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Cristophe Bruno: From Dada To Google
Giulia Simi

Christophe Bruno , di cui Digimag ha

già parlato sul numero #25 con una

mia intervista

(www.digicult.it/digimag/article.asp?i

d=836), è uno dei net.artisti più

conosciuti a livello internazionale.

Lucido, ironico, dissacrante, affronta

da sempre questioni legate alla

mercificazione e al controllo del

linguaggio da parte del mercato

tardo-capitalista, dalla “società dello

spettacolo” a “l’era dell’accesso”.

Il suo “Google Adwords Happening” ,

performance virtuale in cui riuscì a far

apparire annunci poetici e surreali

tramite il sistema adwords che tutti

ormai conosciamo, risale al 2002 e gli

valse una menzione d’onore ad Ars

Electronica  l’anno seguente. “Come
perdere soldi con la tua arte” , questo

il sottotitolo, andava a colpire e

sovvertire il nodo dolente su cui

spesso si trova imbrigliato il mercato

dell’arte contemporanea,

continuamente alla ricerca di strategie

di vendita nella spinosa  “epoca della
riproducibilità tecnica”  in stadio ormai

avanzato. Google lo censurò – ci

spiegherà perché in questa intervista –

e i suoi annunci riuscirono a rimanere

online solo 24 ore, ottenendo

comunque 12.000 visualizzazioni. La

parola clonata, svuotata, monetizzata.

La parola controllata, indotta,

falsificata. Benvenuti nel ” capitalismo
semantico “, ultimo stadio di una

società che sembra vampirizzare ogni

nostro pensiero, sogno, desiderio.

“Dadameter”, il suo ultimo grande

progetto attualmente esposto nello

spazio virtuale della galliera Jeu de

Paume  a Parigi

(

www.jeudepaume.org/?page=article&

sousmenu=107&idArt=788&lieu=9), ci

mette davanti in modo satirico una
“decadenza dell’aura del linguaggio” –
come recita il sottotitolo dell’opera, in

chiaro omaggio a Walter Benjamin  –

elaborando una cartografia delle

parole immagazzinate nella Rete in

tempo reale per misurare la nostra

distanza da Dada. E’ stato infatti
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Raymond Roussel, eccentrico

scrittore amato da dadaisti e

surrealisti, ad ispirare l’artista. Le sue

opere teatrali, costruite interamente

su giochi combinatori che scoprono il

lato ambiguo, evocativo e ludico della

parola, sembrano in qualche modo

precedere una meccanizzazione del

linguaggio che acquisterà ben altri

significati a distanza di un secolo. 

“From Dada  to Google” , senza

passare dal via.

.

Il progetto, assai complesso, ha visto

circa 6 anni di gestazione e ha

richiesto la costruzione di un motore

software specifico. Cristohpe Bruno  è

stato aiutato in questo dal

matematico e programmatore Valeriu

Lacatusu , suo collaboratore anche

per “Logo.Hallucination”:  un software,

questo, capace di analizzare l’intera

banca dati del linguaggio presente in

Rete e di selezionarlo secondo

parametri di omofonia e appartenenza

allo stesso campo semantico. Più

precisamente si tratta di Google

Similarity , ovvero quante volte una

coppia di termini compare nella stessa

pagina nelle ricerche di Google.

Il risultato è una Dadamap che

visualizza e interpreta con sguardo

satirico il nostro linguaggio – solo in

lingua inglese, per l’esattezza –

secondo un criterio di distanza da

Dada.

Ovvero: quanta energia, evocazione,

ambiguità, poesia è rimasta nel

linguaggio pay per click  dei nostri

tempi? Quanto ci rimane ancora prima

di essere definitivamente risucchiati

dalla noia universale che non lascia

spazio neanche all’ironia? Di ”

Dadameter”  e dei suoi risvolti

concettuali e politici abbiamo parlato

direttamente con Christophe Bruno.

.

Giulia Simi: Puoi raccontarci com’è

nato il progetto di Dadameter? Da

cosa è partita l’idea?

Christophe Bruno: L’idea del progetto

risale al 2002, dopo la performance
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intitolata “Google Adwords

Happening” , in cui realizzai che le

parole, i nostri atomi primari, erano

diventati una merce: ogni parola di

ogni linguaggio ha un prezzo

fluttuante nel mercato globale del

“capitalismo semantico”. Compresi

subito, che le dinamiche economiche

alla base di tali strutture aziendali

globali, fossero quelle di costruire

delle cartografie del pensiero capaci

di prevedere il nostro comportamento

come consumatori e ottimizzare così

il sistema dell’Adwords.

Decisi quindi di provare a vedere se

fosse possibile costruire queste

cartografie, ma a quel tempo era

troppo difficile perché richiedeva

strumenti matematici e di calcolo

piuttosto complessi. Più tardi ho

incontrato un matematico e

programmatore, Valeriu Lacatusu,

grazie a cui il progetto è divenuto

possibile.

Ma è solo nel 2006 che ho avuto l’idea

di collegare questo concetto alla

nascita di Dada, attraverso la figura

chiave di Raymond Roussel. La

meccanizzazione della produzione

letteraria sviluppata da Roussel nel

campo dell’omofonia e dell’equivoco,

echeggiava il tentativo di

“taylorizzazione del discorso” che

Google aveva intrapreso nel campo

del significato.

Ho cominciato così a chiedermi cose

bizzarre tipo “qual è la densità del

dadaismo nel nostro linguaggio”? La

dimensione della regione del

linguaggio dove l’omofonia e

l’equivoco sono importanti

potrebbero in qualche modo fornire

una misura della nostra distanza da

Dada. Ecco, così è cominciato il

progetto.

.

Giulia Simi: Come spieghi bene nella

tua video intervista per Jeu de Paume

(http://jeudepaume.nfrance.com/k10

96/index.html), la meccanizzazione

del linguaggio (concetto

fondamentale in gran parte dei tuoi

lavori) è passato da una produzione

letteraria, in Dada, ad una monetaria,

in Google. Cosa pensi sul futuro del

linguaggio?

Christophe Bruno: Dadameter ha

come sottotitolo “indice globale della

decadenza dell’aura del linguaggio”, e

in effetti la mia sensazione è quella

che nel tardo capitalismo ci sia stato

uno spostamento paradigmatico
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verso la questione del linguaggio. Il

quadro generale a me sembra il

seguente: negli anni ’60 c’è stato uno

spostamento dall’oggetto verso le

relazioni e il flusso, secondo il

concetto della “trasfigurazione del

banale”, che ha preceduto il passaggio

verso “l’era dell’accesso”. Il linguaggio,

così come è immagazzinato nel web,

non è altro che la codificazione di

tutte le relazioni umane esistenti e

questa struttura panottica è divenuta

parte di un dispositivo di sorveglianza

globale e di post-controllo. Questa

decadenza dell’aura del linguaggio, o

“zombificazione” del discorso, può

essere visto anche come decadenza

dell’aura del relazionale, e c’è una

connessione paradossale tra il “testo

globale” e l’aspetto performativo del

discorso. Il futuro del discorso deve

essere capito in questo contesto di

articolazione globale tra spettacolo e

post-controllo, tra un assoluto

feticismo del relazionale che

controbilancia la decadenza della sua

stessa aura.

Vale la pena notare, in questo senso, il

fatto paradossale che quando il mio

“Google Adwords Happening”  venne

censurato non fu perché il mio

linguaggio era troppo privo di senso o

oltraggioso, ma perché non avevo

niente da dire (il click through rate

della mia 

adwords poesia 

era troppo

basso e quindi metteva in pericolo il

mercato del linguaggio).
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Giulia Simi: Google è spesso

direttamente o indirettamente

presente nei tuoi lavori, così come

molti altri progetti di net.art. In effetti

possiamo forse affermare che oggi

Google è praticamente un sinonimo di

web. Ma è stato veramente Google ad

uccidere l’utopia del web? Cosa

sarebbe il web senza Google?

Christophe Bruno: L’utopia del web è

stata uccisa quasi subito, poco prima

che scoppiasse la famosa bolla di

internet, prima dell’avvento di Google.

Google è stato uno dei più importanti

attori nel passaggio dal primo al

secondo web e quello che Google ha

ottenuto non è la morte dell’utopia

del web. Al contrario, loro erano nati

nel contesto di quell’utopia e hanno

cercato di farla rivivere, usandola e

snaturandola al fine di raggiungere lo

stato ultimo della mercificazione. In

effetti l’ecologia del linguaggio libero

promosso da Google non è che il

cuore della loro dinamica economica.

Giulia Simi: Questo progetto ha

richiesto un lungo e complesso

processo di elaborazione. Alla fine,

grazie anche a Valeriu Lacatusu, il

motore software di Dadameter è un

interessante strumento che analizza

continuamente l’enorme banca dati

del linguaggio presente nella rete. Hai

mai pensato di usarlo per altri scopi,

politico/sociologici per esempio?

Christophe Bruno: Sì, e sono stato

contattato da aziende che lavorano in

questi campi. Ma lo scopo principale

di Dadameter era satirico, quindi non

so cosa potrebbe succedere in un tale

contesto schizofrenico. 

www.iterature.com/dadameter/
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L’arte E La Vita Quotidiana Nel Dopo Futuro
Loretta Borrelli

Il 19 febbraio presso l’Accademia di

Belle Arti di Carrara, Franco Berardi

(Bifo) ha presentato il “manifesto del

dopofuturismo”. Hanno preso parte

alla conferenza di presentazione testo

Domenico Quaranta, Tommaso Tozzi,

Pier Luigi Cappucci, Matteo Chini e

Giacomo Verde.

Per l’occasione è stata allestita

all’interno dell’Accademia una mostra

curata da Massimo Cittadini, in cui

sono state esposte istallazioni e video

realizzati dagli studenti

dell’Accademia. Il giorno dopo,

esattamente a un secolo di distanza

dalla pubblicazione del manifesto

futurista, il testo è stato presentato

dallo stesso autore a Roma nella sala

Luigi Pintor della sede di Carta. Gli altri

relatori della conferenza erano Renato

Piccolini, Gianluca Peciola e Pierluigi

Sullo.

Si tratta di un manifesto già circolato

in rete nei giorni precedenti ai due

eventi. Un’operazione di riscrittura

ironica del testo fondatore di

un’avanguardia che non si propone,

naturalmente, di essere alla base di

una nuova avventura avanguardistica,

ma al contrario cerca di concludere

un’importante esperienza artistica del

novecento in modo irriverente,

facendo sostanzialmente il verso a se

stessa. Questa riscrittura tiene conto

dell’ingombro retorico del testo

originale, cercando di mantenerne il

ritmo e la sonorità: evidentemente,

però, l’aggressività e il machismo del

manifesto futurista vengono meno,

non solo attraverso l’introduzione di

nuovi argomenti, ma anche attraverso

un’idea di vita quotidiana moderna

completamente differente.

Questo nuovo manifesto diventa un

pretesto per avviare un dibattito su

tematiche più ampie e attuali.

L’importanza di questi argomenti e

l’ironia dell’operazione, rendono

plausibile e anche divertente l’idea di

poter essere dopofuturisti solo per

l’arco di poche ore, continuando però

a riflettere su cosa è il futuro ai tempi

dell’onda.
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Loretta Borrelli: Durante i giorni che

hanno visto le celebrazioni del

centenario del manifesto futurista, il

manifesto del dopofuturismo propone

un’analisi critica di questa

avanguardia, a dispetto delle maggior

parte delle iniziative sul tema.

Tuttavia, l’operazione ha destato non

pochi sospetti, soprattutto in chi si

occupa di arte e comunicazione. Per

questo motivo la prima domanda mi

sembra d’obbligo. Perché la scelta di

riscrivere il manifesto futurista per

comunicare tematiche molto distanti

da quella avanguardia?

Bifo: In questo manifesto, non è il

futurismo in quanto movimento

artistico che mi interessa. È il futuro il

tema che vale la pena di enfatizzare. Il

fatto che il caso ci fornisca la

possibilità di intervenire

sull’attenzione della stampa, di chi si

occupa d’arte e di chi si occupa di

comunicazione, è un elemento da

sfruttare. Il futurismo mi ha sempre

interessato. Mi è sempre sembrata

non solo la prima avanguardia

consapevole, ma anche

un’avanguardia che accentuava in

maniera più enfatica il rapporto tra

produzione artistica e dimensione

produttiva, economica e sociale. A

questo si aggiunge il fatto che,

comprensibilmente, le celebrazioni

del futurismo sono oggetto di

attenzione per il ceto culturale che

oggi detiene il potere. Basti guardare

a come la Giunta Alemanno e

l’assessore alla cultura di Roma,

Umberto Croppi, hanno colto in

maniera del tutto prevedibile questa

occasione.

Prima di tutto mi è sembrato

indispensabile ricordare che il

futurismo non è solo fascismo, il

futurismo è “anche” fascismo. Sarebbe

stupido negare una continuità tra

movimento futurista italiano e sbocco

politico fascista. Tuttavia il futurismo

non è solo quello, in Italia, e,

soprattutto, in una dimensione

internazionale. Cento anni dopo, noi

dobbiamo cogliere qualcosa

dell’esperienza futurista che non sia

semplicemente la sua continuità con il

fascismo. Il tema centrale del futuro è

ciò che rende il futurismo attuale.

Cogliamo questa occasione non per

celebrare un’avanguardia di cento

anni fa, ma per misurare la distanza

con quello che è accaduto. Il futuro è

ancora quello di una volta? E qui si

apre la questione di cui il manifesto

cerca di parlare.
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Loretta Borrelli: Il tempo, infatti,

sembra essere il soggetto principale di

questo manifesto. Ma si tratta di un

cybertempo, cioè di un tempo che è

proprio dei processi di produzione del

semio-capitale. Nel manifesto sembra

che si prenda atto di questa nuova

condizione oggettiva all’interno della

quale avviare altri processi.

Bifo: Dobbiamo essere capaci di

collocarci sul piano della

trasformazione biopolitica che il

capitalismo ha vissuto nell’arco di

questi cento anni. Il tempo del

futurismo è essenzialmente quello

della macchina oggettiva esterna,

dell’automobile, della catena di

montaggio, del tornio, di tutti questi

oggetti che accelerano l’esteriorità del

tempo umano. Noi oggi viviamo in

una dimensione completamente

diversa, la macchina non è più

l’automobile o il treno o l’aeroplano.

La macchina è la macchina biopolitica,

nanotecnologica. Abbiamo a che fare

con un’accelerazione interiore che è

resa possibile dalle tecnologie di

comunicazione e dalla psico-

farmacologia. Si tratta di tempo

accelerato come tempo interiore,

come tempo biopolitico, non più

semplicemente tempo esterno. Nel

manifesto c’è una constatazione

oggettiva di come il mondo e la

macchina siano cambiati in questi

cento anni; dobbiamo essere capaci di

operare a questo proposito

un’elaborazione politica, ma anche

poetica e linguistica.

Il futurismo, sia quello russo che

quello italiano, hanno

comprensibilmente esaltato la

velocità per insistere sulla necessità di

adeguare il corpo e la mente umana

alla velocità della macchina esterna.

Noi oggi abbiamo un problema che è

completamente rovesciato.

Dobbiamo riconoscere che la

macchina esterna è un elemento di

arretratezza rispetto alle potenzialità

dell’umano biopolitico. Dobbiamo

sganciare la potenza biopolitica del

sapere collettivo contemporaneo,

dalla paralisi del capitalismo, dal peso

della macchina esteriore e dalla

lentezza del tempo uniforme che ci

costringe ad essere in fabbrica

quando suona la sirena alle otto del

mattino. Non c’è più bisogno di tempi

uniformi, non c’è più bisogno della

macchina esterna. C’è bisogno di una

definitiva liberazione delle

potenzialità produttive e sensibili del

corpo e della mente umana che vada
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oltre la dimensione macchinica del

pensiero futurista. In questo senso il

tema non è più quello del tempo, il

tema diventa quello della temporalità

singolare. Delaunay disse che il

futurismo italiano era in grado di

interpretare le novità tecnologiche

implicite nel cinema: c’era come una

benedizione bergsonaniana all’inizio

del futurismo italiano, di cui i futuristi

stessi erano molto consapevoli.

Se oggi leggiamo Bergson, come lo ha

riletto Deleuze, ci rendiamo conto che

non sta parlando del tempo oggettivo,

ma sta parlando essenzialmente della

temporalità singolare. Riprendiamo

allora la dimensione futurista

liberandola dal suo passatismo. Il

passatismo è quello dell’idea della

velocità, dell’automobile, del treno.

Tutta ferraglia da lasciare al

novecento.

.

Loretta Borrelli: Il manifesto futurista

proponeva un atteggiamento, una

modalità di vita in cui il concetto di

velocità avesse un ruolo centrale.

Questo manifesto invece quale

atteggiamento propone, a cosa invita?

Bifo: È un invito a uno svincolamento,

a un’autonomizzazione. In questo ci

viene in aiuto l’intero lavoro di

Foucault riguardo alla creazione di un

rapporto di dipendenza tra il corpo-

mente e le istituzioni del tempo

uniforme, che si concretizzano nel

carcere, nella scuola, nel manicomio,

nella fabbrica, etc. Il futurismo prende

atto dell’avvenuta integrazione tra

tempo uniforme e corpo-mente

collettivo. Poi il novecento ci ha

portato fuori strada. Oggi dipendere

dal tempo uniforme significa

consegnarsi all’impotenza, alla

paralisi. La prova di tutto questo sta

nell’automobile. Se a una

considerazione superficiale essa può

apparire come simbolo della compiuta

mobilitazione industriale del corpo,

come l’oggetto che rende possibile la

velocità, nella realtà odierna

l’automobile è la prova evidente della

lentezza, della paralisi, della nevrosi,

del passato industriale. Le temporalità

singolari devono vivere il proprio

ritmo, sia esso veloce o lento. Non è

nostro dovere e compito stabilire un

tempo medio sociale: il tempo

singolare non dipende più, infatti, da

una norma sociale.

Nel sistema industriale quella

dipendenza era inevitabile, ma nel

mondo della rete, nel mondo

11



dell’accelerazione assoluta resa

possibile dalle nuove tecnologie,

questo rapporto non è più necessario.

Alvin Toffler ha descritto nel 1980, in

La terza ondata,  l’inizio di questo

processo di desincronozzazione. Con

la catena di montaggio i corpi si

sincronizzano al ritmo che essa

impone, ma quando la produzione

dipende da macchine automatiche e il

lavoro umano è semplicemente lavoro

di progettazione e di intervento

creativo, a quel punto non è più

necessario sincronizzarsi alle

macchine e il cervello umano può

recuperare la libera temporalità che

gli è propria. Si potrebbe tradurre in

termini politici molto concreti: noi

siamo abituati a pensare che è

necessario dipendere dal ciclo della

produzione sociale. Questo non è più

vero; ciascuno di noi deve essere

consapevole del fatto che il massimo

dell’espressione e della produttività

dei saperi consiste nella autonomia

dei tempi singolari, non nella

dipendenza dalla macchina.

Purtroppo c’è una cosa che ancora ci

trattiene, ed è questa cosa si chiama

salario, cioè il fatto che continuiamo

ad essere costretti a dipendere dal

tempo di lavoro prestato per la nostra

sopravvivenza. Penso che la crisi nella

quale siamo entrati distruggerà

definitivamente la forma salario.

Questo è l’oggetto della battaglia che

ci attende.
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Loretta Borrelli: In relazione alla

poesia nel manifesto c’è scritto: “Non

vi è più bellezza se non

nell’autonomia. Nessuna opera che

non esprima l’intelligenza del possibile

può essere un capolavoro. La poesia è

un ponte gettato sull’abisso del nulla

per creare condivisione tra

immaginazioni diverse e liberare

singolarità”. È stata utilizzata la

definizione che Deleuze usa per

parlare dell’amicizia: che valore

assume questa definizione associata

alla poesia? Qual è la relazione con

l’autonomia?

Bifo: Pensavo infatti a “Che cos’è la

filosofia” di Deleuze e Guattari, i quali

dicono proprio che l’amicizia è

condivisone di un percorso che non

esiste e, che, quindi, è creazione di

quel percorso. In realtà questo è

esattamente ciò che, nel senso

etimologico, chiamiamo poesia. La

poesia è l’attività capace di costruire il

ponte sul quale gli amici camminano

mano nella mano. C’è una cosa che è

dell’amicizia, ed è il camminare mano

nella mano, cioè condividere un

percorso: e c’è una cosa che è della

poesia, ed è la costruzione del ponte

sul quale gli amici camminano. C’è un

proprio della immaginazione creativa,

che è quello di immaginare in quale

direzione stiamo andando, e poi c’è un

proprio del movimento che è quello di

camminare su quel ponte che

l’immaginazione creativa ha costruito.

Il compito dell’immaginazione

creativa, cioè della poesia, in questo

momento è gigantesco. Noi

dobbiamo costruire un ponte

sull’abisso che il capitalismo neo

liberista ha creato.

Come possono le singolarità

acquistare forza di maggioranza se

non sono capaci di innervarsi secondo

singolarità all’interno della

comunicazione dominante? Possiamo

pensare che i movimenti rimangano

semplicemente dei processi di fuga e

di singolarizzazione in esodo? E che

non riacquistino una forza di

determinazione centrale dei processi?

È stato così negli anni novanta e nei

primi anni del duemila, quando, in

fondo, il movimento era soprattutto

protesta etica, ricerca di zone di

indipendenza, di zone

temporaneamente autonome.

Oggi non abbiamo bisogno di zone

temporaneamente autonome, ma di

zone definitivamente autonome.

Abbiamo bisogno di istituire un
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processo che non è la nostra volontà

ma che è la catastrofe del capitalismo

globale. Questa è una cosa che

facciamo ancora fatica a vedere

appieno. Quello che sta accadendo

richiama sulla scena l’autonomia non

come fenomeno di esodo di una

minoranza che si allontana, ma come

rovesciamento della situazione sociale

dominate. Noi siamo chiamati ad un

compito di maggioranza nei prossimi

mesi.

.

Loretta Borrelli: Per quanto riguarda la

relazione tra arte e vita quotidiana nel

manifesto c’è scritto: “Vorremmo fare

dell’arte forza di cambiamento della

vita, vorremmo abolire la separazione

tra poesia e comunicazione di massa,

vorremmo sottrarre il dominio sui

media ai mercanti per consegnarlo ai

sapienti e ai poeti”. Il riferimento è alla

comunicazione di massa. È possibile

che questa diventi insieme alla poesia

il mezzo attraverso cui avviare il

cambiamento della vita?

Bifo: Questo punto segnala il fatto che

abbiamo superato le avanguardie del

novecento, ma poi una memoria delle

avanguardie ci rimane, soprattutto del

dadaismo. Il grido dadaista di

Christian Tzara: “abolire l’arte; abolire

la vita quotidiana; abolire la

separazione tra arte e vita quotidiana”,

rimane come una traccia da non

disperdere del tutto. Il problema del

rapporto tra arte e vita quotidiana è

attuale ed oggi si presenta nella forma

pervertita della pubblicità, della

televisione, della comunicazione di

massa. Il futurismo eredita dal

simbolismo la consapevolezza della

specificità del linguaggio, mettendola

a frutto sul piano comunicativo per

creare un linguaggio attivo,

aggressivo, in un ultima analisi,

pubblicitario. Elabora in termini

politici ciò che il simbolismo aveva

elaborato in termini puramente

poetici. Il futurismo sta all’inizio della

pubblicità e della propaganda politica.

