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    Marino Auriti, Il Encyclopedico Palazzo del Mondo or Encyclopedic Palace of the World, ca. 1950s, Photo by Francesco Galli, Courtesy la Biennale di Venezia

  


  ıl palazzo encıclopedıco


  martına colettı
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    Rudolf Steiner, Various Blackboard Drawings, 1923, gesso su carta nera. Foto: Francesco Galli. Courtesy la Biennale di Venezia

  


  55. Esposizione Internazionale d’Arte della Biennale di Venezia: affidata alla curatela di Massimiliano Gioni, questa edizione riscopre e trasfigura la sua originaria aspirazione di raccogliere in un unico luogo le tante geografie dell’arte contemporanea. Già Associate Director e Director of Exhibitions del New Museum of Contemporary Art di New York, ovvero il museo della città dedicato all’arte contemporanea proveniente da tutto il mondo, Gioni disegna qui una particolare e impossibile cartografia dell’immaginario, che lungi dal voler essere la mappatura geolocalizzata dei vari fenomeni espressivi, mette a fuoco quel desiderio di catalogazione che ha origine nell’antica Grecia e che nel corso della storia ha dovuto fare i conti con la sua impossibilità di realizzazione.


  Punto di partenza della mostra, che si snoda tra il Padiglione Centrale dei Giardini e gli spazi dell’Arsenale è il visionario progetto di Marino Auriti: un Palazzo Enciclopedico (da cui il nome dell’esposizione) in grado di accogliere tutto il sapere, brevettato nel 1955 negli Stati Uniti d’America, rimasto incompiuto e assurto oggi, in questa biennale, ad archetipo di quell’utopia che sembra rappresentare il lato estremo, ossessivo e “patologico” del pensiero razionalista. Tuttavia, a partire da questo spunto, quello che Gioni cataloga, in questa che il presidente della Biennale Paolo Baratta considera una grande mostra-ricerca, non è il sapere, quanto il ruolo delle immagini. Ma anche gli approcci, le strade, le pratiche molto spesso non convenzionali attraverso le quali si costruiscono o si lasciano venire a galla gli immaginari poetici, gli archetipi, le relazioni con la realtà e l’esperienza attraverso quell’indagine tutt’altro che scientifica e assolutamente necessaria, il cui fautore non necessariamente consapevole è l’artista, il visionario, il catalizzatore o trasmettitore di flussi umani e cosmici, di volta in volta profeta o pazzo, l’altro. Questo altro non è dunque necessariamente solo l’artista, ma in generale l’essere umano che dedica la propria esistenza alla trascrizione, comprensione e visualizzazione dell’invisibile, da qualsiasi punto di vista decida di affrontare questa impresa, con pratiche scientifiche, mitologiche, spirituali o poetiche. Ecco allora gli altri due capisaldi intorno ai quali ruotano poi tutti gli altri lavori della Mostra e che dotano lo scheletro-contenitore del Palazzo Enciclopedico di Auriti, di mente e spirito: Carl Gustav Jung che con il suo Libro Rosso affronta ossessivamente la catalogazione delle immagini archetipiche, simboli del linguaggio universale della psiche che affiorano nei sogni e nelle visioni, attraverso un faticoso studio scientifico del proprio inconscio in un più ampio sforzo di comprensione di quello che definirà inconscio collettivo. E i disegni usati come supporti pedagogici di Rudolf Steiner (anch’essi in mostra come il Libro Rosso di Jung ad apertura del Padiglione Centrale e quindi della mostra Il Palazzo Enciclopedico) che introducono il visitatore alla conoscenza del pensiero di questo eclettico teorico che a partire da una base scientifica, filosofica e fenomenologica apre all’esplorazione dell’occulto e lavora alla sperimentazione di un metodo razionale per la comprensione della sfera spirituale e metafisica dell’esperienza umana.


  Nella cornice di una Venezia in cui tutto il mondo dell’arte cerca di entrare, come ad un immancabile censimento su scala mondiale, il catalogo dell’arte si scrive in questa edizione con protagonisti anche inediti o inconsapevoli del loro contributo alla tessitura coerente del percorso curatoriale, confluiti nel calderone dell’esposizione da latitudini spazio-temporali e culturali discordanti filologicamente ma concettualmente funzionali al discorso generale, nel quale spesso si iscrivono armoniosamente anche gli allestimenti dei vari padiglioni internazionali (tra i quali compare per la prima volta anche il padiglione della Santa Sede). Con non pochi punti di contatto con la recente dOCUMENTA(13) di Carolyn Christov-Bakargiev anch’essa pervasa dal fascino per le ossessioni catalogatrici, la Biennale di Gioni non fotografa in flagrante la contemporaneità artistica e i suoi linguaggi e ancor meno si occupa della situazione geopolitica e delle sue emergenze. Questo aspetto che da una parte suggerisce la perdita di un’occasione culturale importante, quella di fare luce attraverso l’arte sui linguaggi e gli aspetti problematici del presente per una più lucida comprensione anche del futuro, dall’altra serve forse a ripeterci lezioni non assimilate di saperi da interiorizzare prima ancora che da elencare; forse a riparare un ancora persistente passato che ha frantumato l’unicità dell’essere che, nonostante tutte le conoscenze che possiamo elencare in un’enciclopedia, fisica o virtuale che sia, non è ancora stato accolto nella sua interezza.


  Mente, psiche, spirito, struttura e, infine, carne: il corpo nel suo aspetto viscerale, sensuale e pulsante, non ancora impagliato ed esposto in una teca museale ma denso nel suo linguaggio biologico, trova spazio in una mostra nella mostra all’interno dell’Arsenale, affidata non a caso alla curatela di una donna, l’artista Cindy Sherman che con oltre trenta artisti affronta il tema dell’immagine, della percezione del sé a partire proprio dalla rappresentazione e auto-rappresentazione del corpo.


  la vertıgıne dell'ımmagıne


  alessandro azzonı
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    Shinro Ohtake, Scrapbook #65, 2005-2010, Uwajima libro d'artista, tecnica mista, 28.9 kg, 895 pages, 54x47x80 cm. Courtesy of the artist and Take Ninagawa, Tokyo

  


  Quella di Gioni è una Biennale “diversa” fin dall’inizio. L’ingresso al padiglione centrale della Biennale è l’ingresso in un tempio o in un museo d’altri tempi: nella prima stanza il Liber Novus, anche conosciuto come Libro Rosso, un manoscritto miniato di Carl Gustav Jung, è al centro quale reliquia rituale, nella seconda, l’immenso atrio, l’universo sembra intravedersi al di là di centinaia di finestre oscure: sono le lavagne recante schemi, diagrammi, spiegazioni realizzate da Rudolph Steiner durante le conferenze da lui tenute sulla coscienza universale. Bastano questi due ingombranti nomi (non artisti, notare) a spalancare un abisso davanti all’osservatore, e a indurlo a ripensare alla funzione stessa dell’arte nell’oggi. La Biennale di Bice Curiger si apriva con Tintoretto, e già in quel caso tremavano un poco i polsi all’ingresso, ma poi – ferma restante la qualità e la pregnanza di quella esposizione – ci si ritrovava rassicurati e un po’ annoiati fra arte che parlava di (e forse a) sé stessa. E Tintoretto quasi poteva essere scambiato per l’ennesima installazione concettuale.


  Biennale 2013: al di là dell’affascinante concept del Palazzo Enciclopedico, che invece, aperto dal monumentale plastico di Marino Auriti, domina la Wunderkammer all’Arsenale, museo immaginario e ordinato dall’inanimato all’animale, al vegetale all’artificiale, cosa implica l’apertura dal padiglione centrale, che getta un occhio verso la fonte inesauribile d’immagini interiori – l’inconscio, coscienza collettiva junghiana, e uno verso l’infinità dell’immagine cosmica, nell’idea del filosofo-antroposofo Steiner che cerca sincretismo tra scienza, filosofia e misticismo? “Solo uno su un milione, potrebbe costringere il cervello a cedere i molti segreti ereditati in migliaia di anni. Una volta aperta questa porta d’ingresso, la capacità creativa sarebbe cosa facile” – da una registrazione di Eugene Von Bruechenheim, artista naif presente nella mostra la cui opera “rimase in larga parte sconosciuta”, la citazione, riportata nel breve testo critico che fa da didascalia alle opere e in catalogo, è illuminante. L’incipit vertiginoso della mostra implica quindi un ripensamento, o una riscoperta delle basi del fare arte. Immagini e “oggetti” prodotti da dilettanti, professionisti ma non in arte, autodidatti, mistici, ricettori di rivelazioni, comunicatori con realtà altre, malati psichiatrici, sebbene affiancati sì da un’ottima rosa di artisti contemporanei professionisti, turbano il solito, asettico spazio espositivo con immagini pregne, talismaniche, parlanti. Vedere per credere le composizioni sovrumane di Augustin Lesage, le cui mani erano guidate da voci spiritiche, caleidoscopi destrutturati e strutturati in fregi indescrivibili, o la scultura sintetico-totemica di Walter Pichler, che potrebbe essere stata realizzata ieri o ritrovata fra le vestigia di una civiltà sconosciuta. Immagini che guardano lo spettatore e parlano al nostro spirito primordiale – finalmente – arte piena di forza magica come i dipinti preistorici di Lascaux, dove dipingere un bisonte era compiere un incantesimo e catturarlo nella realtà. Pensiamo ai dipinti di Guo Fengyi, immagini fantasmatiche viste come totem in grado di contrastare l’epidemia della SARS, o agli stilizzati lingam di Shiva, divenuti forma cosmica e astratta di contemplazione meditativa nei disegni anonimi indiani. Ma non serve per forza il disegno naif dello sciamano a restituire forza magica all’opera d’arte, ci sono esempi in mostra di contemporanei capaci di questo: bastino l’opera di Dahn Vo o la scultura dalle forme primordiali di Cuoghi.


  E qui la ovvia critica: si accantona momentaneamente molto del percorso dell’arte contemporanea, mancano etica, politica, società, critica del presente. È chiaro: al di là del richiamo all’attualità di Internet come possibile piattaforma per il sapere totale attorno a cui ruotano molte delle ossessioni storiche enciclopediche ricordate in mostra e nei testi critici e scientifici del catalogo, e alla riflessione sull’attuale società dell’immagine globalizzata, la mostra fa un passo indietro. Accoglie l’intero Novecento, ma chiude a una buona parte di esso: quella dell’arte più processuale e concettualista. Ne risultano esaltate le esperienze immaginali e immaginifiche, surreali e simboliche: operazione critica coraggiosa e controcorrente, che ha l’effetto di additare le mancanze e l’autoreferenzialità del fare arte oggi. L’arte al tempo della crisi di tutto, dell’apocalisse dell’umano forse, come getta uno sguardo avanti? Forse facendo come la fisica, che giunta al massimo grado di razionalizzazione deve guardare all’infinitamente piccolo e scoprire l’indeterminato, l’ubiquo, il campo unificato. Allora si accantonano i libri di fisica scritti fin’ora – non perché non siano più validi, ma perché siamo su un’altra scala, si guarda all’universale – e si cerca il primordiale, l’aleph, la sintesi enciclopedica (non illuministicamente parlando, ma intuitivamente) di tutto l’intelligibile.


  Se l’altare atomizzato di Roger Hiorns può essere monito dell’apocalisse possibile del mondo umano industrializzato, le pareti del Padiglione centrale e dell’Arsenale già ospitano le finestre su una nuova realtà che si rigenera sempre sulla base degli archetipi primordiali, immutabili perché sempre mutanti. Nel padiglione centrale sono ospitati alcuni dipinti di Lady Frieda Harris, realizzati sotto la direzione di Aleister Crowley, che sono alla base del mazzo di tarocchi voluto dal “più grande occultista dell’era moderna”. I tarocchi sono da Crowley trattati come libro sapienziale per immagini capaci di racchiudere l’intero cosmo per corrispondenze, elementi, numeri e intrecci di simbologia. Dal Libro Rosso di Jung al Libro di Thoth, come Crowley chiamava le sue carte investendole di un’ascendenza mitica egizia.


  Il Palazzo Enciclopedico dà quindi spazio agli accostamenti automatici, al di fuori della logica in una visione olistica, che cerca quella scintilla di conoscenza pura nelle opere più disparate. Che passa sia dalla produzione dell’immagine di nuovo magica e parlante che dalla devozione/ossessione per un metodo che porta ad opere energeticamente caricate, che dalla catalogazione dell’esistente trasfigurato dal suo essere reimmaginato e quindi divenuto altro, per finire con un accenno al sovrumano. Che si vedano i contatti con entità e realtà “altre” come un ricollegarsi alla nostra coscienza primordiale-animale, o a un dialogo con l’inconscio, o a un effettivo contatto con qualcosa di non altrimenti spiegabile, la componente visionaria e magico-spiritica è innegabile nella mostra di Gioni sebbene lui dichiari nel testo in catalogo “non è una mostra sui medium” – semmai su noi stessi come media di immagini, posseduti da esse. Non è nemmeno una mostra sull’esoterismo. Eppure molto del fascino del Palazzo Enciclopedico sta proprio nell’accogliere al suo interno oggetti attivi, o forse che possono essere caricati e fungere da talismani piuttosto che le “solite” opere, abitate dal concetto dell’artista più consapevole, ma difficilmente aperte.


  la démarche


  crıstına trıvellın
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    Camille Henrot, Grosse Fatigue, 2013 Video installation (color, 13 min). Courtesy the artist and kamel mennour, Paris

  


  Ogni due anni, puntuale alle prime atmosfere di giugno, il mondo dell’arte, con il suo sciame di artisti, galleristi, curatori, giornalisti, specializzati o meno, migra verso i territori lagunari per essere presente durante i giorni della vernice della Biennale, appuntamento italiano imperdibile per la quantità di arte che la kermesse riesce a ospitare, senza “affondare”, malgrado la massa d’acqua circostante (e, visto il clima di quei giorni, sovrastante).


