dovuto accadere durante l’esecuzione, ma non potevano includere tutta quella serie di eventi imprevisti che secondo Cage andavano comunque a costituire parte integrante del concerto: i rumori dell’ambiente, del pubblico, gli errori, i gesti improvvisati e il silenzio, avevano pari dignità e addirittura maggior fascino della musica stessa. La concezione secondo la quale ogni elemento ha uguale dignità nell’arte come nella vita in quanto parte dell’universo, Cage la deve ai suoi studi di filosofia del buddismo zen. Così anche la scelta di concepire il silenzio come nuovo oggetto d’ascolto previsto all’interno di un componimento (è il caso della sua celebre opera 4’33”, registrata in una stanza insonorizzata nel 1951) discende direttamente da una delle idee centrali del Buddismo, ovvero quella della sacralità del vuoto, del puro niente. Sulla scia delle riflessioni sulla “musica aleatoria” di Cage, Paik introdurrà nelle sue composizioni, nei suoi happening e nella sua arte elettronica (dalla musica al video) riferimenti al buddismo zen come in Zen for TV (1963), Tv Buddha (1974) e Zen for film (opera del 1962-1964 che può essere considerata il corrispettivo cinematografico di 4’33” di Cage), ma soprattutto sarà debitore nei confronti di Cage di concetti chiave come l’indeterminatezza, il mutamento, l’imprevedibilità e la “forma aperta” dell’opera in cui è il processo a costituire l’opera d’arte stessa. Esemplare a questo proposito la mostra del 1963 presso la Galleria Parnass di Rolf Jährling a Wuppertal, The Exposition of Music-Electronic Television, in cui Nam June Paik espose per la prima volta degli apparecchi televisivi modificati e altre installazioni interattive concepite come composizioni la cui esecuzione era lasciata completamente al pubblico e che quindi risultava sempre diversa, imprevedibile e indeterminata appunto. Paik fece di Cage il suo guru e attraverso il suo esempio sviluppò una poetica originale e in forte tangenza con le neoavanguardie degli anni ’60. Alle sue composizioni – termine con il quale indica anche le sue performance, le prime installazioni interattive, i lavori con la televisione e con il video in generale – aggiunse il gesto, il corpo, la dimensione performativa dell’evento, il ruolo attivo del pubblico, il fascino dell’imprevisto e dello choc emotivo, la casualità e un carattere dissacratorio nei confronti di tutte le pratiche artistiche e musicali convenzionali.


  
    
      1) Pianoforte classico il cui timbro veniva modificato attraverso l’inserimento, tra una corda e l’altra, di oggetti di vari materiali (viti, pezzi di gomma, plastica…). La prima composizione in cui usò il ‘pianoforte preparato’ si intitola Baccanale . Lo stesso strumento lo utilizzò in Musica per Marcel Duchamp del 1947 e Imaginary Landscape No.4 del 1951, pezzo al quale Paik si ispirerà nel suo Omaggio a John Cage del 1959. (torna al testo)
    


    
      2) E. Suria, Manuale di storia della musica , vol. IV, Milano, 1995, p. 43. (torna al testo)
    


    
      3) Ivi, p. 44. (torna al testo)
    

  


  [ MARTINA COLETTI SI INTERESSA ALLE VARIE FORME DI ARTE MULTIMEDIALE E AL RAPPORTO TRA CULTURA, TECNOLOGIA E SOCIETÀ. SCRIVE SU D’ARS ED È CAPOREDATTORE DI darsmagazine.it. COME CURATORE ORGANIZZA EVENTI E MOSTRE DI ARTE CONTEMPORANEA PER ISTITUZIONI PUBBLICHE E PRIVATE. ]


  lavıer e la verıtà deı paradossı


  ısabella santangelo
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    giulietta Automobile accidentée, Musée d’art moderne et contemporain, Strasbourg. © Musée d’Art moderne et contemporain de la ville de Strasbourg. Photo: M. Bertola

  


  Il Centro Pompidou dedica al genio multiforme di Bertrand Lavier un’ampia e interessante retrospettiva dal 26 settembre al 7 gennaio, in cui sono ospitati i lavori che l’artista francese ha realizzato a partire dal 1969. Formatosi in un clima artistico dominato dal movimento concettuale, Lavier arriva a sovvertirne i postulati in maniera ironica e leggera: per lui non esiste più alcuna identità fra parole e oggetti, e “Il cantiere dei dipinti industriali”, che apre nel 1974, si basa proprio su questo assunto. Per farci capire, infatti, quanta distanza possa esserci fra nomi e cose, Lavier accosta una serie di colori dagli stessi nomi ma dalle tonalità differenti, presenta in piccole vetrine dodici frammenti di legno colorati accompagnati dalla loro descrizione in dodici lingue diverse. Ma lo scarto fra parole e oggetti si fa ancora più evidente nel lavoro in cui sovrappone un’opera di Calder a un radiatore di marca Calder: è qui che la distanza fra la magnificenza e l’unicità di un’opera d’arte e la banalità dell’oggetto di uso comune diviene palese e innegabile. Oltre a rivoluzionare l’arte concettuale, Lavier realizza un rinnovamento anche nel campo dei ready made. L’artista monta oggetti comuni e quotidiani, come caschi o skateboard, su dei piedistalli e li fa diventare oggetti misteriosi e intriganti; in questo modo ci spiega che il valore delle cose non appartiene all’oggetto in se stesso, ma al modo in cui esso ci viene presentato. I ready made acquistano nuovi e più complessi significati: l’automobile Giulietta, salvata dallo stesso Lavier da una discarica durante il 1993, su tutte le sue ammaccature e i suoi graffi porta impressi i segni del suo passato burrascoso e non ha ormai più nulla in comune con l’oggetto industriale che era in origine. Le sue sculture sono sovrapposizioni di oggetti quotidiani, realizzate senza alcuna motivazione logica: pone un frigorifero su una cassaforte, o ancora un’aspirapolvere su un mobile di art decò, seguendo semplicemente la sua fede incrollabile nelle addizioni e nelle ibridazioni, convinto che L’entità ottenuta attraverso l’innesto è molto di più che la somma delle sue parti. Lavier incornicia pareti bianche o brandelli di carte da parati circondandole di lampadine, lavora come un fotografo, senza avere però alcuna macchina fotografica, ci permette di avere percezioni diverse di opere d’arte famose, dandoci la possibilità di ammirare Four Darks in Red di Mark Rothko attraverso una proiezione in super 8 o trasformando un dipinto di Signac in un mosaico di ceramica, che da lontano illude facilmente lo spettatore risultando estremamente somigliante all’originale. Ogni forma d’arte, con Lavier, perde la sua specificità: dal 1978 crea sculture con blocchi di pittura (realizza dei rettangoli densi e compatti con vernice dai colori grigio topo e verde bandiera), mescola e confonde pittura e fotografia (accosta una foto di grosse pennellate rosse ad una materiale fotografico coperto dalle stesse spesse pennellate). Nella sua Walt Disney Production campeggiano tele e sculture suggerite dai celebri cartoni animati americani; sono figure bizzarre e divertenti, dalle forme irreali e dai contorni sgargianti, in cui aleggia lo stesso spirito dei personaggi disneyani. Lavier gioca con tutto e sovverte tutto, non risparmiando niente e nessuno: illuminando di una nuova luce gli oggetti di uso comune, ci rivela l’illusorietà e la fallibilità dei nomi, fa perdere la propria peculiarità alle arti plastiche e ripropone in nuovi modi opere di grandi maestri. Così diventa possibile immergersi in un dipinto di Rothko come se si guardasse un film, accostare oggetti disparati in modo totalmente incoerente per poi scoprire combinazioni armoniose e divertenti. In questo sovvertire continuo e costante non c’è mai nulla di irriverente o di dissacratorio, e soprattutto è totalmente assente qualsiasi allusione tragica. Per ogni certezza che perdiamo c’è una nuova verità che si rivela con gioia, ogni valore precostituito che crolla ci rivela la strada verso nuove prospettive a cui affacciarci con entusiasmo e senza paura. La grandezza di Lavier, forse, sta proprio in questo: nel saperci suggerire nuove possibilità e al tempo stesso nell’accettare sempre in modo sereno e stupito le verità che vengono rivelate dalle sue scoperte.


  [ ISABELLA SANTANGELO, LAUREATA IN LETTERE ALLA FEDERICO II DI NAPOLI, HA LAVORATO PER ALCUNI ANNI AL MUSEO DI CAPODIMONTE,E HA CONSEGUITO IL DIPLOMA DI SPECIALIZZAZIONE ALLA SAPIENZA DI ROMA CON UNA TESI SUL RESTAURO DELLE OPERE D'ARTE CONTEMPORANEA. INTERESSATA SOPRATTUTTO AL CONTEMPORANEO IN TUTTE LE SUE FORME ED EPRESSIONI, ATTUALMENTE SCRIVE ANCHE PER IL GIORNALE DELL'ARTE E VIVE A PARIGI. ]


  dan perjovschı. dıd moma, macro and madama...


  francesca cogonı
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    Particolare della mostra Good News, Bad news, No News. Courtesy the artist and Kaufmann Repetto, Milano. Photo: emmestudio © Dan Perjovschi

  


  Disorientante e al contempo catalizzante, l’intervento artistico Ruin Politics, parte del programma culturale della scorsa edizione di Artissima dall’emblematico titolo It’s Not the End of the World, induceva il visitatore a seguire passo passo un sentiero inusuale e scomposto. Per meglio cogliere quel flusso di disegni ed epigrammi realizzati da Dan Perjovschi nel contesto della Corte Medievale di Palazzo Madama a Torino, più precisamente sul pavimento in vetro attraverso il quale solitamente si ammirano gli scavi delle rovine romane, era necessario chinarsi e mettere a fuoco, compiere un piccolo sforzo proprio come l’autore che ha dovuto strisciare letteralmente sotto il pavimento affinché la sua opera fosse leggibile e “calpestabile”. Dan Perjovschi, nato a Sibiu (Romania) cinquantuno anni fa, è avvezzo a questo tipo di interventi dall’esito temporaneo e dalla natura fortemente site specific. Nel corso degli ultimi venti anni, i suoi mordaci disegni hanno invaso musei, spazi pubblici e biennali (a Venezia nel 1999 e nel 2007) in giro per il mondo, ma la novità stavolta è stato il graffiante parallelo metaforico tra i ruderi del passato e le rovine attuali: finanza, religione, politica, cultura, questioni mondiali e nazionali, nulla è risparmiato. Ciò che l’artista rumeno tratteggia su pareti e pavimenti, fogli di giornale e quaderni, è profondamente legato alla realtà del presente, ne è l’ironico commento, una caustica interpretazione che possiede l’urgenza e la pregnanza di un J’accuse o di un pampleth, ma con la carica espressiva e l’immediatezza della vignetta satirica e della battuta di spirito. Pur non sentendosi esattamente a proprio agio negli edifici storici – «Ne sono terrorizzato» –, Perjovschi ha accolto la proposta di Sarah Cosulich Canarutto, direttrice di Artissima e ideatrice del progetto, stimolato soprattutto dalla peculiarità del contesto espositivo: Palazzo Madama, sede del Museo Civico di Arte Antica, è uno degli edifici più prestigiosi del capoluogo piemontese e uno dei luoghi più visitati dai turisti, per di più l’accesso alla Corte Medievale è gratuito. Una tale location non poteva che risultare confacente alle intenzioni dell’artista: raggiungere un pubblico il più ampio possibile, affinché la gente possa riacquistare senno e risvegliare la coscienza sopita. «I miei disegni agiscono come un disturbo intellettuale. Il pubblico si confronta con dichiarazioni riguardanti la corruzione, il potere politico, la crisi, la disuguaglianza, la protesta, la paura, ecc. Alcuni si rifiutano di guardare e cercano di ignorarli, tuttavia in Ruin Politics ho utilizzato un tratto così delicato da infiltrare lo sguardo senza bloccare la vista. Voglio ricordare alle persone che, anche quando sono in vacanza, si trovano pur sempre in un contesto politico». Il linguaggio icastico dell’autore, coadiuvato da massicce dosi di acume e ironia, agisce, per l’appunto, come un’interferenza, o sarebbe meglio dire come una piccola scossa capace di rimettere in moto la capacità di giudizio nelle menti spesso offuscate dall’eccessivo accumulo di immagini e informazioni o arenatesi sulla spiaggia dell’indifferenza.