In che modo oggi ci poniamo il

problema del rapporto tra vita

quotidiana, arte e media? I media

sono l’elemento di raccordo tra l’arte e

la vita quotidiana. Per questo

rivendichiamo il potere della creatività

non dipendente, della creatività

autonoma sul sistema mediatico. È la

battaglia che ha iniziato il

mediattivismo negli anni novanta.

Il carattere potenzialmente sovversivo

del linguaggio, della vita quotidiana, è
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stato analizzato in questo movimento

in una direzione che non è quella della

contrapposizione dello slogan

ideologico allo slogan pubblicitario,

ma che è, piuttosto, quella della

decostruzione del messaggio

pubblicitario legato a tutte le

sfumature del detournement .
Probabilmente questa pratica oggi

giunge ad un salto, si tratta forse di

trovare la modalità linguistica

adeguata al passaggio che viviamo. Il

mediattivismo ha accompagnato una

fase essenzialmente minoritaria del

movimento, la fase della

dimostrazione etica: Seattle, il 15

febbraio del 2003. Una fase in cui il

movimento era essenzialmente

protesta etica e autonomia

minoritaria. Sono convinto del fatto

che oggi stiamo passando ad una fase

completamente nuova, in cui il

movimento deve essere capace di

esprimere in maniera maggioritaria le

potenzialità del sociale. La scoperta

che dobbiamo fare prossimamente è

con quale linguaggio.

.

Loretta Borrelli: Quando scrive: “Noi

vogliamo cantare l’uomo e la donna

che si accarezzano per meglio

conoscersi e per meglio conoscere il

mondo”, i corpi diventano lo

strumento per la conoscenza del

mondo, ma guardando ai suoi scritti

precedenti si pone un problema. In

quei testi, l’analisi della mutazione del

sistema cognitivo è analisi del

passaggio dalla mente congiuntiva

alla mente connettiva. La

congiunzione è contatto tra corpi che

creano le regole della relazione

mentre la vivono. La connessione è

interfacciamento di entità compatibili

le cui regole di funzionamento sono

iscritte nel codice. La congiunzione è

corpi imperfetti che scambiano segni

ambigui incrostati di materia, mentre

la connessione richiede corpi

penetrabili da flussi di informazione

depurata da ogni imperfezione.

Questo comporta una crisi nella

trasmissione dell’eredità culturale e

politica tra generazioni ma anche una

incapacità della generazione

connettiva di avere un’esperienza di

conoscenza attraverso il corpo. Come

sarà possibile sopperire a questa

condizione che appartiene al mondo

della rete, nel periodo della crisi

mondiale e delle mobilitazioni?

Bifo: Alcune cose che vedevo fino a

sei mesi fa, cioè fino all’onda,

all’elezione del presidente nero e alla

precipitazione della catastrofe, mi

pare che in questo momento debbano
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essere guardate in una maniera

completamente diversa. Si riaprono

delle possibilità che si erano chiuse.

All’interno di queste rimane il fatto

che nell’inconscio sessuale

dell’umanità negli ultimi decenni si è

determinata una durezza che noi

sconteremo nel prossimo periodo:

questa durezza si manifesta per

esempio nelle forme del razzismo,

nelle forme dell’aggressività. Quello

che voglio fare non è un discorso

banalmente sociologico. Credo infatti

che stiamo vivendo un momento in

cui si aprono enormi possibilità sul

piano sociale e politico, ma in cui allo

stesso tempo assistiamo ad una

specie di paralisi della soggettività,

una estrema difficoltà della

soggettività di mettersi in movimento

in maniera fluida, non volontaristica.

Ho come la sensazione che stiamo

vivendo e vivremo nei prossimi mesi

una rivoluzione senza soggetto. La

rivoluzione starà nelle cose, starà nel

fatto che il principio di proprietà

privata è definitivamente fuori corso,

che l’accumulazione capitalistica è

bloccata ed è in recesso, che il

pensiero della crescita è crollato e non

ritornerà mai più, che il consumismo

non è possibile e che la gente sarà

costretta a vivere in maniera più

gradevole. È come se noi subissimo la

possibilità di non lavorare perché poi

di fatto c’è il ricatto del salario, è come

se noi subissimo la costrizione di non

prendere più l’automobile e restare

due ore in coda in mezzo al traffico.

È però un processo destinato ad

essere messo in crisi, nel corso del

quale qualcosa accadrà nella

dimensione del soggettivo. Per il

momento, tuttavia, nella dimensione

del soggettivo vedo molto poco.

L’onda è un elemento di fluidità

introdotta all’interno del corpo

sociale. Questo ha messo in moto

qualcosa ma non l’ha portata in

contatto con la grande crisi. È vero

che viene ripetuto lo slogan

consapevole “noi la crisi non la

paghiamo”, ma rimane uno slogan per

il momento. Aspetto che l’onda

incontri il cataclisma economico, a

quel punto la rivoluzione si

soggettiverà. Per il momento abbiamo

una rivoluzione senza soggetto, che è

quella dell’economia; quella che vede

il povero Obama che cerca di trovare

una possibilità ma non la trova perché

non c’è nell’ambito delle forme del

capitalismo. Barack Obama

continuerà nei prossimi mesi a tentare

senza riuscire, ma non per colpa sua.

Fino a quando tutti ci renderemo

conto del fatto che la soluzione non

c’è se rimaniamo all’interno del

paradigma della crescita capitalistica.
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Ci sono questi due processi: il

processo della catastrofe

dell’economia capitalistica da una

parte, e dall’altra il riemergere di

movimenti che sono sollecitati dalla

consapevolezza che il futuro viene

piano piano cancellato. Le due cose si

devono incontrare, ma nel mezzo c’è

la paura dell’altro, che è stata

prodotta da trenta anni di media di

regime. Nel mezzo c’è l’irrigidimento

della corporeità che è stato prodotto

dalla connessione: la difficoltà in

questo momento sta essenzialmente

nella scarsa simpatia che i corpi

provano l’uno per l’altro. Si tratta di un

irrigidimento del soggettivo che è

prima di tutto sessuale, che è dei

corpi, della fisicità, dell’incapacità di

estrinsecazione del desiderio.

La prima generazione connettiva, nei

prossimi mesi dovrà attraversare il suo

purgatorio. Un purgatorio di

autoformazione al rapporto con l’altro.

Non parlo, naturalmente, soltanto

delle insorgenze soggettive dei

ragazzi che vanno in piazza a

manifestare, ma parlo soprattutto del

grande corpo sociale che è

terrorizzato dall’emergere dell’altro.

Non è solo la connettività che ha

raggelato i corpi ma anche la paura, la

paura razziale, sociale, economica,

etc. In Italia, in cui abbiamo un’attiva

produzione di paura, è difficile che si

riesca a evitare un passaggio di guerra

civile e interetnica, ed è difficile che si

riesca a evitare una fase di fascismo

scatenato. Ci sarà un passaggio in cui i

corpi terrorizzati dall’arrivo della crisi

individueranno nei Rumeni, per

esempio, i colpevoli di tutto; già ci

siamo. È possibile concepire

l’immaginazione, la poesia intesa in

senso etimologico, cioè la costruzione

di ponti, come qualcosa in cui la

divisione sesso/linguaggio è

superata? È possibile pensare ad un

linguaggio libidinalmente

comunicativo? Questo è il problema.

In questo manifesto c’è il tentativo di

introdurre nello stesso terreno

tematico e nella stessa struttura

ritmica del testo originale un diversa

comunicatività libidica del linguaggio. 

http://manifestodopofuturismo.notlo

ng.com/
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The Influencers 2009:guerriglie Analogiche
Barbara Sansone

Presso i locali del CCCB di Barcellona,

come secondo consuetudine,

quest’anno del 5 al 7 febbraio si è

tenuto il festival The Influencers. Le

menti alla base di questo

appassionante evento ormai giunto

alla sua quinta edizione sono Bani

(designer e curatore curioso e vivace),

Eva e Franco Mattes

(0100101110101101.org) e Marco

Deseriis (giornalista, ricercatore al

Dipartimento di Media, Cultura e

Comunicazione della New York

University di New York e autore con

Giuseppe Marano del libro “Net.Art,

l’arte della connessione”). Il folto

pubblico è composto di gente di tutte

le età, molti dei quali fedelissimi che si

recano ogni anno nella capitale

catalana appositamente per questo

immancabile appuntamento.

Sulla scia dell’importanza che il

festival assegna al messaggio a

discapito del medium, l’edizione di

quest’anno ha preferito non puntare i

riflettori sull’aspetto tecnologico dei

progetti invitati, dando ancora più

risalto ad altre componenti. Per

calcare la scena di The Influencers si

deve essere artisti che lavorano in

aree inclassificabili, che toccano

trasversalmente diverse aree (non

ultime quella politica e quella sociale),

che propongono azioni collettive e

divertenti, che non hanno paura di

mettersi nei guai, che si alimentano di

culture che nascono nella strada e che

della strada hanno intenzione di

riappropriarsi, che vanno contro

l’omologazione e i meccanismi del

marcato.

La stella della quinta edizione è stato

indiscutibilmente Blu, writer italiano

ma itinerante in tutto il mondo, che

durante la prima giornata ha riempito

la sala di ammiratori e curiosi. Molti,

non soddisfatti, lo hanno cercato

instancabilmente per la città durante i

giorni del festival a caccia della

misteriosa parete (il luogo è stato

rivelato solo al termine dei lavori) che

stava dipingendo. Il suo gigantesco

squalo di biglietti da 100 euro, per sua

19



natura ormai abbandonato

all’inclemenza delle intemperie,

adorna ora una strada del quartiere

del Carmel.

.

Gelosissimo della sua privacy e

totalmente contrario alla celebrità,

l’artista si è presentato con parrucca e

maschera da Groucho Marx, non ha

rilasciato interviste e non ha rivelato il

suo nome né altre informazioni

personali. Contento del suo stile di

vita, dove il lusso principale è la

creatività che si porta dentro

(indiscutibile ricchezza), preferisce

che i media parlino di fatti gravi che

non vengono alla luce, piuttosto che

occuparsi di lui. Una modestia

ammirevole, per quanto il suo punto

di vista sia forse un po’ discutibile: è

una fortuna che i media non parlino

solo di disgrazie, di guerre e di

ingiustizie, ma anche di cultura e di

arte. E che esistano riviste, come

questa, che si dedicano solo a questi

ambiti della storia umana.

Tra i lavori più famosi di Blu, la

decorazione dell’esterno del COX18 di

Milano, ultimamente nell’occhio del

ciclone per l’ingiusta chiusura; l’opera

dipinta sul muro costruito dal governo

israeliano per isolare i territori

palestinesi; un interessantissimo

esperimento con l’animazione

(“Muto”, un film con licenza Creative

Commons che si può scaricare dal sito

web dell’artista) realizzato a Buenos

Aires in poco meno di tre mesi con

4000 scatti (e disegni).

Nel corso della sua presentazione, Blu

ha voluto cedere un po’ di spazio ad

alcuni colleghi locali, che hanno

denunciato un processo sempre più

estremo in corso a Barcellona da circa

15 anni: l’esclusione dell’arte dagli

spazi urbani, la tendenza al grigiore e

all’istituzionalità, a spese delle forme

di espressione che tanto

caratterizzavano questa città e che

rappresentano spazi e dimensioni

sociali di estrema importanza.

.
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Altro ospite/evento del festival è

stato il gruppo di New York Improve

Everywhere, rappresentato dal suo

fondatore Charlie Todd e famoso per

le sue azioni urbane (o Flash mob)

organizzate con grandi gruppi di

persone raccolti attraverso il sito web

e le reti sociali. Nel loro sito si possono

vedere i risultati del loro lavoro:

musical improvvisati, vagoni di

metropolitane popolati di gente in

mutande o di coppie di gemelli che si

comportano come specchi umani,

irruzioni al Best Buy vestiti come gli

impiegati, viaggiatori congelati nelle

stazioni. Esilaranti le reazioni della

gente: chi si trova smarrito, chi si

spaventa, chi scoppia a ridere, chi

tenta di formulare ipotesi per spiegare

l’anomalia.

Il taller relazionato con il festival e

organizzato con la collaborazione di

Enmedio, era proprio la preparazione

di un flash mob a Barcellona: la bola.

Purtroppo, l’evento è stato molto al di

sotto delle aspettative, con

l’aggravante che chi non si trovava per

strada per caso, ma si trovava

appostato ad attenderlo, ha dovuto

anche subire le folate di vento gelido

che battevano la città senza perdono.

L’assembramento umano che doveva

colpire la gente in realtà si è piuttosto

mimetizzato tra la folla già

normalmente impenetrabile il sabato

pomeriggio a Portal de l’Àngel. Inoltre,

moltissime persone erano al corrente

della cosa e, disponendosi sui due lati

della strada in attesa dell’evento,

hanno compromesso il fattore

sorpresa. Sarà per un’altra volta.

Altri ospiti d’eccezione del festival:

Julius von Bisbarck e il suo

“Fulgurator”. Studente dall’aspetto

tutt’altro che ordinario (caschetto alla

Cleopatra e barba fino all’ombelico) e

ormai piuttosto famoso, c’è da

chiedersi come pensi di passare

inosservato quando si infila tra i

giornalisti per “folgorarne” le foto. Nel

suo curriculum appaiono progetti

molto interessanti come lo

Stimmungsgasometer, l’emoticon

che, attraverso un complesso

software di lettura delle espressioni

facciali, rivela lo stato d’animo

generale dei cittadini di Berlino

dall’alto del gasometro Schönenberg.

.

Altro esperimento curioso fu quello

del “Top Shot Helmet“, un copricapo

che gli conferiva aspetto di alieno e

che, grazie a una videocamera che lo

riprendeva dall’alto di un palloncino,
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permetteva di vedere le sue mosse

nella città con un’inquadratura in stile

videogioco. Ma il progetto che più lo

ha reso famoso (e virtualmente ricco,

se solo accettasse di venderlo alla

pubblicità, ma a quanto pare la sua

etica ha vinto ogni tentazione) è il

“Fulgurator“: una macchina fotografica

al contrario, che anziché catturare,

proietta immagini rapidissime durante

gli scatti con flash di altri fotografi,

grazie a un sensore di luminosità. È

così che ha generato (o, per meglio

dire, ha provocato la generazione di)

le foto di Obama con la croce sul

palco, le foto dei turisti con il logo di

Google sull’arco di trionfo e le foto di

Mao con una colomba sul viso in

piazza Tiananmen, in stile Magritte. Il

Fulgurator ora sembra una macchina

fotografica a tutti gli effetti, ma

all’inizio fu progettato in forma di

pistola, come metafora di arma

mediatica. Il rischio di finire arrestato,

però, era diventato troppo alto…

Dopo di lui, la scena è stata occupata

dai nostri Wu Ming, che nonostante il

lessico ineccepibile e la profondità

degli argomenti, hanno un po’ rotto il

dinamismo e la vivacità degli incontri

e falciato una fetta consistente di

pubblico. Forse la loro strategia di

Orfeo (un modo di contrastare le

storie, l’informazione, con altre storie,

la controinformazione) e la loro

dimostrazione di come un’analisi

approfondita di un testo e una sola

parola possano invertire

completamente il messaggio, in

questo contesto avrebbero dovuto

essere presentate in una forma più

leggera e visuale.

Peccato, perché dopo di loro la

maggior parte del pubblico già stanco

e che ancora resisteva ai morsi della

fame e alla tarda ora, non ha saputo

godersi l’incontro con un personaggio

del calibro di Wolfgang Stähle,

pioniere della net.art, fondatore di

“The Thing”, personaggio già presente

sui libri di storia dell’arte

contemporanea.

.

Peccato anche che un grave

contrattempo abbia trattenuto negli

Stati Uniti Mark Pauline di Survival

Research Labs, un gruppo che lavora

creativamente con tecnologie

industriali e belliche strappandole dal

loro contesto per realizzare

performance robotiche ricche di

effetti speciali, rumore e fuoco. Mark

ha però concesso al pubblico del

festival un breve video-collegamento
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via Skype.

E per uscire un po’ dagli ambiti

italiano, statunitense e tedesco, ecco

un gruppo della Repubblica Ceca:

Ztohoven, nome dai due significati

(“Cento merde” e “Fuori di qui”). Il

gruppo ha presentato in anteprima il

film realizzato sul processo che hanno

subito a seguito di una loro azione,

Media Reality. Il gruppo riuscì a

introdursi in una trasmissione

meteorologica della TV ceca e a

diffondere le immagini di

un’esplosione atomica. Dopo un lungo

processo che fece loro rischiare la

prigione, furono assolti e addirittura

vinsero il premio NG33 della Galleria

Nazionale di Praga. Ma per quanto

questa sia l’azione che ha fatto parlare

di più di loro, in realtà con il rischio di

mettersi nei guai sembrano abituati a

convivere.

Unendo il nucleo di 10 componenti

con le ulteriori decine di collaboratori,

gli Ztohoven sono riusciti a coprire

con manifesti propri, buona parte

delle pubblicità affisse nei cartelli

luminosi del metro, fino a organizzare

un vernissage abusivo; o a trasformare

nel loro simbolo, il punto

interrogativo, il cuore di neon rosso di

Jirì David installato sul castello di

Praga in onore del presidente Havel.
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E, dulcis in fundo, finalmente una

donna, Swoon, una delicata street

artist dalle mille inquietudini, famosa

per le sue pitture-collage ma anche

per essere riuscita a fare una realtà di

un suo sogno: percorrere cioè un

fiume con un battello di artisti. Dopo

un primo esperimento con il progetto

“The Miss Rockaway Armada” (2006-

2007), nel 2008 nacque “Swimming

Cities of The Switchback Sea”,

un’installazione itinerante più

articolata composta questa volta da

ben sette imbarcazioni.

Chi si stesse rammaricando di non

aver potuto partecipare all’evento non

disperi: basta tenere d’occhio il sito

web del festival, dove presto verranno

pubblicati i video delle conferenze e

già si possono vedere quelli delle

edizioni degli anni passati. 

 

www.theinfluencers.org

www.cccb.org

www.enmedio.info/
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I Moduli Generativi Di Guido Smider
Teresa De Feo

La pratica del do it your self  tra i

giovani artisti elettronici sembra

essere sempre più frequente, così

come la trasversalità dell’espressione

e la convergenza dei media utilizzati. Il

risultato potremmo dire è sempre

qualcosa che assume un aspetto

virtualmente tridimensionale,

configurandosi come spazio

praticabile, creato dalla convergenza

tra suono, immagini e suggestioni live.

Chi si appassiona e si occupa di

musica allora, adoperando le

strumentazioni digitali, ovviamente

con uno spirito di avveduto desiderio

di sperimentazione, non può non

concepire il suono strettamente

legato alle sue suggestioni visive,

attraverso la sua capacità di creare

spontaneamente una spazialità vitale,

quasi organica, sopratutto nel caso di

chi si occupa di musica generata e di

applicazioni in tempo reale. Suono,

immagini, suggestioni live, la ricerca di

una spontaneità di sintesi di questi

elementi, costruiscono i termini di un

modalità nuova nel modo di

approcciarsi alla “musica”.

Tutto ciò è ben visibile nel lavoro di un

giovane artista, Guido Smider, italiano,

che si occupa in maniera coerente e

disinvolta di suono, sonorizzazione

video, ricerca di nuove chimiche di

sintesi e che realizza da sé i software

per la generazione e l’elaborazione di

questi elementi. Guido Smider, dopo

un primo approccio con la musica

analogica, si interessa alla sintesi del

suono e del campionamento, così

come alle applicazioni in tempo reale,

realizzando software ed installazioni

basate su musica randomica e

generativa. In merito alla sua

vocazione do it your self di mettere a

punto softwares per l’elaborazione

audio/video, segnaliamo l’ultimo

lavoro “Noiseplug”, come di

altrettanto interesse è il lavoro

installativo, realizzato con Lorenzo

Fernandez, “Neural”. Ha recentemente

pubblicato, inoltre, un EP con la label

belga Anoise, uno solista con Beatpick

e uno con la net label americana
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Noise Joy. Ma volendo entrare nello

specifico del suo lavoro, non ci

dilunghiamo oltre e parliamo

direttamente con lui in questa lunga

intervista.

.

Teresa De Feo: Dal tuo profilo emerge

che sei partito dallo studio di ritmiche

puramente analogiche. Da dove nasce

l’interesse nei confronti della musica

elettronica ed in particolare quella

randomica e generativa, che ti ha

portato a realizzare software per

comporre i tuoi pezzi?

Guido Smider: Dopo qualche anno di

studio della batteria da adolescente,

sono stato costretto ad abbandonarla

a causa di problemi acustici legati al

luogo domestico. E’ così che ho

cominciato ad appassionarmi alle

ritmiche sintetiche e ai timbri

elettronici grazie all’acquisto di un

sintetizzatore analogico e un

computer. Mi sono iscritto in seguito

alla facoltà di Informatica Musicale di

Milano e ho coltivato, con l’aiuto della

teoria, la mia passione per il DSP e la

sintesi del suono.

Credo infatti che il computer sia un

mezzo fantastico per generare forme

d’onda e suoni complessi, ma che la

commercializzazione dei software e

dei pacchetti di sample stia

appiattendo il mondo della musica

elettronica, dando, certo, da una parte

la possibilità a tutti di creare musica,

ma a discapito sia della qualità sia

dell’originalità.

Penso sia difficile stupire un orecchio

attento al giorno d’oggi, molto è già

stato detto tramite il linguaggio

musicale.In questo senso, io cerco di

autocostruirmi degli applicativi

soprattutto per creare timbriche

particolari e rumorose senza l’ utilizzo

di campioni preconfezionati.

.

Teresa De Feo: Ci vuoi parlare di

Noiseplug, il software audio realizzato

da te, già molto conosciuto e

apprezzato dagli “addetti ai lavori”?
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Guido Smider: Noiseplug è un

applicazione standalone per

l’elaborazione del suono in tempo

reale e per la creazione di timbriche

glitch e rumorose, completamente

randomizzabile in modo da diventare

semigenerativo. Al suo interno è

costituito da 4 campionatori ed alcuni

plug-in DSP che elaborano il segnale e

permettono di giocare con il suono

con estrema facilità, semplicemente

conoscendo un minimo di teoria

sull’audio digitale.

E’ stato creato per le performance

real-time dal vivo, infatti non è

presettabile e si comporta di

conseguenza come se fosse uno

strumento musicale al computer.

Pensavo infatti che cosi sarebbe stato

più affascinante creare live elettronics

dove non c è nulla di pre-

confezionato, ma tutto viene creato

dal musicista proprio in quel

momento. Posso anticipare che nella

prossima versione sarà possibile

controllarlo interamente tramite il

telecomando della console Nintendo

Wii.

.

Teresa De Feo: Nei tuoi lavori mi ha

molto colpito l’eccellenza sincronica e

suggestiva della  relazione tra suono

ed immagine video, a mio parere il

terreno in cui la tua espressione viene

veicolata al massimo delle sue

potenzialità. Per un musicista come te

che nasce con l’analogico, in che

modo viene interpretato e vissuto il

rapporto che si riesce a stabilire tra

suono, immagine ed ambientazione

sonora?