  Il Palazzo Enciclopedico è il titolo che Massimiliano Gioni, curatore quarantenne, ha dato alla rassegna, ispirandosi alla grande utopia/nevrosi di raccogliere e catalogare lo scibile umano: missione impossibile, ma anche punto di partenza per mettere in scena lo scacco di tale sogno, dichiarandosi più interessato al fallimento del sistema, all’eccezione che alla regola. Insomma la confutazione per immagini di un’idea che si dimostra tanto folle quanto ricca di spunti per indagare ancora una volta l’homo sapiens e le sue manie di accumulazione dei saperi che risalgono a ben prima dell’illuminismo e che confluiscono nell’era in cui la nostra memoria interna può vantare un “potenziamento di ram” attraverso l’incommensurabile spazio virtuale che può fornirci la rete. L’era della sovrainformazione – sostiene Gioni in un’intervista su Artribune1– ci riporta verso una sorta di neoarcaismo in cui paiono riemergere le associazioni magiche, le corrispondenze segrete, le wunderkammer. E dunque i principali attori in mostra sono la memoria – sia essa quella personale e intima sia quella collettiva di gruppi, popoli, nazioni – l’utopia della catalogazione, l’istinto di creare e quello di distruggere rappresentati dalla genesi e dall’apocalisse. Sembra che una buona parte delle opere esposte si ispiri a tali concetti chiave, sia celebrando l’uomo e le sue potenti facoltà mnemoniche, sia evidenziando il fallimento di tali utopie. Il contraltare viene proprio da tutti quei percorsi creativi che invece, guidati dall’ispirazione artistica, dalla meditazione, dalla trance o da qualsiasi altro stato alterato della coscienza, o meglio, pescando dentro “coscienze altre”, superano l’impasse suggerendo trascendenze laiche verso un sentire che, attraverso la riproposizione di figure archetipiche provano a ritrovare uno statuto “fuori moda” dell’arte: arte come cura, arte come visione olistica che abbandona la memoria e la tassonomia in nome di un uscita dal proprio concetto di “mente” in un delirio sciamanico, folle, tantrico, rêveur.


  Coraggioso, Gioni. Abituati a vederlo così attento alle scelte compiute per la Fondazione Trussardi, che comprendono certamente artisti di qualità ma indubbiamente in orbita nello spazio dello st-Art systyem mondiale. Qui invece il curatore propone artisti in gran parte sconosciuti, spesso provenienti da epoche lontane, compresi non artisti, folli o ritenuti tali, scienziati, poeti. Porta anche la non-arte come insolito abito.


  Coerente, come forse dopo Harald Szeemann a Venezia non se ne vedeva. Detto questo si può restare perplessi di fronte a un passo così lungo all’indietro, diciamo fino a inizio novecento, tra Carl Gustav Jung, Rudolf Steiner, il Surrealismo e le prime astrazioni. Se è vero che il movimento fondato da André Breton è una corrente a onda lunga – con ancora grandi ripercussioni nella storia dell’arte e soprattutto nel proporre un modus operandi che sgorga dall’inconscio, dalle visioni, dagli automatismi irrazionali – è altrettanto vero che nel frattempo nel corso dei due secoli seguenti si sono affacciati pensatori, scienziati, artisti che hanno compiuto ulteriori passi fino a trasformare le coscienze collettive in coscienze connettive, fino a parlare di complessità, di intelligenza degli stormi, di campi unificati di postumanesimo e di molto altro…


  La carenza di giovani geni, di nuove leve di folli e visionari in preda a deliri contemporanei connettivi e relazionali, si è un po’ sentita, anche se è vero – come dice Gioni – che le opere per fortuna non hanno scadenza, che nuovo è anche capacità di coesistere in tempi e località diverse2. Sarà; certamente non si tratta di una biennale dinamica ma statica, nel senso che richiede una sosta, un’uscita dal flusso ininterrotto delle immagini “esteriori” e parecchie riflessioni alle quali non siamo troppo abituati. Gioni evita totalmente discorsi seppur lontanamente politici. Autonomia dell’arte?


  Nella quantità di padiglioni visitati, ai giardini, fuori dai giardini, nella grande mostra dell’Arsenale e nel grande Padiglione Centrale che era il “cuore” dell’esposizione, vorrei soffermarmi solo su due lavori, che secondo me sono tra i pochi a veicolare i concetti sopra esposti in un linguaggio più contemporaneo, più vicino a ciò che potrebbe rappresentare la contrazione tra passato e futuro operata dall’arte.


  Il video di Camille Henrot, Grosse Fatigue, esposto all’Arsenale e premiato con il Leone d’Argento come miglior giovane promettente, è tra le opere più interessanti in tale senso: l’artista francese inizia a lavorare più di un anno fa alla ricerca e di tutte le teorie sulla nascita dell’universo, mettendo insieme miti, tradizioni orali e ricerche scientifiche, cercando di organizzarle in un unicum che non fosse scucito e schizofrenico.3

   Nel video, che incalza un’incredibile sovrapposizione di immagini unita a un recitato, diremmo quasi cantato, o meglio rappato, si svolge questo singolare racconto che parte dal nulla, dal vuoto alla nascita di dio, della terra, degli animali, degli umani, del sapere, della fatica dell’esistenza fino alla morte.


  L’artista è interessata al modo in cui l’universo deborda nella rappresentazione e nella volontà di impadronirsi dell’universo che benché necessaria, genera una profonda solitudine e una grosse fatigue, la fatica del “dopo”. Non è un’antropologa ma le interessa l’antropologia perché rappresenta una contraddizione circa il fatto che non possiamo essere allo stesso tempo soggetto e oggetto della stessa ricerca. Se Kimsooja nel Padiglione Corea mette in scena il vuoto dell’inizio e della fine in un padiglione dove esperire la sola rifrazione della luce e il solo respiro affannoso dell’artista, amplificato in un atto che può sfociare nel solipsismo, un approccio totalmente opposto è presente al Padiglione Nordico: Terike Haapoja, ricercatrice di Helsinky, ha trasformato il padiglione progettato da Sverre Fehn in un laboratorio di ricerca; i suoi lavori riflettono il desiderio di sperimentare l’utilizzo della tecnologia e dell’arte per cercare nuove possibile forme di cooperazione. Dichiara: L’essere umano andrebbe indagato come un ecosistema e come parte della natura, non come un individuo. Non siamo separati dal resto dell’ambiente.


  Terike Haapoja allestisce una sorta di giardino, luogo di incontro dove natura e tecnologia ci fanno riflettere sull’incidenza della presenza. Dialogue è un’installazione interattiva dove i sensori posti sulle piante rilevano l’anidride carbonica emessa dai visitatori e danno origine a suoni suggestivi e ben udibili. In Community vengono proiettate su dischi/schermi a pavimento le immagini a infrarossi di animali appena deceduti: si assiste alla graduale perdita di calore corporeo e alla conseguente sparizione della “forma” fino allo svanire in un profondo blu. Facciamo anche noi parte di questa community?


  The challenge is to learn how to see differently, at the very theresold of the visible world, scrivono i curatori nel catalogo.4



  L’artista è impegnata in molti progetti espositivi e performativi tra i quali Party of others: un progetto che vede convergere arte e politica partendo dal presupposto che viviamo in una democrazia che costruisce i propri ideali di libertà e apertura su logiche di esclusione. Non solo gli animali e altre specie sono escluse dalle umane negoziazioni ma anche certi gruppi di soggetti quali immigrati, prigionieri, malati mentali, bambini, ecc. nelle sue forme la democrazia pare agire come una rete: include qualcosa escludendo altri. L’artista vuole dunque insistere sul concetto di co-presenza. Tra tarocchi, mandala, follie visionarie e palazzi immaginari, un pizzico di sano impegno politico con uno sguardo all’alterità ci riporta all’oggi e all’urgenza di nuove consapevolezze radicate e interconnesse che contemplino l’uomo come parte di un processo includente tutto il creato, senza il quale non si sarebbe maturata nessuna conoscenza per nessun Palazzo.


  
    [1] www.youtube.com/watch?v=qV-awuQRvoI (torna al testo)
  


  
    [2] ibidem (torna al testo)
  


  
    [3] Biennale Channel_ www.youtube.com/watch?v=MYycsJz8vtc&feature=share: intervista a Camille Henrot. (torna al testo)
  


  
    [4] Falling trees, catalogo del Padiglione Nordico/Finlandia – la sfida è apprendere come vedere in modo diverso, fino alla soglie del mondo visibile. (torna al testo)
  


  la bıennale deglı altrı


  valentına tovaglıa


  
    [image: tovagliaepub]


    Studio Azzurro In Principio (e poi), 2013. Videoinstallazione interattiva, cm 530x1110x1110. Courtesy © Studio Azzurro

  


  Tra i protagonisti degli 88 padiglioni nazionali e della mostra Il Palazzo Enciclopedico, costruita attorno alla volontà curatoriale di approfondire la relazione tra le immagini interiori – i nostri sogni e le nostre visioni – e le immagini esteriori, si scoprono involontarie connessioni tra quegli artisti che hanno scelto di far interpretare le proprie opere a soggetti comunemente considerati ai margini perché limitati del punto di vista del linguaggio o della libertà, a causa di disabilità o di condotte morali considerate imperfette, ma di cui si scopre il fondamentale contributo alla creazione di progetti per questo motivo non meno strutturati, non meno poetici e non meno efficaci nel loro potenziale comunicativo. Tutt’altro. I primi due sono made in Italy, il terzo arriva dalla Polonia. Rossella Biscotti presenta un progetto che ha coinvolto il carcere femminile dell’isola della Giudecca a Venezia, nei mesi che hanno preceduto l’inizio della Biennale: I dreamt that you changed into a cat…gatto…ha ha ha. Tutto è iniziato con una lecture in cui l’artista ha mostrato alle detenute intenzionate a collaborare, i propri lavori, nei quali l’intento è sempre stato quello di ricostruire memorie personali e collettive, restituendole alla percezione della contemporaneità e aprendo nuove possibilità di immaginazione. Il carcere si è trasformato così in un laboratorio onirico, in cui le detenute hanno raccontato i propri sogni, nei quali è emerso un denominatore comune, l’impossibilità/incapacità di esprimersi: come una ragazza sogna di essere nel bel mezzo di un’esecuzione pianistica e di accorgersi che le proprie dita si stanno pian piano accorciando fino a sparire, così un’altra immagina di sentire dei rumori di passi all’interno della cella, segno che un’altra detenuta sta uscendo; un chewing-gum le trattiene le scarpe attaccate al pavimento. In Biennale sono presenti due lavori nati proprio da questa esperienza: un’installazione in compost, nata da una raccolta di materiale organico in cui sono state coinvolte le detenute, esperienza che possiamo considerare simbolica in quanto queste sculture sono poi “evase”, dal carcere, per essere esposte all’Arsenale; un montaggio audio che raccoglie i racconti dei sogni delle detenute, diffuso vicino alle sculture alle quattro del pomeriggio, orario significativo in quanto era il momento della giornata in cui iniziava il laboratorio onirico. Si scopre così che la dimensione del sogno va ad annullare, nel caso sia mai esistita, la differenza tra quelle donne e noi: la mancata libertà causata dalla detenzione forzata non intacca la libertà di avere desideri, aspirazioni, obiettivi.


  Nelle Sale d’Armi dell’Arsenale attraversiamo il Padiglione della Santa Sede, all’esordio assoluto in Biennale con un progetto ispirato al racconto biblico della Genesi, in particolare ai primi undici capitoli. Una prima esperienza che immediatamente rilancia un dialogo tra committenza e arte contemporanea interrotto da tempo e che è andata a identificare tre sezioni tematiche comunicanti: la Creazione, assegnata a Studio Azzurro; la De-Creazione, per cui è stato scelto il fotografo ceco Josef Koudelka; la Ri-Creazione, interpretata da Lawrence Carroll. È l’esperienza nel campo dei nuovi media di Studio Azzurro a legarsi al lavoro di Rossella Biscotti: In principio (e poi) è un ambiente sensibile, in luminescente oscurità, che interpreta il tema delle origini e del rapporto dell’uomo con lo spazio e il tempo, assegnando il compito della narrazione a soggetti in costrizione non solo di spazio, come i carcerati, ma anche di linguaggio, nel caso dei sordomuti. Le mani degli spettatori sono lo strumento che attiva l’opera, nella quale siamo invitati ad immergerci anziché assistere alla sua rappresentazione, interrogando questi personaggi portatori di storie. Il lavoro di Studio Azzurro è pensato secondo quattro parti sequenziali, rappresentate dalle quattro lastre che compongono questa videoinstallazione interattiva: la prima, Et sic in infinitum, nasce sulla tavola orizzontale al centro della stanza, per rappresentare il respiro del cosmo, che si espande e si contrae ritmicamente, generando organismi che seguono le tracce della nostra interazione. Le successive tavole verticali di sinistra e di destra – E POI… senza parole – ci permettono di scoprire che il linguaggio verbale non è fondamentale per raccontare storie: i sordomuti trasformano, attraverso il linguaggio dei segni, i nomi di piante e animali, definiti piccoli ecosistemi da costruire e, talvolta, da ricostruire – generando forme ed emettendo suoni che descrivono una particolare creazione. Siamo sempre noi spettatori ad avviare l’esperienza, connettendoci all’opera, interrogando queste persone con le nostre mani. Attraverso l’ultima tavola verticale frontale – E POI… senza spazio, senza tempo – entriamo in relazione con la memoria di uomini e donne incarcerati, che, costretti appunto in condizioni limitate di spazio e di tempo, ripercorrono la propria genealogia come fosse una lunga elencazione biblica.