  Per Dan Perjovschi disegnare è un «istinto naturale»1, il modo a lui più congeniale attraverso cui esprimersi e capire il mondo. Naturalmente, il suo lavoro non si riduce a un paio di gessetti o pennarelli indelebili, ma si fonda sull’osservazione meticolosa della realtà nella quale si trova a operare, finalizzata alla ricerca di ulteriori stimoli e tracce utili. Tutto parte dalla messa al setaccio di giornali locali ed esteri, per poi proseguire con perlustrazioni urbane con taccuino alla mano a caccia di elementi di interesse: dai graffiti sui muri ai discorsi captati in giro, dai cartelloni pubblicitari ai gesti e riti quotidiani della gente incontrata per strada, per Perjovschi ogni cosa può costituire un dato significativo e può dunque tramutarsi in uno schizzo sul suo inseparabile block notes e, infine, in un intervento segnico-performativo. Così è avvenuto, per esempio, in occasione della mostra The Crisis is (not) Over, presentata al MACRO nel 2011, in cui l’artista ha tappezzato le candide pareti della sala Enel con una miriade di disegni dall’inconfondibile carattere stilizzato e dall’alto tasso caustico. Vi emergevano papi e generali, politici e comuni cittadini alle prese con anomalie ed eresie del mondo odierno, così come simboli e sigle, ossessioni e feticci, vizi e pregiudizi, buchi neri e zone grigie della società contemporanea. Tutto all’insegna di una impellente libertà espressiva, seppur evitando di cadere nel volgare o nell’oltraggioso, fermandosi sempre un pochino prima. Quello della libertà di espressione è un principio fermo, un diritto non scontato per chi, come Perjovschi, ha conosciuto e vissuto in prima persona la distorsione della realtà pianificata e attuata da un regime. In questo caso si tratta della dittatura di Nicolae Ceaușescu, cessata nell’89 dopo aver lasciato dietro di sé uno strascico di eventi infausti e di danni all’apparato sociale, economico e culturale della Romania. «Sono sopravvissuto al comunismo grazie all’arte e adesso sopravvivo al capitalismo facendo lo stesso»2, ha affermato a tale proposito l’artista che, durante gli anni del sistema repressivo, espresse in vari modi il suo dissenso, sia collaborando con il gruppo artistico alternativo Studio 35 sia attraverso azioni simboliche, come quella che nell’88 lo vide ricoprire interamente di carta il suo appartamento per poi disegnarvi sopra, vivendo “avvolto” dalla sua arte insieme a sua moglie per due settimane. Un’azione per certi versi simile Perjovschi l’ha realizzata di recente presso la Galleria Kaufmann Repetto di Milano con l’installazione Good News, Bad News, No News: tracciati sopra un collage ininterrotto di fogli di giornale incollati alle pareti, i suoi disegni enfatizzavano, parodizzavano o commentavano titoli, immagini e notizie. Perjovschi, d’altronde, ha sempre affiancato alla sua carriera artistica una indefessa attività nel mondo della stampa, collaborando per esempio con il periodico Revista 22, primo settimanale indipendente in Romania fondato all’indomani della rivoluzione del 22 dicembre 1989, per il quale tuttora cura la rubrica al fulmicotone Vis a Vis.


  Alcuni potrebbero domandarsi se sia possibile criticare aspramente un sistema e farne al contempo parte. «I miei lavori sono esibiti in musei, centri d’arte, spazi alternativi, biennali e qualche volta nelle gallerie, ma in ogni caso non sono vendibili. I miei disegni vengono cancellati, lavati via o coperti ogni volta […] Critico l’importanza attribuita al termine ‘mercato’ nel sintagma mercato dell’arte. Mi considero esterno ad esso e lotto duramente per mantenere la mia indipendenza», così l’artista spiega in che modo coerenza e credibilità siano possibili pur operando in quel sistema dell’arte di cui egli stesso, spesso e volentieri, denuncia i meccanismi corrotti e lesivi. Persuaso che l’arte contemporanea sia uno degli ultimi “luoghi sacri” della libertà di espressione, Perjovschi rivendica il ruolo di responsabilità ricoperto dall’artista nel miglioramento della società, un onere e onore spesso sottovalutato o dimenticato. Tutte le citazioni del testo non accompagnate da una nota derivano da una conversazione avvenuta via e-mail tra l’autrice e l’artista.


  
    
      1) Dan Perjovschi in conversazione con la curatrice Roxana Marcoci, in occasione della mostra “Dan Perjovschi: What Happened to Us?” tenutasi al MoMA di New York nel 2007. Cfr.www.moma.org/interactives/exhibitions/projects/ (torna al testo)
    


    
      2) Dan Perjovschi in conversazione con Sarah Cosulich Canarutto, in occasione di Artissima 2012. Cfr. Artissima Book, pp. 314-323. (torna al testo)
    

  


  [ FRANCESCA COGONI SI È LAUREATA IN TECNICHE DELL’ARTE CONTEMPORANEA PRESSO IL DAMS DI BOLOGNA. GIORNALISTA PUBBLICISTA, ATTUALMENTE COLLABORA CON DIVERSI PERIODICI DI CULTURA CONTEMPORANEA, OCCUPANDOSI SOPRATTUTTO DELLE COMMISTIONI E INTERFERENZE IN ATTO FRA I MOLTEPLICI LINGUAGGI DEL PANORAMA ARTISTICO ODIERNO. ]


  on space tıme foam


  valentına tovaglıa
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    TOMÁS SARACENO, ON SPACE TIME FOAM Hangar Bicocca © Foto: Alessandro Coco

  


  Nel 2011 (vedi D’ARS 208) avevamo lasciato Tomás Saraceno all’Hamburger Bahnhof di Berlino alle prese con le sue Cloud Cities, strutture biosferiche, leggere e trasparenti, di cui oggi On Space Time Foam rappresenta una nuova tappa: questo importante progetto in progress, sostenuto dall’idea di realizzare piattaforme sospese, abitabili ed ecosostenibili, si sta attualmente relazionando con il cubo di Hangar Bicocca a Milano (26 ottobre 2012 – 3 febbraio 2013). Si tratta di una fluttuante ed elastica struttura site specific – realizzata grazie alla collaborazione dell’artista con un team di ingegneri e un’azienda produttrice di materiali aerostatici, Lindstrand Technologies – costituita da cinque membrane, agganciate alle pareti del cubo e organizzate su tre livelli praticabili dal pubblico, che raggiunge un’estensione complessiva di 1200 mq, sorretta dall’aria ad un’altezza tra i 14 e i 20 metri. Superando l’utopia e coinvolgendo scienziati, ingegneri e studiosi del Massachussets Institute of Technology, presso il quale l’artista argentino è in residenza dal novembre 2012, invitato a partecipare al progetto del Center for Art, Science and Technology – Saraceno ne studierà poi la fattibilità in quanto vero e proprio modello abitativo, da collocare sopra le Isole Maldive, dotandolo di pannelli solari e di un sistema per desalinizzare l’acqua marina.


  Il titolo On Space Time Foam nasce da un’espressione del fisico Paul Davies, che risale a un concetto della teoria dei quanti in cui è racchiusa l’idea di particelle subatomiche in rapidissimo movimento, in grado di provocare mutamenti della materia spazio-temporale. Proprio la relazione dell’uomo con lo spazio e, in modo più esteso, delle popolazioni con l’ambiente, è al centro delle situazioni che Saraceno vuole mettere in gioco. È un’installazione che insegna all’uomo a essere responsabile verso gli altri e verso l’ambiente, per cui è necessario rispettare alcune condizioni: si può accedervi a piccoli gruppi di venti, senza indossare scarpe o accessori appuntiti, mantenendo la giusta distanza l’uno dall’altro per poterla esperire al meglio. On Space Time Foam è un corpo organico che respira, modificato dalla temperatura ambientale, si muove, si dilata e si contrae in relazione alla postura, al comportamento e all’interazione del pubblico, che può strisciare, gattonare, rotolarsi e relazionarsi a chi sta abitando lo stesso livello, a chi sta sopra o sotto. L’esperienza ai piani alti del cubo comincia con un tuffo, con un coraggioso salto nel vuoto, e prosegue con un’alternanza di faticose scalate e morbide discese sulla superficie di questo enorme cuscino, a tratti vertiginoso e disorientante, in grado di mettere in discussione le certezze percettive. Inizialmente doveva chiamarsi Airship, per trasmettere l’idea del viaggio di un dirigibile temporaneamente sospeso nel cubo dell’Hangar. È un’installazione costituita al 99% di aria, i cui flussi la fanno vibrare come uno strumento musicale: si riconosce in questa caratteristica la volontà dell’artista di richiamare l’Architecture de l’air elaborata nel 1958 da Yves Klein e con Werner Ruhnau, uno spazio immateriale, pensato per condizionare l’aria di vasti spazi geografici residenziali, dove le pareti, il tetto e gli arredi sono trasparenti e composti d’aria compressa, mentre gli ambienti di servizio (cucina, bagno e magazzino) sono in una zona sotterranea, e nel quale le persone, bagnate dalla luce, sono libere di muoversi a diretto contatto con la terra e il cielo, in una nuova atmosfera di intimità, dove la principale attività degli abitanti, che vivono nudi, è il riposo. Il tetto d’aria regola la temperatura e nello stesso tempo protegge quest’area privilegiata, con materassi d’aria, sedie d’aria, fontane d’aria e fontane di fuoco. Per dirla con le parole di Klein, più che essere compiuto da miracoli tecnologici, questo controllo della temperatura diventerà una realtà quando la sensibilità umana si sarà fusa nel cosmo.


  On Space Time Foam può essere sia praticata, ma solo dopo aver firmato una liberatoria, sia osservata dal basso, con la testa all’insù e lo sguardo interrogativo, curioso e meravigliato. Tomás Saraceno dichiara poi che la sua installazione prende spunto, oltre che dalla teoria dei quanti già accennata, anche dalla teoria delle stringhe, che afferma che il Big Bang è nato dallo scontro di due enormi membrane, sprigionando un’energia luminosissima che caratterizza la nascita del nostro schiumoso pianeta. E On Space Time Foam ti abbraccia proprio come una schiuma. Non è la prima volta che Saraceno, il cui progetto attuale guarda al futuro e ai mondi possibili, progetta le proprie opere ispirandosi alla conformazione dell’universo: nel 2009, alla 53ma Biennale di Venezia, l’artista ideò la sua opera, Galaxies forming along filaments, like droplets along the strands of a spiders web, richiamando la tridimensionalità della ragnatela, analoga alla disposizione delle galassie. Per Tomás Saraceno non importa soltanto il risultato finale, ma l’intero processo di ricerca, progettazione e realizzazione, in quanto è basato su una condivisione secondo un modello open-source che coinvolge ogni campo della produzione. Un esempio è il progetto, iniziato nel 2007 e ancora in corso, del Museo Aerosolar, un pallone aerostatico a energia solare di dimensioni crescenti, itinerante nei vari continenti, prodotto attraverso il riciclo di buste della spesa grazie alla collaborazione di decine di persone delle comunità locali e documentato nel sito web http://museoaerosolar.wordpress.com, che dimostra i risultati della progettazione condivisa, dell’utilizzo della tecnologia e della rete.


  [ VALENTINA TOVAGLIA SI È LAUREATA IN CONSERVAZIONE DEI BENI CULTURALI CON UNA TESI IN STORIA E CRITICA DEL CINEMA. PUBBLICISTA, DAL 2008 È REDATTRICE DEL PERIODICO D’ARS. SI OCCUPA DI CURATELA, ORGANIZZAZIONE E COMUNICAZIONE DI PROGETTI DI ARTE CONTEMPORANEA. RECENTEMENTE SI INTERESSA DI STREET ART. ]


  alan mathıson turıng: le macchıne possono pensare?


  eleonora roaro
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    macchina enigma, museo nazionale della scienza e della tecnologia

  


  Quest’anno ricorre il centenario della nascita di Alan Mathison Turing, matematico, logico, crittografo e scienziato: un autentico genio leonardesco del XX secolo. Egli, tra i primissimi teorici dell’Intelligenza Artificiale, è considerato il padre della computer science e un pioniere dell’informatica.


  Alan nacque a Paddington, Londra, il 23 giugno 1912. Frequentò il liceo di Sherborne, dove non si distinse per intelligenza: secondo l’insegnante di Lettere era il peggiore della classe e aveva una grafia incomprensibile. Tuttavia, essendo molto dotato per la logica e per la matematica, in seguito riuscì a frequentare il King’s Collage a Cambridge. Era ateo, anticonformista, omosessuale e piuttosto eccentrico. Amava la corsa e i giochi, tanto che, insieme all’amico David Champernowne, inventò il primo simulatore degli scacchi, chiamato Turochamp. Era balbuziente e un po’ maldestro. A volte andava a lezione indossando la giacca del pigiama e usava la maschera antigas contro le allergie. Spesso autodidatta, gli capitava di imbattersi in argomenti e teorie ai quali poi s’appassionava, come il problema della decidibilità posto da David Hilbert. Esso chiedeva: esiste sempre una maniera assoluta per stabilire se un enunciato matematico sia vero o falso? Alan provò a rispondere alla domanda in un articolo del 1936 On computable numbers, with an application to the Entscheidungsproblem. Oltre a definire le nozioni di algoritmo e di calcolabilità, presentò la Macchina di Turing, un immaginario dispositivo meccanico in grado di eseguire analiticamente qualsiasi operazione di calcolo risolvibile anche da un essere umano in base alle istruzioni fornite. Era costituita da un nastro di lunghezza infinita suddiviso in caselle uguali, ciascuna delle quali poteva essere occupata da un simbolo (0 e 1). Un dispositivo di lettura e scrittura era in grado di leggere, scrivere e cancellare i simboli, spostandosi a destra o a sinistra di una casella alla volta. La Macchina Universale, invece, poteva assumere dentro di sé le istruzioni di qualsiasi altra macchina descritte attraverso un algoritmo. E tra questi algoritmi, Alan dimostrava che ne esisteva sempre uno per cui la macchina avrebbe continuato a calcolare all’infinito, senza arrivare mai a una soluzione. Con la sua tesi sulla computabilità diede quindi un colpo mortale al formalismo hilbertiano e al sogno di meccanizzare l’intera matematica.


  La Macchina di Turing Universale incorporava già i concetti essenziali di un computer: consisteva, in sostanza, in una singola macchina in grado di svolgere qualunque compito con l’apposito programma. Era stata posta la distinzione tra hardware e software, seppur non formalizzata in questi termini.


  Trascorse due anni a Princeton per un dottorato e tornò in Inghilterra prima dello scoppio della Seconda Guerra Mondiale. Lì aiutò i servizi segreti britannici a decodificare i messaggi criptati dalla macchina tedesca Enigma, servendosi a sua volta di altre macchine, tra cui Colossus. Il suo contributo fu fondamentale per la vittoria degli Alleati.


  Dopo il conflitto furono costruiti i primi calcolatori meccanici, ma Turing era più ambizioso: voleva riprodurre le facoltà di un cervello umano. Sognava una macchina che potesse pensare.