Guido Smider: Il mio lavoro mi porta

continuamente a confrontarmi con la

società in cui viviamo, che purtroppo

è società di immagine e non di suono.

Diventa quindi necessario, e dall’altra

parte interessante, lavorare con le

immagini non convenzionali. Il

rapporto tra suono, immagine e video,

a mio parere, deve essere

assolutamente sincronico e

perfettamente temporizzato: è infatti

importante che il suono renda al

massimo l’ atmosfera e l’evoluzione

temporale delle immagini in modo da

creare stupore nel fruitore.

Teresa De Feo: Il suono non è solo

espressione temporale (come la prima

estetica ha indicato), ma ha una sua

spazialità, una singolare capacità di

creare territori multidimensionali e

multisensoriali e stabilire questa

trasversalità sembra, a mio parere,
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essere l’obbiettivo principale di chi si

occupa di sound design e lavora con la

musica elettronica e generativa. Sei

d’accordo? Cosa aggiungono

all’analogico le possibilità espressive

aperte dai nuovi media in campo

musicale?

Guido Smider: Sicuramente mi trovo

d’accordo e posso aggiungere che le

sonorità e molte delle installazioni che

facciamo oggi sono possibili solo

grazie al digitale. L’ accessibilità e la

programmazione ad oggetti hanno

dato una forte spinta alla creatività

tecnologica degli anni 2000. Basta

pensare alla diffusione di una

piattaforma come Arduino, allo

sviluppo tramite linguaggi come

MAX/MSP e Processing e alle infinite

possibilità di realizzazione che ci

offrono i nuovi software.

.

Teresa De Feo: La musica generata

suggerisce immediatamente, per la

sua spontaneità, per il suo andamento

un po’ caotico ed imprevedibile, una

relazione con la temporalizzazione,

non solo dinamica ma sopratutto

morfologica,  degli organismi viventi.

Cosa pensi a riguardo?

Guido Smider: Nella musica

generativa, il compositore si occupa di

deporre un seme che poi si svilupperà

indipendentemente in seguito

(Techstuff) e questo è strettamente

legato all’evoluzione degli esseri

viventi. Penso infatti che la casualità

degli eventi all’interno del tempo e

dello spazio sia in parte randomica, in

parte riconducibile ad una serie di

avvenimenti strettamente collegati tra

loro. E’ stato interessante analizzare la

complessa teoria dei processi
stocastici , semplificandola per i miei

scopi e immaginando una stretta

correlazione tra gli eventi temporali

che si susseguono, in modo da

provare a realizzare due moduli

generativi che possano suonare in

parallelo tramite una casualità

controllata.

Teresa De Feo:  Rimanendo all’interno

di questo discorso, della relazione tra

musica generata ed organismi viventi,

ci parli un po’ del tuo ultimo progetto

realizzato con Lorenzo Fernandez? Mi

riferisco a Neural , installazione

generativa audio-video, in cui assimili

l’andamento spettrale del suono

all’attività delle reti nervose modulate

elettricamente.

Guido Smider: L’ultimo lavoro
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realizzato con Lorenzo Fernandez è

un’installazione generativa

audio/video che si basa sull’attuale

protocollo OSC per far comunicare

tramite messaggi di controllo due

computer in una rete LAN.

L’evoluzione generativa del video è

collegata a forze che attraggono le

“cellule” ai bordi dello schermo

mentre l’ audio si autogenera in base

ad un calcolo delle probabilità e ad

alcuni contatori temporali.

.

L’evoluzione imprevedibile del video e

dell’audio genera forme semplici,

collegate agli spettri sonori,che si

intrecciano tramite collegamenti che

emulano una rete nervosa. Si

susseguono infatti nel video delle

scariche di luce tra questi

collegamenti che sono create tramite

ritmiche a treni di impulsi. La funzione

delta di Dirac è infatti alla base degli

impulsi modulati ed è strettamente

collegata sia alla sintesi del suono sia

alla trasmissione elettrica tra le cellule

del nostro sistema nervoso. 

 

www.smidernoise.com/info.html
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Il Mormorio Della Scissione
Otherehto

// “man mano che il mio sviluppo
procedeva a suon di frusta, quella
porta si abbassava e si restringeva
sempre più; mi sentivo più a mio agio,
più inserito nel mondo degli uomini �”
(1).

La rapida crescita dello sviluppo

tecnologico a cui oggi assistiamo ci

inghiotta di continuo i nudi piedi

appena appoggiati. La via ferrata che

ognuno di noi percorre finisce così a

trasformarsi in un’arrampicata libera

che ci lascia sospesi sopra un varco di

domande, incertezze e perplessità.

All’infinita montagna di informazioni

che continua ad espandersi senza

sosta attorno e dentro l’epidermide, si

è deciso di rispondere con una

progressiva e programmata scissione

e specializzazione dei saperi.

La restrizione dell’apertura della tana

dalla quale osserviamo il mondo, ha

alleggerito la rete di connessioni che

dobbiamo trascinare davanti agli

occhi di fronte a ogni veduta di

qualcuno (aliquis) o qualche cosa

(aliquid). Di conseguenza, si tende a

scegliersi il proprio nano-frammento

del mondo che guardiamo attraverso

una prospettiva

determinata,accuratamente costruita

nel minimo dettaglio, da collezioni di

Regole personali e collettive ready-

made. Le regole servono a sezionare e

dividere il flusso di dati in arrivo.

Questo processo di parcellizzazione

serve a creare un taglio nel quale ci si

incastra il proprio corpo per fornirgli

una stabilità illusoria alla quale

aggrapparsi.

L’attuale passione per il riduzionismo

può essere percepita come una

naturale risposta all’incremento della

complessità. Questa attitudine si

rintraccia anche nell’immaginario

collettivo contemporaneo con i suoi

standard di perfezione e pulizia che ci

vengono amministrati giornalmente in

forme di comunicazione mass-

mediatica (per esempio attraverso la

patinatura dell’immagine

pubblicitaria), ma che ultimamente
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riemergono anche nei discorsi

accademici e scientifici dai quali

affiora una notevole aspirazione al

controllo assoluto e alla

consapevolezza razionale.

.

‘Compressione, semplificazione,

eliminazione di tutte le ingombranze»

sono alcune delle parole

maggiormente ripetute ad una

recente conferenza scientifico-

artistica alla quale ho assistito. Si

parlava di fisica, dati e software ma ad

ognuno che contiene ancora un

qualche residuo della dottrina della

somiglianza, questi termini non

potevano risuonare del tutto slegati

dalla sfera sociale e dai meccanismi

della biopolitica. Il fatto che questo

qualcuno celebrasse cosi atrocemente

‘l’immateriale», ‘l’eleganza» e ‘ la

simmetria» (2) può essere interpretato

come un ulteriore segnale del revival

di virus pro-dualistici e pro-eugenetici

a cui oggi assistiamo. (3)

La lectio magistralis si è conclusa in

maniera stupefacente: con

l’estrazione di una siringa che

iniettava vapori di calmante.

L’improvvisa e imbarazzante

introduzione dell’icona del “Buddha

sorridente” che serviva ad annunciare

il gran finale in cui si celebrava

l’energia che tiene unite le particelle

per le quali A=A, ovvero ‘l’amore», mi

ha fatto soffiare via l’ultimo tendaggio

che separava la dimensione del Reale

dall’assurdo mondo del grottesco.

.

“Ma lei chi è? Non è del castello, non è
del villaggio. Lei non è nessuno. Anzi
lei purtroppo è qualcosa, è uno
straniero.” (4)

Voglio usare la figura dello straniero in

senso assolutamente metaforico: lo

straniero come chi sta al-di-fuori

dell’al-di-qua o come chi non si può o

non si vuole identificare con una

funzione determinata. Nella filosofia

della differenza chi non-appartiene

diventa un essere-altro che viene

spesso percepito come un non-essere
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a cui viene tolto il diritto-di-diventa-

e-qualcuno. Come tale viene

considerato come una presenza senza

volto e senza un nome.

“Chi ‘appartiene» può dire: ‘Ergo sum».

Per il momento, però, io ‘non sono».

‘Buon giorno», si presenta un uomo

nell’opera giovanile di Kafka Colloquio
con l’ubriaco , ‘ho ventitré anni, ma

sono ancora senza nome». Non sum .
E questo ‘non sum» rimane immutato

durante tutto il colloquio, poiché il

colloquio è soltanto un monologo, in

cui la funzione dell’interlocutore si

limita a non prendere nota di ciò che il

parlante dice, a fraintenderlo, in breve

a trattarlo come se fosse aria.” (5)

Un ‘non sum» aggira una facile analisi

da laboratorio e alla categorizzazione

normativa. Il suo non-essere-alcunché

lo rende ambiguamente non-

controllabile. ‘ Chi viene » diventa

parte del mondo. Chi pero nell’ignoto

non ‘ si perde » ma ‘ si trova » affronta

con difficoltà 

Il processo 

di ‘ venire-a-

-mondo ». Il venire-al-mondo significa

diventare qualcuno. Diventare

qualcuno porta sicurezza la dove visto

la complessità del mondo odierno non

è più possibile immaginare un solido

aggancio sul quale sventolare i

prestigiosi stracci del proprio Essere

limitato. Ecco perché ritengo che

l’aspirazione a ‘ diventare qualcuno »

sia inadeguata, necessariamente

fasulla e addirittura potenzialmente

temibile.
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“Sono stato impiegato come
bastonatore, dunque bastono.” (6)

Chiunque abbia mai seguito un

processo di guerra può avere provato

una sensazione di déjà vu di fronte

alla lettura di una giustificazione

talmente assurda, essendo proprio

questa l’argomentazione che gli

imputati preferiscono usare per

esprimere la loro innocenza nei

confronti dei crimini commessi. Dal

loro ragionamento emerge una ceca e

assoluta subordinazione alla funzione

che gli è stata affidata che non

prevede nessun spazio intermezzo tra

la comunicazione dell’ordine e la sua

esecuzione. L’eliminazione

dell’intervallo previsto per la

considerazione e rielaborazione del

messaggio ricevuto testimonia una

mancanza di libera scelta. Chi non

possiede o non usa questo spazio

intermedio di digestione

d’informazioni si trasforma in una

persona astratta simile ad una

marionetta pendente che non

usufruendo di alcuna libert à di scelta

non possiede nemmeno nessuna

responsabilità per i propri atti. Da

questo passaggio emerge la

pericolosità di una netta

identificazione di sé con la propria

professione. Ecco perché spesso “un

uomo è un messaggero e nient’altro

che questo [�] Questo ‘ nient’altro che

» [�] ha il suo modello nella realtà

moderna, in cui l’uomo agisce solo

nella sua speciale funzione, in cui egli ‘

è » la sua professione.” (7)

L’inversione di questa posizione

consisterebbe in una consapevole

decisione di ‘ divenire nessuno » . La

flessibile condizione del divenire

permette di stare continuamente in

un movimento di transizione che

trasforma l’arrivo finale in un arrivare

perpetuo senza arrivo. Chi ‘ diventa

qualcuno » e si immedesima

pienamente con l’etichetta che gli

viene attribuita (o che si auto-

attribuisce) decide di sottomettersi ad

un intervento di automutilazione nel

quale i chirurgi del riduzionismo

eseguono l’amputazione di tutti gli

arti fantasmi di cui ‘ il paziente »

dispone. Attraverso questo processo

di ‘compressione, semplificazione,

eliminazione di tutte le ingombranze»,

il paziente viene trasfigurato in

un’entità purificata e perfettamente

conforme agli standard del mercato.
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Ogni arrivo significa rilassamento,

staticità, ‘ morte » . Di conseguenza

non mi sorprende affatto che spesso

le persone che sono ‘ diventate

qualcuno » (coloro che hanno

raggiunto un arrivo solido) rincorrano

l’immortalità. Dall’altro lato, chi è

nessuno, un ‘non sum» che non si

identifica con un ego statico, ‘ vive »

costantemente. Egli non sogna

l’eternità ma apprezza la fuggevolezza

dell’attimo.

Ho sempre provato una certa

repulsione alla domanda ‘ Ma allora

cosa vuoi diventare? » alla quale non

ho mai saputo dare una risposta

univoca e del tutto definitiva. Questa

domanda impone il ragionamento che

una persona ‘non esista» affinché non

gli venga assegnato un preciso e

(semi)permanente incarico da

svolgere. Solo nel momento che una

persona ‘ diventa qualcuno » ha diritto

di avere un nome. Chi ‘ possiede un

nome » può nel campo della sua

professione dichiarare e fare ciò che

desidera, basta che proietti

simultaneamente una pubblica

immagine di se in versione ‘politically-

correct». Non dovrebbe sorprende

perciò che frasi come “Ich bin ein

Singularitarian” (8) o “Macchine senza

memoria e senza desiderio: ecco mi

piacerebbe che fosse questa la nuova

entità postumana” (9) affiorano nei

testi di celebri artisti, teorici e

scienziati contemporanei senza

causare perplessioni o critiche

collettive.

.

In parallelo a tutto ciò si è diffusa la

tendenza di presentare ‘ l’artista » ,

specialmente quello che opera

nell’ambito arte-scienza-tecnologia,

come una figura che incorpora il

modello di ‘uomo completo» o ‘uomo

universale» (10). L’attribuzione di tali

caratteristiche speciali traccia l’ancora

presente giacenza della deforme

percezione romantica dell’artista� eroe

che non manca certo di presunzione e

megalomania.
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Queste sono le ragioni principali per le

quali apprezzo chi decide di preferire ‘

fare cose » al ‘ diventare una cosa ».

 

Note:

(1) F. Kafka: Relazione per
un’accademia, Garzanti, Milano, 1989,

p.110

(2) L’esempio dell’indiscutibile forza

della simmetria è stato peraltro

giustificato con l’esempio ‘scientifico»

di un esperimento nel quale si è

accertato che la donna ‘viene» più di

frequente se ha di fronte a se un

partner sessuale con una costituzione

del viso simmetrico. Esempio che è

stato subito arricchito da un

supplemento che sostiene che il

numero di orgasmi sale (sempre nel

caso della donna) non solo in base alla

simmetria del viso ma anche in base

alla capienza del conto corrente del

partner.

(3) Qui mi riferisco sia al desiderio di

attribuire alla realtà (digitale, virtuale,

energetica, razionale, …) una presunta

immaterialità, sia al fenomeno del

transumanesimo il quale recupera il

pensiero eugenetico. Si tenga

presente come ‘l’immateriale» sia,

come idea o segno semiotico,

intrinsecamente legato al pensiero

dualista.

(4) F. Kafka: Il castello, Mondadori,

Milano, 1969

(5) G. Anders: Kafka. Pro und Contra:
Die Prozess-Unterlagen, München,

1951; tr.it. Kafka. Pro e contro,
Quodlibet, Macerata, 2006, p.42

(6) F. Kafka: Il processo, tr.it. di

E.Pocar, Mondadori, Milano, 1969,

p.395

(7) G. Anders: Kafka. Pro e contro,
Quodlibet, Macerata, 2006, p.74

(8) “Ich bin ein Singularitarian” è il

nome del capitolo 7 nel libro del

tecnologo americano R. Kurzweil: La

singolarità è vicina, Apogeo, Milano,

2008.

Seguendo la teoria psicoanalitica di

Freud potremmo dire che l’uso

impulsivo di questa frase può essere

considerato, per la chiaramente

visibile componente ideologica

incorporata nel tono di queste parole,

come un esempio di lapsus freudiano.

Questo fenomeno psicologico

esprime dei pensieri inconsci che

vengono normalmente repressi dai

vigili meccanismi di difesa della

coscienza. Si può ritenere perciò che il

lapsus di Kurzweil abbia evidenziato

l’inconscio desiderio di assoluto

dominio che pervade ogni corrente

tecno-utopista.

(9) Stelarc, 1994; l’esempio mi è stato

suggerito da T. Macrì: Il corpo
postorganico , Costa & Nolan, Genova,
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2006, p.152

(10) Si faccia attenzione all’uso della

parola ‘uomo» come paradigma

planetario del Essere.
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Philippe Parreno: No Ghost Just A Shell
Francesco Bertocco

Inizierei questo testo di presentazione

del lavoro di un grande video artista e

cineasta  sperimentale  francese,

Philippe  Parreno,  con  due  termini

s p e c i f i c i :  “ a c q u i s i z i o n e ”  e

“definizione”.  Essi  rivivono  infatti  un

nuovo splendore semantico all’interno

del  lessico  delle  nuove  tecnologie,

legati principalmente al mondo delle

immagini, o meglio alla proprietà delle

immagini in funzione al loro rapporto

come oggetti, anche se virtuali.

Non entro  in  merito  al  rapporto  tra

immagine  digitale  e  oggettualità,

combinazione  che  lascio  ad  un  più

felice  approfondimento,  ma  prendo

atto di quelle terminologie e della loro

funzione in rapporto all’immagine.

Che cos’è l’”acquisizione”, dunque?

Nel corrente di tutti giorni, il termine

acquisizione si riferisce

all’assorbimento di un dato

particolare: acquisiamo per ottenere

un qualunque cosa all’interno del

nostro sistema. Per ciò che concerne

le immagini, “acquisire” è l’azione

diretta tra il mondo oggettuale del

supporto e il mondo virtuale del

computer, ovvero della loro

elaborazione e rivelazione come

pseudo-oggetti, entità, che vivono di

un loro statuto. Noi acquisiamo

un’immagine digitale, che sia in

movimento o statica, per permettere

che essa si diffondi e si sviluppi, nel

modo che più preferiamo: se

continuare, modificata o non , a vivere

dentro l’universo virtuale, o se

svilupparsi in un oggetto reale quale la

stampa (per lo meno per le immagini

statiche ).

Ma che cos’è, cosa intendiamo, in

questa nuovo lessico, con la parola

“definizione”?

37



.

Aiutandoci con una conversazione tra

Hans Urich Obrist e Philippe Parreno,

notiamo come il problema della

“definizione” entra in rapporto con lo

statuto delle nuove immagini: “Dagli

anni ’80 in poi, Sony e Thompson

hanno affrontato il tema della

risoluzione. Il punto non è di produrre

immagini, ma di produrre immagine

con una buona risoluzione”. La

risoluzione non diviene il problema

centrale intorno all’immagine, ma

permette di renderci conto di che

cosa sia oggi l’aspetto formale. La

dinamica interna alla risoluzione è il

processo di componimento

dell’immagine, il suo rivelarsi mette in

luce il dispiegarsi degli elementi

costitutivi dell’immagine, i pixel, come

tessuto atomico della sua superficie.

Ma tutto ciò non così semplice.

ll problema antecedente al digitale, in

termini di risoluzione, ma per essere

precisi di definizione, era legato

materialmente alla composizione

della pellicola. Si poteva intendere una

maggiore definizione in seno alla

grandezza della grana e all’incisività

dell’immagine. In tal caso l’immagine

aveva una gerarchia, che all’apice

poneva la totale restituzione al reale e

alla base una funzionalità puramente

espressiva. La bassa risoluzione era un

riferimento del grande consumo e

diffusione dell’immagine.

In un’epoca di evoluzione continua

della risoluzione, l’attenzione verso

l’ultrafedeltà dell’immagine è più forte

e resistente. L’immagine a maggior

definizione domina la ricerca del

medio consumatore. Non c’è la

semplice acquisizione dell’immagine,

ma si innesca una ricerca verso

l’immagine ad alta risoluzione.

.

Sottolinea ancora Parreno: “Facendo

un laboratorio in una scuola di belle

arti, oggigiorno, ci si può rendere

conto che la risoluzione è il problema

maggiore dei principianti. Una

domanda tipica è: “la sua idea è

buona, ma è definitiva?”. C’è ancora la

tendenza a risolvere un problema

all’interno di una forma.”. Questo

problema formale non è irrilevante

nell’analisi del lavoro di Parreno.

L’attenzione alla forma e alla

definizione della suddetta, sia in

termini di “definitivo” sia in termini di

risoluzione è parte continua di una

necessità di realizzazione. In una

lavoro come “El sueño de una cosa
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“(2001), l’operazione di parreno è

alquanto emblematica.

Egli proietta sui “White Paintings” di

Robert Rauschenberg un suo filmato,

una visione di una paesaggio del polo

nord, facendo sì che dopo 4’33” in cui

l’immagine di Rauschenberg rimane

visibile, subentri una sua immagine,

come in una falso che non lascia

tracce, che acquisisce una forma, una

risoluzione storicizzata, riscrivendola

dentro un processo di modellazione

dell’immagine, da una parte teso ad

una sorta di ready-made  nell’arte,

dall’altro ad una sorta di grado zero, in

cui si reinventa lo statuto definitivo di

una data forma dentro uno specifico

supporto, per una rinascita continua

dell’immagini in movimento, che può

cambiare fino all’infinito. Una forma

sparisce o meglio diviene supporto ad

un’altra forma, un’arte dentro l’arte

ma con l’unico fine di sostituire la

pianta formale di appartenenza. Non

c’è più un problema formale ma c’è un

problema di superfici: il percorso

dell’immagine su di una forma, il suo

muoversi, fissarsi e il dispiegarsi di

tutti i suoi segni.

.

L’attenzione di Philippe Parreno verso

il processo dell’immagine è nota, il suo

traboccare del contenuto, per usare

una sua espressione, lo si può

intendere da più opere dell’artista. In

un film come “Credits” (1999), ispirato

alle teorie di Pasolini, contenuto

dentro “Empirismo Eretico” (1972),

Parreno attraverso un lavoro di

indagine sul territorio di Grenoble, più

precisamente sulle ZUP (zone di

sviluppo urbano prioritario),

ricostrisce un’immagine attraverso più

punti di vista. Pasolini parla della

teoria della molteplicità, dei punti di

vista necessari per l’osservazione di un

evento: ovvero per registrare l’esatta

immagine di una situazione, servono

più prospettive della suddetta, per

armonizzare il tutto in un unico

grande “ensemble” di sguardi. Solo

così si da allo spettatore la situazione

in tutta la sua complessità. In Credits 
questo concetto è applicato alla

ricostruzione di un’immagine mentale

di una situazione, più che al suo

svelarsi. Intervistando le persone

coinvolte in quel determinato

sviluppo urbano, Parreno crea

un’immagine attraverso più punti di

vista, un’immagine materializzata

nella mente di chi racconta.

Il progetto più ambizioso di Parreno è

però senz’altro “No ghost just a shell”,

svolto principalmente con la
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collaborazione di Pierre Huyghe,

artista francese interessato anch’egli

ai processi di costruzione

dell’immagine e di strutturazione dei

testi visivi. Parreno e Huyghe

acquistano i diritti di un personaggio

manga di poco fama, Anlee, da

un’agenzia giapponese, la “Kworks”. Di

volta in volta l’esistenza di questo

personaggio è affidata a diversi artisti,

i quali ne appropriano per riempirlo

dei loro segni. Siamo dentro un

terreno di grande interesse nello

sviluppo dell’identità legata

all’industria del consumo visivo: Anlee

mantiene infatti una superficie

sempre uguale in ogni lavoro, agendo

come un guscio (da qui il titolo che

anela ad un’altra produzione manga,

ben più riuscita e senz’altro pertinente

alle idea alla base di Anlee) che di

volta in volta viene riempito di segni e

sviluppato intorno ad idee sempre

diverse. Anlee è una realtà artificiale

che spinge oltre i confini

dell’identificazione e del

riconoscimento, un personaggio che

per allontanarsi dalla morte costringe

alla reinvenzione dei suoi destini.