  Un’ultima opera che coinvolge individui con handicap fisici è Blindly, il video dell’artista polacco Artur Zmijewski, che esplora il comportamento di un gruppo di ciechi nella realizzazione di dipinti, sia autoritratti che paesaggi. L’artista mette a loro disposizione grandi fogli, attaccati a terra con lo scotch e al muro con delle puntine, sui quali i ragazzi stendono il colore con grande impegno e divertimento, utilizzando non solo i pennelli, ma anche le mani e i piedi, a favore di un contatto più diretto con la materia. È interessante assistere a un laboratorio di pittura che coinvolge individui con limitazioni sensoriali, ma ugualmente in grado di sviluppare un peculiare immaginario, veicolo di messaggi ed emozioni. Già nel 2003, con il video Singing lesson 2, l’artista ha indagato potenzialità e limiti della disabilità facendo eseguire a un gruppo di adolescenti non udenti una selezione di brani di Bach, con risultati cacofonici, ma comunque emotivamente coinvolgenti. La scelta di assegnare a un gruppo di persone diversamente abili un compito che a priori potrebbe risultare per loro impossibile non deve essere fraintesa: lontano dal voler provocare un sentimento di compassione nello spettatore, Zmijewski ha come obiettivo finale l’accettazione completa dell’altro.


  soltanto gestı


  azıonı performatıve ın bıennale


  saul marcadent
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    Francesca Grilli, Fe2O3 Ossido ferrico, 2013, performance per 156 giorni, lamina di ferro, acqua, voce, microfono. Courtesy l'artista, ph. Alessandro Sala. Padiglione Italia, tese delle vergini, arsenale

  


  Quando nel 1930 René Iché modella un calco del viso a occhi chiusi di André Breton traduce, più o meno consapevolmente, in un oggetto il pensiero alla radice del Surrealismo: abbandonarsi all’immaginazione, al gioco disinteressato del pensiero1. Breton ispirato, che guarda dentro di sé, nel Padiglione Centrale ai Giardini, secondo soltanto al museo immaginario di Marino Auriti, è una delle chiavi di accesso a questa Biennale Arte o, almeno, ad alcune delle opere scelte da Massimiliano Gioni. Una su tutte la performance in corso, al di là del muro, di Tino Sehgal. Rimasta senza titolo fino al momento di mandare in stampa il catalogo, l’azione è l’ennesimo tentativo dell’artista di ridurre l’arte contemporanea a un repertorio di gesti, senza lasciare alcuna traccia o documento. Un’azione che vale a Sehgal il Leone d’oro, risultato di un percorso preciso, con progetti destinati a permanere nella memoria collettiva come These Associations, negli spazi della Tate Modern a Londra, dove ottanta interpreti, selezionati fra la gente comune, intavolavano con il pubblico conversazioni lunghe fino a due ore. Se anche This is So Contemporary, situazione prodotta dall’artista nel 2005 per il Padiglione Germania, viveva dell’interazione con lo spettatore, al centro di un gruppo di guardiasala sorridenti ma provocanti al punto giusto, la performance nel Palazzo Enciclopedico va, esclusivamente, osservata. Due, tre, a volte quattro attori di età diversa sono seduti a terra, in modo naturale, estranei a ciò che accade attorno. Ci sono un bambino e una ragazza giovane che emettono dei suoni mentre una donna adulta si muove, secondo le percezioni e vibrazioni avvertite. L’opera, che connette generazioni e culture diverse, è un invito all’ascolto e al tempo stesso, come il calco di Breton, ad osservarsi dentro.


  A ben vedere la performance è una modalità adottata in larga misura nell’ambito di questa edizione della Biennale e ci regala alcune delle opere più convincenti.


  È il caso del Padiglione Romania, svuotato di ogni oggetto ma vissuto da un gruppo di attori, in abiti casual, che lungo tutta la giornata performa nello spazio. An Immaterial Retrospective of the Venice Biennale, progetto di Alexandra Pirici e Manuel Pelmuş, è la restituzione di cent’anni di storia della rassegna veneziana, dalla sua fondazione ad oggi, attraverso la messa in scena delle opere di artisti sparsi: Amedeo Modigliani, Marc Chagall, Jackson Pollock ma anche Nan Goldin, Marina Abramovic, Sophie Calle e altri ancora e ancora. Ogni giorno di apertura è un avvicendarsi di coreografie, meno esatte di quelle prodotte da Sehgal, ma il messaggio è limpido e ampiamente condivisibile. Da un lato la coppia di artisti manifesta l’esigenza di rivedere il passato per togliere all’opera d’arte la monumentalità che il tempo le concede; dall’altro mette in luce l’eurocentrismo della Biennale, dal punto di vista di due artisti nati e cresciuti in Romania, paese al di fuori di certi giochi politici ed economici. Il Padiglione, pur nella sua inconsistenza, mostra come sia possibile, con niente, costruire spazi condivisi, carichi di senso in un periodo in cui è urgente una rilettura della storia.


  È, di fatto, Vice versa, Padiglione Italia orchestrato da Bartolomeo Pietromarchi, a riservare la più alta concentrazione di performance – quattro su quattordici opere – un numero importante per un linguaggio poco incanalabile che, nel contesto italiano, fatica a ritagliarsi spazio e autorevolezza. Soltanto Fe2O3 Ossido ferrico di Francesca Grilli, però, non tradisce le attese. Una performer, in piedi di fronte a un microfono, produce suoni prolungati, solo singole note, modulandone l’intensità liberamente. Davanti a lei una lastra di ferro, leggermente inclinata, alta e larga svariati metri, sulla quale, dall’alto, cadono gocce d’acqua che variano a seconda dei decibel della voce. I rivoli scivolano sul metallo e, lentamente, lo corrodono. Non è la prima volta che Grilli si avvicina a questo linguaggio ma qui, più che in altre occasioni, costruisce una situazione inclusiva: la voce riempie la stanza, investe ogni cosa e produce il cambiamento.


  Ecco allora che questo inventario di azioni, situazioni coreografate e gesti, certamente più ricco che in altre edizioni della Biennale, acquista un peso specifico. Massimiliano Gioni, raccontando il suo progetto curatoriale, ha parlato di modi diversi di abitare la società dell’immagine. E gli artisti che scelgono la performance come traduzione della propria ricerca e poetica abitano questa società in punta di piedi, preferendo alla produzione di nuovi oggetti l’eccezionalità dell’esperienza diretta e fisica dell’arte, che si espande e rinnova di volta in volta attraverso chi la incontra.


  
    
      [1] A. Breton, Manifesti del surrealismo, Einaudi, 1966. (torna al testo)
    

  


  [ SAUL MARCADENT, CURATORE, COLLABORA CON SPAZI PRIVATI, ENTI PUBBLICI E ORGANIZZAZIONI, CON PARTICOLARE ATTENZIONE ALLA PRODUZIONE EDITORIALE. ]


  rudolf stıngel


  oltre la pıttura fra trame e tramutamentı


  francesca cogonı


  
    [image: cogoni]


    Untitled Installation view at Palazzo Grassi. Oil on canvas, 243.8 x 168.3 cm, Pinault Collection. Photo: Stefan Altenburger. Courtesy of the artist

  


  Accade con frequenza che un museo o un luogo deputato all’arte subiscano una significativa trasformazione dal punto di vista estetico e architettonico a seguito dell’intervento di uno o più artisti, generando effetti spesso inattesi e cortocircuiti percettivi. Emblematica in tal senso è la mostra allestita presso il settecentesco Palazzo Grassi a Venezia (in corso fino al 31 dicembre 2013), la cui totalità dello spazio espositivo è stata concessa per la prima volta al genio creativo di un singolo artista. Tale privilegio – ma anche sfida – è spettato a Rudolf Stingel che, forte della fiducia e della stima del “padrone di casa” François Pinault, ha intrapreso il progetto con piena libertà, dando vita a un’operazione site specific a dir poco sorprendente. Stingel ha scelto di alterare la fisionomia del prestigioso edificio ricorrendo a un elemento chiave nella sua ricerca, il tappeto, ma elevandone all’ennesima potenza la funzione estetica e metaforica. Lasciandosi ispirare dalla storia e dalla peculiarità del contesto espositivo, infatti, l’artista ha pensato di rivestire i 5000 metri quadrati dello spazio con una moquette stampata con un tipico pattern orientale, che ammanta senza soluzione di continuità pavimento e pareti. A emergere da questo insolito scenario sono oltre trenta dipinti realizzati da Stingel lungo l’intero arco della carriera, tra cui alcuni concepiti appositamente per la mostra. Fin dai primi anni ‘90 il tappeto assume un ruolo rilevante nella poetica di Stingel, divenendo uno strumento con cui la pittura si relaziona con il contesto architettonico, tuttavia il suo utilizzo non è mai stato così pervasivo come in questa occasione. L’installazione pare quasi voler fagocitare il visitatore, accompagnandolo in una vera esperienza fisico-percettiva che interpella non solo la vista, ma anche tatto e udito, date le proprietà fonoassorbenti e la texture del rivestimento. Inoltre, la reiterazione del pattern, sala dopo sala, induce a estraniarsi dalla realtà, a smarrirsi come in un interminabile dedalo, e al contempo a instaurare un rapporto speciale e intimo con i dipinti, in un percorso che è un invito alla contemplazione e all’introspezione, un viaggio nella trascendenza dell’Ego1, come osserva la curatrice Elena Geuna, che ha collaborato con l’artista al progetto espositivo. Perturbante ed enigmatico, il corpus pittorico in mostra è introdotto da un cupo autoritratto esposto nell’atrio che ben raffigura l’indole riservata e taciturna del pittore. Come in molti altri lavori, Stingel ha adottato in questo dipinto la tecnica pittorica del fotorealismo, basata sulla fedele riproduzione di un’immagine fotografica in bianco e nero. Si prosegue al primo piano con una serie di lavori astratti, tutti caratterizzati da una tonalità argentea, che rimandano alla ricchezza storica e culturale di Venezia, con la sola eccezione di un’imponente e toccante tela che ritrae lo scultore viennese Franz West, a cui Stingel era legato da profonda amicizia. Al secondo piano, l’astrazione cede il passo alla figurazione, il bianco e il nero sostituiscono l’argento e la tecnica del fotorealismo prevale. Qui più che mai, l’elemento del tappeto suggerisce una postura di raccoglimento e preghiera mentre lo sguardo si posa sulla riproduzione pittorica di antiche sculture lignee raffiguranti santi e soggetti religiosi da cui affiorano i concetti di redenzione e purificazione. Molteplici connessioni sono state colte nel progetto di Stingel a Palazzo Grassi: dalla rievocazione del passato glorioso della Serenissima, tesa verso l’Estremo Oriente, all’influsso della cultura mitteleuropea, con particolare riferimento allo studio colmo di tappeti dove Sigmund Freud riceveva i suoi pazienti a Vienna. Ma oltre che nella ricchezza di riferimenti, il fascino di questo intervento artistico risiede anche nella sua capacità di cambiare il qui con l’altrove, come sottolinea Jean-Pierre Criqui che, alludendo alla magia del tappeto volante, scrive a tale proposito: Chiunque abbia sperimentato le installazioni di Stingel – a partire dalle più estese come al Vanderbilt Hall del Grand Central Terminal a New York nel 2004, o alla Neue Nationalgalerie di Berlino, nel 2010 – ha provato questo effetto di levitazione dal suolo, tanto di scollamento quanto di distacco, che ci trasporta senza spostarci e ci fa sentire spaesati anche se i luoghi in questione ci sono familiari.2 È proprio tale tramutazione del contesto espositivo in uno spazio immersivo e carico di implicazioni simboliche che rende la fruizione di questa mostra un’esplorazione fantastica e misteriosa.


  Ma per capire a fondo il criterio di un lavoro così complesso, occorre partire da alcune considerazioni preliminari e da un decalogo di norme e motivazioni imprescindibili.


  
    
      [1] Geuna E., Venezia, la luna e l’inconscio, in Rudolf Stingel. Palazzo Grassi 2013, Mondadori Electa, Milano, 2013, p. 64. (torna al testo)
    


    
      [2] Criqui J.P., Rudolf Stingel. Didascalie, in Rudolf Stingel. Palazzo Grassi 2013, Mondadori Electa, Milano, 2013, p. 68. (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. ]


  la lıbertà dı essere… julıan schnabel


  lorella gıudıcı


  cı sono troppe medıazionı; troppe parole, ıdee e teorıe sı frappongono tra l'osservatore e l'oggetto della contemplazıone. (julıan schnabel, 1983)


  
    [image: giudici]


    Julıan Schnabel Adieu, 1995. Particolare, Olio e resina su tela, cm 274x243. Collezione privata

  


  Camaleontico, eccentrico, inarrestabile, Julian Schnabel incarna nell’immaginario comune il prototipo dell’artista newyorkese: Nessun luogo al mondo è stato caratterizzato in egual misura dall’energia e dal senso dell’opportunità come New York, racconta Schnabel da Palazzo Chupi, il suo quartier generale, nella zona ovest di Downtown, una grande casa-studio da lui stesso progettata con la magnificenza e l’ecletticità di uno stile melting pot. Ed è con orgoglio che aggiunge: New York continua ad apparire vibrante e performativa. In effetti, è impossibile scindere la sua ricerca artistica dallo spirito cosmopolita e irrefrenabile della metropoli in cui è nato (nel 1951) e in cui vive: Chi viene qui è pronto a ridefinire la propria identità. La sensibilità nasce in questo terreno e nell’idea di libertà su cui è stata fondata la città. Ed è proprio questo senso di libertà che si respira nelle sue opere e nel suo essere anticonformista, non solo nel vestire pigiami a tutte le ore del giorno e della notte, ma nel sentirsi libero di spaziare dalla pittura alla scultura, dall’architettura alla regia cinematografica alla fotografia senza soluzione di continuità e con esiti straordinari, perché creare è per lui sinonimo di essere.