  Nel 1950 pubblicò sulla rivista Mind un profetico e provocatorio articolo sull’Intelligenza Artificiale (così definita sei anni dopo da John McCarthy), intitolato Computer Machinery and Intelligence. Per stabilire quando una macchina potesse dirsi intelligente (in che modo lo sia il cervello umano è un altro discorso ancora), Turing propose il gioco dell’imitazione, che funziona così: ci sono un uomo (A), un calcolatore programmato in modo da fingersi umano (B) e un osservatore (C). Quest’ultimo, che si trova in una stanza separata rispetto ad (A) e (B), pone delle domande a entrambi cercando di capire, in base alle risposte che riceve, quale dei due sia umano. Nel caso in cui non si riesca a distinguere il calcolatore dall’interlocutore reale, allora si può dire che il calcolatore sia intelligente. Turing, spesso criticato per l’approccio comportamentista, fu forse eccessivamente ottimista nelle sue dichiarazioni; tuttavia le sue congetture sulla possibilità dell’intelligenza artificiale e sul funzionamento della mente fornirono materiale discussione per il dibattito filosofico e per le nascenti scienze cognitive.


  La sua ricerca s’interuppe dopo pochi anni: nel 1952 Alan subì un processo per omosessualità e fu costretto ad abbandonare ogni incarico accademico. Per evitare il carcere si sottopose a cure ormonali obbligatorie. Morì il 7 giugno del 1954 in circostanze misteriose. Aveva solo 41 anni. Forse si tolse la vita mangiando una mela intrisa di cianuro: la mela avvelenata di Biancaneve, fiaba da lui molto amata. Un’altra leggenda vuole che il logo Apple sia un omaggio al genio di Turing, quando l’elogio pubblico era ritenuto inopportuno. A lungo, infatti, il governo inglese non ne riconobbe l’importanza, cancellandolo dalle pagine dei libri di storia. Solo negli ultimi anni il lento cammino verso la riabilitazione. Nel 1996 uscì il film Breaking the Code per la BBC, interpretato da Derek Jacobi, incentrato sull’attività di criptoanalisi e sui tentativi d’affrontare l’omosessualità. Nel 1999 il Time Magazine lo nominò come uno degli inglesi più influenti del XX secolo. Alla fine del 2009 una petizione online lanciata da John Graham Cumming costrinse il governo inglese, guidato da Gordon Brown, a porgere pubbliche scuse per la scomunica di Turing. Nel 2012, in occasione del centenario della nascita, numerose sono state le commemorazioni in tutto il mondo. Anche la città di Milano lo ha ricordato con una mostra sulla storia del calcolo automatico presso il Museo della Scienza e della Tecnica e con lo spettacolo Turing – A staged history presso il Piccolo Teatro Studio. Giusto omaggio al padre dell’era digitale.


  [ ELEONORA ROARO, CLASSE 1989, HA STUDIATO FOTOGRAFIA PRESSO L’ISTITUTO EUROPEO DEL DESIGN DI MILANO. ARTISTA VISIVA, I SUOI PRINCIPALI INTERESSI RIGUARDANO L’ARTE CONTEMPORANEA E L’ARCHEOLOGIA DEI (NUOVI) MEDIA. VIVE E LAVORA A MILANO. ]


  alberto garuttı: dıdascalıa/captıon


  stefano ferrarı
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    Questi tubi collegano tra loro vari luoghi e spazi dell’edificio. Quest’opera è dedicata a chi passando di qui penserà alle voci e ai suoni della città, 2009-2012, 23 tubi in metallo, cristallo, dimensioni variabili, porta nuova, Milano

  


  Se Alberto Garutti è certamente tra gli artisti di punta della cosiddetta Public art, è vero anche che di quel tipo d’arte ha saputo restituire un aspetto particolare, bilanciandone la caratteristica dimensione collettiva con la ricerca di un contatto intimo col singolo spettatore. Questa particolarità emerge con forza in un recente intervento realizzato per la stazione ferroviaria di piazza Cadorna, a Milano. Si tratta di una piastrella di marmo cementata sulla banchina del Malpensa Express, sulla quale Garutti ha fatto incidere una frase, in italiano e inglese: “Tutti i passi che ho fatto nella mia vita mi hanno portato qui, ora. Every step I have taken in my life has led me here, now” – una seconda lastra, identica, è all’altro capo della linea, all’aeroporto di Milano-Malpensa. Ecco: un’opera plurale, calpestata e letta da centinaia di persone ogni giorno, ma capace al contempo di aprire un dialogo intimo con il singolo pendolare, muovendolo a riflettere, anche se solo per un attimo, sulle proprie scelte di vita – intimità che è ancor più accentuata dalla presenza, poco più in là, del famoso Needle, Thread and Knot di Claes Oldenburg, l’ago da cucito di diciotto metri che appunta il piazzale con un massiccio spago tricolore e che incarna, all’opposto, il volto più spettacolare e impersonale della public art. Ancora: un’opera estremamente diretta e semplice, tanto da arrivare a coincidere col proprio titolo, vale a dire con la frase scalfita sulla lapide.


  La parola scritta svolge un ruolo importantissimo nelle installazioni di Alberto Garutti. Sono didascalie, come le chiama lui, apposte sopra o accanto all’opera, e ne fanno a un tempo da titolo e da spiegazione. Sono frasi brevi, soggetto-verbo-complemento, che non fanno uso di paroloni, né di complesse figure retoriche, ma composte con accuratezza in modo da aiutare gli spettatori ad entrare immediatamente in contatto con l’opera. Solo se sentita e compresa da tutti, infatti, essa può comunicare con efficacia il proprio messaggio. Questo ruolo funzionale della didascalia è ripreso dalla tradizione dell’arte concettuale, dove il titolo trasforma l’oggetto in opera d’arte, ma spostandone il contenuto dalla sfera logico-linguistica a quella sentimentale, in modo da stimolare nel lettore/osservatore una partecipazione empatica. Alla semplicità delle parole, corrisponde quella delle forme. Se l’arte pubblica è oggi spesso eccessiva e ingombrante, Garutti predilige invece un’estetica minimalista. Preferisce intervenire su strutture già presenti, adattandole alle sue esigenze espressive; e se introduce elementi nuovi nel paesaggio, lo fa nascondendoli e non evidenziandoli. Sono, dunque, oggetti e parole di tutti i giorni, presentati in modo da mantenere la loro semplicità e riconoscibilità, ma alzando al contempo la comunicazione a un livello un po’ più alto, si potrebbe quasi dire poetico.


  Un’altra caratteristica interessante di molte opere pubbliche di Garutti è il loro essere, per così dire, sites-specific: sono sì progettate inizialmente per un particolare luogo, ma possono essere riproposte con facilità anche in altri siti – e quindi a nuovi pubblici e nuovi individui – solamente correggendone la relativa didascalia. Si prenda a esempio Ai nati oggi, ideata nel 1998 per piazza Dante a Bergamo, dove è permanente, e replicata poi a Gent, Roma, Istanbul e Mosca: “I lampioni di questo luogo sono collegati con il reparto di maternità dell’ospedale… Ogni volta che la luce lentamente pulserà, vorrà dire che è nato un bambino. L’opera è dedicata a lui e ai nati oggi in questa città” – similmente funziona l’installazione Temporali, duecento lampade alogene collegate via internet col SIRF, che si accendono ogni volta che il sistema di rilevamento dei fulmini registra la caduta di una saetta sul territorio italiano.


  Il carattere partecipativo che caratterizza gli interventi urbani, è presente anche nelle opere “da museo”, come ben si può notare nella retrospettiva Didascalia/Caption al PAC di Milano, a cura di Paola Nicolin e Hans Ulrich Obrist – fino al 3 febbraio – che lo stesso artista ha presentato il 14 ottobre scorso alla Serpentine Gallery di Londra1

  – Garutti era già stato ospite del PAC nel 2004 per la collettiva Spazi atti / Fitting Spaces, che riuniva “sette artisti italiani alle prese con la trasformazione dei luoghi”: aveva dipinto sedie, panche e tavoli con vernice fluorescente, in modo che s’illuminassero durante le ore di chiusura della galleria. Penso in particolare a due lavori, entrambi del 2012. Il primo è ben spiegato dalla frase a decalcomania sul muro all’ingresso della galleria milanese: “In queste sale 28 microfoni registrano tutte le parole che gli spettatori pronunceranno. Un libro a loro dedicato le raccoglierà”. L’altro consiste in migliaia di fogli di carta colorata impilati in colonnine di diverse altezze sul parquet della galleria, sui quali sono stampate tutte le didascalie delle opere “da strada” realizzate nel corso degli anni e che i visitatori possono raccattare e portarsi a casa nel numero che più li soddisfa.


  La mostra è anche l’occasione per presentare una nuova installazione permanente per Milano presso la Torre Hines – César Pelli, il grattacielo più alto d’Italia, simbolo dei lavori di ammodernamento della città in vista dell’Expo 2015. Nel punto in cui il pozzo di ventilazione dell’edificio sbuca in superficie, sotto la tettoia d’ingresso, Garutti ha installato una balaustra composta da ventitré canne d’ottone, che s’insinuano tramite il cavedio nel ventre del fabbricato, come fossero tubature dell’acqua. Appoggiando l’orecchio all’apertura d’un cilindro, si ascolteranno suoni, rumori e parole provenienti dall’interno del palazzo. Su una mattonella ai piedi dell’installazione, come al solito, un’iscrizione: “Quest’opera è dedicata a chi passando di qui penserà alle voci e ai suoni della città”.


  
    1) Il video su http://thespace.org/items/e0001bq8?t=w8bg. (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”. ]


  ıl teatro e la pıazza: rıcordı da santarcangelo per lo spettatore cıtoyen


  laura geminı


  
    [image: citoyen]


    damir todorovic As it is, photo: Ilaria Scarpa

  


  Guardare al teatro contemporaneo, inteso come contesto della ricerca artistica sempre più contaminato da linguaggi “altri” e spurio, significa anche tenere conto dei modi in cui esso si interroga sulla sua funzione sociale. A cosa serve oggi il teatro e soprattutto a chi? Una delle risposte che sembra provenire dagli artisti e nell’ambito dei festival – cioè in quei contenitori che, in Italia e nel mondo, disegnano la mappa della spettacolarità dal vivo e offrono un territorio per il lavoro degli artisti e degli spettatori – riguarda, con ancora più vigore del passato, la condivisione di un immaginario e il confronto sui contenuti che sappia conciliare l’intrattenimento con l’efficacia. In questo quadro il teatro parla del mondo in cui viviamo a uno spettatore inteso come soggetto interessato e coinvolto, pensato come cittadino/citoyen cioè come individuo attivo, adatto al ritrovato accordo fra teatro e polis. Non è un caso che il tema della cittadinanza occupi un posto centrale nel dibattito culturale e che si estenda ai processi di partecipazione alla comunicazione che riguardano, oggi più che mai, le diverse agorà dischiuse dagli ambienti mediali online e off line che abitiamo.


  E difatti anche le “antenne” del teatro e delle arti performative in genere intercettano la necessità sociologica di ritornare alla collettività sia nel senso della partecipazione, sia in quello di una presa di coscienza del bene pubblico e della memoria condivisa.


  Un primo esempio interessante in questa direzione è fornito da Richard Maxwell (classe 1967) che con la sua compagnia New York City Players ha realizzato durante la quarantaduesima edizione del Santarcangelo Festival Internazionale del Teatro in Piazza (2012) una versione site specific del lavoro intitolato Ads. Si tratta di un ciclo di spettacoli inaugurato a New York nel 2010 che ha toccato diverse città del mondo e coinvolto gli abitanti per la sua realizzazione. A Santarcangelo, in particolare, ha impiegato una trentina di persone del posto che hanno costruito e interpretato un breve monologo a partire dalle domande “a cosa credi” e “cosa è importante per te”. Dal punto di vista della resa formale lo spettacolo è concepito come una piccola processione fantasmagorica – visto che le immagini dei singoli performer che si avvicendano sul piccolo piedistallo/podio per dire la loro sono proiettate su un invisibile schermo di vetro – in cui viene posta la questione di un mondo in crisi di identità e dominato dall’advertisement (abbreviato in Ads appunto) dove diventa necessario riprendersi il proprio spazio vitale, non solo metaforicamente.


  E così partecipanti, diversi per genere, età, professione, prendono la parola per dichiarare di credere ancora in Dio, per affermare il valore della gentilezza nel rapporto con gli altri o di un pezzo di terra da riprendere e coltivare; per ribadire l’importanza della bellezza urbanistica contro gli ecomostri diffusi un po’ dappertutto oppure del vegetarianismo come riscatto di un’umanità violenta…


  Sulla stessa scia, coerentemente con il progetto dell’ultima edizione del Festival di concepire la piazza (nella fattispecie Piazza Ganganelli) come sede privilegiata per rivolgersi senza mediazioni alla comunità di spettatori, può essere osservata la versione open air di Nascita di una Nazione dell’Accademia degli Artefatti, episodio tratto dalla serie intitolata Spara/trova il tesoro/ripeti di Mark Ravenhill. Qui quattro “viaggiatori” e i loro trolley sorprendono il pubblico-cittadino di un’antica civiltà devastata per poi incitarlo a salvarsi e a rinascere attraverso l’arte. In una sorta di epopea moderna che ha come riferimento esplicito la forma della Guerra Moderna, l’Iraq in particolare e il rapporto fra oriente e occidente, il progetto di Fabrizio Arcuri e degli Artefatti ricerca l’attualità “civile” del teatro e la qualità salvifica dell’arte chiedendosi se possa essere davvero lo strumento adatto a sublimare la violenza e i soprusi di cui i popoli in guerra sono sempre le vittime. Anche quando si percepiscono dalla parte dei carnefici come succede a Damir Todorovic in As it Is spettacolo in cui, con il supporto di Valentina Carnelutti e della macchina della verità comprata su ebay, cerca di mettere a confronto i ricordi di oggi con quelli sedimentati mentre era soldato in Bosnia nel 1993 su un diario. L’intento è quello di stanare, con l’aiuto della tecnica, la differenza fra la realtà dei fatti e il ricordo che ne resta fra elaborazione e rimosso. Se i fatti accaduti sono stati raccontati a caldo nel diario e affidati alla memoria scritta, allora As it Is è uno spettacolo che ha per tema la memoria individuale intrecciata con quella di un trauma collettivo. E il teatro, ancora una volta, viene utilizzato come il luogo dell’elaborazione simbolica, e perciò “curativa”, non solo dell’attore/soldato ma dello spettatore messo a parte di una vicenda che riguarda anche lui.