L’ultimo lavoro di Philippe Parreno di

cui vorrei parlare, nasce ancora da una

collaborazione con un altro artista,

Douglas Gordon: il titolo del film,

famosissimo ormai e di grande

successo, è “Zidane”. L’esperienza del

cinema in Gordon suggerisce una

certa attinenza agli interessi teorici ed

artistici di Parremo, soprattutto

intorno all’elaborazione di

un’immagine; il suo Psycho 24h 
gestisce infatti il tempo del film come

un impianto scultoreo di forme

interconnesse da limiti di superficie

visive infinite.

.

La scelta di Zinedine Zidane,

calciatore e capitano della nazionale

francesce vincitrice dei Mondiali del

1998, per questo ritratto

cinematografico, non è casuale. Per i

tifosi francesi e non solo, Zidane, è il

simbolo di un universo calcistico, di

grande valore e attenzione mediatica.

Il ritratto di Parreno e Gordon si svolge

all’interno in territorio di sviluppo di

questo mito, lo stadio. Qui, noi

seguiamo lo svolgimento della partita,

senza distaccarci mai dal calciatore.

Speciali tecnologie di ripresa ci

permettono di seguire il calciatore

ovunque, senza interruzioni, con una

tale insistenza che la fruizione si fa

sempre più diretta man mano che

immergiamo nel film.
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Siamo davanti al ritratto possibile del

XX secolo, dove il contesto di

appartenenza del soggetto diviene

l’unico luogo possibile di

riconoscimento e di rappresentazione

di un’identità, come se al nuovo mito

non si potesse sottrarre il suo

ambiente primario, costretto a

rappresentarsi dentro l’universo che lo

ha reso tale. Come Anlee, destinata a

scomparire in un sistema di

divorazione di mondi, che ha sempre

bisogno di riconoscere le sorti dei suoi

elementi costitutivi.
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Brian Eno: Synthesist
Matteo Milani

Brian Eno ha inaugurato lunedì 16

febbraio il 258° Anno dell’Accademia

di Belle Arti di Venezia nell’Isola di San

Servolo, dove sono trasferiti i

principali corsi dell’indirizzo ‘Nuove

Tecnologie Per Le Arti’.

Ho ri-scoperto Brian Eno come

pensatore del futuro, Brian Eno come

compositore e artista visivo, Brian Eno

come sperimentatore d’arte con la sua

visione a tutto tondo, la

multidisciplinarietà, l’incontro e

l’integrazione tra diverse arti. Ne è

esempio il suo impegno nella

Fondazione del Lungo Presente (Long

Now Foundation),  un’istituzione

culturale nata per promuovere e

diffondere, nell’arco dei prossimi

10.000 anni, il pensiero “più

lento/migliore”, confrontandosi con

l’odierna mentalità “più veloce/meno

costoso”. La Fondazione scrive infatti

gli anni utilizzando cinque cifre invece

di quattro: 02009 invece di 2009.

Ho compreso il successo di un artista

che naviga tra varie discipline senza

nessuna sottoscrizione a una

particolare categoria e senza dover

giurare fedeltà ad essa. Un uomo che

ha sempre osservato il mondo con le

sue installazioni, riproponendolo con

la sua meticolosa orchestrazione di

luci e strati di suono intrecciati per

creare un’esperienza unica, per

diventare parte integrante di un

luogo, di uno spazio. ” 

Luoghi mentali
in cui ci si può immergere.” 

Pioniere

del tape-looping e di altre forme di

manipolazione sonora, Brian Eno ha

lavorato con Robert Fripp nei primi

anni 1970, guardando al di là della

tradizionale ‘canzone’, estendendo la

composizione all’atto di costruzione

del suono stesso. Nel 1975, Eno rilascia

‘Discreet Music’, facendo conoscere al

vasto pubblico pop un nuovo genere

musicale chiamato ‘ambient’. Egli ha

osservato che la musica ambient – a

differenza di quella “narrativa” con un

inizio, una metà e una fine – presenta

uno stato stazionario. ” 

E’ come
guardare un fiume. Musica in cui
nuotare, in cui galleggiare, in cui
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perderci.”

Nei primi anni 199O la musica ambient

esplode nelle classifiche, evolvendosi

poi in una serie di nuove forme

musicali ibride. Eno nella sua ricerca è

stato anche il pioniere del

campionamento e dell’uso di found

sounds in ‘My Life in the Bush of

Ghosts’, una collaborazione con David

Byrne (1981), anni prima che il mondo

fosse pronto per tutto questo. (Ho
usato voci dalla personalità ignota,
voci trovate (found voices), erano solo
suoni trasportati nell’atmosfera di
quel momento. (My life in the Bush of
Ghosts) – Brian Eno)

.

Ecco alcuni estratti significativi tratti

dalla “lectio magistralis” proclamata

da Eno.

Molti anni fa, al tempo di Margaret

Thatcher – la versione inglese di Silvio

Berlusconi – il governo ridusse i

finanziamenti per le scuole d’arte,

dicendo: “Gli artisti non sono

importanti, la scienza, la tecnologia e

la difesa, queste sono materie

importanti.” Ogni volta che un

governo compie queste scelte, il suo

messaggio è: “Dobbiamo smettere di

pensare al futuro.” E’ l’inizio della fine

della società. Questo significa

realmente che non viene compreso

quello che è l’uso dell’arte, qual’è il

suo scopo, la sua funzione.

Naturalmente le persone che

provengono dalle scuole d’arte, non

solo diventano pittori o scultori, ma

anche progettisti, grafici, disegnatori

tessili, disegnatori industriali.

Diventano insegnanti, musicisti –

questo accade molto spesso in

Inghilterra.

Ho calcolato che, come sistema di

istruzione, la scuola d’arte è

probabilmente più efficace di

qualsiasi altra in termini di creazione

del reddito in un Paese. Quindi, credo

che in termini economici, si possa

giustificare l’esistenza di Istituzioni

come l’ Accademia di Belle Arti di
Venezia . Penso tuttavia, che la vera

motivazione sia di natura diversa e

che abbia a che fare con l’

“immaginazione” . Ciò che rende

l’uomo diverso da tutte le altre

creature del pianeta è la capacità di

immaginare un futuro che non esiste
ancora , il cosiddetto “dono

dell’immaginazione.” Possiamo

costantemente creare nuove realtà

nella nostra mente, possiamo esperire

e vivere queste realtà. Quando una

società perde il suo rispetto per
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questo dono, interrompe lo sviluppo,

ferma il progresso.

L’immaginazione “attiva” è la cosa che

ci rende umani e ci rende capaci di

pensare a un futuro migliore, di

pensare il mondo in un modo nuovo,

diverso. Quello che ci è richiesto è di

cercare di convincere la popolazione,

e il governo in particolare, che tutto

questo è importante. Non si può

semplicemente dire: “Beh, Venezia è

sempre stato un luogo meraviglioso in

cui le arti si sono sviluppate.” Per il

futuro della vostra immaginazione un

posto come l’ Accademia  non

significa solo 258 anni di tradizione,

ma è in realtà una speranza per come

si può pensare in futuro.

.

“Mi piacciono tutte le immagini che
sono in relazione con l’acqua, come
l’essere su una barca, questo guscio
che ci costruiamo che ci permette di
stare in quel magnifico materiale che
è l’acqua e che ti permette di
galleggiare e di muoverti contro di

essa. Mi piacciono tutti i luoghi che
sono penetrati dall’acqua e Venezia
naturalmente ne è un grandioso
esempio.” – estratto da “Imaginary

Landscapes” – Brian Eno

Ho iniziato la mia vita come pittore.

Come la maggior parte delle persone

che in Inghilterra hanno studiato

pittura, arte e storia dell’arte, ho

suonato in un gruppo (Roxy Music). E’

per questo che le scuole d’arte inglesi

esistono davvero, per creare musicisti

pop (ride), ma questo è un segreto, la

maggior parte delle persone che

lavorano in scuole d’arte non lo sanno

(!). Non ho mai abbandonato

l’esperienza della pittura,

probabilmente è stata sempre la mia

più grande ispirazione.

Alla fine degli anni settanta, ho

iniziato a sperimentare con il video e

la luce utilizzando ambedue in modo

musicale piuttosto che

semplicemente come immagini. A

poco a poco ho portato il processo

compositivo più vicino all’esperienza

pittorica. Oggi ho la possibilità di dire

grazie a Gabriella Cardazzo, che mi ha

dato la possibilità di esibirmi per la

prima volta qui a Venezia.
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“Non ho mai fatto musica che mi
interessasse soltanto da un punto di
vista intuitivo. E’ sempre stata legata
ad una certa posizione teorica che io
ritenevo tale in quel momento. Ma
credo che la musica non debba far
vedere questo e che, quando l’ascolti,
non te ne devi accorgere. La vera
importanza delle posizioni teoriche è
che ti portano a prendere delle
decisioni che non prenderesti
altrimenti, che il buon senso di
impedirebbe di prendere.   Volevo
separare la musica dallo essere
un’astratta collezione di suoni e
volevo renderla come un luogo in cui
sei già stato, un luogo che hai
conosciuto. All’epoca chiamavo questi
luoghi Imaginary Landscapes” – Brian
Eno

Il mio lavoro oggi si pone a metà

strada fra musica e immagini.

Continuo a fare esperienze ibride in

questi settori tutti i giorni. A volte

insegno a Londra presso il Royal

College of Art. Anni fa è nato il

dipartimento di ‘Illustrazione’. Quando

sono comparsi i primi computer,

improvvisamente ha cominciato a

diventare sempre più grande;

successivamente è stato rinominato

dipartimento di ‘Comunicazione’. Ora

è frequentato da centinaia di studenti,

è di gran lunga il più grande del Royal

College.

Questo perchè chiunque decida di

fare qualcosa che non rientri nella

categorie di pittura, scultura, storia

dell’arte, design industriale o altro

finisce in questo dipartimento.

Continua a crescere. Una delle cose a

cui bisogna prestare attenzione

quando si tenta di impostare un corso,

è quello di non rendere i confini

troppo rigidi. ‘Comunicazione’ è in

realtà solo una parola che copre tutto

il resto. E tutto il resto è ciò che

insegno adesso . Tutto il resto è quello

che faccio.

 

.

“Creo un ambiente completamente
immaginario per la musica. Il film – la
cosa intorno alla musica – riscrive la
musica stessa. La consapevolezza che
una musica sia musica da film stimola
l’immaginazione a pensare in modo
pittorico e scenico, a collegare le
emozioni del film alla musica. Smetti
di ascoltare il pezzo in astratto e
immagini la situazione cui
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appartiene.” – Brian Eno

In una delle mie vite, sono produttore

discografico. Questo significa stare al

fianco di alcuni dei migliori musicisti

viventi, persone che usano anche

strumenti tradizionali come chitarra,

batteria, basso, e così via. Negli studi

di registrazione lavoro inoltre con

alcuni dei più sofisticati computer

attualmente sul mercato. Sono ben

consapevole delle possibilità di

ciascuno di essi: i musicisti non

possono sostituire il computer, così

come il computer non può sostituire i

musicisti. Hanno compiti diversi.

Una delle cose interessanti che ho

imparato in 35 anni di lavoro in studio

di registrazione è l’ espansione di

possibilità con la tecnologia a

disposizione. Immaginiamo di avere

una chitarra con innumerevoli

interruttori: passeremmo la maggior

parte del nostro tempo sullo

strumento esplorando le migliaia di

opzioni senza mai suonare la chitarra.

Questo è ciò che accade spesso con la

tecnologia, le persone cercano di
imparare ciò che è a loro disposizione
anzichè apprendere che cosa si può
fare con esso . Opzioni significa il

numero di scelte che avete a vostra

disposizione. E’ molto difficile

relazionarsi con un numero illimitato

di potenzialità. Sarebbe come avere

un amico che si comporta come una

persona diversa ogni volta che lo si

incontra. Con strumenti limitati è

possibile sviluppare il rapporto con

essi, investendo più tempo

nell’esplorazione di possibilità

emotive. Questo è valido anche per

tutti gli strumenti tradizionali di arte

visiva.

.

“Se metti qualcosa in un lettore CD la
gente penserà che probabilmente sia
musica … Se metti qualcosa in una
cornice e la appendi in una galleria
d’arte, le persone penseranno che sia
un dipinto. E gli dedicheranno
un’attenzione particolare rispetto a
quella per gli schermi del loro
computer o alle loro scarpe.” – Brian
Eno

In musica, con l’invenzione dello

‘studio di registrazione’, abbiamo fatto

un enorme passo in avanti nel XX

secolo, paragonabile all’invenzione

dell’orchestra nel XVIII secolo. E’ nata

una nuova forma d’arte. Forse non

dovremmo più chiamare ‘musica’ con

questo nome, dovremmo

ribattezzarla, dovremmo accettare il
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fatto che ora sono richieste

competenze diverse, differenti

modalità di ascolto. Nel mondo

‘digitale’, ora è come essere in un

posto tropicale in fatto di idee. Nei

Tropici nuove forme di vita vengono

alla luce: alcune di esse sopravvivono

e si riproducono, altre esistono per un

periodo limitato per poi trasformarsi

in qualcosa di diverso. Allo stesso

modo, nell’arte ci sono sempre nuove

proposte, alcune di esse destinate a

un futuro importante, altre a una

piccola nicchia. Le buone intuizioni

non si perdono mai. 

 

www.accademiavenezia.it

www.longnow.org

www.enoshop.co.uk

www.artspace.it
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Dick Raaijmakers: A Monography
Lucrezia Cippitelli

Una monografia pubblicata

recentemente dal V2_ di Rotterdam

insieme a Nai Publishers, propone al

pubblico internazionale un corposo

approfondimento sul compositore,

artista concettuale e regista teatrale

olandese Dick Raaijmakers.

Si tratta di “Dick Raaijmakers. A

monograph”, curato da Arjen Mulder

(editor ed autore di numerosi volumi

pubblicati dal V2_ tra “Understaning

media theory”, uno dei libri forse più

puntuali sui media studies, del 2004)

insieme a Joke Brouwer. La

monografia è una traduzione in

inglese del volume già pubblicato in

olandese nel 2007 sempre dal V2_. Si

tratta davvero di una grande

opportunità per chi si interessa degli

sconfinamenti tra arte, suono e

tecnologia per entrare nel contesto

dei Paesi Bassi e ricostruire, attraverso

la storia delle operazioni legate a

performances e visual arts realizzate

da Raaijmakers dal 1965 ad oggi, una

rete di relazioni e contesti che

spiegano, facendo da background, gli

orientamenti artistici olandesi degli

ultimi 25 anni, in particolare nell’area

delle culture digitali.

Il volume non è forse la prima

monografia pubblicata in Olanda sul

pioniere della musica elettronica e

d’avanguardia nato a Maastricht ed

attivo dagli anni Sessanta a L’Aia, ma è

sicuramente il primo volume

importante che raccoglie la

documentazione e ricostruisce un

percorso cronologico della sua ricerca,

in particolare nell’ambito dei progetti

realizzati nel campo di arti visive e

teatro, come gli stessi Mulder e

Brouwer sottolineano

nell’introduzione.
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Nato nel 1930, Dick Raaijmakers è

riconosciuto come uno dei fondatori

della musica elettronica negli anni

Cinquanta ma anche come artista

multimediale ante litteram,

specificamente per le sue installazioni

intermediali, che facevano uso di

musica, danza e immagini in

movimento, nonchè per le sue

composizioni e teatrali in bilico tra

performance ed arti sceniche. Dalla

metà degli ani Cinquanta al 1960,

Raaijmakers ha lavorato come

ricercatore alla Royal Philips

Electronics di Eindhoven, storico

laboratorio che per conto dell’allora

non ancora multinazionale

dell’elettronica, ha condotto e

supportato negli anni Cinquanta e

Sessanta le sperimentazioni incrociate

di freaks della tecnologia, artisti e

musicisti, diventando di fatto il

motore di progetti pionieristici al

confine tra installazione visuale,

musicale ed ambientale.

Tra questi va ricordato, un po’ fuori

sincrono rispetto ai festeggiamenti

per il cinquantenario che cadevano

nel 2008, il “Poème Electronique” di

Edgar Varèse, realizzato in occasione

dell’expo internazionale di Bruxelles

del 1958 per il Philips Pavillon. Dal

1963, Raaijmakers ha aperto il suo

studio di ricerca sulla musica

elettronica, per poi diventare, fino al

1995, professore di Musica elettronica

e contemporanea al Conservatorio

dell’Aia.

Ma il suo nome è anche legato ad

eventi oggi entrati nella storia e nella

leggenda metropolitana. A lui ed al

duetto dei Electrosoniks, fondato per

gioco insieme a Tom Dissevelt, si deve

infatti la prima hit di electro pop della

storia della musica, “Song of the

Second Moon”

(http://www.youtube.com/watch?v=

MSoAzONw-

a4&eurl=http://video.google.it/videos

earch?q=Song+of+the+Second+Moon

&oe=utf-

8&rls=org.mozilla:it:official&cl)

realizzata nel 1957 con il nome di Kid

Baltan, poi definita niente di meno

che da David Bowie come “una

canzone che ha orientato la mia vita di

ascoltatore”. Ed è ancora David Bowie

che qualche mese fa ha fatto chiedere

al V2 una copia del volume, contento

di poter avere tra le mani una

monografia che raccogliesse l’opera

omnia dell’artista.

.
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Ma la storia forse più divertente risale

agli anni Sessanta ed al “making of” di

un film di fantascienza. Secondo la

cronaca dei tempi, una sera il telefono

squilla nella casa del compositore, che

tendeva a preferire un’esistenza

ritirata, lontana dal jet set ed a

possibili noie provenienti dal mondo

esterno, per garantirsi il lusso di una

vita pacifica completamente dedicata

alle sue macchine ed alle sue idee.

Raaijmakers alza la cornetta ed

all’altro capo la voce del suo

produttore gli propone di partecipare

come compositore a un film del quale

si stava per aprire il set. Un film di

fantascienza di un allora ancora

giovane regista. Ma quella sera il

nome del regista non suggerì proprio

nulla a Raaijmakers , che risponde a

questa irruzione inattesa del mondo

esterno nella quiete del suo

laboratorio, declinando decisamente

l’invito per mancanza di tempo ed

anche perché era stanco di fare

colonne sonore. Il nome del regista

era Stanley Kubrick, ed il film era

“2001 Odissea nello spazio”. E così

quarant’anni dopo possiamo

ricordarlo anche come l’uomo che

disse no a “2001 Odissea nello spazio”,

e che nello stesso tempo che

contribuito a creare l’immaginario

futuristico della Fantascienza con la

sua musica.

I curatori del volume, per conto

dell’Istituto per i media instabili di

Rotterdam, hanno lavorato per anni

nell’archivio di Raaijmakers , a L’Aia,

raccogliendo vecchi testi e descrizioni

dei lavori, fotografie, corrispondenze,

bozze che documentano le varie fasi

di sviluppo dei progetti e soprattutto

disegni e partiture, che l’artista ha

usato come modello primario di

sviluppo dei suoi lavori. Pagine e

pagine di segni geometrici simil-

partiture dove però il linguaggio

musicale viene sostituito da

successioni di segni e sequenze di

simboli che avvicinano

incredibilmente il musicista agli artisti

suoi contemporanei che negli stessi

anni Cinquanta lavoravano nell’ambito

dell’Informale proprio sul segno.

.

Dopo una breve introduzione in cui

Mulder e Brouwer spiegano il perché

di un lavoro di ricerca del genere in

particolare in relazione al presente, il

libro, ricco proprio in apparati grafici,

testi manoscritti e fotografie, propone

in ordine cronologico una serie di

schede sui principali lavori di

Raaijmakers nell’ambito di quella che
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potrebbe essere definita la sua

performance allargata: un palco, attori

e ballerini, macchine che producono

musica, animazioni a cavallo tra

cinema tradizionale ed astratto.

Corpo, suono, movimento, luce e

immagine costituiscono ‘il vero lavoro

artistico dei proprio tempi, che entra

nello spazio vuoto del mondo e

diventa trasparente, nel senso di “non

serrato” ed “aperto”», scrive lo stesso

Raaijmakers in uno dei suoi numerosi

testi teorici, “The great plane” del

1992. ‘L’osservatore attento può

entrare in questo opera d’arte aperta

senza lasciare il suo punto di

osservazione – prosegue l’artista. –

Non deve girare intorno al lavoro,

perché è lo stesso lavoro gira davanti

agli ocche dell’osservatore. La vera

arte sblocca lo spazio: crea lo spazio».

Un volume quasi didascalico, che

propone come parte più importante e

centrale proprio la descrizione dei

lavori, talvolta con l’aiuto delle

traduzioni in inglese di testi critici

scritti da Raaijmakers stesso. La

seconda parte del volume, insieme a

un’ampia bibliografia ragionata ed un

biografia dell’artista, conclude il

percorso con una serie di testi critici di

musicisti e storici, unico apporto

veramente teorico a un volume

corposo ed importante. Tra questi il

testo di Frans Evers, psicologo,

educatore avanguardista e studioso

delle relazioni sincroniche tra suono e

immagine.

Se l’Olanda degli ultimi vent’anni ha

sviluppato un contesto di ricerca

fertile e prolifico nel campo di arte,

tecnologie, musica e media,

ampiamente sostenuto peraltro dal

punto di vista economico e di politica

culturale dalle istituzioni locali, è

soprattutto perché dagli anni

Sessanta ad oggi Raaijmakers ha fatto

ricerca, sperimentato, prodotto e

scritto nel suo studio dell’Aia. E’

proprio Evers a sostenerlo anche di

persona durante una lunga

chiaccherata su Raaijmakers avvenuta

proprio mentre stavo lavorando alla

recensione del libro.

.

Nel 1990 Evers ha fondato e diretto

proprio con Raaijmakers l’Interfaculty

Image & Sound all’Aia , un

dipartimento attivo fino al 2007 che

nasce dalla collaborazione del Royal

Conservatory e della Royal Academy

d’arte della capitale olandese, come

innovativo progetto educativo mirato

a formare artisti che avrebbero

lavorato nel territorio in cui ricerca
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visiva e musicale si fondono. Un

centro di studi in cui l’insegnamento

della musica è affiancato a quello

delle arti visive, supportato da studi

teorici che mettono a fuoco proprio

l’interazione sinestetica tra suono e

immagine, la sua caratteristica

ambientale, spaziale, quasi

architettonica in grado di coinvolgere

sensorialmente lo spettatore.