  Accantoniamo per questa volta lo Schnabel architetto e il designer di mobili eclettici e regali. Lasciamo da parte anche il regista, che negli anni ha collezionato importanti successi: nel 1996 ha diretto Basquiat, emozionante biografia del grande artista newyorkese, in cui la parte di Andy Warhol è interpretata da David Bowie; nel 2000 ha firmato Prima che sia notte che ha ottenuto il Gran Premio della Giuria alla 57a Mostra Internazionale d’Arte Cinematografica di Venezia e Coppa Volpi per il miglior attore a Javier Bardem; nel 2007 Lo scafandro e la farfalla, miglior regia al 60°Festival di Cannes e ai Golden Globes del 2008; e poi ancora Lou Reed’s Berlin (2007) e Miral (2010).


  Concentriamoci, invece, sullo Schnabel pittore, i cui esordi si collocano alla fine degli anni settanta (la prima mostra è del 1976 al Contemporary Arts Museum di Houston) e che fin da subito ha mostrato una particolare attrazione per l’energia materica e gestuale della pittura, guardando a Pollock, a Twombly, alla Transavanguardia e al neoespressionismo di una pittura indipendente e sensoriale, in anni in cui il minimal e il concettuale tenevano banco ovunque. Non solo, importanti riferimenti sono stati attinti anche dalla tradizione europea e mediterranea, con artisti come El Greco o Goya nella consapevolezza che tutte le componenti dell’opera sono parti di un desiderio di trasformare lo spirito1.


  Schnabel affida al colore il compito di trasmettere emozioni e verità: La materialità di un’opera d’arte è importante solo finché rivela una qualità di essere, di significato, di sensazione, un riconoscimento, ha scritto. E nelle sue gigantesche tele, gli spazi sono solcati da segni e macchie di colore che si muovono come vortici su fondi dai quali spesso affiorano tracce di immagini rubate alla storia, al tempo passato e a quello futuro. Velluto, tela (da quella cerata dei camion a quella gommata dei pavimenti dei ring), legno, tappeti, fondi di teatro giapponese e perfino vele fanno da fondo alla forza selvaggia di una pittura che è esperienza emotiva e catartica poiché per Schnabel l’arte è un fatto fisico, un microcosmo del mondo per l’artista, un manuale per altri. […] Attraverso il fare oggetti si imparano le cose sulla vita che non possono essere apprese (o comunicate) in nessun altro modo. Pieni di fascino e di persuasione plastica sono anche i Plate paintings (1978-1986), una delle serie più interessanti e più conosciute, nati da collage di piatti di ceramica, i cui frammenti, disposti su tutta la superficie o solo su una parte, creano un mosaico di tessere tonde e un’orogenesi dissestata e sismica, che paiono suggerire un’inarrestabile esfoliazione della materia e del racconto che vi è dipinto sopra. Scritte, materiali, oggetti e segni diventano tutti parte di un narrazione on the road, che cerca in chi guarda non la complicità di chi è pronto ad assecondare, ma lo spirito di chi è disposto a lottare e a scoprire: Non mi aspetto più che la gente mi capisca. […] Il concetto è di fare qualcosa non per un pubblico, ma con una coscienza del pubblico, una parte del quale, sicuramente, non è ancora nata.


  È sufficiente guardare le opere raccolte da Italo Tomassoni al Centro Italiano di Arte Contemporanea di Foligno, un nucleo di quattordici lavori che esemplificano cronologicamente il lavoro compiuto dall’artista tra il 1985 e il 2008, per trovarvi molti dei punti cruciali della sua ricerca. Otto delle quattordici opere appartengono al gallerista Gian Enzo Sperone, amico e vicino di casa a New York, altre arrivano da collezioni private, ma solo tre sono già state esposte in Italia2. Tra queste spiccano il gigantesco JMB (un quadrato di quasi cinque metri di lato), realizzato dopo il tragico suicidio dell’amico Basquiat e messo in mostra una sola volta a Toronto, The Conversion Of St. Paolo Malfi del 1995, un mix di olio, resina, stoffa e fotografia dai toni giallognoli e Adieu del 1995, un intenso e sanguigno addensamento di rossi tra dense pennellate nere e profonde. È così che l’arte è generativa confessa Schnabel perché quello che gli artisti possono dare agli altri, l’utilità che hanno in questa vita, sta nella loro scoperta di un punto di convergenza in cui il fatto fisico denota uno stato di coscienza.


  



  Julian Schnabel 20 aprile–23 giugno 2013 CIAC Centro Italiano Arte Contemporanea, Foligno



  
    
      [1] J, Schnabel, Scritti, in Julian Schnabel opere recenti, catalogo mostra, Galleria Gian Ferrari, Milano 12 maggio – 15 luglio 1994, p. n. n. Tutte le citazioni che seguiranno sono ugualmente riprese da questo scritto. (torna al testo)
    


    
      [2] Tra le più importanti mostre di Schnabel in Italia si ricordano: alla Biennale di Venezia nel 1980, dove ha esposto i suoi key-pieces; alla Gian Ferrari di Milano nel 1983; la grande retrospettiva alla Galleria d’Arte Moderna di Bologna nel 1996; alla Galleria Cardi & Co di Milano nel 2004; a Cà Correr a Venezia nel 2011 con un’antologica di quaranta dipinti.(torna al testo)
    

  


  [ Storico e critico d'arte, LORELLA GIUDICI è docente presso l’Accademia di Belle Arti di Brera. Ha curato pubblicazioni e mostre sull’arte del ‘900 e ha curato gli archivi di importanti artisti contemporanei, tra i quali Antonio Calderara, Dadamaino e Remo Bianco. è direttore del museo del paesaggio di verbania. ]
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    DAHN VO, Fabulous Muscles, Museion, 2013, exhibition view. In primo piano: We the People © Danh Vo, courtesy Galerie Chantal Crousel. Foto: Othmar Seehauser.

  


  Che aspetto prenderebbe la Statua della Libertà se volesse farsi allegoria di quell’ideale nell’America d’oggi? A chi verrebbe commissionata la sua costruzione? E dove sarebbe bene installarla?


  Danh Vo1ha tentato di rispondere a queste domande nel modo più diretto e cioè mettendo in cantiere una replica in scala 1:1 del monumento di Bartholdi & Eiffel e provvedendo alle necessarie modifiche. Ne è emersa una Libertas frazionata in centinaia di pezzi made in China, dispersa nei musei di mezzo mondo. Vo le ha anche cambiato nome: dall’originale Liberty Enlightening the World, a We the People (le tre parole che aprono la costituzione americana). In questo momento, trenta di quei pezzi sono in mostra al Musée d’Art Moderne di Parigi2, centodieci allo Statens Museum for Kunst di Copenaghen3 e ventuno al Museion di Bolzano (dal 18 maggio al primo settembre) per Fabulous Muscles, a cura della direttrice Letizia Ragaglia.


  Più precisamente, il progetto di Vo è una replica del solo rivestimento in rame della statua originale, così come doveva apparire al tempo della sua costruzione. Il colosso di Bartholdi, infatti, è essenzialmente un guscio di metallo spesso due millimetri composto da centinaia di lastre lavorate a sbalzo – cioè a rilievo – che, assemblate come i pezzi di un puzzle e inchiodate a un’armatura di ferro – opera di Eiffel – disegnano le fattezze della dea togata che tutti ben conosciamo. Mantenute le specifiche tecniche del modello, Vo ha commissionato la fabbricazione delle lastre a un laboratorio di metalli di Shanghai, che in due anni ha completato il lavoro. Man mano che i pezzi erano pronti, l’officina li spediva all’estero per essere esposti, dalla prima mostra al Fridericianum di Kassel nel 2011, alla recente personale al Guggenheim di New York, chiusasi lo scorso 27 maggio. Qualcosa di simile accadde anche alla statua di Bartholdi, che nel 1876 presentò in anteprima il braccio destro all’Esposizione Internazionale di Filadelfia e la testa nel ’78 a quella Universale di Parigi – dove la figura fu poi assemblata e presentata ufficialmente al pubblico; quindi smontata; spedita via nave in America in migliaia di casse; rimontata e installata su Liberty Island, nel porto di New York. Ecco, potremmo dire che il progetto di Vo muove dalla costituzione – e dalla storia “espositiva” – del suo modello, adottandole come sue caratteristiche primarie e trasformandolo da statua-simbolo degli Stati Uniti e dell’ideale di libertà, in un’installazione itinerante sulla crisi di quel paese e di quel valore. Non più statua, ma installazione, quindi: ma ci pare si possa ancora chiamarla monumento – o magari anti-monumento – in quanto, pur con modalità non tradizionali di quel genere di scultura, è ancora portatrice di un forte messaggio culturale – e politico, artistico, sociale. A proposito, si farà anche un’altra osservazione: se è vero che We the People fa letteralmente a pezzi la più celebre allegoria della libertà, non ci sembra però corretto chiamare le parti di cui si compone, come hanno fatto in molti, “resti” o “rottami”. Come si è detto, l’intervento di Vo non è tanto una demolizione o uno smontaggio, ma piuttosto una riedizione del suo modello ferma allo stadio precedente l’assemblaggio finale.


  Un altro aspetto rende quest’ambiziosa opera molto interessante. Senza il sostegno dell’armatura di Eiffel, appoggiati a stecche di legno o sdraiati sul pavimento della galleria, col rosso fiammeggiante del rame a sottolinearne la recente fattura, i rilievi si presentano infatti come una serie di sculture astratte – solo qua e là emerge un particolare nel quale si riconoscerà ora il profilo della corona, ora i boccoli, ora gli anelli della catena spezzata che giace ai piedi di Lady Liberty. Molti di essi infatti riproducono parti della statua – una porzione della toga, un lembo di pelle – che, se slegate dall’intero, diventano irriconoscibili, pure sagome minimaliste, aprendosi a significati inediti.


  Come tutti i lavori di Vo, We the People è anche un’opera fortemente autobiografica. Nato in Vietnam nel 1975 – l’anno della caduta di Saigon e della fine della guerra – aveva quattro anni quando suo padre decise di emigrare con la famiglia in America. Costruì un barcone e, assieme a un centinaio di compaesani, tentò la traversata del Pacifico. La fuga avrebbe potuto facilmente mutarsi in sciagura, ma la compagnia venne soccorsa nel mezzo dell’oceano da una nave danese che li portò fino a Copenaghen, che avrebbero adottato come nuova casa, mentre la nonna finì in Germania. Affascinato da quel viaggio – da quella fuga da una guerra mai vista, verso una terra mai conosciuta – Vo avrebbe poi dedicato al conflitto in Vietnam Chandelier from the former ballroom of the Hotel Majestic, Paris (2009), opera che includeva un lampadario – stavolta sì, smontato – della stanza dove nel 1973 vennero firmati gli accordi di pace di Parigi; mentre in memoria della nonna avrebbe confezionato Oma Totem (2009), che impila gli oggetti ricevuti dai servizi sociali al suo arrivo in Germania (una lavatrice, un frigorifero, un televisore, un crocifisso e una tessera del casinò) e ne fa un bizzarro feticcio sul tema dell’immigrazione. Al Museion sono esposti anche altri lavori frutto della più recente produzione dell’artista, anch’essi “a pezzi”: tra i grandi rilievi di rame si nascondono gli esili frammenti di un’altra figura femminile, stavolta di legno, una piccola scultura che Vo ha scovato a Parigi (Beauty Queen, 2013); in un angolo sono posati i resti di un altare (Untitled, 2013). In alcune teche di vetro, come fossero oggetti di pregio, sono invece esposti degli scatoloni di cartone che recano impressi a foglia d’oro i loghi della birra Budweiser e dell’acqua Evian – la costosa acqua amata dalle star di Hollywood e dalle fotomodelle – in un sarcastico commento sul consumismo contemporaneo.


  Vo è tra gli artisti del Palazzo Enciclopedico, la mostra del curatore Massimiliano Gioni alla 55. Biennale di Venezia.