  Una cornice, quella della memoria biografica e sociale, che rimanda all’identità e al senso di appartenenza così come racconta la compagnia berlinese She She Pop nello spettacolo Schubladen. Il titolo rimanda ai cassetti che contengono una serie di cose – libri, libri di scuola, diari, fotografie, vinili, musicassette, vodka e prosecco… – utili a tre coppie di coetanee tedesche provenienti dalla ex DDR e dalla Germania Ovest per confrontarsi sulla memoria individuale e collettiva così come è stata costruita prima e dopo la caduta del muro di Berlino dai due diversi fronti della storia.


  Tutti esempi, ma ce ne sarebbero molti altri, utili a rintracciare i moventi sociali che il teatro contemporaneo sta vivendo ed esplicitando. Si tratta di casi in cui la forma/finzione dello spettacolo, sempre concepito a partire dalla drammaturgia, si pone al servizio di idee più adatte allo spirito del tempo e al bisogno di realtà, più orientate a rievocare il “noi” che a ribadire le istanze dell’io, per una cultura impegnata a diffondere il senso più “vero” della partecipazione e a trovare i luoghi più adatti per esercitarla.


  [ 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 DISCIPLINE UMANISTICHE E DEL LaRiCA (LABORATORIO DI RICERCA SULLA COMUNICAZIONE AVANZATA) DELLA STESSA UNIVERSITÀ. ] [incertezzacreativa.wordpress.com]


  crulıc


  drumul spre dıncolo


  elena cappellettı


  "la vıta non sı racconta, te l’ho gıà detto, la vıta sı vıve, e mentre la vıvı è gıà persa, è scappata."


  (antonıo tabucchı, trıstano muore – 2006 feltrınellı.)
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    Frame dal film Crulic, © Aparte Film 2011

  


  “Il corpo è presso l’obitorio dell’ospedale. Dovete pagare 2.500 Euro se volete rimpatriarlo, altrimenti sarà cremato”. Alzato l’apparecchio ricevente, le parole arrivano senza preamboli all’orecchio dello zio: il nipote Claudiu Crulic è morto e la famiglia deve occuparsi del suo rientro in Romania, da dove il ragazzo era partito pochi mesi prima per andare a trovare la sorella in Italia, passando per la Polonia dove la polizia lo ha incarcerato per il furto di un portafogli; ma il fatto è avvenuto quando Crulic si trovava già in Italia. Perché e come è morto Claudiu Crulic?


  Annuncio della fine di una persona, la telefonata scioccante con cui ne è comunicata la morte sigla il prologo di Crulic – drumul spre dincolo (titolo internazionale: Crulic – The path to beyond), film d’animazione scritto e diretto da Anca Damian nel 2011 e che, dopo il successo riscosso al Festival di Locarno nel 2011, ha vinto quest’anno il Premio Cristallo come miglior lungometraggio d’animazione al Festival international du film d’animation di Annecy. Il film è stato richiesto dai più importanti festival europei e in Italia è stato presentato al Festival dei popoli 2011 di Firenze e al MFF – Milano Film Festival 2012, dove l’ho visto a Settembre: il film era di una forza penetrante che mi ha rapita a tal punto di decidere di contattare la regista rumena, con cui ho avuto il piacere di chiacchierare via Skype. Colpita dal fatto di cronaca letto sulla stampa rumena nel 2007, Anca ha iniziato ad indagare sulla vicenda Crulic: ha incontrato la famiglia, conosciuto le persone con cui era in contatto, letto, studiato, fotografato i luoghi per inserirsi nella vicenda ed entrare in empatia con il soggetto. La fase di ricerca ha coinciso con la scrittura della storia: più la regista conosceva la vita di Crulic, più urgeva il bisogno di raccontare il modo sconvolgente in cui era morto. Accusato del furto del portafogli di un importante giudice polacco e del successivo prelievo di 500 euro, Crulic è condotto nel carcere di Cracovia, dal quale proclama la sua innocenza chiedendo la possibilità di parlare al Console del suo Paese e scrivendo lettere alle autorità incaricate; inascoltato, il ragazzo manifesta la propria indignazione con lo sciopero della fame che lentamente gli provoca danni irreparabili al fisico, fino alla morte. Dalla fine di Crulic ha avuto inizio il percorso di gestazione e parto del lavoro di Anca Damian che, dopo le indagini, ha deciso di narrare la vicenda attraverso una tecnica consentanea a distanziare dalla realtà ma anche ad abbracciarla nella dimensione intima e privata: la scelta dell’animazione è stata una naturale conseguenza del voler mostrare fatti di cui non esistevano registrazioni dal vero ed è stata, parimenti, una scommessa vinta con successo per un team che affrontava per la prima volta la pratica del 2D e del 3D. Alla base c’è una profonda riflessione della regista su quale debba essere la prospettiva del racconto, una questione che spazia dalla narratologia alla critica cinematografica, da Cesare Zavattini fino a Lars Von Trier, passando dalla critica francese dei Cahiers du Cinéma. Anca Damian non crede all’esistenza di un documentario puro: la descrizione del reale implica necessariamente la scelta di come posizionare la telecamera, una decisione presa dall’autore che, nei confronti della realtà, non è mai a grado zero; si assume necessariamente una prospettiva e, secondo Damian, questa non deve essere mascherata dietro una presunta oggettività nemmeno qualora si trattasse di cronaca. Il filtro c’è e non lo nasconde: per questo, dice, “Crulic non racconta bugie e non altera i fatti, ma li mostra attraverso il mio racconto e il modo in cui ho ricostruito la vicenda”. L’animazione è funzionale a questo perché aggiunge un filtro metaforico all’evento: quello che vediamo, disegnato e modificato rispetto ad immagini reali, è vero per il sistema fiction ed è parimenti vero per le persone che hanno vissuto tale vicenda nella realtà. La tecnica animata è una scelta coerente con il bisogno di raccontare che, mi suggerisce Anca, è a sua volta il racconto di come ci immaginiamo la vita.


  È evidente il forte interesse di Anca attorno ai possibili modi di scrittura filmica, viatico per comprendere come a nostra volta ci immaginiamo la vita: la costruzione delle trame riflette il modo in cui ciascuno cerca significato nel mondo. In quest’ottica è interessante analizzare il punto di vista del film in cui l’interpretazione della regista si sovrappone, scostandosene di poco, da quella del protagonista. La sequenza di introduzione annuncia la morte di colui che parlerà nel film, come nel celebre Sunset Boulevard di Billy Wilder (Viale del tramonto, 1950) o nel più recente American Beauty di Sam Mendes (1999): in ognuno di questi casi si crea una alterazione di senso per cui lo spettatore entra nella vicenda e se ne distacca allo stesso tempo, vive i fatti e li osserva in una prospettiva allargata, dato che è a conoscenza del finale. Metaforicamente, la voce narrante è quella di Crulic, che in vita non ha potuto parlare: le parole del film sono quelle che gli sono state negate. A un livello allegorico, l’operazione narrativa amplia la riflessione al profondo valore del racconto inteso come necessario testimone. I cantori intervengono su ciò che non è possibile fare mentre si sta vivendo, perché come scriveva Tabucchi, la vita si vive, e mentre la vivi è già scappata. Registrata prima che della composizione delle immagini, la voce narrante appartiene a Vlad Ivanov, attore ingaggiato perché conterraneo di Crulic e quindi capace di adottare i modi di dire e lo slang più appropriato. L’animazione intreccia elementi reali (la voce, i fatti narrati, gli elementi della prigione) con le ricostruzioni della regista creando un organismo esteticamente impeccabile dove il concetto di documentario si disperde, conferendo però profonda dignità all’uomo che Crulic è stato.


  [ 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. ]


  ıs ıt really [realıty]?


  gıordano bernacchını
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    matteo garrone, reality © Archimede-Fandango, Le pacte-Garance Capital

  


  Era il 2008 quando Il divo di Paolo Sorrentino e Gomorra di Matteo Garrone conquistavano critica e spettatori, con tanto di premi, riconoscimenti e gratifica ai botteghini. Questi successi, che vanno rapportati all’odierna dimensione del cinema italiano e alla limitata visibilità di certi generi nelle nostre sale, hanno portato alla coproduzione italo-franco-irlandese diretta da Sorrentino, il buon This must be the place, e adesso, a distanza di un anno, all’uscita di un’altra coproduzione, questa volta solo italo-francese, Reality di Garrone.


  Dopo la trasposizione cinematografica del romanzo di Roberto Saviano, Matteo Garrone voleva cambiare registro; con Reality, girando una sorta di commedia, il regista intreccia la rappresentazione del paesaggio culturale napoletano – profilato in alcuni tipi antropologici, angoli cittadini, tempi quotidiani e accenni di rituali – con quella della sfera psicologica di Luciano, protagonista del film, catturato in una giostra che si muove nei territori del paese in cui vive e tra gli spazi dei suoi desideri e delle sue percezioni: l’opera si sviluppa su piani in reciproca contaminazione, il livello che lo stesso Garrone definisce geografico e quello delle manifestazioni del mondo interiore di Luciano.


  L’elemento partenopeo, coi suoi contrasti ed eccessi, ben si presta a un ritratto filmico dai lineamenti nitidi, le cui espressioni, se viste dalla giusta distanza, potrebbero trascenderne i confini, estendendosi a Roma, Milano, all’Italia intera o, meglio ancora, al presente dell’Occidente; difatti il regista, ai residui delle identità locali, miseramente concentrate nelle fisionomie degli attori e nelle parlate campane, applica delle maglie di interessi standardizzati, le quali conducono i personaggi in scena – relativamente diversi, in quanto la vista di Garrone si posa quasi esclusivamente su figure culturalmente vulnerabili – a frequentare non-luoghi edificati pressappoco su tutto il pianeta: ville che organizzano matrimoni, centri commerciali, parchi acquatici, programmi televisivi quali i reality show. I membri della famiglia estesa di Luciano si distribuiscono attorno alle stesse attività e, indifferentemente dalle età, si perdono in discorsi incentrati su argomenti simili. Significativa è la scena, preparata come una danza generazionale, in cui, sbirciando da una stanza all’altra dell’appartamento, vengono inquadrate nonna, madre e figlia mentre lasciano scivolare gli esagerati abiti della festa, con identica cura, scandendo ritmicamente i gesti, come fosse la spoliazione di un’unica donna, infondendo la comune rassegnazione a dover rindossare il loro aspetto quotidiano. La tematica dell’omologazione culturale e transgenerazionale fa da sfondo all’intera vicenda e, pur non diventandone mai il perno, si concretizza elegantemente in alcune delle migliori trovate registiche dell’opera; dall’altro, un secondo argomento accompagna costantemente Reality, quasi in modo didascalico, la dualità essere-apparire, la quale però, rispetto alle delicate descrizioni delle pratiche omologanti, viene liquidata banalmente in una prospettiva morale, senza essere problematizzata arriva come la compilazione di una tabella con le voci bene/male o giusto/sbagliato. L’ambiente e la mascherata di volti caratteristici, tra cui spiccano quello del barista interpretato da Ciro Petrone – uno dei due ragazzi di Gomorra – e la cortina antropomorfa di Aniello Arena – attore formatosi nella Casa di Reclusione di Volterra e che qui recita la parte di Luciano – sono raccolti da uno sguardo non documentaristico; l’atmosfera è quella del teatro napoletano, tra i luccichii del Paese dei Balocchi e gli acuti di una grande farsa. Luciano – il secondo livello a cui si accennava in precedenza – lavora in piazza come pescivendolo e, per arrotondare, architetta piccole truffe con la complicità della moglie e di un amico fidato; le sue giornate sono ravvivate dalla spettacolarità e dagli imprevisti che intervallano il tornaconto della famiglia e la vita del quartiere. Spronato dai parenti e dai conoscenti, un pomeriggio si sottopone a un provino per partecipare alla nuova edizione del Grande Fratello: Luciano passa la prima selezione e, sull’entusiasmo dei concittadini palpitanti all’idea di vedere un proprio capobranco catapultato nel mondo della televisione, si reca alla successiva; da questo momento inizia una lunga attesa, l’interminabile illusione di poter, prima o poi, oltrepassare la soglia dello schermo. Le inquadrature si adeguano allo stato d’animo del protagonista mettendo in dialogo il primo piano del suo volto con una girandola di figure fuori fuoco, le scene si modulano in lunghi movimenti di camera, il punto di vista coincide sempre più con quello di svariati occhi elettronici, da quello del circuito chiuso di un negozio a quello di un satellite, dalla macchina fotografica di un turista alla vista tentacolare del reality show. Le scelte registiche rendono in modo raffinato la mutata percezione di Luciano, alienato da tutto e da tutti, imprigionato nel sogno allucinogeno di poter sfondare, presto o tardi, la porta del Grande Fratello – e quella che era la sua quotidianità viene progressivamente smantellata dall’ossessione di essere interrottamente osservato, testato in vista dell’ingresso nel programma. Se la messa in scena è eccellente, la tematizzazione dei contenuti risulta meno interessante, nello specifico l’analisi dell’esercizio di potere da parte di un programma televisivo ai danni di una persona: il sogno di Luciano assume i connotati di un’ossessione, la quale finisce per caricaturizzarlo, per farne un folle, un uomo diverso sbalzato dalla comunità; Garrone medicalizza la dipendenza di Luciano, come se gli effetti di certi poteri fossero identificabili clinicamente. È davvero così? Esasperando le conseguenze di questi poteri, il regista manca la peculiarità della loro azione, la quale, forse, s’insinua più dolcemente, senza strilli e gesti estremi, allargandosi a macchia e producendo semplicemente normalità, non scemi del villaggio.