Per quasi vent’anni il dipartimento,

che oggi si chiama ArtScience ed è

diretto dall’artista e curatore Joost

Rekveld, ha formato a L’Aia

generazioni di artisti, compositori e

producers che gravitano nell’area dei

media, nell’uso sperimentale e

creativo delle tecnologie, nell’unione

sinestetica tra suono e immagine,

nella costruzione di ambienti nei quali

l’intermedialità del processo creativo

opera un coinvolgimento fisico e

sensoriale dello spettatore. Basta fare

qualche nome per ricollegare il

contesto a progetti e persone, e per

capire come mai i Paesi Bassi sono lo

zoccolo duro della sperimentazione

tra arte e tecnologia, in un contesto

culturale tradizionale in cui industrie

come la Philips ed artisti come

Raaymakers hanno operato uno

spostamento dell’attenzione proprio

su questi temi, attraverso il sostegno

alla creatività la prima ed attraverso

l’educazione il secondo.
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Dai Telcosystems, Gideon Kiers e

Lucas van der Velden (direttore anche

del festival Sonic Acts), allo stesso

Joost Rekveld, Edwin Van der Heide

(anch’egli professore dell’Interfacoltà),

al fondatore e curatore di Club

Transmediale Schuurbiers e a Boris

Debackere: un’intera generazione di

artisti, curatori, organizzatori dell’area

del Benelux oggi attivi nei contesti

principali per i nuovi media in Europa

sono passati per l’Interfaculty fondata

da Raaijmakers ed hanno imparato a

pensare audiovideo, a lavorare in

contesti collettivi e laboratoriali, a

immaginare per i sensi. 
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Jan Rohlf: Musical(mente)
Donata Marletta

Jan Rohlf è un giovane artista

originario di Tübingen che dal 1994

vive e lavora a Berlino. Jan è

principalmente un artista

multidisciplinare, ma è anche

impegnato in varie collaborazioni e

progetti culturali. Insieme a Oliver

Baurhenn e Remco Schuurbiers è co-

fondatore e direttore artistico di

ClubTransmediale � International

Festival for Adventurous Music and

Related Visual Arts (CTM).

Nel 2005 ha inoltre creato DISK �

Sound & Image Initiative e.V.,

un’associazione dedicata alla

promozione di arte e musica

sperimentali. Un altro progetto di

valenza internazionale che coinvolge

Jan è la fondazione del global network

I.C.A.S. � International Cities of

Advanced Sound, un’organizzazione

che riunisce i direttori artistici di

numerosi festival dedicati alla cultura

digitale, che ha lo scopo di creare

strutture sostenibili al fine di offrire

una piattaforma per lo scambio di

idee e progetti, riflessioni critiche, co-

produzioni e promuovere la

collaborazione.

Ho incontrato Jan durante l’ultima

edizione di ClubTransmediale, e prima

di iniziare l’intervista mi ha

accompagnato a visitare la sua

installazione “INDEX I & II” al

Kunstraum Kreuzberg Bethanien

(KKB). L’installazione consiste di due

pannelli che rappresentano due

collezionisti di musica berlinesi. Jan

ritrae minuziosamente i due soggetti

attraverso la rappresentazione grafica

delle reciproche collezioni musicali,

una assolutamente digitale con un

laptop e un iPod, l’altra relativamente

analogica, e più varia, con vinili, cd e

libri, ricostruendo così le storie

personali dei due soggetti e allo

stesso tempo offrendo una vista sulla

città di Berlino. Accanto ai disegni

inoltre sono posti due libri che

catalogano le rispettive collezioni in

ogni particolare, offrendo ulteriori

informazioni sui soggetti.
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Donata Marletta: Parlami del tuo

background, come sei entrato a far

parte della scena elettronica?

Jan Rohlf: In primo luogo sono un

visual artist, e agli inizi degli anni ’90

ho iniziato a lavorare nei club, come

facevano tanti altri in quel periodo.

Per me rappresentava qualcosa di più

che un modo per guadagnarsi da

vivere, mi piacevano parecchio la

dimensione sociale e la qualità

artistica che ruotavano attorno alla

scena. Sono appassionato di musica

da quando ero adolescente, e alcuni

miei amici lavoravano per il festival

Transmediale, che a quell’epoca si

chiamava VideoFestBerlin, che io

visitavo, trovandolo particolarmente

stimolante. A metà degli anni ’90 il

succedersi di alcuni avvenimenti

diedero un nuovo slancio alla scena

musicale. Negli anni ’70 e ’80 avevamo

la musica industrial e altri stili musicali

che si basavo principalmente sul

suono, come il Kraut Rock, la Ambient

etc, e alla fine degli anni ’80 arrivo’ la

musica techno. Con l’avvento della

cosidetta ‘Sound Culture’, che

risultava dalla sintesi tra la musica

post-industrial e la techno, aumentò

anche l’esigenza di creare spazi

alternativi per l’ascolto della musica;

in questa fase di cambiamento io ed

altri amici pensammo di trasformare

l’esperienza acquisita nei club in

qualcosa interessante per un pubblico

diverso.

Alcuni iniziarono ad utilizzare loft e

vecchie fabbriche per allestire

installazioni audio/video, piccoli

eventi che attiravano non più di venti

persone. Per quanto mi riguarda iniziai

qualcosa di simile nel mio studio, che

era abbastanza grande ed ubicato in

una vecchia fabbrica. Creai una sala

acustica chiamata Hybrid, invitavo

musicisti elettronici ed io stesso

creavo delle installazioni. Alla fine

degli anni ’90, quando il

VideoFestBerlin cambiò il nome in

Transmediale, gli organizzatori erano

in cerca di qualcuno che si occupasse

della sezione dedicata ai media

digitali ed alla cultura elettronica:

subito pensai che sarebbe stata

un’ottima idea integrare anche la

musica elettronica e creare uno spazio

sociale che potesse in qualche modo

essere fonte di ispirazione per la

gente. Così parlai con gli organizzatori

del festival, proponendogli la mia

idea, quella di iniziare qualcosa di

simile a quello che precedentemente

avevo creato nel mio studio, cioè la
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sala acustica dedicata all’ascolto di

musica sperimentale e installazioni

cinetiche, un progetto che si

proponeva di essere meno formale

rispetto alla roba tradizionale che si

vedeva in giro. La mia proposta venne

accettata e mi offrirono una sala in cui

iniziare, che però non rispecchiava la

mia idea di spazio, in quanto sono

convinto che il concetto di spazio sia

fondamentale. Transmediale non fu in

grado di esaudire la mia richiesta per

mancanza di fondi, così grazie all’aiuto

di amici, in particolare di Marc Weiser

di Rechenzentrum, che in quel

periodo si occupava del booking

musicale per Maria am Ostbahnhof

(MAO), iniziammo ad invitare un po’ di

artisti al club. Iniziarono così sia il mio

impegno all’interno della scena

musicale elettronica, che fu l’inizio di

CTM, come festival parallelo ed allo

stesso tempo indipendente da

Transmediale.

.

Donata Marletta: Quali sono gli

obiettivi principali di CTM?

Jan Rohlf: Con CTM cerchiamo di fare

qualcosa di più che produrre un

evento di qualità, questa filosofia era

chiara fin dagli inizi. Lo scopo del

festival è principalmente quello di

creare uno spazio che si posizioni in

mezzo, in un’area grigia, indefinita,

dove tutto è possibile e che permette

alle persone di entrare e dare

un’occhiata a quello che succede.

Creare uno spazio sociale quindi che

permetta a coloro che producono

musica di avere un accesso

alternativo, ed allo stesso tempo

offrire questo accesso ai fruitori della

scena musicale. Un altro degli scopi

del festival è quello di dare forma ad

un certo tipo di comunicazione: per

me un buon festival dovrebbe dare

spazio e libertà alla trasgressione dei

modelli culturali tradizionali, non

dovrebbe porre limiti, dando al

pubblico la possibilità di liberarsi,

evadere dalla routine quotidiana.

Un po’ quello che è accaduto

nell’edizione di quest’anno durante la

performance “Unicorn Man” del

collettivo artistico di Detroit Princess

Dragonmom: ad un certo punto è

apparso un unicorno di cartone ed il

pubblico incuriosito ha cominciato ad

interagire con l’oggetto, saltandovi

sopra, giocando. E’ importante dare al

pubblico dei giocattoli, dando anche

l’opportunità di interagire con lo

spazio. Per l’edizione di quest’anno,

con il tema ‘Structures’, abbiamo

creato degli sgabelli di cartone che la
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gente poteva spostare da un lato

all’altro delle sale, creando dinamismo

all’interno dello spazio. La scelta degli

luoghi in cui si svolge il festival

rispecchia in pieno questa filosofia, lo

spazo per me deve dare la possibilità

al pubblico di viverlo in libertà, deve

essere un po’ confusionario, senza

regole ferree da rispettare, e in questo

senso il club Maria am Ostbahnhof e il

Kunstraum Kreuzberg Bethanien

riflettono in pieno questa idea.

.

Donata Marletta: Quali sono le

difficoltà che affronti nella fase di

preparazione del programma del

festival?

Jan Rohlf: Per quanto riguarda la

scelta degli artisti dobbiamo cercare

di creare un equilibrio tra la qualità

delle performances e dare la

possibilità al pubblico di divertirsi e

ballare, in particolare durante il fine

settimana. Nella fase di selezione

degli artisti ovviamente ognuno dei

curatori apporta il proprio contributo

in base al proprio gusto artistico,

inoltre presentiamo produzioni recenti

in modo da riflettere quello che

accade nella scena musicale/artistica

al momento. Un aspetto al quale

tengo particolarmente è quello di

creare un filo conduttore con il

passato, con le avanguardie, quindi

spesso presentiamo i lavori di quelli

che sono considerati i pionieri della

musica elettronica. Per esempio

nell’edizione del 2008, dal tema

‘Unpredictable’, abbiamo invitato

Pierre Henry, uno degli esponenti più

illustri e fondatore di Musique

Concréte. Questo legame con il

passato ha anche lo scopo di offrire

alle nuove generazioni qualcosa in più

rispetto alla ‘tradizionale’ club night.

Infine lanciamo una call for entries,

che offre una finestra sui giovani

artisti che hanno la possibilità di

presentare i propri progetti. Quindi si

arriva al line up finale attraverso un

processo complesso di negoziazione;

in generale cerchiamo di evitare

quello che fanno molti festival,

specialmente quelli estivi che si

svolgono all’aperto, cioè di limitarsi a

mettere insieme un certo numero di

artisti di successo senza nessuna

proposta, nessuna idea concettuale.
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Donata Marletta: Ogni anno CTM

propone un tema, mi chiedevo il

susseguirsi dei temi sviluppa anno

dopo anno una sorta di narrazione

Jan Rohlf: In realtà i temi non sono

strettamente connessi e quindi non

esiste una narrazione chiara, per

esempio nell’edizione del 2006 il tema

era ‘Being Bold‘, tema al quale sono

particolarmente legato, che si riferiva

alle posizioni individualiste di molti

artisti, dell’essere coraggiosi e fare

quello che si vuole a dispetto delle

conseguenze. Successivamente nel

2007 abbiamo scelto il tema dal titolo

‘Building Space’ che si riferiva all’idea

di uno spazio che inviti alla

sperimentazione e offra nuovi spunti

per comunicare. Il tema

‘Unpredictable’ del 2007 si riferiva

invece alla perdita di controllo,

all’imprevisto, che altera le dinamiche

dei processi creativi e conduce alla

scoperta di nuove forme estetiche. I

temi rispecchiano diverse prospettive

di chi fa’ musica, quindi forse è una

forma di narrazione attraverso le

edizioni che racconta dieci anni di

storia di CTM. 

 

www.janrohlf.net

www.clubtransmediale.de

www.icas.us

www.kunstraumkreuzberg.de

www.clubmaria.de
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Elektra 2009: 10 Pioneering Years
Marco Mancuso

Ci siamo quasi. Il prossimo Maggio si

svolgerà a Montreal, Canada

francofona, la decima edizione di uno

dei festival non solo più longevi ma

anche qualitativamente più

interessanti e inossidabili al tempo

nell’ambito internazionale dell’arte

audiovisiva e dei live media, l‘Elektra

festival.

Per chi segue e si interessa

dell’ambito dei festival, soprattutto

quelli focalizzati sulle discipline a

cavallo tra cinema sperimentale,

video, musica, live media e

audiovisivo digitale, sa bene cosa

intendo: sebbene i festival rimangano

infatti le piattaforme più “comode”

per assistere a concerti,

sperimentazioni e installazioni che

indagano il rapporto artistico tra suoni

e immagini, nonché per incontrarsi e

confrontarsi con altri artisti, critici e

curatori, è pur vero che la loro formula

sembra essere entrata in crisi ormai

da qualche anno, contaminandosi

eccessivamente con ambizioni da

evento mainstream e mostra popolare

e inserendo spesso gli artisti in un

perverso circuito di tour e

presentazioni di nuovi progetti,

troppo pericolosamente simile a

quello in fondo della musica pop e da

club.

Non condividendo, al contempo, la

connotazione che gli appuntamenti

d’arte contemporanea danno

all’”utilizzo” della sperimentazione

audiovisiva, principalmente per la sua

componente spettacolare e

performativa, quasi da opening o

comunque da momento da momento

“happening”, fanno eccezione nel

mondo alcune rassegne che portano

avanti da anni un discorso puntale di

ricerca, mai banale, a cavallo tra

storicizzazione di un movimento

artistico di ricerca tra sonoro e visivo e

analisi dell’ultracontemporaneo. Non

sono molti, ma ci sono: da Sonic Acts

all’Av Festival, a Futuresonic a

Netmage in Italia a Elektra appunto.
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Non per questo sono sempre stato

molto legato a questo festival, se così

ancora lo vogliamo chiamare, dal loro

invito nel 2006 al primo International

Digital Art Market (altra operazione

estremamente interessante e non

scontata di invito rivolto a critici,

curatori, operatori culturali,

piattaforme provenienti da tutto il

mondo, che si ritrovano così per

qualche giorno a Montreal venendo a

contatto con i centri di ricerca in città

e confrontando i rispettivi progetti e

percorsi, innescando possibili

collaborazioni e sinergie), passando

attraverso la partnership dell’anno

scorso, per giungere a questa

importante e sentita decima edizione

del festival.

10 giorni intensi quindi, dal 1 al 10

Maggio, per un evento articolato

attraverso le 2 locations storiche del

festival (la bellissima ex-fabbrica

UsineC, sede di una delle più belle e

attrezzate black box che ho mai visto

in vita mia e il Cinémathèque

québécoise) e 5 nuove gallerie

(articule, La Centrale , Skol, Pierre-

François Ouellette and Lilian

Rodriguez) e con la presenza di oltre

30 artisti che saranno annunciati a

breve. In questo contesto così

complesso e articolato, mi occuperò a

nome di Digicult di una revisione

critica dell’evento, attraverso video

registrazioni, interviste in loco ad

organizzatori, artisti e critici invitati,

nonché di illustrare l’attività di ricerca

e di studio di alcune realtà produttive

della città di Montreal, come SAT

(Societè per l’Art Technologique)

Hexagram, Oboro e altre�.

.

Sarà infine interessante attivare un

canale diretto di conversazione con

Gregory Chatonosky, critico e artista

canadese, sui testi critici collezionati

all’interno del saggio Angles_Arts

numériques, che rappresenta

storicamente la prima pubblicazione

di Elektra sulle tematiche della digital

art e dell’audioviso.
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Multimedialità quindi ma non solo,

musica elettronica, sound art, graphic

design e video, audiovisivi,

installazioni e immesersività: tutti

temi questi che hanno caratterizzato

l’Elektra festival sin dalla sua nascita e

che dall’1 al 10 Maggio prossimi si

concretizzeranno attraverso un

programma come sempre fuori

dall’ordinario, coraggioso, che si

inserisce in una tradizione culturale e

artistica che fa della città canadese un

centro nevralgico a livello

internazionale per la ricerca sui nuovi

media e le forme espressive

multimediali audiovisive . 

 

www.elektramontreal.ca/
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Apocallissi Scientifica E Scandalo Artistico
Stefano Raimondi

La ricerca scientifica e quella artistica

sono state sempre accomunate a più

livelli: agli sviluppi dell’una

corrispondono gli interrogativi e le

sperimentazioni dell’altra, con il

comune denominatore del progresso

tecnologico.

Analoghi i feedback mass-mediatici,

incentrati sempre e comunque sul

terrore scientifico e sullo scandalo

artistico. In concreto ogni nuova

ricerca scientifica solleva sempre

dubbi sui margini d’errore che gli sono

insiti. Il risultato è sempre il

medesimo: la fine del mondo, la

trasformazione dell’umano e, in

alternativa, la frantumazione etica,

morale e religiosa della comunità

scientifica. La nascita dei festival

scientifici, conferenze, tavole rotonde,

rivolte a un pubblico eterogeneo, è

una risposta a questo fenomeno di

terrorismo mediatico: l’obiettivo è

quello di avvicinare le persone alla

scienza non attraverso il fascino della
paura  ma con il piacere del controllo,

dell’indagine. Una prima conseguenza

è il proliferare di laboratori interattivi,

l’esaltazione della dimensione tattile.

In fondo, è la distanza che ci

intimorisce, quello che possiamo

toccare diventa subito amico.

L’arte ripropone ciclicamente lo stesso

dejà – vù. Solo poco tempo fa i

giornali hanno dato ampio spazio alla

notizia relativa al posticipo forzato,

con conseguente censura dell’opera,

della mostra di Adel Abdessemed alla

Fondazione Sandretto Re

Rebaudengo di Torino, ossia presso

uno dei poli artistici che propone l’arte

di prima linea, contemporanea, libera,

sincera. Veniamo così a conoscenza di

“uno dei numerosi scandali legati

all’arte contemporanea”. E facile

sospettare che “i numerosi scandali”

artistici riportati dai giornali non siano

così dissimili dalle continue “fini del

mondo” cui faccio riferimento all’inizio

di questo discorso. Subentra il dubbio

che lo scandalo sia ancora una volta

solo una forma di paura per quel che

non conosciamo o che non vogliamo
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conoscere.

.

Se la comunicazione dell’arte e della

scienza sono così soggette a

un’iperbole di rumore,l’unione di arte

e scienza produce spesso

fraintendimenti inestricabili,

incomunicabilità all’estrema potenza.

E’ giusto per esempio che i festival

scientifici propongano eventi di

carattere artistico? La robot-arte, la

nano-arte, la bio-arte, per citare solo

alcune delle tendenze artistiche

alternative alla sfera di riferimento,

possono aiutare a comunicare il

processo scientifico sottostante?

Questa volontà di comunicazione

scientifica è presente nell’artista? E

ancora, la scienza rischia di

banalizzare l’arte trasformando il

lavoro artistico in un gioco per

bambini? Perché mai si parla sempre

di arte e scienza, quindi di due sfere

collegate ma divise, prendendo a

riferimento l’una per influenzare tutti i

settori dell’altra (l’influenza della

scienza nel teatro, nella letteratura,

nell’arte o viceversa l’influenza

dell’arte nelle varie sfere delle

scienza)? Ha ancora senso utilizzare i

manufatti dell’una per spiegare le

ricerche dell’altra?

.

Quando la comunicazione diventa

orizzontale, quando il processo

creativo non è più individuale ma

collettivo e partecipativo può nascere

qualcosa di nuovo, di alternativo alle

forme moderne: “Una nuova

Modernità sta per emergere,

riconfigurata in relazione all’età della

globalizzazione�; l’infittirsi delle

comunicazioni, dei viaggi e delle

migrazioni stanno influenzando il

nostro modo di vivere�.; il

multiculturalismo e l’identità sono

stati sostituiti dal concetto di

creolizzazione; questo nuovo

universalismo è basato sulla

traduzione” (Nicolas Bourriaud,

manifesto dell’ Altermodernism).
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Dario Neira: The Flesh Become Word
Elena Gianni

A Torino si trova il PAV, parco d’arte

vivente, nato su quella che prima era

un’area industriale, una industria

metalmeccanica per sospensioni di

auto. Piero Gilardi, uno degli iniziatori

del progetto, ex-presidente del parco,

lo definisce come: “un cantiere

ininterrotto, un intreccio dialogico di

esperienze aperto alle alterità

innovative, in omologia con i sistemi

viventi della biosfera”.

Il PAV è un luogo in evoluzione, una

sede espositiva, un “parco d’arte

contemporanea, come territorio

artistico in via di sviluppo e non un

contenitore che si accontenti solo di

ospitare progetti ed esposizioni” che

“si struttura e definisce con la

processualità del vivente, piante,

animali, persone e attraverso le

relazioni che si formano tra essi” (dal

sito web del PAV).

Il PAV è costituito da una vasta area

verde che accoglie all’interno una

struttura in legno. Tale struttura ospita

le mostre e le attività del parco.

Accanto alla mostra permanente, che

raccoglie, fra le altre opere, una

interessantissima serie di installazioni

interattive dello stesso Piero Gilardi,

c’è la temporanea “Greenhouse

(winter)” curata da Claudio Cravero,

dove sono esposte le opere di tre

artisti italiani: Giuliana Cuneaz, Filippo

Leonardi e Dario Neira.

.

Il PAV ha organizzato, durante

quest’ultimo weekend di Febbraio, un

workshop (pressoché gratuito!) tenuto

dallo stesso Dario Neira (classe 1963,

vive e lavora a Torino, vincitore nel

2005 del premio della fondazioni
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Oscar Signorini 22º edizione, dedicata

alla bioarte) che ha visto coinvolte una

ventina di persone fra artisti, studenti,

operatori di settore, ed ha costituito

un’occasione unica per approfondire

l’opera dell’artista e le problematiche

riguardo alla bioarte. “JHON 1,14

project “ è la prima delle tre opere di

Neira che si incontrano visitando il

PAV. E’ un’installazione dai tratti

asettici e minimali, formata da uno

schermo, un poster e degli espositori.

In quest’opera l’artista parte dalla

frase biblica “il verbo si fece carne” e

la ribalta in “la carne si fece verbo”

proponendosi di scrivere statement
usando come supporto fisico e

materiale la pelle umana. Neira

espone la documentazione raccolta

per la ricostruzione della pelle in vitro,

“procedura impiegata comunemente

nella pratica medica per il trattamento

dei grandi ustionati”. L’artista tenta di

ottenere un ritratto dell’uomo che

unisca l’apparato fisico, rappresentato

dalla pelle, e l’apparato psichico,

rappresentato dalla parola.

Il progetto è quello di coltivare in vitro

lembi di pelle umana, che potranno

poi essere ritagliati attraverso fustelle

sterili in acciaio. Le fustelle sono

anch’esse esposte al PAV e

costituiscono la seconda installazione

di Neira: “Hollow Punch”. “La pelle”,

spiega Neira “è necessaria alla vita,

senza pelle si muore. Le ustioni di 3º

grado sono incompatibili con la vita se

la superfice è estesa”. Il trapianto di

pelle è uno dei pochi interventi ad

essere chiamato “salvavita”: “si innesta

inizialmente nel soggetto una pelle da

donatore che viene rigettata dopo

circa 2 settimane. Questo primo

intervento non è una misura definitiva

ma è fondamentale per dare ai medici

il tempo necessario a coltivare in

laboratorio la pelle del paziente che

verrà poi impiantata senza problemi di

rigetto.”

.