  
    
      [1] Si legga: |yan vo|. (torna al testo)
    


    
      [2] Go Mo Ni Ma Da, fino al 18 agosto. (torna al testo)
    


    
      [3] We the People (Detail), fino al 31 dicembre. (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, redattore, collabora con “D’ARS”, “Myword” e “Delos Network”. ]
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    Fiona Tan, Disorient. HD installation, 2009. Courtesy the artist and Frith Street Gallery, London

  


  L’olandese Fiona Tan presenta al Museo MAXXI di Roma un gruppo di lavori video, una piccola retrospettiva di un percorso che inizia negli anni novanta dal titolo complessivo Inventory. I punti toccati dal suo lavoro sono numerosi ma riconducibili ad alcune idee trainanti: il controllo sociale, i contrasti fra culture, le differenze fra memorie e storie. La Tan sembra affascinata dall’accumulo d’immagini e di dati e il suo linguaggio video è volutamente non/determinato, collocato dentro quella volontà di distacco emotivo che coinvolge molto video oggi. Questa dimensione è in qualche modo raggelata, distanziata, rifiuta il coinvolgimento e l’emozione. Si potrebbe definire questa forma come una “trasparenza fredda”, una delle caratteristiche tipiche dei linguaggi di questo inizio secolo. Nel film di Fantascienza Oblivion la casa di un futuro postatomico è rappresentata come un non luogo (secondo la categoria critica di Marc Augé), un luogo della trasparenza estrema che sembra annullare i contenuti umani e psicologici che una casa dovrebbe contenere. Oppure come i grattacieli di Shanghai nell’ultimo film di James Bond, dove la trasparenza dell’edificio diventa la copertura migliore per azioni estreme come l’intrigo politico. Il video contemporaneo ha scelto la dimensione “cool” della fredda foto documentaria o del documento televisivo. Tutto è rappresentato e niente è allo scoperto. Il “Mistero Freddo” che è la realtà oggi viene raffigurato secondo i suoi stereotipi. In Inventory il Museo è quello per eccellenza dell’inglese John Soane e il video indaga in maniera ambigua sulla valenza del museo e sulla conservazione delle immagini. Ambigua perché molti dei video della Tan sono definiti proprio in termini di conservazione delle memorie più che in forma direttamente narrativo/espressiva. La famosa casa/museo dell’architetto neoclassico John Soane viene sezionata e suddivisa in una serie di piccoli video che vengono proiettati l’uno a fianco all’altro, come un collage di vecchie foto. John Soane è emblematico nella sua passione per la storia delle immagini classiche; questa idolatria del passato e delle immagini viene guardata con distacco dalla Tan, forse con ironia. Disorient illustra i processi della memoria dell’oriente e la sua odierna convulsa trasformazione verso la modernità, contrapponendo un immaginario museo di Marco Polo (l’Occidente) alla confusa ma vertiginosa corsa del nuovo oriente verso l’industrializzazione e la modernità. Folle ancora antiche si immaginano già coinvolte in processi moderni, come di fatto avviene in Cina, in India e in gran parte dell’estremo oriente.


  Cloud Island rappresenta i danni provocati da questa corsa verso la modernità. Nella piccola isola giapponese di Inujima si è consumato nei secoli il passaggio da un’economia di pesca e agricoltura a un’economia industriale, raffinerie di rame, miniere di minerali e altro. Oggi l’isola, sfruttata, esaurita e abbandonata dalle industrie, perde infine la propria funzione nei pochi e anziani abitanti rimasti. L’isola muore, sembra suggerire il video, a causa di una distorsione d’uso che ne ha tradito la vocazione.


  A metà strada fra la dimensione della memoria e la dimensione del controllo sociale di Correction si colloca un intervento inatteso, alcune incisioni di Piranesi della serie delle Prigioni. A distanza di un decennio fra una prima serie e la seconda, le famosissime stampe passano da un sottile grafismo a un forte e più drammatico contrasto pieno di ombre. A questo mutamento dell’esperienza sembra fare riferimento il lavoro dell’artista, indicando Piranesi come modello di creatività. Infine (ma in realtà è un inizio) Correction del 2004, sicuramente il lavoro più forte della mostra e forse dell’opera complessiva dell’artista. Qui l’uso della cool distance è molto efficace sulla bell’idea di partenza: rovesciare il progetto illuminista (ma spaventosamente conservatore) del Panopticon, progetto settecentesco di Jeremy Bentham, un’architettura carceraria che permette ai custodi una visione globale dello spazio di contenzione e di conseguenza un controllo carcerario totale. Rovesciare questa logica significa quindi sottoporre il pubblico allo sguardo dei carcerati, mutando la logica del rapporto fra osservatore e osservato.


  Nell’installazione gli spettatori sono seduti in un cerchio di sedili e sono circondati da schermi su cui sono proiettati i carcerati di alcune prigioni americane. In questo ribalta-mento si inseriscono una serie di varianti: il sorvegliato osserva chi l’osserva, sorveglia chi lo sorveglia. I carcerati ci guardano immobili, anzi immobilizzati in una posa frontale, lo sguardo indecifrabile, uno sguardo che si mette su un piano d’uguaglianza con lo spettatore. La situazione ricorda anche altri lavori, i lavori dell’ultimo Bill Viola, con i suoi revenants che oltrepassano il confine fra vita e morte guardandoci fissamente, o l’installazione Tall Ships di Gary Hill, in cui ugualmente la comparsa e lo sguardo degli altri provoca silenziosi cortocircuiti. Ma forse stabilire una situazione di ribaltamento di ruolo può creare elementi svianti o comunque ampliare le intenzioni iniziali. La dinamica fra pubblico/spettatore, fra osservante e osservato non si ricrea completamente, perchè il gioco dei rispecchiamenti si basa comunque su una realtà di mediazione che è il video. Noi osserviamo il video e i suoi contenuti, osserviamo un linguaggio che ci osserva.


  [ 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 e Nolan, 1995; Corpi sognanti, ed. Feltrinelli, 2001; Multimedia, ed. Meltemi, 2005. ]
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    Silvia Giambrone Il pizzo, 2012, PArticolare, 5 fotografie, pizzo ricamato su stampa fotografica, 45 x 35 cm ciascuno. Collezione Vito De Serio. Courtesy Galleria Doppelgaenger, Bari

  


  Nonostante a partire dagli anni Novanta le donne siano entrate progressivamente a far parte del mainstream della scena artistica italiana, è altrettanto vero che ancora oggi permane una certa diffidenza, che ha profonde radici nella storia degli ultimi sessant’anni, sia da parte delle artiste a riconoscersi una specificità non esclusivamente femminile, sia da parte della critica a ricostruire una genealogia dell’arte femminista come arte del posizionamento strategico all’interno del sistema1.


  L’arte certamente non ha genere, ma non altrettanto si può dire degli artisti, come scriveva già Lucy Lippard negli anni Settanta. Non certo perché essere donne implichi automaticamente una precisa modalità espressiva, quanto perché gli stereotipi del femminile, siano essi acquisiti o respinti, corrispondono a precise formazioni socioculturali di tipo sia materiale che discorsivo che, nella maggior parte dei casi, hanno impedito alle donne di fare arte dichiarando esplicitamente la propria collocazione rispetto alla storia e alla società.


  Un fenomeno tipicamente italiano, se confrontato alla condizione delle artiste dei paesi anglosassoni nello stesso periodo, favorita quest’ultima dalle relazioni feconde fra pratica dell’arte e femminismo, che altrove ho definito “sospetto dell’appartenenza”2, prendendo spunto dalla domanda posta da Emanuela de Cecco ad alcune artiste in occasione della mostra Non toccare la donna bianca curata da Francesco Bonami alla Fondazione Sandretto Re Rebaudengo di Torino nel 2004. Un sospetto sostanzialmente dettato, nel caso italiano, dall’incapacità di superare criticamente i dualismi tra militanza ed emancipazione, luoghi della teoria e luoghi della pratica, istanze individuali e rivendicazioni collettive, che ha impedito alle pratiche della differenza femminista di confrontare costruttivamente le molteplici configurazioni di potere esistenti.


  Se un merito ha avuto Carla Lonzi nella sua pur breve interrogazione del mondo dell’arte, è stato proprio quello di consentirci di partire dalla differenza indicandola non come specificità essenziale del femminile, ma come posizione da praticare per indagare e decostruire l’assenza delle artiste dalla storia. La mostra Autoritratti. Iscrizioni del femminile nell’arte italiana contemporanea al MAMbo di Bologna parte dunque da Lonzi innanzitutto metodologicamente, riprendendo il titolo della raccolta di interviste fatte dal critico a un gruppo di artisti a lei vicini, recentemente ripubblicata insieme agli altri scritti di Lonzi3: le interviste compongono un autoritratto di Lonzi per via indiretta, per così dire, attraverso un raccontare che è lasciare parlare e dunque anche porsi in relazione, “una possibilità d’incontro” rivolta all’altro che osserva ed è sempre chiamato in causa nella dinamica dell’appropriazione e dello spossessamento reciproci.


  Il femminismo di Autoritratti, più che nelle singole opere esposte, risiede nella struttura interlocutoria del progetto, nella quale l’io delle artiste emerge attraverso lo scambio, e un completamento di senso è richiesto a chi di volta in volta si pone nella posizione dell’altro (che sia l’artista, il curatore, lo spettatore, il lavoratore del museo). Prima della mostra vera e propria, infatti, Autoritratti è stato un progetto durato alcuni mesi, curato e mediato da Uliana Zanetti partendo da una idea di revisione critica del museo, la necessità di “riposizionarne” le collezioni, e attraverso discussioni on e offline, scambi, proposte, aggiunte, diserzioni, approdato infine a una mostra a cura condivisa (divisa cioè in sezioni affidate a curatrici diverse).


  Nel processo di costruzione di Autoritratti sono state invitate a partecipare tutte le lavoratrici del MAMbo, anche se poi non tutte hanno attivamente contribuito allo sviluppo del progetto. Una traccia dei dialoghi tra gli artisti e le lavoratrici del museo è nella performance di Ottonella Mocellin e Nicola Pellegrini Some kind of solitude, la cui ideazione ricorda le azioni di maintenance art dell’artista americana Mierle Laderman Ukeles. Mocellin raccoglie le testimonianze di otto lavoratrici legate alle difficoltà relazionali incontrate nel vissuto quotidiano. Durante la performance, i racconti rielaborati in un unico testo sono letti da Mocellin seduta di fronte a Pellegrini attorno a un tavolo, che richiama quello di Lonzi e Consagra sulla copertina di Vai Pure. Pellegrini, che resta in silenzio, interviene solamente spegnendo di tanto in tanto la luce che pende sul tavolo, e costringendo quindi la compagna (anche nella vita) a interrompere e ricominciare ogni volta la lettura. La performance mette in scena l’ostinazione del dialogo di coppia che continua, nonostante i silenzi, le interruzioni, il tentativo di oscurare la presenza dell’altro, mentre la donna artista si fa anche portavoce di una testimonianza che diventa condivisione di un’esperienza tra chi è intitolato a parlare e chi non ha voce e visibilità per farlo.


  Secondo l’approccio del femminismo situato, l’identificazione si riconosce sempre come parziale, perché nel movimento di uscita e ritorno su di sé comprende l’alterità, richiamando la relazione nell’esercizio di riappropriazione da cui passa l’iscrizione del femminile. In questo senso, dunque, molte delle opere in mostra sono autoritratti che si iscrivono attraverso l’altro: la ricopiatura a mano dei Quaderni di Simone Weil realizzata da Sabrina Mezzaqui, il documentario di Paola Anziché Sur les traces di Lygia Clark, le palline contenute nel distributore - Grande Madre di Mili Romano, l’installazione acustica di Liliana Moro sul matricidio, che va ascoltata da molto vicino, i 100 Films al femminile in stile Guerrilla Girls di Daniela Comani, le intrusioni nelle immagini della madre nella serie fotografica 20.12.53-10.08.04 di Moira Ricci, i ricami di pizzo come materializzazione e insieme occultamento dei ricordi di famiglia nei lavori e sul corpo di Silvia Giambrone. E ancora le stelline che scandiscono (Di)segnare il tempo di Chiara Camoni e della nonna Ines Bassanetti, le sedie incastrate e sovrapposte in Dialogo Tondo di Claudia Losi, il campo da gioco Agonale di Anna Scalfi Eghenter, dove si vince solo insieme, se si collabora alla comprensione condivisa. Femminista, dunque, è il superamento dei dualismi che ha caratterizzato sia il progetto di Autoritratti sia i suoi esiti anche eterogenei, nei quali sono confluiti incroci di teoria e pratica, riflessioni in forma di immaginario (gli studi dattiloscritti di Trasforini sull’isteria trasformati in un’installazione, per esempio) e pratiche il cui senso deriva dall’essere insieme grazie all’operazione di cura di chi le ha scelte: tutti elementi che scardinano l’identità stessa del museo come contenitore vuoto, trasformandolo in costruzione in itinere, luogo della relazione condivisa e del riconoscimento trasversale.


  
    
      [1] Di questo si è discusso ampiamente anche nel primo degli incontri pubblici moderati da Uliana Zanetti e organizzati in concomitanza con l’avvio della mostra nella seconda metà di maggio, per proporre delle “Riflessioni sulla differenza nella ricerca e nella pratica artistica contemporanea”, cui ho preso parte insieme a Lisa Parola e Lisa Perlo del collettivo a.titolo, Francesca Pasini e Silvia Spadoni. (torna al testo)
    


    
      [2] F. Timeto, Il sospetto dell’appartenenza, in Contro Versa. Genealogie impreviste di nate negli anni ‘70 e dintorni. Sabbia Rossa Ed., Reggio Calabria, pp. 144-171.(torna al testo)
    


    
      [3] www.etal-edizioni.it/shop/product-tag/carla-lonzi/(torna al testo)
    

  


  [ FEDERICA TIMETO è dottore di ricerca in Estetica dei nuovi media presso l'Università di Plymouth, UK, e dottoranda in Sociologia della comunicazione e scienze dello spettacolo presso l'Università di Urbino Carlo Bo. Si occupa di estetica ed epistemologia femminista, studi culturali, media locativi e costruzione sociale dello spazio. ]
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    Osamu Tezuka Astroboy © Tezuka Production, particolare

  


  La mostra 200 anni di arte Manga – curata da Isao Shimizu presso la Rotonda della Besana – celebra i fumetti giapponesi e la loro storia in occasione della prima edizione del Milano Manga Festival dal 3 maggio al 21 luglio 2013. Il termine manga viene dai kanji man “libero”, “stravagante” e ga, “immagine”, e significa disegni schizzati in modo casuale e spensierato. Costituiscono una modalità di narrazione per immagini creata in un humus culturale molto diverso dal nostro. Proprio per questo permettono di comprendere le idee, i valori e le tradizioni dei giapponesi stessi, soprattutto ora che sono un genere popolarissimo in tutto il mondo (e non più come genere di serie B) e ispirarono a loro volta la cultura e le arti visive. Si pensi infatti alla pittura super flat e ai mostri di Murakami, all’estetica zuccherosa e infantile del kawaii, all’invasione di personaggi super deformed, all’immaginario cyborg dei robottoni, o a progetti come No ghost just a shell di Philippe Parreno e Pierre Huyghe. L’influenza del Giappone non è una novità. Già l’Esposizione Universale di Parigi del 1867 aveva dato vita a un particolare gusto, il japonisme: l’Europa era rimasta affascinata dalla raffinata arte decorativa nipponica e dagli ukiyo-e, le pitture del mondo fluttuante che ritraevano le attività e i piaceri effimeri della società del periodo Edo. Artisti come Van Gogh, Renoir e Klimt si ispirarono alle stampe giapponesi, soprattutto alle xilografie Trentasei vedute del Monte Fuji di Hokusai. Sempre Hokusai influenzò Picasso e Klee con le sue guide al disegno in cui l’immagine era scomposta in cerchi piani e altre figure geometriche, gli Hokusai Manga.