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


  mısura complessıtà e sorveglıanza



  l'eclettısmo deı lınguaggı nelle esposızıonı romane


  lorenzo taıutı
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    maya zack mother economy still dal video

  


  Negli spazi romani tre ipotesi discordanti: l’immagine video e il disegno nel lavoro di Maya Zack, gli elementi di interazione e le grandi proiezioni video pubbliche di Rosalen e Marchetti, le foto da web streaming di Gaialight sono tre modi di affrontare la visualizzazione con mezzi nuovi, come le scansioni interattive, o classici, come il disegno a matita. La convivenza di queste forme nelle mostre romane riapre il dialogo (o il problema) su come i vari linguaggi vengono utilizzati nel più eclettico dei momenti della storia dell’arte.


  [ maya zack made to measure / videos and drawings]


  Una giovane artista israeliana, Maya Zack, alla Galleria Marie Laure Fleisch di Roma, con una mostra che mischia video e disegni. La pratica della sovrapposizione di diversi media in una mostra è ormai cosa stabilita, così come l’affiancarsi di specifici diversi che si negano a vicenda e diversificano gli obbiettivi di interpretazione, o piuttosto i punti di vista di una stessa idea. In questo caso il rapporto fra i video e i disegni è efficace, essendo i video il “disegno” di una situazione mentale. Il disegno o piuttosto la scrittura. Infatti nei video il disegno della realtà, la sua investigazione, è espressa attraverso una serie di azioni di ricerca, di indagine, di trascrizione, un inesauribile dizionario di informazioni troppo ricco alla fine per essere utilizzato. In forme diverse, ambedue i video mettono in scena lo svuotarsi dei processi della memoria e l’ineliminabilità degli stati psicologici negativi, l’affondare dei tentativi di razionalizzazione nella compattezza della materia: cibo, deiezioni, corpo. Compattezza e pesantezza che viene combattuta con gli strumenti culturali delle misurazioni, delle matematiche, delle geometrie, di tutti gli strumenti fra razionalità e ragione, misura e cultura possono affrontare il dato organico e il suo trascinare con sé la storia. Ma tutta la cultura non trova rimedio ai problemi e agli interrogativi accennati.


  L’atmosfera enigmatica e letteraria dei video dà loro una qualità narrativa piuttosto insolita nell’uso del medium in questo momento, confermata dai disegni che dialogano con l’immagine in movimento, disegni che sono, raggelati, possibili personaggi dei racconti che abbiamo visto svolgersi. Una figura di donna distesa, simile a un identikit della scena di un omicidio, sembra misurare la macchia di sangue uscita dalla sua bocca. Un uomo (ugualmente disteso) sembra misurare i tempi della propria morte.


  Niente è come sembra e tutto va riconsiderato, tempo, memoria, spazio, corpo. In questo lavoro originale la vitalità del linguaggio contrasta con il pesante senso di angoscia, con l’invadente senso di disagio che lo caratterizza, e che apre uno scorcio interessante sulle culture visive in Israele oggi.


  [ terrıtorıos complexos 2334s 4639w]


  [ socket screen]


  Video, ma di tutt’altra natura, anche nella mostra della brasiliana Rachel Rosalen e dell’argentino Rafael Marchetti all’Ambasciata del Brasile in Piazza Navona. Territorios Complexos e Socket Screen sono lavori paralleli operanti sulle coordinate dei New Media e investigano tematiche dello spazio e della sua percezione. Il primo lavoro esamina l’Avenida Paulista, la storica strada che attraversa San Paolo in Brasile e su cui si concentrano i sistemi di comunicazione, trasporto ed economia di una città enorme. Partendo da un assunto di De Saussure per cui “non ci sono città ma situazioni urbane”, San Paolo viene rappresentata attraverso una serie di scansioni, mappizzazioni, rilevazioni attraverso dispositivi Gps, telecamere, registrazioni sonore ecc.. Si tratta di investigare una nuova cartografia, una cartografia che sfugge alle rappresentazioni simboliche a cui sono sempre soggette le visualizzazioni e che attraverso ogni nuovo dispositivo prendono nuove caratteristiche. Questo pone al centro dell’attenzione il problema di come i data-bank così assemblati contribuiscano alla creazione di visualizzazioni innovative e diverse rispetto alle cartografie tradizionali.


  Mentre invece Socket screen viene presentato in una serata/evento con una grande proiezione sulla facciata dell’ambasciata del Brasile in Piazza Navona. Il procedimento per coinvolgere il pubblico è complesso: attraverso lo smartphone si scelgono parole-chiave, queste parole generano immagini linkandosi al web dove vengono generate in tempo reale nella rete. Su questi materiali si potrà poi (attraverso il touch-screen) manipolare ancora le immagini, mischiandosi con le altre immagini create dagli spettatori. Il risultato è una composizione random di testi, segni e immagini che gioca in questo caso con il contrasto con le architetture rinascimentali e barocche della storica piazza. Si persegue l’obbiettivo dei linguaggi digitali di creare una sintesi fra gioco e estetica, fra pubblico e privato, fra tecnica e espressività, fra mentale e matematico.


  [ mass surveillance]


  Fra le gallerie che si linkano con il Festival della fotografia, e in particolare con la sua sezione digitale, la Galleria Edieuropa Qui Arte Contemporanea presenta un lavoro di Gaia-light sulle webcamere di sorveglianza. La rilevazione di riprese fatte attraverso le telecamere di sorveglianza ha predecessori significativi nei lavori video degli anni 70 e 80, Bill Viola utilizza i monitor a circuito chiuso di una banca, il tedesco Michael Klier utilizza un montaggio di telecamere di sorveglianza collocate in banche, parking, supermarket e altri punti caldi della città. Tutta la videoarte di quegli anni, Nam June Paik in testa, è ben cosciente del rovescio della medaglia delle possibilità del video, cioè la sua capacità di controllo. Mass Surveillance segue queste piste oggi spostate sulla rete e va a raccogliere immagini negli infiniti video-streaming che sono oggi accessibili. Il tempo-continuo permesso dalle web camere pone il problema della scelta, la scelta avviene attraverso foto scattate sui video, raccogliendo così direttamente dalla rete le immagini della sorveglianza. Per scoprire che tutto è sorvegliato. Le foto, a bassa definizione come i video fotografati, sembrano consumate dal flusso d‘informazione da cui nascono. Da Wikipedia il migliore commento: “Surveillance è molto utile ai governi per mantenere il controllo sociale, per riconoscere e monitorare le minacce e prevenire… i governi posseggono ora una possibilità senza precedenti di monitorare le attività dei loro soggetti…”. Pure, come ogni paesaggio, anche il paesaggio della sorveglianza nella sua impassibilità crea momenti inaspettatamente “estetici”. La stessa bassa definizione delle immagini sot-tolinea le qualità tipiche della foto contemporanea: casualità, estraneità, freddezza.


  [ 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 INSEGNATO IN DIVERSE ACCADEMIE ITALIANE E ALLA FACOLTÀ DI ARCHITETTURA DI ROMA. HA PUBBLICATO: ARTE E MEDIA, ED. COSTA&NOLAN, 1995; CORPI SOGNANTI, ED. FELTRINELLI, 2001; MULTIMENDIA, ED. MELTEMI, 2005.]


  art can save us


  l'arte tra sostenıbılıtà, ecologıa, economıa [part II]1



  pıer luıgı capuccı


  
    [image: puntari]


    anja puntari, Massimiliano Viel, Art can save us (probably) Spazio ultra, Udine, 2012. Foto pierluigi Buttò

  


  [sostenibilità ed economia]


  Il secondo aspetto problematico dello “sviluppo sostenibile” del Rapporto Brundtland riguarda la dimensione economica. Implicita nella locuzione c’è infatti l’idea di “sviluppo” inteso soprattutto come crescita economica. Cioè, in fondo, l’idea che la parabola della cultura e dell’economia umana sia destinata a crescere continuamente, pur nell’ottimizzazione dei processi di sfruttamento e delle risorse disponibili. Ciò che sembra sfuggire a questa impostazione è sia la dimensione globale, nel senso che le risorse planetarie non sono infinite e dunque uno “sviluppo sostenibile” potrebbe non essere un mantra eterno né assoluto, sia la dimensione, per così dire, regionale, nel senso che, come oggi è particolarmente evidente, non tutte le economie mondiali possono seguire la stessa traiettoria. Non è affatto scontato, come invece si cerca di far credere, che dopo l’attuale crisi economica di parte dell’Occidente vi sarà una ripresa e un nuovo sviluppo, che tutto insomma tornerà come prima a crescere. Potrebbe anche darsi di trovarsi di fronte a un mutamento di paradigma, secondo il quale la nostra cultura segnerebbe il passo a favore di altre culture ed economie. Discettare di “sviluppo sostenibile”, di “crescita sostenibile” o di “economia sostenibile” in tempi di crisi economica, di recessione e di sopravvivenza, potrebbe apparire come un mero esercizio di stile.


  È la dimensione quantitativa che entra in crisi, l’idea di abbondanza, di accumulazione (delle risorse, delle ricchezze, delle finanze, dei beni materiali...), l’illusione della crescita continua ma anche l’ingenua credenza che tutti ne possano trarre beneficio. Per molte economie occidentali la quantità non è più sufficiente neppure a livello produttivo, dato che non è più possibile reggere l’impatto di economie della quantità basate sui due terzi della popolazione mondiale. Nel nostro piccolo mondo l’economia della quantità sembra stia lasciando il posto a un’economia della qualità, più complessa, articolata, globale ma fondata sulla località, specializzata, non basata sull’accumulazione della ricchezza materiale, sull’impersonalità del denaro e sulla rapacità della finanza ma soprattutto sulle persone e sulle loro reali capacità, sulle scelte responsabili e a lungo termine, sulla reciprocità, sulla disponibilità a condividere la conoscenza. In questa dimensione diviene fondamentale immaginarsi e sapersi declinare al futuro, favorire una progettualità più consapevole, globale e insieme locale, generale e contingente, colta e collaborativa, attenta all’alterità, alla diversità, alle differenze. Riscoprire, saper riconoscere e valorizzare la differenza, da sempre costituisce un valore: il motore del mondo non è l’“uguale” ma il “diverso”, la differenza: nell’informazione, nella cultura, nella biologia, nella genetica, nella creatività, nella sessualità... E nell’arte, come scarto dalla norma.


  [art can save us (probably)]


  Sostenibilità significa anche copiare la natura e le sue dinamiche. Il vivente è stato ed è il modello della rappresentazione e dell’arte, ma è anche il modello di un numero crescente di artefatti, macchine e dispositivi sempre più complessi che devono adattarsi ai contesti, superare le difficoltà dell’ambiente in cui operano, interagire con le novità e gli imprevisti, sopravvivere a danni, errori o difetti, difendersi dalle aggressioni... Il vivente è il miglior modello di questi artefatti perché ha un’“esperienza” del mondo – cioè possiede un sapere, una conoscenza – maturata in circa 4 miliardi di anni di evoluzione, perché da quando esiste ha dovuto misurarsi con il mondo fenomenico.


  



  La mostra di Anja Puntari e dei suoi collaboratori si pone in maniera ambiziosa in un presente storico difficile dal punto di vista economico, ecologico, culturale: “l’arte può salvarci”. Di fatto, il rifiuto degli schemi, il pensiero altro, il percorso divergente, la riflessione alternativa, la soluzione inusuale, l’atteggiamento sincretico, la leggerezza dirompente, la relatività della dimensione economica, la libertà e l’indipendenza, l’attenzione per il nuovo... e molto altro sono sempre stati nei geni del fare arte. L’arte può riuscire dove altre discipline falliscono: fenomeni come la turbolenta caoticità delle interazioni umane, le dinamiche dei mercati, i processi di comunicazione globale, il sincretismo delle culture, ma anche le teorie della fisica, le matematiche del caos, la complessità di molti fenomeni naturali, legati all’ecologia, appaiono vicini alle dinamiche e alle processualità artistiche. Oggi è difficile riuscire a comprendere e a descrivere la complessità del mondo senza attivare atteggiamenti e approcci artistici. L’arte appare come una sorta di filosofia della contemporaneità, una risorsa determinante per capire il presente e guardare al futuro.


  



  Art can save us (probably) mette insieme arte, gioco, passione, visione, gratuità, leggerezza, Open Source, potlach... e dimostra anche le qualità della collaborazione, le problematiche e le potenzialità dell’autorialità nella fruizione, i vantaggi della condivisione, la forza della compartecipazione per il raggiungimento di obiettivi comuni. In una celebre affermazione sulla relazione tra arte e scienza Roy Ascott sosteneva che oggi “non bisogna chiedersi quello che la scienza può fare per l’arte, ma quello che l’arte può fare per la scienza”2

  . Analogamente Art can save us (probably) vuole rovesciare la tradizionale relazione dell’arte con l’economia: oggi non bisogna chiedersi quello che l’economia può fare per l’arte, ma quello che l’arte può fare per l’economia, per l’ecologia. E anche questo è un pensiero “altro”, divergente, libero, dirompente. Un pensiero artistico.