Non capita spesso di pensare

all’importanza fondamentale della

nostra epidermide, ma essa svolge

una lunga serie di funzioni biologiche

e non: protegge il nostro corpo

dall’ambiente esterno, ha funzioni

secretorie e costituisce la sede del

tatto. A livello psichico, sottolinea

Neira, la pelle è fondamentale per lo

sviluppo cognitivo: soggetti che

hanno deficit tattili presentano

problemi di sviluppo molto più gravi di

persone non vedenti o non udenti

dalla nascita. La pelle, e più
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specificamente il tatto, costituiscono

il mezzo che fornisce la prova

sensoriale che gli oggetti (e la realtà

stessa) che ci circondano esistono

fisicamente, che non siamo solo

psiche immersa in un mare di suoni e

immagini e gusti. Il tatto è il modo più

diretto per esperire l’altro, per avere la

prova inconfutabile che esso esiste

fisicamente, sia essere vivente o

inanimato.

Per Dario Neira, la pelle assume

importanza metonimica: il dettaglio

dell’epidermide, spoglio da riferimenti

sulla zona corporea utilizzata e da

riferimenti di genere, fornisce accesso

al nucleo vero dell’uomo, ad una

visione priva di pregiudizi, di

preconcetti, di interpretazioni, di tutti

quei meccanismi automatici di

riconoscimento e giudizio a cui è

portato ogni essere umano di fronte al

nuovo ed in particolare all’altro.

Attraverso la pelle, si arriva alla

sacralità dell’uomo e del suo corpo. Ed

è su questa pelle e con questa pelle

(come in “Skinscapes”, o nei

“Portraits”) che Dario scrive parole e

frasi per cercare di creare ritratti che

includano soma e psiche in un

tutt’uno significante.

L’importanza che riveste la parola per

l’artista è riassunta in un’altra sua

opera ” G.C. Lichtenberg ” una lightbox

sul quale è riportata una frase del

fisionomista di fine ‘700 che anticipa

di decenni la psicologia moderna:

“Parla, affinché io possa vederti”. E’

quindi attraverso la parola che l’uomo

si rivela.

.

L’altra opera esposta è un’installazione

site-specific, ospitata dalla corte

interna del PAV: “Flip off

(MANCOZEB)” ed è di una semplicità e

forza disarmanti. Il “Mancozab” è una

molecola che si è guadagnata

l’appellativo di “prezzemolo degli

anticrittogamici”: è un funghicida che

si ritrova in moltissimi cibi che

mangiamo ogni giorno. “E’ stato

ritrovato anche in bottiglie di vino da

50 euro”, spiega Neira.

Il problema del Mancozeb è che causa

il cancro, in particolare quello alla

prostata, oltre che pesanti disfunzioni

tiroidee. Neira ha formato la scritta

“Mancozeb” sui muri della corte

interna del PAV, usando una serie di

cerchietti di platica colorati di

diametro variabile. Quei simpatici

cerchietti dai colori allegri sono in

realtà tappini utilizzati per i
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contenitori di chemioterapici. ‘Flip off’,

titolo dell’installazione, è

semplicemente l’indicazione su come

aprire il flacone riportata sul tappo.

Quando Dario mi fornisce il dettaglio,

rimango a bocca aperta.

Il workshop organizzato dal PAV (cui

io stessa ho partecipato) ha costituito

un’occasione di confronto e

approfondimento coinvolgente e

molto interessante. Giovedi’ sera Dario

Neira, affiancato da Claudio Cravero,

hanno condotto il pubblico in un

“inner focus” all’interno del percorso

artistico di Dario, attraverso quelli che

sono alcuni esempi significativi dei

suoi punti di riferimento artistici e

filosofici. Partendo da Pasolini per

arrivare a Kieslowski, passando per

Mona Hatum e Giovanni Penone,

Dario ha fornito una serie di

suggestioni e di spunti di riflessione

alla luce dei quali interpretare il suo

lavoro.

.

Si arriva a discutere di bioarte e

dell’uso artistico delle biotecnologie

citando Jens Hauser, che definisce

così l’art biotech: “la bioarte è l’arte

che indaga il vivente non più

attraverso la sua rappresentazione ma

con la presenza (del vivente

nell’opera)”. Ma cos’è il vivente? E fino

a che punto si è liberi di manipolarne

le caratteristiche a scopi artistici? La

discussione sulla bioarte porta

necessariamente all’etica fino alla

religione, come sottolinea lo stesso

Neira durante il workshop.

Il workshop continua i giorni seguenti

con un’analisi ancor più profonda dei

lavori di Neira venerdì pomeriggio,

dove viene presentato, fra gli altri, il

video “red”, fino ad arrivare alla

giornata di sabato, durante la quale

noi partecipanti veniamo chiamati a

riflettere sull’importanza centrale

della parola tramite la selezione di un

testo per noi particolarmente

significativo. Gli stimoli sono

moltissimi e vari e attraverso la guida

di Neira, si creano sinergie fino ad

arrivare alla sintesi di un unico testo.

“Red” rientra in quella categoria di

opere che difficilmente si staccano

dalla retina: è un video di pochi minuti

in cui sullo schermo si susseguono

immagini disturbate in toni di grigio

che preparano lo spettatore all’entrata

nell’inquadratura di un liquido rosso

pulsante. L’audio è disturbato e

rumoroso ed accentua il senso di

inquietudine. Se Dario non rivelasse di
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cosa si tratta, rimarrebbe nell’aria solo

un senso di disagio, che diventa

profondo con la rivelazione (a mio

avviso doverosa) del soggetto del

video. E’ la ripresa di uno schermo

usato in sala operatoria durante

particolari interventi chirurgici: il

medico vede cosa sta facendo solo

grazie allo schermo e attraverso di

esso; tutto si svolge all’interno del

corpo del paziente. Ogni tanto può

capitare che una “emorragia interna

dilagante” di cui non si e’ in grado

immediatamente di riconoscere la

causa invada lo schermo: il medico

diventa cieco all’interno del corpo del

paziente. In quel momento

sconvolgente il medico deve prendere

decisioni rapide ed efficienti per

arginare l’emorragia, senza poter

nemmeno capirne la causa.

.

Elena Gianni: Dalle tue opere sembra

che la tecnologia per te rappresenti

uno strumento importante ma

comunque alla pari con molti altri: non

sottolinei con enfasi l’utilizzo delle

biotecnologie come capita nel caso di

molti altri artisti. Qual’è quindi il tuo

rapporto con la tecnologia?

Dario Neira: Per me le tecnologie, e

nel caso specifico, le biotecnologie

sono uno strumento di cui faccio uso

per esprimermi. Per me è sono

importanti perché funzionali al mio

lavoro. Al contempo, la tecnologia

rappresenta una dimensione

oggettiva. La macchina fornisce dati

oggettivi utili per rivelare un punto di

vista alternativo al nostro, di umani,

perennemente filtrato dal bagaglio

culturale, esperienziale, psicologico.

Le tecnologie quindi permettono un

approccio sistematico alla realtà

effettuale.

Dal mio punto di vista, comunque, le

biotecnologie rimangono

fondamentalmente un materiale, e

dicendo questo non voglio sminuirne

l’importanza: per me i materiali

rivestono un ruolo fondamentale nella

costruzione/realizzazione di un’opera.

Ma comunque faccio fatica a pensare

di utilizzare un unico materiale per

esprimermi, non potrei usare lo

strumento tecnologico come unico

mezzo con cui realizzare le mie opere.
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Elena Gianni: Le tue opere spesso

hanno la forza dello shock. Durante la

conferenza di giovedì sera hai citato

Artaud sottolineando che “bisogna

portare in scena uno shock emotivo

per coinvolgere”. Nelle tue opere c’è

quindi una precisa volontà di

provocare reazioni forti?

Dario Neira: In realtà no. Nel senso

che rispetto a quello che potrei fare,

ho molta attenzione a non offendere e

cerco sempre di trattare il materiale

che uso con rispetto, evitando più che

posso il truculento. Nella creazione

delle mie opere non ricerco lo shock

emotivo: semplicemente porto in

scena il mio panorama quotidiano,

quello che mi trovo di fronte nella mia

vita di ogni giorno come medico.

Gauguin dipingeva le Thaitiane perché

era quello che vedeva. Io ho lavorato

otto anni in oncologia, sono stato a

contatto con la sofferenza ogni

giorno. Non c’è bisogno, a mio avviso,

di infliggere ulteriori sofferenze al

corpo, come nel caso della bodyart,

con l’intento di suscitare reazioni forti

nel pubblico. La sofferenza sta nel

quotidiano ed è già parte della nostra

natura. Quindi, anche se le mie opere

sono sicuramente forti e d’impatto, i

miei lavori non partono con l’idea di

estremizzare questo shock, anzi,

cerco di trattare il materiale con cui

lavoro con riguardo e senza

estremismi di questo tipo. Prendi ” 

red

” ad esempio: li’ si vede del sangue in

effetti, ma visivamente compare solo

come una macchia di colore rosso. Se

al pubblico non è svelata la

provenienza di quelle immagini, non si

ha la certezza di cosa esse realmente

rappresentino né se effettivamente

siano solo forme astratte o oggetti

reali. 

 

www.parcoartevivente.it/pav/index.p

hp
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Ritorna Il Cinema 3d: Forse Per Restare
Marco Riciputi

Dal ventisette gennaio al primo

febbraio si è svolta a Bologna

l’undicesima edizione del Future Film

Festival, la rassegna dedicata alle

nuove tecnologie software applicate

al cinema. Più di 150 appuntamenti tra

proiezioni e incontri, 27

lungometraggi in anteprima, oltre

30.000 presenze: questi i numeri della

manifestazione vinta da Martín Fierro,

dagli argentini Lliana Romero e

Norman Ruiz  con una menzione

speciale a “Sword of the Stranger” di

Masahiro Ando.

Il pezzo forte della programmazione

era però il 3D DAY, che per la prima

volta in Italia ha riunito per una tavola

rotonda le major cinematografiche,

distributori, esercenti e fornitori di

tecnologia 3D (dai sistemi di

proiezione agli occhiali) per fare il

punto su quella che è considerata la

nuova frontiera del cinema del futuro.

L’evento ha raggiunto un tale

successo che a detta degli

organizzatori diventerà un

appuntamento fisso di tutti i FFF a

venire. Cameron, Katzenbenber,

Spielberg, sono alcuni dei nomi del

pantheon degli dei hollywoodiani che

annunciano l’avvento del 3D come

una rivoluzione paragonabile al

passaggio dal muto al sonoro. Il

cinema tridimensionale rievoca in tutti

gli occhialini di plastica, messaggeri di

un cambiamento annunciato epocale

qualche lustro fa ma poi disatteso.

Eppure a detta degli esperti questa

potrebbe essere la volta buona per

due ordini di motivi che sembrano

sostenersi a vicenda.

In primo luogo, il 3D piace molto alle

major che investono barche di dollari.

Il film “Avatar” di Cameron in uscita

per dicembre 2009 costerà 200

milioni di dollari. I pari grado di

Cameron come, oltre a quelli citati

sopra, Lucas o Jackson, magari non

raggiungeranno queste cifre, ma non

si dedicheranno di certo a produzioni

low cost. In secondo luogo, per le

major, il cinema 3D rappresenta la

frontiera tecnologica più avanzata per

71



combattere la pirateria che ad oggi

non può copiare queste pellicole.

Inoltre significa abbattere i costi di

distribuzione delle copie, di ritiro e

stoccaggio. Vantaggi considerevoli i

cui costi ricadono anche sulle spalle

degli esercenti: sono loro che devono

passare dal proiettore tradizionale al

digitale e poi alla sala digitale

attrezzata anche al tridimensionale

(non vi è infatti 3D senza prima

passare al digitale).

.

L’innovazione piace ai divi di

Hollywood che siedono dietro la

cinepresa. Tutti i big sembrano morire

dalla voglia di cimentarsi con la nuova

frontiera artistica. Gli storyboard

saranno scritti direttamente pensando

alle possibilità offerte dal 3D per

emozionare la platea e nuove figure

professionali, addette alla loro stesura,

saranno dotate delle necessarie

conoscenze per esplorare queste

nuove capacità espressive. La

differenza, ammetto, si nota. Alla

proiezione di Bolt in 3D, ero di fronte

al solito Bolt bidimensionale con la

differenza che ogni tanto il cagnolino

dava l’impressione di saltare fuori

dallo schermo. Quando è stato il turno

dell’assaggio in anteprima italiana di

Mostri contro Alieni � in uscita a fine

marzo � ero veramente di fronte a

qualcosa di entusiasmante.

Se major e artisti convolano a nozze in

preda al raptus 3D, gli esercenti ci

mettono il classico dito. Chi gestisce

le sale è meno entusiasta visto che

per offrire le meraviglie della tecnica

al pubblico � più bonus antipirateria e

taglio dei costi alle major � deve

affrontare le spese di trasformazione

della sala da cinema a polo

multimediale, dove proiettare anche

eventi sportivi e concerti in 3D. Lo

scontento è poi proporzionale alla

dimensione dell’esercente: più è

piccolo e più l’avvento della nuova era

rappresenta una pietra tombale,

poiché l’entità dell’investimento

sembra ragionevole solo per i

multiplex.

.
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Di certo, l’ondata rivoluzionaria che si

abbatterà in Italia con le sembianze di

“Avatar”, “Mostri contro Alieni”,

“Shreck 4”, “Madagascar 3”, “Ice Age

3”, “Final Fantasy 4”, “Tron 2.0”, “Pirati

dei Caraibi 4”, “Alice nel paese delle

meraviglie” (di Burton) � tanto per dire

alcune delle prossime uscite

tridimensionali � dovrà fare i conti con

i soli 42 schermi nazionali attrezzati

per riceverli (per altro dislocati a

macchia di leopardo: nessuno per

esempio a Roma e nel sud Italia).

Vi lascio con tre note a margine:

primo, l’industria porno, già in marcia

per cogliere l’innovazione; secondo, la

Luxottica che studia occhiali da sole

con lenti adatte alle proiezioni

tridimensionali; terzo, la possibilità di

trasportare il 3D negli home teathre.

In un futuro prossimo, stare seduti in

poltrona con gli occhiali da sole

potrebbe assumere contorni

imbarazzanti… 

www.futurefilmfestival.org
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Produzioni Romane, Produzioni Libere
Massimo Schiavoni

Roma, 2004. Nasce ZTL – Zone

Teatrali Libere  una sorta di rete

informale di operatori teatrali

indipendenti che raccoglie identità e

vocazioni molto diverse. Ne fanno

parte spazi polifunzionali come Rialto

Santambrogio e Angelo Mai, il teatro

Furio Camillo, , la compagnia teatrale

Triangolo Scaleno Teatro e il collettivo

artistico Santasangre, attivo all’interno

del Kollatino Underground, ovvero

strutture che esprimono un nucleo

operativo estremamente vivo.

E’ una molteplicità non facile, sia da

rendere leggibile all’esterno, sia nel

proprio funzionamento interno. Ed è

una struttura flessibile, che ridiscute

sempre la propria aggregazione.

Questa molteplicità di anime si è

manifestata anche nella

diversificazione di volta in volta del

proprio modo di esprimersi: una

nottola informativa, il contributo al

convegno Teatrinvisibili  la

coorganizzazione del convegno

istituzionale del Festival Teatri di

Vetro, il progetto di produzione ZTL-

pro. A unirle c’è lo sforzo di

promuovere l’esistenza di artisti e

spazi che alimentano la ricerca

teatrale, ma anche l’urgenza politica

di porre continuamente all’attenzione

delle Istituzioni le istanze e le

problematiche della cultura

indipendente.

Gli spazi e le strutture di ZTL  derivano

da sempre la propria forza, la propria

sensibilità al cambiamento e le

proprie risorse dalla disponibilità a

farsi attraversare dalla realtà

contemporanea. Hanno sempre

privilegiato l’aspetto culturale (e in

particolare teatrale), la produzione

indipendente, sia da un punto di vista

materiale che di linguaggi, la

sperimentazione estetica, ovvero gli

aspetti che rappresentano la spia più

precisa e attendibile dei temi che

agitano la contemporaneità. A unire i

diversi soggetti di ZTL c’è lo sforzo di

promuovere l’esistenza di artisti e

spazi che alimentano la ricerca

teatrale, ma c’è anche l’urgenza
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politica di porre continuamente

all’attenzione delle Istituzioni locali le

istanze e le problematiche della

cultura indipendente. L’eterogeneità

dei soggetti di ZTL rappresenta una

molteplicità non facile, sia da rendere

leggibile all’esterno, sia nel proprio

funzionamento interno. Questa

molteplicità di anime si è manifestata

anche nella diversificazione di volta in

volta del proprio modo di progettare

dal 2004 a oggi e ZTL-pro rappresenta

il progetto più complesso, ma non

l’unico, messo in atto dalla rete.

.

Roma, 2008. Nasce ZTL � pro, dallo

sforzo della rete ZTL, sostenuto dalla

Provincia di Roma e ospitato dalla

Fondazione Romaeuropa, di

strutturare un sostegno alla fase più

nascosta, fragile eppure

assolutamente fondante del lavoro

spettacolare: la produzione. E’ una

pratica consolidata degli spazi

indipendenti quella di sostenere le

produzioni nella pratica, fornendo

spazi, tecnica, assistenza a costo zero,

ma anche, indirettamente, costruendo

occasioni di visibilità e ponendo e

rilanciando continuamente

all’attenzione delle istituzioni le

istanze dell’intero settore.

La Provincia di Roma decide nel 2008

di destinare una parte dei

finanziamenti derivanti dal patto

Stato-Regioni al progetto di

produzione di ZTL. La Provincia

coinvolge anche il Teatro Palladium ,

gestito dalla Fondazione Romaeuropa,

e si definisce un calendario di date per

ospitare i debutti delle produzioni. La

Provincia riconosce la competenza di

ZTL ad individuare le realtà artistiche

da finanziare e attraverso una

sperimentazione di collegialità tra le

strutture della rete si sono individuate

6 realtà artistiche del panorama

romano e si è deciso di finanziarne le

nuove produzioni attraverso un

contributo economico, la messa a

disposizione degli spazi per le prove, il

debutto al Teatro Palladium e la

creazione di un nucleo organizzativo

che le assista nella promozione. Le sei

compagnie scelte nel 2008 sono

state: MK, Andrea Cosentino,

Immobile Paziente, Muta Imago,

Alessandra Cristiani e Habillè d’eau. I

debutti sono avvenuti da febbraio

all’autunno 2008 . A questo si

aggiungono due contributi (purtroppo

molto al di sotto di una produzione)

alle compagnie Maddai e Malebolge .

Per questo ZTL-pro non può che

essere un esperimento, un punto di
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partenza inevitabilmente parziale, che

speriamo possa perfezionarsi e

consolidarsi, come speriamo che

iniziative del genere si moltiplichino e

divengano diffuse e stabili, dando

dignità e riconoscimento al lavoro

artistico.

Attualmente si sta svolgendo la

seconda edizione di ZTL-pro,

nonostante il drastico taglio al patto

Stato-Regioni, destinato alla Provincia

di Roma, abbia determinato una

riduzione quasi della metà delle

risorse del progetto. Tuttavia, anche

grazie alla disponibilità degli artisti, il

progetto vedrà il debutto di altre

cinque produzioni di artisti romani:

Tony Clifton Circus, Lacasadargilla di

Lisa Ferlazzo Natoli, NON Company di

Alessandro Pintus, Daria Deflorian e

Antonio Tagliarini, ZDDNTR. Sabato 14

febbraio in occasione del debutto

delle produzioni 2009 con la

compagnia Tony Clifton Circus che ha

messo in scena “La morte di Babbo

Natale”, spettacolo irriverente, un po’

beffardo ma perspicace e

provocatorio in un Teatro Palladium

stracolmo, ho incontrato una delle

organizzatrici del progetto, Francesca

Donnini, con la quale mi sono

trattenuto per scambiare alcune

considerazioni ed opinioni sul lavoro

svolto sino a questo momento.
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Massimo Schiavoni: Francesca parlami

della situazione teatrale

contemporanea nella capitale.

Francesca Donnini: n questo

momento a Roma c’è un fermento

creativo che credo non sia eguagliato

da nessun’altra città italiana. C’è una

tale quantità di gruppi e soprattutto

una varietà di linguaggi esplorati che è

praticamente impossibile tracciarne

una mappa esaustiva. Evito

volutamente di fare nomi perché non

potrei che essere parziale e riduttiva,

ma si va dalla danza d’autore

contemporanea alla presenza fisica

performativa al teatro danza vero e

proprio (questo solo per rimanere

nell’ambito dei linguaggi corporei).

Nell’ambito della parola si va dai nuovi

narratori agli attori-autori

monologanti ad autori capaci di

produrre delle drammaturgie molto

complesse e raffinate. C’è poi il teatro

dei luoghi, che spesso sfocia

nell’installazione, un teatro

tecnologico e visivo molto raffinato,

un teatro artigianale fatto di piccoli

oggetti scelti, di immagini memoriali.

E poi moltissimi attori ben preparati,

autori di se stessi, che hanno creato

un linguaggio riconoscibile e

autonomo che tiene la scena con

mezzi minimi e tutti essenziali.

Accanto a questa ricchezza di artisti,

fioriscono i luoghi. Apro una piccola

parentesi: luoghi e spazi non sono la

stessa cosa. Uno spazio è qualcosa di

riconoscibile, connotato. Uno spazio è

qualcosa di fisico. Un teatro, per

esempio, è uno spazio. Invece un

luogo è qualcosa di vuoto, connotato

dai propri contenuti, da ciò che vi

avviene e che li riempie. E così ci si è

inventati il teatro anche là dove

nessuno lo avrebbe immaginato.

Spesso si tratta di luoghi

estremamente suggestivi (e

totalmente abbandonati) che sono

stati riportati in vita dall’attività

culturale. Per esempio il Rialto è un’ex

scuola e, ancora prima, era parte del

convento di S. Ambrogio: nelle stesse

stanze si avvicendano spettacoli

teatrali, reading, concerti, dj set,

video, presentazioni di libri, riunioni,

installazioni. L’ex-mattatoio è

diventato sede di un festival, si fanno

spettacoli in una sala di un forte

militare dell’Ottocento. Sarà anche un

po’ una tradizione romana, iniziata

con le famose “cantine” negli anni

Settanta, ma è stato determinante

che qualcuno si sia preso dei luoghi e

li abbia aperti alla città, in modo più o
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meno legale (ma sempre legittimo).

Spesso si tratta di luoghi piccoli, adatti

ad accogliere qualche decina di

spettatori. Sono luoghi di

aggregazione volutamente opposta a

quella di massa, televisiva e

superficiale. Sono luoghi in cui le

persone si scelgono, si riconoscono e

anche il rapporto con l’oggetto

artistico è assolutamente diverso:

molto più intimo, diretto e frontale.

Nella Capitale si registra un paradosso

clamoroso: da una parte una creatività

selvaggia, assolutamente esaltante e

sfrenata. Dall’altra parte la totale

indifferenza delle istituzioni che

stanno clamorosamente perdendo

l’occasione. Prima, sotto Veltroni,

Roma è stata un palcoscenico

ipertrofico a cielo aperto. I grandi

eventi, veri e propri bagni di folla,

appiattivano e annegavano tutti gli

sforzi degli operatori indipendenti,

grandi e piccoli, e li privavano di

qualunque riconoscimento. La

“direzione artistica” del Comune ha

creato momenti di grande visibilità

per la città , ma non per gli artisti e

non si è preoccupata di creare alcuna

struttura stabile a favore della crescita

delle giovani realtà, nessun

meccanismo di scommessa e

ricambio.
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Massimo Schiavoni: Perchè a Roma

c’è molta attenzione e apertura per le

giovani generazioni e comunque per

gli eventi artistici in generale?