  Hokusai (1760-1849), adottato da bambino e privato dell’affetto dei genitori, si dedicò alla pittura dall’età di sei anni. Da giovane trascorse il suo tempo libero studiando e copiando con assiduità e costanza quasi maniacale le illustrazione delle pubblicazioni sul mondo fluttuante e la stampa del teatro Kabuki, dove l’attore veniva visto in modo stilizzato ma realistico. Il disegno era molto diffuso già in quegli anni, grazie ad un elevato tasso d’alfabetizzazione e una normale predisposizione del popolo giapponese, per il quale saper dipingere non è molto diverso dal conoscere il sillabario. Hokusai studiò la pittura cinese, i libri d’anatomia olandesi e il disegno prospettico occidentale. Era un personaggio eccentrico: cambiò domicilio 93 volte e adottò una trentina di pseudonimi differenti, tra cui Sori, Taito, Iitsu, Manji. Hokusai, nome col quale è più noto, è un’abbreviazione di Hokutosai o Hokushinsai, che significa studio della stella settentrionale. Esso deriva dal credo dell’artista nella divinità Myoken, incarnazione della Stella Polare, meta fissa ma irraggiungibile, verso la quale tese per tutta la vita. Il vecchio pazzo per la pittura era ossessionato dall’idea di padroneggiare la propria arte, che viveva come percorso di autoanalisi e una forma di autoeducazione. Hokusai era un uomo, e come tale un essere finito in un universo infinito. Sapeva che l’opera d’arte, pur nella tensione alla perfezione, rivela la sua frammentarietà e la sua incompletezza, in quanto manifestazione di una limitata visione del mondo; tuttavia cercava di trascenderne i limiti, ricercando una realtà superiore a quella del mondo ordinario –un mondo mutevole, incostante, sempre in movimento. Così ritraeva nel dettaglio tutto ciò che esisteva in natura: oggetti, esseri viventi, creature immaginarie e figure storiche. Inoltre era particolarmente attento alla molteplicità delle espressioni umane, e spesso i suoi schizzi ritraevano le persone in più movimenti consecutivi. Gli Hokusai Manga, oltre ad una guida al disegno, sono quindi un’enciclopedia della vita, delle storie, delle leggende, dei proverbi e frasi idiomatiche dell’Estremo Oriente. Pubblicati per la prima volta nel 1814 e distribuiti su sessantaquattro anni, sono un’opera monumentale in quindici volumi, per un totale di 970 pagine e oltre 3900 disegni.


  Nonostante le evidenti differenze rispetto ai manga di oggi, dove la frammentarietà del singolo schizzo ha ceduto il posto alla narrazione per immagini, esistono anche delle somiglianze fra le due forme espressive, come la presenza di disegni divertenti. Questi derivano dai libri comici illustrati, dal genere del bozzetto arguto, delle caricature e illustrazioni comico-satiriche (giga) in aperta polemica con gli avvenimenti dell’epoca. Ad esempio nel 1868, ultimo anno del Giappone pre-moderno, in piena guerra Boshin si diffusero i Kodomo asobi-e (trastulli di bambini), ukiyo-e caricaturali in cui le informazioni erano proposte al pubblico in forma allegorica sotto le sembianze di guerre di bambini. Così come infinita era la varietà umana ritratta da Hokusai, la cui pittura bi-dimensionale e le pennellate veloci inevitabilmente hanno influenzato generazioni di mangaka, così oggi infiniti sono i generi, le storie e le tematiche che vengono trattate nei fumetti giapponesi. E la mostra ne passa in rassegna numerosissimi: dalle opere di Tezuka Osamu (Astro Boy, Kimba il Leone Bianco) a quelle di Takahashi Rumiko (Lamù, Ranma 1/2), da classici come Ken Shiro a produzioni più recenti come Death Note. In questi fumetti il legame con la tradizione e con le leggende del passato è spesso molto forte, come dimostrano le infinite versioni di Genji Monogatori, classico giapponese dell’undicesimo secolo. Gli shojo (i manga per ragazze), di cui Ribbon no Kishi (La principessa Zaffiro) di Tezusa Osamu è il primo esempio (1953), nascono dalla fascinazione per il teatro di sole donne Takarazuka, da cui deriva il topos del travestitismo. Negli anni Venti e Trenta le attrici che interpretavano ruoli maschili (le otakoyaku) favorirono la femminilizzazione degli uomini e la mascolinizzazione delle donne, creando così nuovi modelli sociali. Si pensi quindi a personaggi che nascondono la loro identità sessuale come Lady Oscar o a ragazze guerriere (senshi) come Sailor Moon. Negli shonen (i manga per ragazzi) da Mazinga Z a Neon Genesis Evangelion è invece fortissimo il legame con l’iconografia dei samurai: le trasformazioni dei robot ne ricordano la vestizione, le loro corazze sono modellate su antiche armature. Le armi di combattimento appartengono alla tradizione: sono alabarde (naginata), spade (katana), catene (kusari). L’identità dei guerrieri del futuro, i cyborg, non appartiene a un individuo, ma è immersa in una rete di relazioni, come nel buddismo, in cui nulla è slegato (engi, origine dipendente). E ancora, mostri come i Pokémon derivano dalla yokaigaku, la teratologia nipponica. I manga sono quindi un modo per reinventare miti e parlare di ciò che appartiene profondamente a una cultura. Un modo per costruire il futuro partendo dalle radici e creare così nuovi immaginari.


  [ 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. ]
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    Abdellatif Kechiche La vie d'Adèle © FESTIVAL DE CANNES 2013

  


  Domenica 26 Maggio si è conclusa la 66.ma edizione del Festival di Cannes con la consegna della Palma d’Oro al regista Abdellatif Kechiche per il potente La vie d’Adèle. Tratto dalla grafic novel Le bleu est une couleur chaude di Julie Maroh, il film racconta la storia d’amore di due ragazze, la scoperta dell’altro, la nascita del desiderio e la passione e non lesina il tempo delle carezze che sorprendono lo spettatore. Il verdetto della giuria guidata da Steven Spielberg amplifica il messagio del film: la proclamazione è arrivata immediatamente dopo che il parlamento francese ha approvato la legge a favore delle unioni civili e dell’adozione per le coppie omosessuali, decisione che ha sollevato movimenti di protesta, quasi che le coppie omosessuali fossero la personificazione del Male. La finzione ha superato la realtà affrontando il tema senza riserbo e interpretandolo nella dimensione emotiva, che è l’interesse originario del regista: Kechiche non ha voluto fare un’opera di denuncia (forse ce ne sono troppe e capziose) quanto riallacciarsi al mito e parlare di un amore assoluto, senza legami, senza condizionamenti.


  La vittoria di La vie d’Adèle è solo l’apoteosi di una teoria di opere dalle tinte forti passate sulla Croisette nell’arco dei dodici giorni di festival. Da Il Grande Gatsby di Baz Lurhman fino a Only God Forgives di Nicholas Winding Refn passando per La grande bellezza di Paolo Sorrentino, i film di quest’anno mi fanno pensare a un quadro di Rothko, ai cromatismi che compongono le tele senza definire limiti in senso geometrico, ma in modo percettivo e fornendo lo spazio ad un senso altro. Cannes non è estraneo alla crisi e sarebbe stato colpevole di omissione di coscienza non prenderne atto: l’arte (e il cinema) non ha soluzioni per pacificare gli avversari delle unioni civili degli omosessuali e non detiene la bacchetta magica con cui cambiare il corso del mercato, ma è un viatico per aprirsi al mondo, polemizzare e cercare una soluzione sia in senso finalista sia in senso materialista. I film che ho avuto modo di vedere e quelli di cui ho letto e attendo di vedere sono legati tra loro da una dimensione intimista marcata, che spazia in drammi famigliari o vicende private affrontati in modo vigoroso che rimette in discussione l’individuo di fronte alla Storia.


  Il vorticoso ritmo di Il grande Gatsby ha aperto in maniera elettrizzante: un mondo al baratro quello del 1925, anno in cui Francis Scott Fitzgerald chiudeva il romanzo trasposto in immagini da Baz Lurhman, e un mondo sull’orlo del baratro quello di oggi visto attraverso i protagonisti interpretati da Leonardo Di Caprio (Gatsby) e Tobey Maguire (il narratore). Si ritrovano l’horror vacui, i mirabolanti movimenti di macchina nelle scene di massa, la colonna sonora volutamente fuori dal tempo e la recitazione sopra le righe che sono cifra stilistica di Baz Lurhman (Romeo+Giulietta o Moulin Rouge sono i suoi fiori all’occhiello); in questo teatro potremmo rivedere noi stessi: svelarlo, però, fa paura. Tinte forti e contrasti decisi si ritrovano anche in Jeune et jolie, Heli e Le passé che parlano e fanno parlare di pienezza della vita e di senso di vuoto congiungendo contraddizioni proprie della natura umana. François Ozon propone il “ritratto di una diciassettenne lungo quattro stagioni e in quattro canzoni”: a dispetto di quello che recita la trama, Jeune et jolie scava nell’intimità di Isabelle (la bellissima Marine Vacht) che ha tutto e non ha niente poichè incapace di trovare l’amore, si concede per soldi a ricchi borghesi parigini senza rimproverarsi quando viene scoperta. Il senso della vista risulta sovraesposto fino alla scoperta del dramma da parte della polizia e della madre, quando la parola pietrifica e determina una rottura narrativa e visiva a favore dell’udito che isola nel silenzio sia le scene di sesso, che nella prima parte garantivano alla protagonista e allo spettatore un “riempitivo”, sia le scene famigliari che nella seconda metà si susseguono senza conferire senso alcuno a causa della loro incomunicabilità. Se Ozon è rimasto fuori dal Palmares, Amat Escalante ha vinto il premio come miglior regista per il dramma – thriller Heli. Lontano dagli ambienti borghesi di Parigi, Escalante mostra la fermezza di chi nonostante la povertà e la facilità di accesso a facili compromessi combatte in nome di valori alti. Il personaggio di Heli è agli antipodi di quello di Isabelle, ma è parimenti solo, anche se la solitudine ha un significato differente: circondata da una famiglia e da amici, il vuoto di Isabelle è quello dell’anima, mentre quello di Heli è d’ambiente. Heli abita in una baracca in mezzo al deserto messicano, ha una moglie che vorrebbe lasciarlo e non ha nessun amico con cui confidarsi: Heli è solo, perchè solitario è il mondo che abita ma in cui ha deciso di far valere la sua fortezza di spirito. Heli è il novello crociato, che combatte contro la corruzione della polizia, l’indifferenza dell’uomo e la barbarie mantenendosi saldo anche sotto tortura. Il mondo di Escalante è arido come arido è il deserto in cui abita il protagonista, che è il solo a possedere qualcosa, che sono i principi in nome dei quali lotta con il rischio di morire. Diverso è il film Le passé dell’iraniano Asghar Farhadi. Abbracciando toni melodrammatici, Farhadi narra la storia di un matrimonio apparentemente al capolinea e per cui Marie chiede la parola fine. Per l’interepretazione di Marie, Berenice Béjo ha ricevuto il premio come miglior attrice: è la rappresentazione di una donna dura, che rifiuta gli altri (amanti o figli, non importa) scavando la propria solitudine.


  I cinque lungometraggi citati tra i venti presentati sono un modo per inquadrare un possibile andamento dell’ultimo Festival, all’insegna di una polemos giocata sull’isolamento innato, esterno o costruito degli individui protagonisti. Di fronte ad una crisi, si vacilla con facilità e si perdono i punti di riferimento ma tagliare con il passato, come fa Marie di Le passé, non è la soluzione per trovare una nuova strada. Singolarmente, i film riflettono i modi con cui si costruisce l’essere (personaggio): non è mai un atto innocente, ma è sempre un gesto violento così come lo è l’arte, che può essere un campo minato per chi la pratica in qualità di autore e per chi la esperisce come spettatore. La vie d’Adèle è un film di forte impatto che non lascia indenne né critica né pubblico: il cinema può ancora (re)agire nel mondo di oggi.