  
    
      [1] Testo di presentazione della mostra Art can save us (probably), di Anja Puntari in collaborazione con Massimiliano Viel, presso lo Spazio Ultra a Udine. Per la parte I vedere D’ARS 211 – autunno 2012 (torna al testo)
    


    
      [2] Intervento alla conferenza The Spirit of Discovery: Art, Science and New Technology, Transcoso, Portogallo, 18-20 maggio 2006. Le slides dell’intervento: http://www.risco.pt/WordPress-pdf/Ascott.Trancoso2006.pdf (torna al testo)
    

  


  [ PIER LUIGI CAPUCCI SI OCCUPA, DAI PRIMI ANNI OTTANTA, DI LINGUAGGI DI COMUNICAZIONE E DELLE RELAZIONI 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 TECNO-LOGIE. COMUNICAZIONE ESTETICA E TECNOSCIENZE. HA FONDATO E DIRIGE NOEMA, MAGAZINE ONLINE SULLE RELAZIONI TRA CULTURA, SCIENZE E TECNOLOGIE. COLLABORA CON D’ARS DAL 1989. ]


  materıe prıme


  clara carpanını
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    Fabrice Hyber,Terrain de jeu pour ballon carré. photo: André Morin

  


  Matıères Premıères


  28.09.12 - 07.01.13


  Palaıs de Tokyo, Parıs


  Dopo alcuni lavori di ristrutturazione il Palais de Tokyo a Parigi è stato riaperto al pubblico lo scorso aprile ospitando la terza Triennale dal titolo Intense Proximité sotto la direzione artistica di Okwui Enwezor. Con una superficie quasi triplicata, a dieci anni di distanza dalla sua inaugurazione ufficiale come “Site de création contemporaine”, questo spazio di sperimentazione cerca di rimanere fedele allo spirito dei due fondatori Jérôme Sans e Nicolas Bourriaud mentre diventa il più grande centro europeo dedicato all’arte contemporanea. Orgoglioso della sua identità di anti-museo, persiste nel rifiutare qualsiasi tipo di collezione permanente nel nome della propria autonomia e pluralità, senza temere di auto-definirsi “une utopie en marche”. Forte di una posizione istituzionale che ha continuato a crescere nel tempo (non senza polemiche), punto d’attrazione per sponsor prestigiosi e finanziatori indipendenti, il Palais de Tokyo si è trasformato in una struttura interattiva nel senso più esteso del termine: una macchina celibe, mutante, ossessionata dall’idea di reinventarsi senza tradire la propria identità. Il tema della stagione corrente (che si concluderà a febbraio 2013) è “Imaginez l’imaginaire”. Attraverso una serie di esposizioni, eventi, incontri l’attenzione è rivolta al processo creativo, ai suoi meccanismi originari, affiancando diverse generazioni di artisti ed esplorando molteplici declinazioni curatoriali. Accanto a nomi di profilo internazionale vengono invitati anche giovani curatori, ci sono spazi per “reagire” quasi in tempo reale alle vicende dell’attualità, si attraversano i confini tra discipline e forme di conoscenza differenti. Una delle mostre personali di questo ciclo è Matières Premières di Fabrice Hyber che nel 1997, all’età di 36 anni, ricevette il Leone d’Oro alla Biennale di Venezia per aver trasformato il padiglione francese in una sorta di studio di trasmissione televisiva invitando anche altri artisti a realizzare performance in diretta. Da sempre affascinato dall’incrocio fra pratiche artistiche, produzione industriale e distribuzione commerciale, nel 1994 Hyber fonda un’azienda propria – la UR (Unlimited Responsibility) – con la quale portare avanti numerosi progetti di collaborazione spostando sempre più l’accento sul pubblico, sulle possibilità mediatiche (e non) di interazione. Vicino a forme di ricerca processuali e comportamentali che Bourriaud definirà con il termine di estetica relazionale, ha riversato la sua energia creativa in una produzione rizomatica, instancabile, per non dire compulsiva di oggetti (i POF – prototipi di oggetti in funzionamento), sculture (come l’Homme de Bessines), installazioni, disegni, ceramiche, monumenti di arte pubblica fino a cimentarsi anche in ambito coreografico. Questa ossessione imprenditoriale per il “fare” gli ha permesso di concretizzare progetti su larga scala come quello che coinvolge la valle della sua infanzia, presso Luçon, dove nel corso di oltre dieci anni ha fatto piantare più di 70.000 alberi di specie diverse. Attraverso le sue opere si origina un surplus, non di tipo economico, bensì un eccesso materiale e simbolico simile a quello prodotto dallo scambio di doni presso le tribù.


  Nella mostra al Palais de Tokyo, l’artista francese propone una riflessione sui materiali e il potere metamorfico dell’arte: “per me un’opera è l’inizio di una frase incompleta…”. Concepita come una sorta di “SPA mentale”, non ha sviluppo lineare ma consiste in una proliferazione di forme aperte, di operazioni post-dadaiste che catturano lo spettatore, decostruendo paesaggi e oggetti per arrivare al legame diretto con la natura, con i suoi a-priori atomistici sempre in movimento. L’accento è posto sulla capacità “curativa” dell’arte che può riconciliarci con la natura e con noi stessi. Ci sono tre stanze/stazioni dove si ritrovano anche produzioni storiche, un mix di site specific e retrospettiva (disseminata contemporaneamente in altri spazi espositivi1) densi di referenze. Si può scegliere il percorso attivo a basso, dove la mostra equivale a uno spazio vivente quasi parassitario, oppure quello contemplativo rialzato dove ci appare come un paesaggio paradossale.


  Con Les lignes si entra in una scena di campagna al contrario, per cui la biancheria stesa al vento rivela uno scambio tra dentro e fuori dove la casa, non più concepita come approdo sicuro, diventa nomadica. Il MIT-Man è una scultura nata dalla collaborazione con Robert Langer (professore al MIT in Massachusetts) presso l’Istituto Pasteur nel 2006, composta da cibi che fanno bene e che lentamente si decompongono sotto i nostri occhi. Anche la Cage Mangeable è una gabbia precaria, fatta di elementi commestibili, dalla quale gli uccelli prima o poi potranno scappare. Entrando, invece, ne La maison des vents si può sperimentare la forza di una tempesta dove la presenza dell’aria, altro elemento fondamentale per la creazione, è spinta fino al parossismo.


  La componente “work in progress” viene sviluppata anche lungo una dimensione storico-temporale. In occasione dei mondiali di calcio in Francia nel 1998, Hyber aveva progettato un pallone promozionale a forma di cubo, un POF testato in numerose esposizioni a partire dalle quali sono state definite delle regole precise e persino un campo specifico. Il tutto è stato ricostruito nell’ultima sala con un’installazione inedita nella quale il pubblico si trova in mezzo, su una sorta di piramide e lancia uno sguardo a 360° sul terreno di gioco. Una serie di video mostra i momenti salienti di questo sport “mutante”, testimoniando come da un semplice scarto della norma possano scaturire altri mondi paralleli e, non per questo, meno reali.



  
    
      [1] In contemporanea alla Fondation Maeght è in corso la retrospettiva dei suoi quadri omeopatici Essentiel (Peintures Homéopathiques), al Mac-Val la mostra Prototypes d’Objets en Fonctionnement, dedicata appunto ai POF e presso l’Institut Pasteur in collaborazione con la Manufacture de Sèvres sono visibili le sue ceramiche.(torna al testo)
    

  


  [ CLARA CARPANINI HA CONSEGUITO IL DOTTORATO DI RICERCA 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. ]


  gıà nel cıelo sı dısegnano paesaggı ımpensabılı1


  pratıche e progettı curatorıalı sull'ecologıa


  saul marcadent
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    Malva Spazio Growing Green in Piazza E. Berlinguer, Milano, luglio 2012, foto di Francesca Dainotto

  


  L’universo teorico di Gilles Clément è complesso ed inclusivo. Il Manifesto del Terzo Paesaggio è il suo testo più conosciuto, diffuso in vari contesti disciplinari, arti visive in prima linea. Il paesaggista si sofferma su parchi nascosti, riserve naturali, aree industriali dismesse, luoghi vitali per la tutela della biodiversità. Meno conosciuta è la sua indagine sul giardino, intenso sia come spazio fisico, in movimento, in cui i vegetali si disseminano ed espandono, sia in senso astratto, planetario, dove ogni gesto modifica l’intorno poiché parte del tutto. I giardinieri planetari – l’umanità, noi, nessuno escluso – sono chiamati alla responsabilità, ad osservare e salvaguardare le differenze. Partire da Clemént per introdurre una selezione di progetti strettamente connessi all’ecologia – intesa, come teorizza Félix Guattari, in senso ambientale, sociale e mentale – è un percorso quasi obbligato. Perché i suoi pensieri hanno un ruolo di prim’ordine nello studio della contemporaneità, nella costruzione di un’educazione allo sguardo e sono fonti da cui attingono paesaggisti, architetti, antropologi ma anche studiosi e professionisti nel campo dell’arte.


  Ne trae costante ispirazione Growing Green, indagine continuativa, a cura di Francesca Dainotto e Serena Cattaneo, sulle possibili forme di relazione tra uomo e vegetazione in contesto urbano. Un loro intervento temporaneo, in piazza Berlinguer a Milano, consiste nella costruzione di 9 mq di flora urbana, fruibili e calpestabili dal pubblico. Chi attraversa la piazza è invitato a fermarsi e a rispondere ad alcune questioni semplici – A cosa serve questo spazio? La prima volta che hai visto un fiordaliso? Cos’è un erbaccia? – nell’ottica di uno studio partecipato e vissuto dagli abitanti del quartiere e della città. Al di là di un immediato intento educativo, Growing Green costruisce spaesamenti minimi – chiamati giardini dell’immaginario – per riportare l’attenzione sulla flora spontanea e condividere una visione e una lettura del verde in contesto urbano. Non è focalizzato su un unico territorio ma allaccia quattro città europee – Bruxelles, Bologna, Loughborough, Cluj-Napoca – Green Days Project, che, attraverso laboratori, tavole studio, biciclettate e interventi d’arte pubblica, tenta di dare una risposta alla domanda: What can we learn from nature? Il progetto è sostenuto da European Cultural Foundation e riunisce un gruppo nutrito di autori connessi all’ambito artistico e scientifico. Tutti prendono le distanze dall’atteggiamento nostalgico e conservatore che vede in un ritorno alla natura la soluzione alla complessità del presente. Questioni strettamente ambientali – la crisi della società termoindustriale fondata su fonti energetiche non rinnovabili, l’inquinamento, il surriscaldamento del pianeta – vengono affrontate soltanto lateralmente, privilegiando le implicazioni filosofiche, psicologiche, economiche e sociali. Produce progetti a lunga durata di rigenerazione del territorio Connecting Cultures, agenzia di ricerca e osservatorio stabile sul contemporaneo, che costruisce strumenti utili per comprendere in profondità i luoghi, in particolare di confine, e affrontare le trasformazioni in atto. Nel 2007 prende il via Imagining Parco Sud, intervento radicato nell’area del Parco Agricolo Sud di Milano, uno spazio esteso vissuto da circa tre milioni di abitanti eppure relegato ai margini, fisici e mentali. Qui Connecting Cultures, in collaborazione con diverse istituzioni internazionali, invita artisti, fotografi, performer, architetti e videomaker a sviluppare una mappatura del patrimonio naturale e culturale, con la consapevolezza che una visione poetica può restituire sensibilità e senso di appartenenza a un luogo. Ma può, al tempo stesso, riattivare connessioni tra abitanti, amministratori e potenziali investitori. Più recente è il progetto Future Cities, un concorso pubblico in cui ciascuno è invitato a prendere una posizione, immaginando scenari futuri per la vita in città. I partecipanti sono chiamati a produrre pensieri e ipotesi di riprogettazione di situazioni e ambienti in direzione di una riconquista di spazi, gesti, immaginari.


  Procede con la stessa tensione il duo curatoriale Latitudes – di stanza a Barcellona e formato da Max Andrews e Mariana Canepa Luna – che esamina le pratiche artistiche che resistono alla spettacolarizzazione dei temi della natura. Il loro percorso si articola in collaborazioni, mostre e pubblicazioni come Land Art. A Cultural Ecology Handbook, testo di riferimento per studiosi e curatori interessati a un confronto con la materia. Invitati dalla rivista Uovo ad indossare i panni di editor, Andrews e Canepa Luna hanno collezionato saggi, interviste, immagini e costruito un numero del magazine interamente dedicato al verde. Attraverso operazioni connotate da una forte progettualità,Latitudes non si sofferma esclusivamente su temi ambientali ma affronta i limiti dei concetti tradizionali dell’ecologia spostando l’attenzione su significati culturali più ampi.


  Di fronte a queste ricerche, che mettono al centro del dibattito culturale i temi della natura, occorre porsi alcune domande: Quanto pesa il contributo di operatori culturali, artisti e curatori? Qual’è la sua influenza sull’opinione pubblica? Che ruolo possono avere nella cura e nella costruzione dei luoghi? La ricerca artistica, difficilmente, può fornire soluzioni pragmatiche ma può creare e intercettare nuove visioni, che innescano dubbi e prospettano desideri, possibilità.


  
    
      [1] Il titolo è estrapolato dal testo Il giardino in movimento di Gilles Clément.(torna al testo)
    

  


  [ SAUL MARCADENT È LAUREATO IN EDITORIA E GIORNALISMO. HA CURATO INCONTRI E MOSTRE IN SPAZI DI RICERCA COME NEON>CAMPOBASE, A+A CENTRO PUBBLICO PER L’ARTE CONTEMPORANEA, FONDAZIONE CLAUDIO BUZIOL E SPAZIO PUNCH. DAL 2010 È CO-CURATORE DEL PROGETTO LIMNO. ]


  joe davıs bacterıal radıo


  loretta borrellı
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    Joe Davis con la Golden Nica del premio Ars Electronica 2012 nella categoria Hybrid Art per la sua Bacterial Radio (Brucknerhaus in Linz, Upper Austria). Photo: Manfred Werner - Tsui (da wikipedia)

  


  Sulla terra da centinai di milioni di anni esistono processi complessi, simili a vere e proprie catene di montaggio. L’evoluzione naturale ha sviluppato tecniche di produzione su larga scala di tanti tipi di materiali anni prima che l’uomo comparisse sulla faccia della terra. L’Homo sapiens a sua volta ha sfruttato queste fabbriche naturali per godere di una vasta gamma di beni di prima necessità che altrimenti non sarebbe stato in grado di produrre.