Francesca Donnini: Come ti dicevo,

bisogna distinguere quando si parla di

attenzione: da parte delle istituzioni

l’attenzione si manifesta in maniera

occasionale, discontinua, e non

stanno creando un sistema di avvio di

giovani compagnie alla scena.

L’attenzione c’è da parte della rete

fittissima di luoghi e operatori che si

sforzano di andare a vedere e scoprire

gli artisti, che parlano con i molti

artisti che passano nei luoghi, sono

presenti nelle loro sedi, viaggiano per

festival e per premi.

Molti di questi operatori sono artisti a

loro volta e spesso sono alla ricerca di

un incontro proprio con un artista

simile o, anzi, estremamente diverso.

C’è quindi una circolazione continua,

una reciprocità estremamente vitale

che ha creato negli anni il

consolidamento di una comunità

numerosa e agguerrita fatta di artisti,

spettatori, giovani critici, tecnici,

programmatori autoproclamati.

Questa comunità produce

continuamente oggetti artistici (dire

“spettacoli” è ormai riduttivo) ma

soprattutto pensiero. Si alimenta una

riflessione continua e a più voci che

trova continuamente risorse e modi

imprevisti per manifestarsi. A Roma

esiste quindi una sorta di presidio

permanente che osserva la realtà

artistica circostante e traccia una

mappa continuamente variabile delle

possibilità di agire nella capitale.

Questo universo parallelo ha inventato

anche i propri mezzi di sopravvivenza

che prescindono necessariamente dal

finanziamento pubblico. Questo non

significa che manchino rapporti con le

istituzioni e a volte si riescono anche a

organizzare alcune iniziative

intercettando qualche contributo

pubblico. La differenza è tra

l’occasionalità del contributo pubblico

e la continuità della progettualità: la

progettualità delle strutture va avanti

a prescindere e crea un sistema

articolato e permanente che accoglie

e accompagna il lavoro artistico in

ogni sua fase.
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Come facciano queste strutture a

sopravvivere è complesso da

spiegare: anzitutto dipendono da

un’economia spesso privata (oserei

dire “imprenditoriale”) e tramite altre

attività (feste, musica, bar, affitto

degli spazi) reperiscono le risorse per

portare avanti il lavoro artistico.

Cercano di sfruttare e ottimizzare al

massimo anche le risorse tecniche e

professionali (dotazioni luci, audio e

video, personale di ufficio stampa�). Si

è creata un’economia su piccola scala,

totalmente nuova e alternativa

rispetto alla “grande” economia dei

luoghi tradizionali. I costi sono pochi

perché gli spazi sono piccoli e

autogestiti, gli spettacoli leggeri, privi

di grandi esigenze tecniche, i cachet

non esistono o sono minimi.

Questo è il segno anche di un

momento storico diverso: fino agli

anni Ottanta poteva avere senso

pensare a una città come Roma

servita da poche strutture culturali

forti e specializzate (in teatro, cinema,

danza, opera lirica), sostenute

fondamentalmente dal finanziamento

pubblico, orientate a una dinamica di

concorrenza. Con gli anni Novanta

diventa più forte l’idea che anche le

grandi strutture debbano avere una

dinamica da privati, lo Stato si ritrae

soprattutto da un punto di vista

economico, al principio di

concorrenza si sostituisce quello di

sinergia tra strutture. Questa dinamica

è stata intercettata molto più

rapidamente dalle piccole realtà

indipendenti che dai colossi della

cultura e il principio di messa in rete e

di circolazione hanno contribuito alla

sopravvivenza di tutti.

Fra l’altro negli ultimi mesi a Roma si

registra un fenomeno interessante: si

è probabilmente estinto lo slancio più

“aggressivo” che, a partire da una

spinta aggregativa forte, portava

all’occupazione di alcuni spazi

abbandonati che diventavano luoghi

di socialità condivisa. Adesso prevale

uno spirito più moderato e concreto e

alcuni giovanissimi operatori, anziché

creare spazi nuovi, sta cercando di

rivitalizzare alcuni piccoli luoghi storici

che da anni avevano perso vitalità. E’ il

caso del Teatro Argot col

giovanissimo Tiziano Panici, del Teatro

dell’Orologio con Fabio Morgan o

Maria Laura De Bardi al Forte

Prenestino.
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Massimo Schiavoni: Quali artisti e

quali spettacoli che hai visto ti sono

rimasti impresso e su quali punteresti?

Francesca Donnini: Come ti dicevo

all’inizio, non amo fare nomi perché

sarei per forza parziale e condizionata

dai miei gusti personali. Certamente

sono molto convinta della validità

delle proposte all’interno di ZTL-pro,

ma, ripeto, è una selezione parziale. La

rosa da cui siamo partiti era molto più

numerosa ed erano tutti ugualmente

validi. Scegliere è stato molto duro e

siamo sinceramente dispiaciuti per

tutti quelli che non siamo riusciti a

finanziare.

Posso dirti una cosa che suonerà

strana: punto molto sui non-giovani.

Nel senso che credo ci siano molti

artisti di 35-40 anni che hanno

raggiunto una pienezza e una

coerenza artistica, ma sono ancora da

scoprire per molti operatori e per il

pubblico ampio. Finora hanno portato

avanti un percorso protetto, ma

hanno dimostrato con gli ultimi lavori

di poter affrontare la scena nazionale.

Non abbiamo l’ansia dello scouting,

dello scoprire prima di tutti, di lanciare

la nuova “stella” che nessuno ancora

conosce. E’ un meccanismo che

appartiene alla moda, all’usa e getta,

non al lento artigianato della scena.

Punto sul fermento che c’è in questa

città. Credo fermamente che sia uno

squarcio di futuro già in atto. Penso

che la cosa più probabile sia che le

grandi strutture dovranno dotarsi di

meccanismi più leggeri, diversificati,

fluidi, come hanno già fatto

spontaneamente le strutture

indipendenti.

.

Massimo Schiavoni: I progetti futuri?

Francesca Donnini: E’ un momento

molto difficile e non si possono fare

previsioni. Sicuramente mi auguro che

prosegua il progetto ZTL-pro, anche

come riconoscimento del lavoro fatto

nelle prime due edizioni. Spero poi

che le realtà indipendenti continuino a
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consolidarsi e a mantenere vivo il

tessuto culturale della città, dandole

uno slancio sempre più europeo.

 

www.ztl.roma.it

www.teatro-palladium.it

www.rialtosantambrogio.org

www.romaeuropa.net

www.tonycliftoncircus.com
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Futurismi Teatrali A La Spezia
Annamaria Monteverdi

Forse non tutti sanno che la città della

Spezia ha ospitato un nutrito gruppo

di artisti e di eventi futuristi: oltre

all’Aereopoema marinettiano infatti la

città ligure ha dato i natali al poeta,

intellettuale e letterato Ettore

Cozzani, formatosi culturalmente agli

ideali postrisorgimentali e fondatore

della rivista futurista “L”Eroica” che

ebbe vita lunga (fino al 1944) e che

ospitò tra gli altri, testi originali di

D’Annunzio e dello stesso Marinetti.

Tracce di architetture civili e di opere

visive futuriste (mosaici, sculture,

oggetti d’arredo) sono sparse nella

città, contribuendo a un itinerario

originale purtroppo ancora non

sfruttato in pieno

dall’amministrazione comunale. In

epoca di celebrazioni per il centenario

del manifesto futurista (pubblicato sul

quotidiano francese “Le Figaro” il 20

febbraio del 1909) La Spezia accoglie

una nuova produzione

dell’associazione Xlab da un’idea del

giornalista Corrado Ricci ispirata a “La
vista del mondo” di Ettore Cozzani e

interpretato da Jole Rosa per la regia

di Memé Perlini.

Il poema verrà ricreato all’interno di

due suggestive location: la prima

all’interno dell’ Arsenale della Marina

Militare il 19 marzo, festa del patrono

della città, San Giuseppe unico giorno

in cui i civili possono visitare la città

“nascosta”, il luogo dove vengono

riparate e dove trovano ricovero

temporaneo le navi militari e la nave

scuola Amerigo Vespucci. In questo

caso è stata scelta l’area denominata

“andana dei bacini di carenaggio”, una

sorta di passerella tra i bacini in

muratura dove vengono riparate le

navi una volta svuotata l’acqua di

contenimento. La seconda location è

la torre dell’orologio del Palazzo delle

Poste della Spezia, progettato nel 1933

da Angiolo Mazzoni secondo i dettami

Manifesto dell’Architettura aerea

futurista e rivestito internamente dei

mosaici di Prampolini e Fillia aventi

come tema le comunicazioni

marittime, terrestri, aeree e
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telegrafiche ( la performance avverrà

in occasione della Notte Bianca il 21

marzo). Si tratta in entrambi i casi di

un percorso teatrale volto alla

riscoperta di territori nascosti della

città, dei volti sconosciuti ma

grondanti di storia e memoria di una

città di mare che sta vivendo un

momento di crisi industriale e sta

pensando a nuovi futuribili economie

da sviluppare attraverso percorsi

d’arte e di storia e a nuovi progetti di

riconversione di aree militare anche a

fini turistici.

.

Il teatro si inserisce quindi in un

dibattito attualissimo, volto a ridonare

l’area militare dell’Arsenale -che

quest’anno celebra i 140 di

fondazione- alla città quale possibile

fonte di ricchezza e di nuova

occupazione. L’Arsenale potrà

diventare una sorta di “museo a cielo

aperto” mettendo in mostra i luoghi

degli antichi mestieri marinari che

stanno scomparendo insieme alle

architetture e alle fortificazioni militari

di fine Ottocento, ai capannoni delle

velerie. Le rappresentazioni di marzo

alle Poste e all’Arsenale anticipano un

grandioso e ambizioso progetto di

produzione teatrale sempre a firma di

Memé Perlini con Jole Rosa e un

numeroso cast di attori, che verrà

svolto interamente dentro l’Arsenale

Militare in occasione della 1° Festa

della Marineria a giugno e che

espanderà la tematica futurista alla

riflessione sulla macchina ad opera di

Luigi Pirandello (il riferimento è al

romanzo I Quaderni di Serafino

Gubbio operatore con la riscrittura di

Nico Garrone � a cui lo spettacolo è

dedicato in memoria – e Andrea

Balzola).

Memé Perlini è uno dei protagonisti

della stagione della ricerca teatrale

italiana degli anni Settanta e Ottanta;

per i suoi spettacoli onirici e evocativi

e per la sua sapienza nell’uso della

luce, il critico Giuseppe “Beppe”

Bartolucci coniò il termine “teatro-

immagine”. Come è stato

ampiamente riconosciuto, Perlini

anticipa il fenomeno media-teatrale

utilizzando per il teatro anche il

linguaggio cinematografico, creando

un corto circuito fecondo e insieme

sovversivo tra linguaggi e codici.

Memé Perlini arriva alla Spezia invitato

dall’attrice Jole Rosa , interprete di

alcuni suoi spettacoli storici tra cui

Eliogabalo  (dove recitava anche un

giovane Tony Servillo); Jole Rosa,

conturbante musa del Teatro di
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ricerca romano degli anni Ottanta e

del cinema, ha lavorato con Carmelo

Bene (La cena delle beffe), con Fellini

(La città delle donne) e da qualche

tempo, trasferitasi alla Spezia è

impegnata in un personale progetto di

valorizzazione territoriale del Golfo dei

Poeti attraverso originali trekking

poetici e ispirati quadri teatrali

connessi con ambientazioni marine.

.

Lo spettacolo

Si parte dall’evocazione del mare da

parte del pellegrino e della vista del

Golfo dal Monte Castellana di Ettore

Cozzani. La vista pian piano si perde

oltre l’isola Palmaria e come in un

crescendo onirico la visione si estende

a aree geografiche lontanissime, fino

alla Groenlandia e oltrepassando

sempre di più i dati sensibili, arriva a

Dio in un movimento ascensionale

metaforico descritto sinesteticamente

con grande pathos. Davide Marcesini

ha interpretato per la locandina e la

cartolina-invito il senso del

movimento futurista immortalando

Jole Rosa in diverse pose del volto e

del corpo montate insieme. La vista

del mondo secondo Perlini perde la

connotazione tardo romantica (più

che futurista) del testo per diventare

una macchina di visione “cinematica”-

cinematografica. Che i futuristi

fossero attratti dalla magia del cinema

è cosa nota, diceva Marinetti: “Il

cinematografo ci offre la danza di un

oggetto che si divide e si ricompone

senza l’intervento umano”. Nelle due

versioni all’aperto e al chiuso, Jole

Rosa scenderà e successivamente

ascenderà al cielo traghettata da funi,

gru, barche volanti.

La visione del mondo dal Golfo della

Spezia diventa un sogno a occhi

aperti, un quadro surrealista o forse

una realtà fisico-geografica possibile,

come sosteneva lo scienziato Trafford

da cui Cozzani pare abbia tratto

ispirazione per il suo poema. Trafford

ebbe infatti la visione del mondo dal

monte Castellana davanti all’Isola

Palmaria prospiciente Portovenere e

lo documentò in alcuni scritti. Realtà o

sogno non importa: con l’arte,

l’immaginazione e le macchinerie

tutto è possibile. All’interno del

Palazzo delle Poste Jole Rosa danzerà

in un acrobatico e insieme mistico

volo aereo-pittorico tra i 200 metri

quadrati di decorazione polimaterica

e coloratissima all’interno della Torre

dell’orologio. Così l’Isola Palmaria

evocata dalle parole di Cozzani, tra le
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musiche dal vivo di Eddy De Matheis,

si manifesta come un tassello

luccicante del mosaico prampoliniano,

che brilla tra le scenogra fie e i

costumi argentati e specchianti

realizzati da Mario Sturlese con lo

sguardo sottoinsù del pubblico messo

tutt’intorno alle scale.

.

Con i capelli rossi vaporosi e ricci, con

indosso una stoffa che la fa diventare

alta e solenne come una metopa del

Partenone e con ai piedi gli scarponi

da camminatore dei cieli, tagliata da

lame di luce, Jole Rosa diventa il

folletto buono Ariel della Tempesta, la

contadina che ascende al cielo in

Teorema 

di Pasolini o la Santa che si

stacca dal quadretto di un ex voto

devozionale. Lei è lassù che ci

racconta una storia di mare, di

navigazioni e di approdi fortunati, tra

tiraggi di corde, imbragature e

sartiame; racconta di coste avvistate

dal pennone dell’albero maestro e

come in un zoom di un film �o come

da una schermata da Google Earth-

effettivamente, vediamo dispiegarsi

intorno a noi il cosmo, in un simbolico

abbraccio marino che non conosce

fine.

Il teatro è macchina, il teatro è luce, il

teatro è sogno.
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Il Futuro Delle Notizie Scientifiche
Gigi Ghezzi

Il 16 febbraio, Curtis Brainard,

editorialista per la Columbia

Journalism Review, ha pubblicato un

importante contributo sul futuro della

copertura giornalistica dei temi

scientifici. Questo articolo è stato

inserito in un numero speciale della

CJR che aveva come tema “il

giornalismo della scienza”.

“Science Journalism’s Hope and

Despair” è il frutto di un anno e mezzo

di attività di monitoraggio del mondo

dell’informazione e ha visto la luce

durante un periodo particolarmente

importante per il giornalismo della

scienza: è apparso infatti

(

www.cjr.org/the_observatory/science

_journalisms_hope_and_d.php), in

concomitanza di due importanti

conferenze che si sono svolte a breve

distanza di tempo nel mese di

febbraio: la prima organizzata dal

Woodrow Wilson Center sul tema

delle pubblicazioni di nicchia (“niche”

publications) che si stanno

moltiplicando online e che sembra

erodano le tradizionali newsroom; la

seconda organizzata dall’American

Museum of Natural History sul tema

delle norme che si impongono come

standard giornalistico nella

misurazione del cambiamento

climatico.

Il tema di partenza dell’incontro al

Woodrow Wilson Center for

International Scholars a Washington, è

stato l’attuale stato di crisi dello

“science journalism”, ovvero del

giornalismo che ha per tema gli

argomenti scientifici. Un convegno

dimidiato come prevedibile tra

pessimisti, rappresentati

esemplarmente da protagonisti del

mondo broadcasting ed ottimisti

autori di contenuti web come ad

esempio Jan Schaffer, direttore

esecutivo di J-Lab

(http://www.j-lab.org), successore

del Pew Center for Civic Journalism.
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.

Da una parte uno scenario nostalgico

di declino dei mainstream media

(newspapers, magazines, and

broadcasts.) e dall’altra il florido e

multiforme orizzonte di crescita delle 

“nicchie” di pubblicazione scientifica,

diffuse principalmente attraverso il

Web. Come spesso accade in contesti

di discussione allargati, gli stimoli più

proficui sono giunti da professionisti

liminari che hanno vissuto sulla

propria pelle entrambre le esperienze

e che hanno riportato personalmente

il passaggio dal mondo del

giornalismo professionale

broadcasting a quello delle

pubblicazioni online.  Il riferimento

d’obbligo è all’ex produttore esecutivo

della CNN, Peter Dykstra, dimessosi

dopo che il suo intero team è stato

licenziato a dicembre e che da

quando ha abbandonato il network

gestisce tre colonne settimanali del

Mother Natur Network,

(http://www.mnn.com/),  un

magazine di news ambientali che

aumenta di giorno in giorno il numero

dei propri lettori.

E’ stato proprio Dykstra a suggerire

una interpretazione del mutamento

che stanno subendo il giornalismo

della scienza. Innanzitutto i

mainstream media soffrirebbero di

“factionalism”, un sensazionalismo dei

fatti che spinge sempre più le grandi

testate a trattare temi complessi

come il riscaldamento globale o

l’evoluzionismo in termini tuttavia

polarizzati e stereotipati. Un secondo

fattore da prendere in considerazione

secondo Dykstra è che i new media,

pur nella personalizzazione a volte

estrema dei contenuti, offrono una

misurabilità dell’interesse di gran

lunga maggiore e molto più capillare

delle coperture dei temi scientifici dei

mass media, caratterizzati da

strumenti di misurazione di audience

imprecisi e costosi.

.

Tuttavia emerge un argomento mai

risolto collegato alla personalizzazione

dei new media ed è quello legato
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all’attrattività dei siti o delle testate

online di nicchia: quale grado di

eterogeneità può fornire

l’informazione online tanto da attrarre

anche un pubblico non

particolarmente interessato?

Dinamica da non sottovalutare o da

non classificare come meramente

economica poiché parliamo di temi

scientifici che riguardano una buona

parte dell’umanità, talvolta

inconsapevole di essere la diretta

interessata. Forse si rischia sempre di

cadere nello sterile confronto tra

vecchi e

nuovi media se non si analizzano

invece le nuove esperienze di

successo di testate online. J-Lab è un

esempio di questa categoria: la

testata rappresenta infatti una forma

inedita di “giornalismo partecipativo”

di matrice scientifica, vale a dire che

le nuove tecnologie di comunicazione

digitale vengono utilizzate per

sviluppare una critica dei temi

scientifici: non si tratta solamente,

secondo Jan Schaffer, di traghettare

dell’informazione vecchio-stampo

verso un

nuovo mondo, ma di riempire un

vuoto informativo, di costruire nuove

forme di dialogo attraverso atti di

giornalismo ” random”, come foto,

video, e di testimonianze di network

civici.

Un’ulteriore esperienza di successo, 

stavolta anche economico, è quella di

John Fialka, editor di ClimateWire

(http://www.eenews.net/cw),  una

delle riviste di E&E (Environment &

Energy Publishing) più recenti. Fialka è

un navigato giornalista del vecchio

mondo delle news � ha lavorato per

The Wall Street Journal � e grazie al

Web ora gode di una platea di

abbonamenti di 40.000 persone. Un

successo notevole per una rivista

considerata comunque di nicchia.

Fialka, durante il convegno del

Woodrow Wilson Center ha stimolato

la discussione, evidenziandone però

alcune criticità di una testata come la

sua che seppur con un discreto

successo, riesce a coltivare quasi

esclusivamente un pubblico ad

elevata formazione scolastica e

impegnato in temi scientifici, non

raggiungendo quindi quel vasto

pubblico che è a portata di mano della

logica broadcasting per le news

tradizionali.

.

La conferenza che si è invece svolta

invece a New York, presso l’American

Museum of Natural History partiva da
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un assunto tanto semplice quanto

profondo: “Se tralasciamo per un

momento le implicazioni politiche ed

energetiche, cosa abbiamo imparato

dalla copertura di questi temi da parte

del giornalismo scientifico? Quale

apporto ha dato questo tipo di

giornalismo all’elaborazione di

soluzioni per i problemi climatici?” Per

questa occasione l’American Museum

of Natural History ha attivato il suo

primo blog ufficiale

(http://www.amnhblogs.org/), come

strumento di comunicazione

collaterale a una mostra in corso sul

cambiamento climatico

(www.amnh.org/exhibitions/climatec

hange/), che durerà fino al 16 agosto.

Di particolare interesse si è rivelato

l’intervento di Matthew Nisbet,

professore dell’American University e

autore del blog accademico Framing

Science

(

http://scienceblogs.com/framing-scie

nce/) che al di là di una logica di

contrapposizione tra newmaker, ha

affermato che giornalisti, bloggers e

mondo accademico hanno la

possibilità di sviluppare nuovi tipi di

narrazione e di frame di significato

personale alla scienza del clima, un

problema che Nisbet considera un

imperativo morale, da portare avanti

su tutti i livelli di istruzione e in tutte

le aree geografiche, anche quelle

microlocali.

Non è certo questa la sede per

elaborare soluzioni al problema

attuale del giornalismo � e fermiamoci

per questa volta a quello che ha come

branca la copertura di argomenti

scientifici… Di fronte a tante

manifestazioni di entusiasmo nei

confronti di quelli che possono essere

definiti con una felice espressione di

Schaffer i “labors of love” scientifici,

bisogna tener sempre presente che il

problema del finanziamento al

professionismo è sempre in agguato.

Il dossier della CJR cita infatti come

esempio la chiusura della prestigiosa

rubrica scientifica Grand Unified

Weekly di Slate V

(http://www.slatev.com/) una delle

più innovative in quanto a linguaggi e

contenuti che aveva per tema

soprattutto la tecnologia.  Nata come

esperimento il novembre scorso, non

ha trovato i giusti mezzi finanziari per

sostenere i contenuti divenuti via via

sempre più costosi, nonostante abbia

goduto di un favore sempre crescente

di pubblico. Dean Baquet, capo

bureau a Washington per il New York

non è molto ottimista nei confronti di

questo trend di chiusura delle grandi

testate ed ha espresso la  sua

preoccupazione in toni allarmistici per

la democrazia, perché la scomparsa di

testate indipendenti “It concentrates

knowledge in the hands of those who

want to influence votes. It means the

lobbyist knows more about Senator

[Richard] Shelby than the people of

Alabama”: forse potremmo sostenere
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lo stesso parere, cambiando i soggetti

con personaggi nazionali.

.