  [ 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. ]
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    Roberto AndòViva la libertà © BiBi Film

  


  Distribuito nelle sale pochi giorni prima delle ultime elezioni, Viva la libertà di Roberto Andò (regista palermitano formatosi al fianco di Francesco Rosi, Federico Fellini, Michael Cimino e Francis Ford Coppola) è una sorta di instant movie. Tratto da Il trono vuoto – romanzo dello stesso Andò edito da Bompiani nel 2012 – il lungometraggio è quasi interamente intarsiato dalla presenza di Toni Servillo, il quale si presta a essere ambiente, scenografia di un film nel film in cui i muscoli facciali e i gesti misurati dell’attore di Afragola, a tratti, assurgono al ruolo di veri protagonisti. Un Servillo catalizzatore e bifronte, esaltato dalla regia lineare, pulita, che lo incalza mettendosi al servizio del doppio-protagonista e delle figure che gli orbitano attorno.


  Servillo è Enrico Olivieri, segretario del principale partito d’opposizione – il PD non viene nominato ma i riferimenti sono piuttosto espliciti. Piena campagna elettorale e sondaggi sfavorevoli ma l’ingessato leader, svuotato come il Titta Di Girolamo de Le conseguenze dell’amore o l’Andreotti de Il divo, si trascina secondo la grammatica e le abitudini di una logorante carriera politica, non focalizzando le prossime mosse strategiche. Personificazione dell’afasia di un certo ceto dirigenziale, sicuramente; ma anche crisi d’identità del personaggio, oltre che del partito. Questo smarrimento porta all’improvvisa fuga dell’Olivieri: senza preavviso e lasciando impreparato il partito, il segretario abbandona tutto e piomba segretamente a Parigi da una sua vecchia fiamma, Danielle (Valeria Bruni Tedeschi), la quale lavora sul set di una produzione cinematografica. Mentre a Roma la moglie (Michela Cescon) e il fedele collaboratore, Andrea Bottini (Valerio Mastandrea), si scervellano per non far giungere la notizia a media, militanti e avversari politici, Olivieri si rigenera nella casa di Danielle, cangiando in pensionato, adolescente innamorato e turista.


  Servillo è anche il gemello dell’irrintracciabile segretario, Giovanni Ernani, studioso di filosofia appena rilasciato da una clinica psichiatrica in cui era ricoverato a causa di un supposto disturbo bipolare. L’Ernani entra in scena chiamato da Bottini per sostituire il fratello scomparso e, data la quasi-uguaglianza fisionomica, per salvare almeno fisicamente la credibilità del partito: è il ritorno del rimosso dalla società, dell’internato che ha imparato a costruirsi speranze e che, quindi, sa portarle ovunque. L’uomo entra nei panni del gemello sbrindellando il busto ortopedico dei costumi mediatici, infischiandosene dei modi preconfezionati e, da pezzo unico qual è, alza tutti gli indici di gradimento: duella con la stampa servendosi della propria lucida follia, dandole le parole che cerca ma senza camuffare la verità; incontra gli elettori recitando Pascal, Shakespeare, Brecht, intercettandone stati d’animo e situazioni; chiude la riunione di partito con un haiku giapponese; risolve i rapporti internazionali improvvisando un valzer con la cancelliera tedesca e, ricevuto dal Presidente della Repubblica, lo sfida giocando a nascondino nella Sala del Mappamondo.


  Roberto Andò, attraverso il due ruoli di Servillo, ritrae un universo politico affetto da psicosi maniaco-depressiva: da un lato l’arresto ideativo di Olivieri, la sua incapacità di ordinare le impressioni e di decidere; dall’altro l’alterazione maniacale dell’Ernani, la sua coerente e positiva fuga di idee-parole. L’intreccio di doppi, però, non si limita ai due gemelli ma riguarda anche politica e cinema, realtà e finzione, Roma e Parigi, registro ironico ed esistenzialista. Doppi articolati in posizione chiastica: lo spento Olivieri è a Parigi, su un set cinematografico, nel mondo della finzione; il matto Ernani è a Roma, nelle istituzioni politiche, a contatto con una realtà depressa. La politica e il cinema non sono così lontani, il genio e il bluff coesistono, sentenzia un personaggio. Politica e cinema, quindi, politica e spettacolo; non a caso viene mostrata un’intervista d’archivio di Fellini il quale, lamentandosi dell’avanzare delle interruzioni pubblicitarie, esprime contenuti di protesta affini a quelli dei suoi ultimi film: l’irresponsabilità culturale e sociale di chi fa un uso demenziale della TV ma anche il patetismo di coloro che rimpiangono un mondo che non c’è più (Ginger e Fred), la visione dell’industria cinematografica come di una fabbrica di cialtronate (Intervista), la vana richiesta di silenzio per poter ascoltare ciò che altrimenti sfuggirebbe (La voce della luna).


  All’interno di questo quadro, Andò traccia due linee: la prima è il recupero dell’identità del partito attraverso la tradizione, un linguaggio ancorato ad alcune menti del passato, i rapporti con l’eminenza grigia (Gianrico Tedeschi); la seconda, invece, consiste nei discorsi e nella fisicità espressiva dell’Ernani, nell’affinamento dell’arte retorica, nella persuasione dell’uditorio, nella comunicazione senza snaturamento delle proprie radici. Ritorno al passato e padronanza della parola pubblica, nulla di rivoluzionario si direbbe; anzi, il secondo punto ricorda una ricetta simile alla maniera del Prevalente. Eppure qualcosa di insolito potrebbe affiorare proprio da un comizio di Giovanni Ernani, il discorso fatto in piazza San Giovanni, dove recita A chi esita di Bertolt Brecht, più precisamente l’ultima frase, non aspettarti nessuna risposta oltre la tua. Non confidare nelle risposte dei delegati, non solo a causa dell’insipienza mostrata nell’ultimo ventennio ma proprio perché, come sostenevano Gaetano Mosca, Vilfredo Pareto e Roberto Michels, la democrazia funziona e sopravvive solo nelle forme di un’oligarchia de facto di politici e burocrati: la partecipazione popolare c’è solo in occasione delle elezioni – è la teoria elitista di democrazia. Per tali politologi, sociologi ed economisti – apprezzati da Benito Mussolini – l’apatia politica del popolo è segno di buona salute, in quanto permette alla cerchia di esperti di lavorare in tranquillità. Al contrario, qui si ritiene che l’unica democrazia sia la democrazia diretta, dell’Atene del V e IV sec. a.C. – a maggior ragione dal momento che l’élite dirigente non è in grado di svolgere il proprio incarico. In società più vaste e complesse di quella ateniese, però, la democrazia diretta spesso è sembrata inattuabile. Oggi, invece, nuovi elementi empirici – chiamiamoli così, per non fare l’ennesima apologia del web – consentono di inseguire l’utopia, di instaurare un dialogo tra le risposte offerte dai singoli cittadini; inoltre, mentre ad Atene gli schiavi non potevano prendere parte all’Assemblea, nel terzo millennio ogni individuo avrebbe la possibilità (non l’obbligo), partecipando con consapevolezza alla cosa pubblica, di non essere schiavo.


  [ GIORDANO BERNACCHINI LAUREATO IN FILOSOFIA, SI OCCUPA PRINCIPALMENTE DI FILOSOFIA POLITICA ED ESTETICA. I SUOI PRINCIPALI INTERESSI VERTONO AL CINEMA E ALLA SCRITTURA. ]
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    Daniele Timpano in aldomorto54. FOTO: Michele Tomaiuoli

  


  Ciao a tutti, sono il protagonista e la vittima sacrificale di questa avventura irragionevole: 54 giorni di auto-reclusione al Teatro dell’orologio più 54 giorni di repliche del mio spettacolo Aldo morto / tragedia su Moro, anni ’70, lotta armata e ciò che resta e la palude in cui mi e ci sento, nel trentacinquennale del Sequestro Moro, nei giorni esatti del sequestro (16 marzo – 8 maggio 1978, con giornata speciale conclusiva il 9 maggio). Sono queste le parole della Prima lettera dalla prigionia che possiamo leggere fra le note del profilo Facebook di Daniele Timpano – nato nel 1974 ed esponente di punta del teatro indipendente romano – oppure ascoltarle mentre vengono lette nel video dello streaming del 24 marzo 2013, poi caricato sul sito del Progetto Aldo Morto 54. Siamo di fronte a un esperimento che mette insieme il teatro, con la sua natura situata e dal vivo, e le potenzialità espressive, relazionali e comunicative del web secondo una logica che potremmo definire, in prima battuta, di storytelling trans mediale. La storia principale è quella dello spettacolo del 2012 Aldo Morto/Tragedia1che ripercorre la vicenda Moro attraverso lo sguardo di chi, troppo piccolo per avere ricordi di prima mano, si affida alla memoria sociale cioè ai media, alle loro rappresentazioni e distorsioni. Un lavoro meritevole di delineare uno spaccato sulla storia d’Italia che ha prodotto e ancora influisce sul nostro presente. Questa storia viene esplosa e diffusa attraverso il live streaming che permette di seguire da casa la prigionia auto-indotta di Timpano che riempie il tempo della reclusione componendo un palinsesto ricco e complesso di eventi programmati con la complicità di docenti, scrittori, attori che insieme definiscono il contesto storico e culturale in cui la vicenda Moro si inscrive. La sezione incontri e cortocircuiti prevede seminari e dibattiti a cadenza settimanale, il lunedì il cinema e le immagini degli anni ’70, il giovedì è la volta de Il piombo nelle parole, incontro nel teatro fra scrittori che si sono occupati degli anni di piombo e il pubblico; segue il Memoriale: lettura del racconto in prigione dove alcuni attori leggono alcuni estratti dal documento che raccoglie le risposte fornite da Aldo Moro alle BR durante la prigionia; Le domeniche di Moro che comprende altri approfondimenti critici e appuntamenti incentrati sul modo in cui il teatro ha trattato gli anni ’70, come nel caso, ad esempio di Marco Baliani e il suo Corpo di Stato. Infine gli eventi speciali tra cui il Moro Day del 9 maggio, a conclusione dell’intero progetto. Il carattere performativo – centrale nella definizione di tutto il lavoro – alterna la dimensione dello spettacolo che va in scena tutte le sere, e che è il vero movente di tutto da intendersi come un’accorata chiamata a teatro degli spettatori, con la quotidianità della vita in cella di Timpano costantemente in vista come nel più normale dei reality o, in ottica mediologica più complessa, come esempio dell’accoppiamento fra media e vissuto. Prima di tutto quello di Timpano di cui possiamo condividere in diretta streaming l’intimità: mentre si fa la barba, va in bagno, mangia, legge, dorme, si prepara per andare in scena… ma anche i momenti in cui davanti al computer scrive, legge, interagisce con gli altri. Risponde alle mail, è online su Facebook e disponibile alla chat, connesso in pubblico e con i pubblici connessi. Come dimostrano anche gli appuntamenti quotidiani con i social media partner: quello su twitter con @fattiditeatro da seguire e interagire con il doppio hashtag #fdtalk e #aldomorto54 e quello con la webzine Il tamburo di Kattrin che a sua volta pubblica lo storify e la rassegna stampa che Timpano usa per costruire un percorso critico sugli spettacoli che non può andare a vedere. Sempre nella celletta tre metri per uno ricavata dalle sale del teatro riceve incursioni e ospiti come nel “Progetto Amnesia” in cui Timpano intervista le persone che su prenotazione vanno a trovarlo per raccontare i loro ricordi di quel periodo, di quei fatti, ecc. Ci sono infine le letture di due opere simbolo della letteratura italiana. La prima è Gramsciana, selezione ragionata da I quaderni dal carcere di Antonio Gramsci, la seconda è Da apocalittico a integrato, lettura integrale a puntate de Le avventure di Pinocchio di Carlo Collodi. Tutti momenti che poi rivedremo nei video caricati sul canale YouTube aperto per l’occasione e sul sito, coerentemente con la logica della rete – l’architettura dei pubblici connessi e delle audience performative – che mette a disposizione dei contenuti ricercabili e scalabili da ognuno in vista di un processo sempre più attivo di ricezione. Fra gli aspetti più interessanti di questa operazione di “realtà teatrale accresciuta” possiamo indicare, in primo luogo, il modo in cui pone la questione teatrale e performativa in relazione con la scrittura della rete, delle sue logiche e sui suoi dispositivi. In seconda istanza la chiamata del pubblico – in presenza e in remoto – come elemento indispensabile della relazione comunicativa. Infine la messa al centro del corpo dell’attore che solo così può parlare del corpo morto di Aldo Moro e forse per estensione metaforica, come possiamo cogliere dalle dichiarazioni dello stesso Timpano, del corpo morto del teatro e della cultura italiani verso cui tutto il progetto prova a lanciare il suo grido di speranza.


  
    
      [1] Cfr. http://incertezzacreativa.wordpress.com/2013/02/18/la-storia-che-serve-oggi-aldo-mortotragedia-e-il-teatro-saggistico-di-daniele-timpano / D. Timpano, Storia cadaverica d’Italia. Dux in scatola, Risorgimento pop, Aldo Morto, Graziani G. (a cura di), Titivillus, Corazzano (PI), 2012.) (torna al testo)
    

  


  [ LAURA GEMINI È RICERCATORE DEL DIPARTIMENTO DI SCIENZE DELLA COMUNICAZIONE E DISCIPLINE UMANISTICHE 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 SUL-LA COMUNICAZIONE AVANZATA) DELLA STESSA UNIVERSITÀ ] [incertezzacreativa.wordpress.com @Lulla su Twitter]
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    alessandro sambini Still da Replay! Backstage #01 courtesy Igor Cova

  


  Dov’eri quando hanno ucciso Bin Laden?


  È come un esercizio di memoria, un modo per individuare un luogo reale che ci appartenga e inserirvi un ricordo per cristallizzarlo, in una sorta di nascondiglio segreto.