  Anche in questa epoca i metodi di produzione biologica vengono utilizzati senza comprendere a fondo i meccanismi molecolari alla base e le loro interazioni chimiche. Da anni la ricerca scientifica, consapevole che l’industria naturale non ha eguali in termini di efficienza, sta cercando di mettere in luce alcuni dettagli di queste operazioni e si è concentrata sull’individuazione di quei processi biologici che possono essere utilizzati per il bene del genere umano.


  L’ultimo lavoro di Joe Davis, Bacterial radio, vincitore del Golden nica del premio Ars Electronica 2012, indaga i possibili utilizzi della microbiologia applicata ai dispositivi tecnologici e lo fa mettendo in luce anche le problematiche relative alla diffusione del sapere scientifico. All’interno del lavoro dell’artista americano questo approccio si è sviluppato a partire dall’opera Call Me Ishmael per la cui realizzazione ha vinto il Rockefeller fellowship nel 2008. Si trattava di un progetto per un monumento in ricordo delle vittime dell’uragano Katrina, una torre alta trentatre metri capace di convogliare la forza di un uragano e inviarla nello spazio attraverso un laser. Colpito per la perdita del padre a causa di quell’evento, l’artista descrive quest’opera come la lotta del capitano Achab contro Moby Dick, contro una natura indomabile e crudele. Questo progetto, sviluppato presso i laboratori dell’MIT, prevedeva l’utilizzo di particolari batteri magnetici in grado di amplificare il segnale laser. Lo studio di questi microrganismi ha portato alla realizzazione di un breve filmato dal titolo Joe Davis: Making Fire presentato nel 2009 alla trentesima edizione del Moscow International Film Festival. In questo lavoro inizia un approccio diverso rispetto alle sue opere precedenti, l’obiettivo principale rimane quello di cercare di comprendere profondamente la natura, anche quella umana. Nella prima delle molecole artistiche da lui create è Microvenus (1986), l’autore manipola una sequenza genomica per codificare al suo interno un messaggio destinato ad una intelligenza extraterrestre. Il genoma del batterio sembra essere il veicolo migliore per trasportare questo messaggio, poiché è resistente alle condizioni ambientali dello spazio, si riproduce in migliaia di copie e si conserva per periodi tempo lunghissimi. A Linz nel 2000, sempre ad Ars Electronica, Davis espone per la prima volta Riddle of life, la sua seconda opera transgenica realizzata tra il ‘93 e il ‘94. Anche in questo caso il risequenziamento del DNA di un batterio Escherichia Coli è lontano da qualsiasi riferimento alla sua naturale funzionalità. In questi primi lavori l’attenzione è rivolta alle potenzialità dalle migliaia di possibili combinazioni dell’alfabeto genetico. Nelle sue opere più recenti invece l’attenzione è maggiormente rivolta alle funzionalità biologiche dei microrganismi e spinge la sua ricerca verso un approccio diverso: non più la creazione di dispositivi che cercano di riprodurre il funzionamento della natura ma l’utilizzo della fabbrica naturale per la creazione di macchine microbiologiche.


  Negli anni l’intero progresso tecnologico è stato accompagnato da un inguaribile ottimismo sulla possibilità di alleviare il genere umano dalla fatica del lavoro offrendogli grandi opportunità in termini di tempo libero e apprendimento. Tuttavia questi sogni si sono dovuti confrontare con l’impatto economico, ambientale e sociale che la produzione di questi dispositivi comporta.


  Una delle tecnologie che meglio incarna questo duplice aspetto di ingenua meraviglia e cambiamento sociale è stata la radio a cristallo. Un tipo di ricevitore che basa il suo funzionamento sulle proprietà di un cristallo semiconduttore. Queste radio non richiedono pile o alcun tipo di alimentazioni e si basano esclusivamente sulla differenza di voltaggio tra il terreno e l’antenna che riceve il segnale radio. La tecnologia a cristallo ha guadagnato rapidamente popolarità subito dopo la sua scoperta. Diversi radioamatori hanno contribuito a migliorarne di molto il funzionamento. Ma nel corso degli anni questa tecnologia è scomparsa lasciando il passo a nuovi media. Viviamo in un epoca in cui il progresso tecnologico ha permesso un alto livello di scolarizzazione ma la maggior parte della popolazione è all’oscuro delle regole che sono alla base del funzionamento di quegli strumenti che permetto una più alta qualità della vita. Questo è dovuto anche alla scomparsa di tecnologie la cui comprensione non era appannaggio esclusivo di tecnici e ricercatori.


  Secondo Davis in un mondo di proprietà intellettuali, materiali e sistemi di funzionamento resi imperscrutabili, la diffusione della conoscenza è diventata appannaggio del mondo del business. Intere fasi di produzione sono state efficacemente rimosse dal dominio pubblico lasciando degli enormi buchi nell’educazione di ognuno. La ricerca finanziata dalle imprese private ha portato al diffondersi di un immaginario che fa di questi soggetti coloro che saranno in grado di risolvere i problemi del mondo. Sembra che nessuno abbia più bisogno di una radio che si può costruire o smontare da soli, né tanto meno una che non richiede alcuna alimentazione. Davis afferma che l’arte deve aprire finestre sul mondo e questo non è possibile farlo utilizzando strumenti che rimangono oscuri agli spettatori.


  L’opera vincitrice del prestigioso premio è stata realizzata in collaborazione con Tara Gianoulis e Ido Bachelet del Wyss Institute for Biologically Inspired Engineering e il laboratorio di George Church nel dipartimento di genetica alla Harvard Medical School. Nella primavera del 2011 l’autore ha disegnato un circuito elettrico all’interno di una capsula di Petri (contenitore di vetro o plastica di forma cilindrica e piatta utilizzato per le colture biologiche). Sul circuito è stato applicato un gel, il polidimetilsilossano, all’interno del quale sono state poste delle culture batteriche. I batteri utilizzati erano Escherichia coli geneticamente modificati in modo tale da essere in grado di sintetizzare materiali semiconduttori. In natura la proteina in grado di svolgere questa funzione si trova in un tipo di spugna marina, la Tethya aurantia. Questa spugna dal particolare colore rosso è in grado di produrre esoscheletri ed endoscheletri di silicio attraverso un enzima che sintetizza l’acqua marina. Si tratta di una proteina ambivalente in grado di produrre silicio ma nel caso in cui non abbia a disposizione materiali per sintetizzarlo tende a polimerizzare sali metallici e semiconduttori. A questa coltura sono stati applicati dei cavi elettrici per collegare gli elementi del circuito con i componenti esterni: l’antenna, le cuffie e il suolo. Per gli spettatori era, così, possibile ascoltare attraverso le cuffie i programmi radio in frequenza AM.


  Davis è stato in grado di riprodurre il funzionamento di una radio a cristallo, sostituendo alla pietra semiconduttrice una cultura batterica viva. L’artista americano, nelle sue opere, spinge la ricerca scientifica verso ipotesi e immaginari che la ricerca ufficiale non perseguirebbe, cercando, a suo modo, di contribuire al miglioramento della condizione del mondo. La promessa è che queste macchine microbiologiche possano svolgere le funzioni dell’industria pesante con meno risorse e meno inquinamento ambientale.


  Una delle caratteristiche principali dell’arte biotech è da sempre stata quella di creare un ponte tra le stanze chiuse dei laboratori scientifici e il grande pubblico. In questa opera non solo si cerca di informare il pubblico riguardo i processi microbiologici, ma prendendo spunto dalla radio a cristallo, si propone uno scenario in cui l’auto-costruzione e la consapevolezza dello strumento siano appannaggio di tutti. Si spera che questo invito venga accolto e porti ad una conoscenza più accessibile di quei processi biologici che indubbiamente risultano ostici per la maggior parte della popolazione.


  [ LORETTA BORRELLI VIVE E LAVORA A MILANO. SI DIPLOMA E SPECIALIZZA PRESSO L’ACCADEMIA DI BELLE ARTI DI BRERA, DIPARTIMENTO DI ARTI APPLICATE, NUOVE TECNOLOGIE PER L’ARTE, CON UNA TESI SU ARTE, FEMMINISMO E LINGUAGGIO INFORMATICO. ATTIVISTA E ARTIVISTA, FA PARTE DEL PROGETTO AHAcktitude, COLLABORA CON LA RIVISTA ONLINE DIGIMAG. ]


  gıuseppe penone essere natura


  crıstına trıvellın
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    Cedro di Versailles, 2000-2003, legno di cedro, 630×Ø160 cm circa. documentazione fotografica della realizzazione, studio dell’artista, torino © archivio penone

  


  Fresca di stampa per Electa Edizioni la prima monografia completa sull’opera di Giuseppe Penone, tra i maggiori protagonisti dell’arte contemporanea che vanta riconoscimenti in Italia e all’estero. Dopo aver preso parte a una delle principali neoavanguardie italiane quale l’Arte Povera, Penone ha proseguito il suo peculiare percorso, che pare essersi espanso per “cerchi concentrici” (proprio come le età degli alberi, indiscussi protagonisti delle sue opere), attorno a un nucleo di pensiero originario. Il volume, che ospita scritti di autori vari – compresi quelli dello stesso Penone – è organizzato intorno ai sette temi rappresentativi della sua opera: il respiro, lo sguardo, la pelle, il cuore, il sangue, la memoria, la parola. Sette parti di un grande corpo nelle quali abitare l’intero corpus di opere dell’artista, che sin dagli esordi ha incentrato il proprio fare e la propria poetica sullo scambio identificativo con la natura, intesa e usata non tanto come simbolo quanto come materiale vivo, concreto, da toccare plasmare, lavorare, di-segnare, riportare alle origini e – allo stesso tempo – originare. Non si tratta certamente di stabilire un qualche inventario delle cose nascoste della natura – scrive Laurent Busine nel suo saggio introduttivo – (…) bensì di entrare, tramite la scultura (…) nell’enigmatica organizzazione del mondo. Tale penetrazione dell’enigma è una forma di conoscenza particolare, che passa solo in parte attraverso l’intelletto e molto attraverso i sensi: se vogliamo Penone estrinseca il pensiero filosofico di Merleau-Ponty quando individua nel corpo lo strumento primario di conoscenza del mondo, sottolineando il legame inscindibile tra il soggetto e ciò che esso percepisce. Ma l’artista va oltre, “assorbe la natura e se ne fa assorbire”. Il gesto che innesca tutto il è processo è dunque inevitabilmente un atto antropocentrico, al quale segue la ricerca di un superamento, almeno a livello simbolico (visto che tale superamento appare sempre più utopico) e dunque l’assunzione del rischio di cadere nell’illusione/consapevolezza che siamo davvero un tutt’uno. Giuseppe Penone guarda avanti, pur restando nel DNA un “classico”, un artista-cerniera, che rappresenta cioè l’ultimo dei classici e il primo dei bioartisti, il quale, seppur non perdendo del tutto la dicotomia di partenza, soggetto/oggetto, uomo/natura, da quest’ultima si fa inglobare, inglobandola. Se esiste una certezza, essa sta in questa intenzionalità: quando Penone incide l’alfabeto sul filone di Pane e lo dà in pasto ai piccioni in un’ideale condivisione del “verso” non pensiamo alla reciprocità dello scambio, ma riconosciamo un atto di immensa portata estetica e poetica che ci conduce al significato profondo di una ricerca autentica (la volontà di un rapporto paritario tra la mia persona e le cose è l’origine del mio lavoro – scrive nel 1969).


  Dunque, “Ritornando alle cose”, il corposo volume dedicato a Giuseppe Penone – oltre a un ricco apparato testuale – raccoglie esaurienti testimonianze fotografiche di tutto il percorso dell’artista e di quelle opere che tutti ricordiamo, ripartite, come si diceva, in analogia ai grandi temi che della partitura sono state le note dominanti. Si inizia dunque dal respiro: tutto respira, l’uomo, le pietre, la tempesta. Penone rende visibili i “soffi”, le impronte che essi lasciano nelle cose e si fanno vasi o strumenti musicali simili a ocarine; i polmoni fatti di foglie e le foglie che si fanno polmoni. E poi lo sguardo, che rimanda subito all’opera emblematica, non a caso messa in copertina, Rovesciare i propri occhi (1970); un’opera magnetica, forte e sintetica. Le lenti specchianti accecano ma restituiscono allo spettatore il paesaggio che l’artista non vede. Un gioco di rimandi e visioni dove introspezione/estrospezione non sono un conflitto dialettico. Significativi anche i lavori sulle impronte delle palpebre, gigantografie atte a rivelarne le mappe, le analogie con i paesaggi che quelle palpebre, alzandosi come tende sulla realtà esterna, rivelano. Con lo sguardo l’uomo tocca il mondo e lo fa attraverso la pelle: pelle come membrana, comunicazione, difesa, limite. Ma è proprio la pelle che consente il con-tatto, favorendo dunque il dialogo con l’altro da noi. In questa macrocategoria si inseriscono tutte le opere che comprendono i calchi e soprattutto le impronte. Impronte che l’artista lascia sulle pietre, sulle foglie, soprattutto nella serie di lavori dal titolo Svolgere la propria pelle (1970) dove Penone rivela, oltre alla propria, la pelle del marmo, delle pietre, dei vegetali.


  Così, attraverso questo incedere per cerchi concentrici, possiamo arrivare al cuore: un altro tentativo di antropomorfizzare la natura per possederla, e farsi possedere. L’artista scava nella trave in legno ri-cercando l’albero, per forza di levare, entrando nel cuore del tronco, in spasmodica ricerca di una verità che mai verrà del tutto rivelata, ma soltanto evocata. Continuerà a crescere tranne che in quel punto sono mani di bronzo che stringono giovani alberi, impedendo loro di svilupparsi: l’albero, però, cresce ugualmente, inglobando la scultura nella propria carne. Un’opera “violenta” che narra di ancestrali “lotte” dell’uomo contro il tempo e contro la “durata”, una sfida che prosegue attraverso calchi del proprio corpo e del proprio volto impressi su vegetali e minerali.