  Spesso di un evento della storia, avvenuto nel corso della nostra vita, ricordiamo sia l’immagine (fotografica o video) ufficiale che i media hanno scelto di riportare, sia la nostra istantanea o il nostro breve corto, come se questi ultimi fossero la metabolizzazione intima di un’iperbole della narrazione. Dopo i colpi di pistola del 22 novembre 1963 a Dallas, la risposta condivisa dell’America era sintetizzabile nella domanda Dov’eri quando hanno sparato a Kennedy? Ossia nella capacità collettiva di riportare in vita una nuova immagine che non fosse quella ufficiale, ma che riuscisse a soddisfare la necessità di trasportare l’evento all’interno del proprio recinto d’appartenenza: salotto, letto, marciapiede, automobile ecc. Questa doppia immagine del ricordo, che come vedremo nel tempo si moltiplicherà, è resa possibile dalla testimonianza fotografica o video dell’evento stesso, ossia dal “documento” che i media decidono di veicolare e quindi di restituire alla memoria collettiva, ma se l’immagine è assente?


  Consideriamo il caso della domanda posta all’inizio, ma riformuliamo la frase: Dov’è l’immagine ufficiale che ci certifica che Bin Laden sia stato ucciso? Ossia dov’è l’immagine (ufficiale) da sovrapporre a quella della nostra memoria? in realtà non esiste, non abbiamo, come in molti altri casi, la possibilità di constatare l’avvenuto decesso con la prova testimoniale del corpo esanime. Sappiamo che la fotografia non è una testimone fedele, sappiamo che le fotografie mentono, ma noi spettatori della storia (in quanto narrazione) abbiamo bisogno della nostra dose giornaliera d’illusione. L’unica magra consolazione che ci rimane è una fotografia che ci restituisce l’evento visto dall’altra parte, dalla parte dei nostri, un tavolo affollato di facce corrugate, Obama in un angolo con i gomiti sulle ginocchia e Hillary Clinton con una mano a coprirsi la bocca. Un’immagine che testimonia indirettamente la fine di Bin Laden, omettendo il riconoscimento del corpo al mondo. Questo può essere uno dei punti di partenza per capire il lavoro di Alessandro Sambini nel corso degli ultimi due anni, dal progetto One is dead e Replay!, entrambi del 2012, all’ultimo lavoro, ancora inedito, One is dead II.


  L’operazione di Sambini è stata quella di riflettere sulle immagini (fotografia e video) della morte di Saddam Hussein, Muammar Gheddafi e Bin Laden e su come possano essere riutilizzate e quindi ricodificate, trasformando l’evento in narrazione popolare (POP).


  Consideriamo il progetto Replay!. Si presenta sotto forma di un classico format televisivo, una puntata (ne seguiranno altre) in cui due famiglie si sfidano per aggiudicarsi un montepremi in denaro. La sfida consiste nel replicare (appunto “to replay”) in studio, con una telecamera amatoriale, due distinti filmati. La famiglia che meglio riuscirà ad essere fedele all’originale si aggiudicherà il premio. I due episodi selezionati per essere rimessi in scena sono: l’impiccagione di Saddam Hussein e l’uccisione di Gheddafi. Le regole del gioco sono semplici, le due famiglie hanno a disposizione due set che, rispettivamente, simulano il patibolo per l’esecuzione e il deserto di Sirte, alcune comparse e una serie di oggetti presenti sulla scena del crimine tra cui una pistola, un cappio, una camicia sporca di sangue. il mancato utilizzo di tutti gli elementi messi a disposizione alle rispettive famiglie comporta un decurtamento dell’eventuale vincita finale. Il punto di partenza sono due filmati che ci garantiscono l’autenticità della storia, ma (presunta anomalia) essi sono il prodotto di una trascrizione amatoriale dell’evento; sia nel caso di Saddam che in quello di Gheddafi i video che ci riportano la successione dei fatti sono realizzati da fonti non ufficiali, ma da testimoni diretti, anzi dagli stessi attori che prendono parte alla rappresentazione. L’ufficialità dei filmati, ossia la consacrazione attraverso i media di stampo novecentesco con i relativi commenti autorizzati, è un passaggio successivo alla distribuzione su larga scala (rete: YouTube) compiuta dagli stessi operatori non autorizzati. La riproduzione, a cui sono costrette le due famiglie del format Replay!, ricodifica il messaggio iniziale dando la possibilità ai protagonisti di sviluppare una doppia memoria dell’evento: pubblica e privata.


  Il format televisivo Replay!, grottesco e cinico, in realtà ripercorre alcuni fondamentali passaggi della contemporanea distribuzione, acquisizione e restituzione dell’informazione. Innanzitutto i filmati scelti per essere riprodotti, come già sottolineato, provengono da riprese amatoriali, quindi da un nuovo modo di riportare la Storia, non filtrata dall’ufficialità del potere, ma da un testimone che non considera la possibilità della distribuzione attraverso un canale bidimensionale (televisione, giornale), ma tramite un medium reticolare, come quello della rete.


  Non c’è più nessun garante, il fruitore è scrittore e lettore allo stesso tempo. L’imbarazzo che deriva dalla mancata (presunta tale) garanzia dell’autorevolezza della fonte, viene colmata dall’acquisizione del materiale della rete dai media ufficiali (nel caso di Replay! simboleggiati dalla televisione) che normalizzano l’informazione amatoriale, riportandola all’interno della Grande Narrazione (romanzo).


  In realtà il passaggio non è concluso, infatti la possibilità offerta dalla rete e dai molteplici dispositivi di riproduzione, permettono la moltiplicazione di cloni, ossia di reinterpretazioni della storia, portando la memoria dell’evento su un piano personale, trasformando il romanzo in diario: potenzialmente le famiglie in gioco che riproducono in studio i due episodi, potrebbero replicare l’esperienza in forma casalinga e condividerla in rete, creando un numero X di cloni della storia.


  Risulta essere quest’ultimo uno dei punti nodali della questione, sviluppato maggiormente nel progetto One is dead II, ossia quello della replica della storia e delle storie. Passaggio che ci riporta alla domanda iniziale Dov’eri?


  Infatti la risposta alla domanda che permette alla Storia di depositarsi e trasformarsi in un ricordo in cui noi stessi siamo i protagonisti, è la stessa operazione che la rete e gli economici mezzi di riproduzione ci permettono di compiere: prelevare il racconto ufficiale, amatoriale o professionale che sia, e replicarlo all’interno della nostra rassicurante abitazione privata.


  E quando l’immagine ufficiale, come nel caso della morte di Bin Laden, non è contemplata, cosa succede? Si passa direttamente ad una narrazione fantastica, in cui la fiction colma la lacuna degli operatori ufficiali o dei testimoni/attori amatoriali. Ed è questo uno dei passaggi su cui Sambini ha concentrato l’attenzione nei progetti One is dead e One is dead II: nel primo caso Bin Laden è riportato in vita da un testo letterario (un racconto), nel secondo da un’immagine rubata dalla sequenza del film Zero Dark Thirty. In entrambi i casi l’invenzione assolve al bisogno d’avere un ricordo, di soddisfare un buco di memoria. Ricordo falsificato che, a sua volta, può essere strappato dal suo contesto e riutilizzato da un nuovo utente/produttore.


  Se l’informazione si è sporcata e ha perduto la linearità della tradizione novecentesca, la possibilità di produrre cloni della Storia, moltiplica le possibili risposte alla domanda Dov’eri? Quando lo hanno ucciso stavo percorrendo la tangenziale in macchina, e tu dov’eri quando mi sono fotografato con una barba finta e un fucile al mio fianco simulando la morte di Bin Laden?


  [ ANDREA TINTERRI è redattore della rivista di narrazioni La Luna di Traverso. Si occupa di fotografia riflettendo sulle possibili contaminazioni con altri tipi di scrittura. ]


  MITO SettembreMusıca


  valentına tovaglıa
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    orchestra i pomeriggi musicali

  


  “Festival di tutte le musiche”, MITO SettembreMusica – realizzato dall’Associazione per il Festival Internazionale della Musica di Milano e dalla Fondazione per la Cultura Torino – è il palcoscenico ideale per ripercorrere le storie della musica che attraversano i differenti generi: dall’antica alla classica fino alla contemporanea, dal jazz alle espressioni più innovative della musica elettronica. Dal 4 al 21 settembre, a Milano e Torino sono in programma 209 appuntamenti, di cui 183 concerti, in 99 spazi canonici e non: sale da concerto, auditorium, chiese, piazze, cortili, musei e palazzi. Inaugura il Festival un concerto della Akademie für Alte Musik Berlin e della Cappella Amsterdam dirette da Daniel Reuss, in scena sia al Teatro alla Scala di Milano che al Teatro Regio di Torino.


  MITO ricorda il doppio anniversario di Sergej Rachmaninov, nato 140 anni fa e morto nel 1943, con l’esecuzione completa dell’opera pianistica; è stato ideato, in occasione dei cento anni dalla nascita di Benjamin Britten, un incontro immaginario tra il compositore inglese e un suo connazionale contemporaneo, George Benjamin. Nel decennale della scomparsa, MITO ricorda anche la figura di Luciano Berio, uno dei maggiori compositori del Novecento: saranno i giovani studenti del Conservatorio di Milano e di quello di Torino a eseguire i suoi trentaquattro duetti per due violini. L’attenzione alla musica del XX e del XXI secolo continua ad essere uno dei punti forti nella programmazione di MITO: a Milano con un omaggio a Carlo Boccadoro, a Torino con l’esecuzione del Quartetto di Morton Feldman, e, in entrambe le città, un concerto dedicato alla musica polacca del Novecento. Una delle iniziative che più valorizza il legame tra musica e territorio è quella dedicata alla musica antica, sacra e barocca, con concerti e messe nelle chiese cittadine. Sia a Milano che a Torino sono organizzati concerti-spettacolo e laboratori musicali dedicati a bambini e ragazzi.


  Molti i progetti speciali realizzati ad hoc per il Festival anche nella musica jazz, rock, pop ed elettronica, che offrono al pubblico uno sguardo trasversale sulla scena musicale di oggi, dal concerto dedicato a Federico Fellini con le musiche di Nino Rota all’elettronica di David Sylvian. Il festival si chiude il 21 settembre con un concerto dell’Orchestra dell’Accademia Nazionale di Santa Cecilia, diretta da Sir Antonio Pappano a Milano, e con una festa di tutta la musica, dalla canzone d’autore alla danza, a Torino.


  MITO suona green, tramite la scelta dei fornitori, la riduzione dei materiali cartacei, la compensazione delle emissioni a Milano e l’estensione dei servizi in rete. Sarà possibile seguire il Festival su diversi canali, dal sito ai social media, dallo streaming video alle documentazioni fotografiche degli eventi.


  [ www.mitosettembremusica.it ]


  brerart


  brera, ıl crogıolo delle artı


  Chi non conosce Brera, lo storico quartiere di Milano che da secoli fornisce un fondamentale contributo alla vita culturale della città? Brera è un luogo ricco di fascino e di cultura, un mondo abituato a precorrere le tendenze, in cui arte, moda, design si intrecciano. Un luogo variegato, accogliente, caldo, percorso da grande fermento creativo ed artistico, dove la cultura si mescola allo shopping ed al divertimento.


  Da questo luogo nasce BRERART, un network, una mostra d’arte contemporanea diffusa, dove gli stand sono le gallerie d’arte, le showroom, i palazzi storici e le fondazioni, situati nel distretto di Brera e nel centro di Milano.


  BRERART e i suoi numerosi eventi a corollario, offerti dalla città di Milano, rappresenteranno l’attrazione principale dal 23 al 27 ottobre 2013.


  I partecipanti alla kermesse sono le gallerie d’arte di Milano ed internazionali, impegnate con proprie realizzazioni, coproduzioni culturali, gemellaggi e collaborazioni per fornire un assaggio delle arti visive del 20° e 21° secolo, inclusi dipinti, sculture, installazioni, video, performance, multipli.


  Il target di BRERART sono i collezionisti internazionali, artisti, direttori e curatori di musei ed appassionati di arte contemporanea in genere, attratti dalla straordinaria offerta, articolata e concentrata, allestita dai galleristi privati, dalle istituzioni pubbliche, associazioni, fondazioni ed operatori, coinvolti.


  BRERART, avvalendosi dei nuovi media, nell’economia e comunicazione digitale potrà raggiungere gli appassionati e interessati al mondo dell’arte di tutto il mondo. L’evento ha caratteristiche significative: si tratta di un nuovo progetto culturale per rilanciare e promuovere la cultura visiva italiana ed internazionale, una partnership con la città per le mostre e gli eventi, oltre a servizi speciali ed a una moltitudine di altre opportunità per i visitatori.


  Grazie all’impegno congiunto di istituzioni pubbliche e private, la settimana dedicata alla più grande mostra d’arte italiana diffusa per il mercato internazionale, diventerà anche un’opportunità di conoscere e scoprire straordinari edifici storici e siti culturali trasformati dall’arte contemporanea. Un eccezionale itinerario dalle gallerie alla città che offre una libera ma sistematica proposta di arte contemporanea.


  BRERART affonda le sue radici profonde nel principio che le gallerie giochino un ruolo essenziale nello sviluppo e nella promozione delle arti visive. Saranno accuratamente selezionati galleristi ed artisti da tutto il mondo e ogni evento risponderà ai più alti standard qualitativi.


  Il gallerista giocherà un ruolo fondamentale, conosce i diversi mercati e il successo dell’artista dipende anche molto dal suo lavoro. A BRERART, i collezionisti avranno l’opportunità di esplorare e acquisire una conoscenza intima dell’opera attraverso un contatto diretto proprio con i galleristi o, perchè no, anche l’artista stesso.


  [ BRERART CONTEMPORARY ART WEEK MILANO 23-27 OTTOBRE 2013 ]
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