  La concezione del tempo che ha una farfalla, un fiore, un albero, un animale, un uomo, una pietra, una montagna, un fiume, un mare, un continente, un atomo, produce la varietà infinita del pensiero e delle forme dell’universo – scrive l’artista nel 1972.


  In questi corpi non cessa di scorrere il sangue, linfa vitale, acqua, resina, flussi che determinano il nostro esistere così come quello di tutti i mondi animati o inanimati: infatti, anche il marmo ha delle venature. In Anatomia 6 (1994-2000) nelle vene “scolpite” nel marmo l’artista incanala dell’acqua; anche il bronzo è materia vivente: si ossida e diviene verde, avvicinandosi al mondo vegetale e l’antica tecnica di fusione del bronzo prevede l’uso di di cannule e condotti, calchi e impronte, caldo e freddo. Le opere di Penone riflettono sull’origine fluida di tutta l’esistenza.


  La memoria è l’inscindibile legame con il tempo, è parte della coscienza. Una memoria che non sta solo nei ricordi della mente ma anche nei nuclei cellulari, nelle infinite percezioni che ci accompagnano fin da prima della nascita, nell’utero materno. Significativi tutti i disegni eseguiti a sanguigna che riproducono la parte interna del cranio. Nel cervello stanno le nostre in-formazioni, eppure è un organo che non avvertiamo, non percepiamo. Esiste un interessante saggio di Georges Didi-Huberman, dal titolo être crâne – lieu, contact, pensée, sculpture che ben “legge” l’opera di Penone dedicata a queste singolari impronte, che definisce fossili del cervello individuando nel cranio il punto di contatto con il pensiero. Essere fiume (presentato anche a dOCUMENTA (13)) è un’altra opera chiave sul tempo-memoria: Penone preleva dal letto di un fiume una pietra e ne scolpisce una identica. Ciò che il movimento dell’acqua ha prodotto in un tempo indeterminato, viene ri-prodotto dall’artista in una contrazione di spazio, tempo e memoria a misura (o limite?) d’uomo/artista.


  E infine, la parola, l’alfabeto inciso tra gli alberi o sul pane e la parola che l’artista usa per scrivere le proprie riflessioni, per raccontare le origini delle opere. Gli alfabeti di Penone sono lontani dall’arte concettuale, perché non si astraggono mai dalla materia. Quando egli usa questi segni lo fa intendendoli come figurazione del linguaggio umano, sistema di segni e suoni da integrare e inglobare nella complessità del mondo, per poter, ancora una volta, essere natura.


  



  AA.VV., Giuseppe Penone, Electa, Collana Grandi monografie. Pagine 408, illustrazioni 350 in libreria dal 6 novembre 2012.


  rıflettendo su ciò che rıflette


  federıco dı leva
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    marlin dedaj, riflettendo

  


    Quella notte il villaggio – che sorgeva su di un promontorio roccioso, accanto ad un fiumiciattolo – fu attaccato da un’orda di guerrieri spietati.


  Fu subito dato fuoco alle fiaccole, e gli arcieri tesero i loro archi, facendo fischiare nell’aria la melodia mortifera dei dardi.


  I samurai fecero gemere le loro katane, fino a pochi istanti prima addormentate dentro ai foderi di legno laccato.


  Ed anche i contadini ed i pastori – chi imbracciando una vanga, chi brandendo rastrelli – si misero a combattere a difesa del villaggio.


  La notte risuonò del fragore metallico delle nostre armi, e delle grida dei nemici, straziati ed uccisi dalla nostra resistenza coraggiosa.


  Unicamente all’alba – quando le fiaccole erano ormai consumate ed il sole andava sostituendo alla loro luce la propria – potemmo dire conclusa la battaglia, e dare inizio alla conta dei morti.


  Ognuno di noi ritrovò, sul campo, i propri amici… morti. E, cosa ancor più sorprendente, li trovò con indosso le armi ed i colori del nemico.


  Poi, però, ognuno ritrovò quegli stessi amici tra i vivi, con indosso le armi ed i colori dei compagni.


  Inutile tentare di descrivere lo stupore e l’incredulità che questo fatto magico, e misterioso, suscitò in tutti noi.


  Mentre ognuno era intento a confrontare i propri amici vivi con quelli morti, in cerca di una spiegazione, ecco che questa si palesò, ancor più sorprendente del fatto che avrebbe dovuto spiegare…


  Un fante ritrovò, riverso su di un masso levigato dal fiume, il suo cadavere.


  Ognuno poté trovare, tra le fila dello sconfitto esercito nemico, il cadavere di se stesso.


  Fu chiaro, a quel punto, che avevamo combattuto contro noi stessi. E ci eravamo uccisi, pur essendo riusciti a sopravviverci.


  Animati dalla volontà di cancellare dal mondo ogni traccia di quel folle sortilegio, per tutto il giorno trasportammo i nostri cadaveri in un deserto sabbioso ch’era poco distante. Ed al tramonto, quando ognuno aveva trasportato se stesso al cimitero, donammo alle fiamme i nostri simili, lasciandoli lì a bruciare per tutta la notte.


  Il dì appresso, alcuni di noi andarono a controllare e, rimosse le armature carbonizzate, e la cenere dei corpi, scoprirono che la sabbia, fusa dal calore, s’era mescolata al metallo delle armi, ed era divenuta lucente e liscia.


  Era uno specchio.


  Ed al di là dello specchio le copie di noi stessi erano tornate vive, ed allegre. E da allora ci beffeggiano e ci canzonano, imitando il nostro vivere a metà, assassini di noi stessi, relegati al di fuori di quel mondo al quale ogni specchio conduce…


  [ 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]



  lo specchıo dı venere


  vıola lılıth russı
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  Prendendo spunto dall’illuminante racconto che ci porta a “riflettere su ciò che riflette”, e dalla brillante lettura critica al film Reality contenuti in queste pagine, vi propongo un’avventura…Sì, perchè l’archetipo di cui vorrei parlarvi stavolta richiede come sempre un viaggio dentro se stessi, il tuffo in uno specchio (personale e collettivo), e il superamento di stereotipi normalmente legati alla più bella e seducente dea dell’Olimpo… Amante generosa ma indipendente, maestra nelle arti dell’amore ma anche della distanza, l’attraente e sopraffina dea Afrodite governa il gusto e la bellezza, la pace e la giustizia. Raffinata e saggia dosatrice di comportamenti irruenti, con le sue doti da mediatrice Venere porta al giusto compromesso marziali egoismi e rozzi scoppi d’ira, affinché regnino accordo, amore, rispetto e altri valori…condivisi!? Eccoci al punto. Sarà soffermandosi sul simbolo di questo archetipo, che potremo avere affascinanti rivelazioni in merito e ritrovarne le misteriose radici.


  Così come nella biologia il cerchietto con una croce sotto indica creature di sesso femminile, in astrologia esso rappresenta il pianeta dell’unione, dell’affettività, della relazione, della scelta mossa dal desiderio, dell’erotismo, di ciò che ci piace perché ci fa stare bene, di una bellezza esteriore che è tale solo se ri-specchia un’armonia interna, se ri-flette i nostri valori più personali…Non ricorda infatti un piccolo specchietto il glifo di Venere? Direi di sì. E a cosa serve uno specchio? Uno specchio ci rimanda a noi stessi, senza inganno; uno specchio riflette la nostra immagine affinché si possa vedere qualcosa di noi che da soli non siamo in grado di vedere. Esso è dunque, anzitutto, strumento di conoscenza. E chi prima di tutti non è in grado di vedersi da solo e necessita di limpide acque riflettenti per scoprire chi è? Indiscutibilmente il neonato… La mamma allora, o chi per essa, sarà il suo primo fondamentale specchio: col suo viso ci dirà se siamo belli, brutti, insoliti, accettabili o insopportabili e quella faccia sarà per noi la prima grande superficie riflettente della vita. Se son piaciuto vorrà dire che qualcosa valgo, altrimenti che non ho valori che il mondo/madre potrà apprezzare…e giù con l’autostima! Venere si svela allora regina dei nostri valori più interni, del valore che attribuiamo a noi stessi e di quello che diamo di conseguenza agli altri e a tutte le cose del mondo, e delle scelte che infine faremo per soddisfare il nostro personale benessere. Se ci valorizzeremo lo specchio avrà originariamente funzionato bene, facilitandoci la via dell’amare e del relazionarci all’altro da noi con rispetto, curiosità e scambio reciproco, altrimenti i problemi in merito non saranno pochi…Se infine sceglieremo di essere e fare ciò che è bene per noi, non solo faremo un regalo a noi stessi rendendoci belli e armoniosi, ma lo faremo al collettivo, perché chi fa ciò che rispecchia la sua autenticità più vera, nutre se stesso e il mondo intero…Il messaggio dello specchio è uno: conosci te stesso! E Venere, non a caso, entra in azione porgendo agli innamorati questo meraviglioso e svoltante strumento perché ciascuno possa vedere nell’altro ciò che di se stesso ancora non conosce, ma che indubbiamente gli piace altrimenti non se ne invaghirebbe…Gli specchi della dea saranno gli occhi dell’innamorato che per l’appunto (se tutto va bene) ci venera, riconducendoci a una fonte preziosa di cui forse non eravamo nemmeno coscienti, e che potremo a quel punto scovare, coltivare, far fruttare e in ultimo generosamente regalare…Grazie a Venere si potranno lucidare quei lingotti d’oro sinora non visti per elargirli all’amato, all’Universo, alla propria unica e irripetibile vita! A questo punto è lecito chiedersi cosa accada se a comparire nello specchio non sian solo pietre preziose, ma immagini in apparenza incomprensibili o incompatibili a quel che si crede di essere…È lo specchio che non riflette bene o sono i nostri occhi a non riconoscere cose che in effetti albergano in noi senza aver consegnato il passaporto alla reception? È purtroppo evidente che si tratti della seconda opzione. Dando per scontato che specchi di noi stessi sono i nostri partners, gli amici, i figli, i genitori, i nostri politici e tutti quelli di cui ci circondiamo, ahimè tali perché li abbiamo scelti noi, consciamente o inconsciamente, nel bene e nel male, perché rispecchiano i nostri valori, anche la tv risulta essere un’interessante fonte di riferimento…Dalla scatola luminosa vediamo ballare cantare straziarsi e dimenarsi soggetti che per alcuni non sono che figli di un altro mondo, lontani, insensati o “senza valori” -ma che evidentemente qualcuno intrattengono e rappresentano in questa società, altrimenti non starebbero a dimenarsi lì dentro-, e si gira canale, per altri invece sono qualcosa di più. Che significa se veniamo fatalmente attratti da corpi, immagini, personaggi che ci troviamo a idolatrare, a seguire ogni giorno, se possibile ogni ora, con un trasporto quasi morboso per ciò che a loro accade? La stessa cosa che succede quando ci si innamora su per giù…quegli innamoramenti impossibili, che restano immaginati e perfetti proprio perché irrealizzabili. Lo specchio ha colpito ancora…c’è qualcosa dentro la scatola magica che parla di noi, di un lato probabilmente nascosto nei meandri dell’identità che viene risvegliato e, siccome stenta a riconoscersi, ci fa incollare come francobolli alla sua immagine esterna. Avviene però, al protagonista del film Reality e probabilmente a moltissimi altri, qualcosa di più. Il pescivendolo Luciano paradossalmente capisce che quell’immagine gli appartiene (il gioco dello specchio pare dunque funzionare), peccato rimanga tutto solo ed esclusivamente immagine…A quella forma il protagonista si vuole sostituire, in essa si vuole incarnare. Luciano sa che anche lui può essere un abitante della casa del Grande Fratello, l’ha letto negli occhi dei suoi figli, in quelli specchi innocenti e adoranti che forse per la prima volta gli hanno suggerito che anche lui “vale” e che un giorno, anche lui, potrà luccicare in tv. Si può supporre che la Venere del tema natale di Luciano presenti qualche intoppo o che un transito su di essa di un qualche pianeta, al momento del film, l’abbia scossa a tal punto da rivedere la sua scala di valori…Fatto sta che nel suo, come in altri numerosissimi casi, lo specchio di Venere non ha funzionato, facendo rimanere i poveri narcisi relegati al di fuori di quel mondo al quale ogni specchio conduce… scrive Di Leva. Se allo specchio non si è educati, si rischia di venire accecati dalla propria immagine o di non riconoscerla affatto…e se nel primo caso ci si abbaglia di un falso amore di superficie, nell’altro si fa la guerra e ci si uccide. Se nessuno ci ha mai detto che chiunque e qualunque cosa ci circondi è parte di noi, che è un nostro riflesso e che anche di esso siamo responsabili, distruggeremo, privi di senno e terrorizzati dagli attacchi nemici, tutti i nostri lingotti. Gli abitanti del villaggio del racconto sono talmente scissi da ciò che hanno dentro e davanti a loro, talmente inconsapevoli del proprio valore, che spaventati nel trovare un alter ego morto per ogni superstite, seppelliscono la propria parte uccisa illudendosi di rimanere vivi. Ma il grande specchio alla fine si ricompone…chissà che qualcuno, forse innamorato, possa un giorno traghettare la comunità oltre lo specchio di Venere, intraprendendo quel viaggio di amorosa conoscenza, di metamorfosi ed ampliamento di sé, di cui beneficiaria non sarà niente meno che l’umanità, l’animalità, la mineralità e la natura tutta!


  “Il valore passa attraverso l’amore”, dice la dea.


  [ VIOLA LILITH RUSSI AGLI STUDI UMANISTICI E ALL’ESPERIENZA 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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