Chiamare in causa direttamente la

democrazia è una posizione forse

troppo generalista, ma non è possibile

negare il mutamento nel mondo

dell’informazion scientifica che stiamo

vivendo. E’ un cambiamento di spazio

� ampliamo le possibilità e i temi di

discussione -, ma è anche un

mutamento di attitudine, se non di

mentalità: ai modelli di

accuratezza, indipendenza,

oggettività del giornalismo

professionale vengono integrate le

testimonianze dirette di Media Makers

e amatori e che questa

trasformazione avvenga attraverso i

nuovi media, dietro la spinta di una

ampliata coscienza collettiva a temi

scientifici, dimostra come la scienza e

la tecnologia siano diventati una

straordinaria leva politica di

mutamento che non si può lasciare

irriflessa a livello di opinione pubblica.
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Expanded Art, Expanded Box
Marco Mancuso

Dall’11 al 16 Febbraio scorso si è svolta

a Madrid la ventottesima edizione di

Arco, una delle più importanti fiere di

a r t e  c o n t e m p o n e a  a  l i v e l l o

internazionale,  se  non  forse  la  più

importante, che anche quest’anno ha

visto  la  presenza  della  sezione

Expanded  box,  un’isola  della  fiera

dedicata all’arte espressa attraverso le

nuove tecnologie.

Curatori di Expanded Box 2009 sono

stati l’italiano Domenico Quaranta che

i  lettori  di  Digimag conoscono bene

(per la sezione stads) e Carolina Grau

(per  la  sezione cinema).  Di  indubbio

fascino, soprattutto la sezione curata

appunto  da  Quaranta ,  s ia  per

l’eterogeneità  degli  artisti  e  delle

opere proposte,  nonchè per il  livello

del  forum  organizzato  in  data  15

Febbraio con la  presenza di  critici  e

curatori  come  Jon  Ippolito  &  Joline

Blais,  Roberta  Bosco,  Geert  Lovink,

Inke Arns, Régine Debatty, Zhang Ga,

Joasia  Krysa.  Un  ricco  ensamble  di

voce  critiche  provenienti  sia  dal

mondo  dell’arte  contemporanea  che

da quello della più giovane new media

art,  a  testimonianza  di  un  confine

sempre  più  labile  e  sempre  meno

delineato tra i due mondi.

Proprio di queste tematiche, nonchè

della filosofia generale che ha guidato

il  progetto  curatoriale  di  Expanded

Box  abbiamo parlato  con  Domenico

Quaranta:  Arc  Projects  di  Sofia  con

THOMSON & CRAIGHEAD, Ernst Hilger

di Vienna con JOHN GERRARD; Fabio

Paris  Art  Gallery  di  Brescia  con

UBERMORGEN.COM,  Fortlaan  17  di

Gent  con  LAWRENCE MALSTAF,  MS

Galeria di Madrid con ESTHER MANAS

& ARASH MOORI, One and J Gallery di

Seoul  con  KIM  JONGKU,  Project

Gentili di Prato con JOAN LEANDRE e

Vadehra Art Gallery di New Delhi con

PORS AND RAO, le gallerie e gli artisti

presentati.

Con il duo di artisti Ubermorgen.com,

rappresentati  nel  proprio  stand  alla

fiera  madrilena  Arco,  la  bresciana

galleria Fabio Paris si è aggiudicata il

premio  Arco  Madrid  /  Beep  Art
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Award. La galleria era presente con un

progetto  monografico  The  Ekmrz  –

Trilogy (presentata per la prima volta

in  un’unica  installazione  progettata

per  la  f iera,  la  “tr i logia  del l ’e-

commerce”)  che  esplora  l’utilizzo

artistico  delle  nuove  tecnologie  e  il

loro impatto sull’arte.

.

Marco Mancuso: Partiamo da una

prospettiva ampia: come è andata

l’esperienza di Expanded Box, in

termini di comprensione da parte

degli organizzatori di Arco, del

pubblico presente, della ricerca dei

lavori e delle gallerie, del mercato

dell’arte in generale? Quali i feedback

positivi e negativi di questa

esperienza?

Domenico Quaranta: In linea generale,

benissimo. Ma partiamo dagli aspetti

negativi, così mi tolgo il pensiero.

L’attuale Expanded Box è il punto di

arrivo di un processo durato dieci

anni, in cui alla straordinaria volontà –

della fiera, di uno sponsor (Beep

Datalogic) e di un mediatore

d’eccezione (LaAgencia di Vicente

Matallana) – di sostenere l’arte

(tecnologicamente) più avanzata e

sperimentale si è accompagnata una

inevitabile marginalizzazione legata al

concept stesso dell’Expanded Box e

dei suoi precedenti: creare una

sezione “dedicata” all’interno di quel

complesso organismo che è una fiera

d’arte contemporanea. Questo lavoro

decennale ha prodotto alcuni frutti

notevoli, primi fra tutti la costituzione

di una collezione d’eccezione (quella

di Beep, legata all’Arco Beep Award);

una crescente consapevolezza del

pubblico; e, di conseguenza, una

crescente presenza di lavori “new

media” all’interno della fiera, non solo

nell’Expanded Box.

A questo punto del percorso, tuttavia,

e proprio in virtù di quanto è stato

fatto finora, alcuni aspetti di questo

progetto meriterebbero di essere

rivisti. Quest’anno, ho lavorato molto

per fare in modo che le gallerie

percepissero l’Expanded Box non solo

come un luogo di approfondimento

culturale, ma anche come un luogo di

mercato. Un luogo in cui arrivare non

solo con un progetto forte, ma con un

progetto vendibile. Alcune l’hanno

capito, e la cosa ha portato i suoi

frutti. Resta ancora da lavorare

sull’architettura dell’Expanded Box,

che tradizionalmente è una sezione

più intima e chiusa di altre sezioni

curate: i singoli stand sono aperti su
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un solo lato, che da sullo stretto

corridoio interno.

Ma questi sono appunto dettagli, se

messi a fronte di tutto il resto. Arco ha

dimostrato una eccezionale sensibilità

e disponibilità ad affrontare le

problematiche specifiche poste dai

singoli progetti; le gallerie hanno

risposto con entusiasmo, anche se la

crisi economica ha costretto alcune a

declinare il mio invito; il pubblico è

affluito copioso nei giorni riservati a

vip e professionisti i progetti

dell’Expanded Box hanno stimolato

l’attenzione di numerosi curatori,

critici, istituzioni e collezionisti. Se a

ciò aggiungi, da un lato, l’opportunità

di operare sullo sfondo di una delle

fiere più importanti del mondo e,

dall’altro, la presenza – in fiera e in

città – di molte altre iniziative

interessanti, dal progetto curato da

Oscar Abril Ascaso per la regione

Murcia e presentato in fiera, al premio

Vida, alle attività del Medialab Madrid,

il risultato è stata una straordinaria

occasione di networking, e

un’atmosfera di gran lunga migliore di

quella che ho respirato nelle ultime

edizioni dei grandi festival.

.

Marco Mancuso: La scelta delle opere

e degli artisti, sebbene limitata a 8

gallerie e 8 artisti, costuitisce a mio

avviso un ottimo spaccato della

produzione contemporanea in vari

ambiti e discipline, dalla sound art

all’interaction design, dal graphic

design 3d al video, dalla software art

alla critica dei new media. Questo

giudizio ha guidato la tua scelta delle

opere o, per ragioni anche pratiche,

hai dovuto focalizzarti più su quelle

gallerie in grado di comprendere un

investimento economico all’interno di

un contesto di mercato in crescita? Te

lo chiedo, perchè dalla mia

esperienza, non sono assolutamente

molte le gallerie al mondo che

credono in questo tipo di

investimenti…

Domenico Quaranta: Prima di entrare

nel merito dei singoli progetti, è

necessario che mi soffermi un po’ sul

processo di selezione. Come per tutti i

progetti curatoriali di Arco,

all’Expanded Box si può accedere per

application o per invito diretto da

parte del curatore. Nonostante le

application fossero numerose, ho

cercato di mantenermi un’area di

libertà all’interno della quale inserire

progetti che corrispondessero di più

alla mia visione, o che completassero

la prospettiva proposta dagli altri

lavori. Nel complesso, come dici tu, ho
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cercato di offrire uno spaccato

rappresentativo della ricerca attuale,

non tanto nei media utilizzati, quanto

piuttosto nell’attitudine dimostrata

nei confronti dei media. Ci sono lavori

che utilizzano le tecnologie più

avanzate, altri che utilizzano

tecnologie obsolete, altri ancora in cui

la tecnologia scompare come

medium, per riaffacciarsi come

contenuto, tema, cultura di

riferimento; in alcuni casi, le

tecnologie sono esibite, in altri

spariscono nel backstage; per alcuni

sono l’elemento centrale del progetto,

per altri sono solo un mezzo come un

altro per generare un’esperienza.

Quanto alle gallerie, sono partito da

un ventaglio molto ampio e aperto,

che comprendeva sia le poche gallerie

specializzate in media digitali, sia le

molte che si sono aperte alla ricerca

più sperimentale continuando anche a

lavorare su una ricerca più tradizionale

e accettata. A mio vantaggio avevo,

ovviamente, l’appeal di Arco, una delle

fiere più importanti d’Europa e la più

visitata al mondo. Nonostante questo,

il processo di selezione è stato

faticoso, anche se non imputerei

queste difficoltà a una presunta

“ottusità” delle gallerie. La crisi in cui ci

troviamo è davvero grave, e

specialmente negli Stati Uniti e in

Gran Bretagna ha colpito con estrema

durezza. Investire migliaia di euro su

un progetto monografico, in cui un

ritorno economico non è affatto

garantito, in queste condizioni non è

affatto facile. Le gallerie che hanno

partecipato all’Expanded Box, ma

anche quelle che sono state costrette

a ritirarsi loro malgrado, hanno tutta la

mia gratitudine, e il mio rispetto.

.

Marco Mancuso: Nel corso degli ultimi

due anni, ti sei ritagliato a livello

europeo un ruolo ben preciso, tramite

soprattutto Holy Fire all’iMAL e

appunto Expanded Box, come

curatore/critico in grado di

traghettare, senza non poche

difficoltà e rischi, l’universo della

digital art all’interno dei meccanismi e

dei confini dell’arte contemporanea.

Quindi, un circuito di artisti, le cui

opere multimediali vengono esposte e

rappresentate da un circuito di

gallerie che cercano spazio e mercato

tramite le fiere o gli eventi che

ruotano attorno ad esse: come vedi

questo tuo percorso personale e

come si inserisce all’interno di un

processo indubbiamente in crescita,

senza in questo voler dare giudizi o
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valutazioni critiche.

Domenico Quaranta: Questa etichetta

di “Caronte della digital art verso i

campi elisi dell’arte contemporanea”

mi fa sorridere, ed è anche un po’

eccessiva (molti curatori, da Christiane

Paul a Claudia Giannetti, si sono

succeduti alle precedenti incarnazioni

dell’Expanded Box); ma in fondo me la

sono meritata, se non altro per via di

Holy Fire. In realtà, farei volentieri a

meno di parlare di mercato, ma

sembra che per molti non sia affatto

scontato. Personalmente, mi sento un

curatore di arte contemporanea che

ha scoperto nelle culture digitali una

forza di rinnovamento enorme, e che

sta cercando di sostenere le cose in

cui crede con ogni mezzo e in ogni

contesto. Nel panel che ho

organizzato per Arco, Joline Blais e

Jon Ippolito si sono chiesti se vale la

pena di prendere le cose da un ghetto

per portarle in un altro, solo un po’ più

grande, quando ormai esiste un

contesto (la rete) in cui le ricerche più

radicali possono vivere e raggiungere

un pubblico irraggiungibile per un

museo. Per me, vale la pena di

tentare, assieme, tutte e tre le vie. La

rete garantisce il contatto diretto con

il pubblico, la comunità della New

Media Art consente un confronto

paritario e un primo, molto

specializzato sistema di

contestualizzazione. Ma il mercato e il

mondo dell’arte contemporanea

hanno un ruolo insostituibile di

selezione, di accesso a un sistema

discorsivo più ampio e variegato, e di

accesso alla “storia”, alla dimensione

della durata che si oppone alla natura

effimera dell’evento (il festival, la

mostra) e all’assenza di memoria dei

media.

Credo che questo approccio si

rispecchi abbastanza bene nel mio

personale percorso di curatore. Dopo

“Holy Fire” , una mostra ospitata da un

piccolo “new media center”, ma

inserita nel programma di una grande

fiera, ho curato l’edizione 2008 del

Pixxelpoint (un piccolo ma coraggioso

festival di provincia); quindi “RE:akt! |
Reconstruction, Re-enactment, Re-
reporting” , una mostra che sta

portando il lavoro prodotto da una

piccola istituzione slovena (Aksioma)

in vari musei e istituzioni (dal MNAC di

Bucharest alla �KUC gallery, Ljubljana

all’MMSU di Fiume); l’”Expanded Box”

ad Arco 2009 e, fra un paio di mesi,

una piccola sezione all’interno della

“Biennale di Praga”, un classico evento

di arte contemporanea.
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Marco Mancuso: C’è un punto molto

interessante del tuo curatorial

statement in cui affermi: “According

to this model, art no longer consists in

the masterful implementation of a

technique (painting, sculpture, music

or writing) to present a world (the so-

called “real” world, the unconscious

world of the Surrealists, etc.).

Anything can be art, if given a specific

discourse and a  specific conception,

and if conveyed by means of a

specific context. The aura of a work of

art, which may be lost and found time

and again, is now attributed by means

of a precise process of consecration,

which  takes place on the market and

in the museums”. Sai benissimo che

questa tua affermazione è piuttosto

forte e apre potenziali discussioni. La

domanda d’obbligo è: non pensi che

qualcuno potrebbe ribattere che se

anche l’arte dovesse aver bisogno di

una qualche consacrazione, quella

dovrebbe arrivare dal pubblico o dai

critici, ma non certo dal mercato o dal

collezionismo da museo? In altri

termini, non valuti l’ipotesi che l’aura

di un opera, come affermi tu, si trova

quando è scevra da questi vincoli e si

perda quando invece i lacci iniziano a

stringersi?

Domenico Quaranta: Infatti, il mio

testo sostiene appunto che la ricerca

più radicale apre spiragli che

consentono di superare la cosiddetta

“definizione contestuale” dell’arte,

secondo cui “è il contesto che fa

l’opera” e su cui si è fondata la

produzione artistica di almeno mezzo

secolo. Non sono d’accordo con la

posizione che riassumo, anche se la

capisco. Ma attenzione: mettere in

discussione la definizione contestuale

non vuol dire mettere in discussione il

ruolo del collezionismo e del museo a

favore della posizione populista

secondo cui è il pubblico che decide.

Se noi siamo qui a parlare, è perché

una coppia di agiati collezionisti ha

mantenuto Duchamp per

cinquant’anni, e perché un direttore di

museo ha comprato Jasper Johns e

Andy Warhol senza dare troppo

ascolto a Greenberg. Il pubblico sta

consacrando ora gli impressionisti –

ma se avesse potuto decidere allora,

Bouguereau sarebbe ancora il non

plus ultra dell’arte. Quello che metto

in discussione è piuttosto

l’inettitudine intellettuale di chi

accetta una cosa come arte solo

perché è lì, nel cubo bianco di un

museo, senza interrogarsi se

corrisponda o meno a una propria

idea dell’arte.
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Marco Mancuso: In questo senso sai

bene le polemiche che sono nate

attorno al dibattito new media art –

arte contemporanea. Sebbene sia già

una tematica sempre meno dibattuta

nei festival di riferimento, rimane un

tema centrale. Riflettevo

ultimamente, anche pubblicamente

sull lista di AHA, quanto sia curioso

questo spostamento della polemica:

se prima la polemica era tra il mondo

dell’arte digitale e quello dell’arte

contemporanea, con tutti i problemi

di riconoscibilità e accettazione

reciproca che questo comportava, ora

pare che il fulcro sia tra il mondo

dell’arte digitale e quello che si

considera e si riconosce come il

mondo della sperimetentazione

tecnologica, dell’hacking artistico,

dell’avanguardia digitale. Anche

questo assopimento della polemica

attorno al dibattito digital art – arte

contemporanea, pare suggerire una

sorta di appagamento a discapito

delle avanguardie da spazi autonomi e

autogestiti: come dire “noi qui ci

siamo arrivati, per quanta strada

dobbiamo ancora fare, di tutti gli altri

non ci interessa più”.

Domenico Quaranta: Come dici?

Rifondazione comunista si è divisa?

Quel minuscolo partito che non

raggiungeva il 3% si è diviso in due

tronconi? Diamine, dovrò scegliere da

che parte stare, e in entrambi i casi

non conterò un cazzo… Scusa la deriva

volgare e pseudopolitica, ma queste

polemiche mi sono sempre sembrate

futili, e dannose, di solito, per la parte

più debole. Quello che so è che

un’arte digitale, se mai è esistita, non

esiste più. Holy Fire  era già

abbastanza chiara su questo: quello

che Casey Reas e Ubermorgen.com

hanno in comune, da un punto di vista

di risultato, è pari a zero. Continuano

ad avere in comune una comunità di

riferimento, concordo, e si tratta di

qualcosa di troppo prezioso perché

possa essere abbandonato. Un luogo

dove coltivare le proprie ricerche in

assoluta libertà, e in cui sottoporle a

un pubblico di pari. Ma questo non

impedisce che queste ricerche non

possano uscire da lì, quando sono

pronte ad affrontare un pubblico più

ampio. E’ successo a Reas e

Ubermorgen.com, e succederà

ancora.

.

Marco Mancuso: Un discorso analogo

può forse essere fatto anche in
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ambito artistico: così come ci sono

alcuni artisti “contemporanei” che

iniziano a rivolgere la loro attenzione

verso gli strumenti e le estetiche del

digitale, altri che hanno iniziato con le

avanguardie del digitale sembrano

essere interessati soprattutto ad

entrare nel mercato dell’arte, che

come tanti altri è pur sempre un

mercato e può condizionare scelte e

operazioni artistiche. Tu cosa pensi a

riguardo?

Domenico Quaranta: Penso che la

teoria dei vasi comunicanti mi è

sempre piaciuta, così come i

meticciati e le migrazioni. Penso che

sono stufo di muri e muraglie, e di

sentire che un artista si è venduto al

mercato solo perché si guadagna da

vivere con il suo lavoro. Penso che, se

una cosa mi piace, se credo

veramente in un lavoro, non devo

limitarmi a parlarne su Digimag e a

presentarlo in un piccolo festival di

provincia, ma devo scriverne su

Artforum e portarlo ad Arco, alla

Biennale di Venezia, al MoMA e su

ogni altra piattaforma disponibile. E

credo che se non lo faccio, e non lo

faccio al meglio, sto facendo male il

mio lavoro di critico e curatore. Del

resto, sono perfettamente convinto

del fatto che se la cosiddetta “New

Media Art”, nonostante le sue enormi

potenzialità, non è mai riuscita a

guadagnarsi il posto che si merita

nell’attuale panorama artistico, sia in

gran parte colpa nostra – ossia, di una

schiera di critici e curatori che non

fanno il loro lavoro: puntare ai canali

mainstream invece di continuare a

vivacchiare nei canali “alternativi”,

presentare i “loro” artisti alle gallerie,

portarli nei musei, etc. E abbandonare

un orizzonte critico che distingue tra

“artisti contemporanei” e “artisti

digitali”….

Marco Mancuso: Io però non

accennavo a questo, non parlavo di

vendersi al mercato. TI chiedo cosa ne

pensi di artisti più contemporanei che

iniziano a esplorare tecnologie per

loro nuove e di artisti nati con il

digitale che tornano a usare mezzi e

strumenti molto ibridi, con linguaggi

differenti e tecnologie analogiche,

meccaniche e materiche integrate a

quelle digitali. Penso che sia un’indice

di commistione molto interessante,

che non preclude alcun tipo di scelta,

questo intendevo dirti. Dalle tue

parole inoltre emerge un pensiero a

mio avviso pericolosamente radicale:

premettendo che non amo schierarmi

e che amo confrontarmi con circuiti

culturali molto diversi (dalle gallerie ai

festival agli spazi sociali), penso che la

scelta di molti curatori e critici

“attivisti” sia da rispettare, per credo

ideologico, per interesse verso la

sperimentazione, per rifiuto del

mercato, per la ricerca di canali di

espressione alternativi e esterni ai

grandi circuiti produttivi. Non penso

che questo li renda dei professionisti

che non fanno il loro lavoro e che per
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essere riconosciuti nella propria

professionalità si debba

necessariamente rivestirsi di abiti

mainstream, istituzionali ed

economici.

Domenico Quaranta: quanto al primo

punto, io credo veramente che la

distinzione che tu poni – tra artisti

“digitali” e artisti “contemporanei” –

non abbia più alcun senso, anche se

storicamente ne ha avuto uno. Da

questo punto di vista, il processo che

tu descrivi è interessante, ma anche

del tutto naturale. Con Inke Arns, sono

assolutamente convinto che la new

media art, o come diavolo vogliamo

chiamarla, non deve più far leva sulla

propria specificità mediale, ma 

sul proprio specifico culturale: è

proprio questa consapevolezza del

ruolo politico, sociale e culturale dei

nuovi media che la rende forte,

competitiva e assolutamente

contemporanea. Questo, ovviamente,

rende obsoleto anche il termine che

ho appena usato, troppo connotato in

senso mediale. Quella che una volta

chiamavamo new media art, o 

arte digitale, può benissimo adottare

media non nuovi e non digitali, perché

la sua forza sta altrove: precisamente,

nel discorso culturale che sviluppa. La

vittoria di UBERMORGEN.COM del

premio ARCO BEEP è indicativa in

questo senso. Al contempo, un artista

“contemporaneo”  non interessato a

un discorso sulle nuove tecnologie

può comunque 

adottarle come semplice strumento, e

sviluppare comunque un discorso

interessante: il lavoro del koreano Kim

Jongku presentato all’Expanded Box

rappresentava esattamente questa

prospettiva.

Quanto al secondo punto, la

questione è più complessa. Ho un

rispetto totale nei confronti del lavoro

di quegli artisti e curatori che si

oppongono al sistema dell’arte e

cercano di operare al di fuori di esso,

perseguendo e sviluppando canali

alternativi. Al contempo,  tuttavia, mi

rifiuto di aderire alla doppia equazione

sistema dell’arte = mercato e mondo

della new media art = scena

alternativa che sembra implicita nella

tua obiezione. Nella realtà, le

piattaforme indipendenti si

distribuiscono in entrambi i mondi, ed

entrambi i  mondi corrono lo stesso

rischio di irrigidimento e

sclerotizzazione. Ho già avuto modo

di citare il bel progetto presentato da

Oscar Abril  Ascaso in fiera, nel

padiglione istituzionale della regione

Murcia. Si  trattava davvero di un

progetto sperimentale, radicale,

estraneo alle logiche del mercato,

raccogliendo performance urbane che

usassero le tecnologie per stimolare

dinamiche sociali. Nonostante questo,

è stato presentato ad una fiera. In

questo modo, ha dato agli artisti

coinvolti la possibilità di presentarsi su

una piattaforma discorsiva molto più

aperta, variegata e potente di quella
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offerta da un festival di nuove

tecnologie. Ascaso lavora per Sonar,

ma non ha rifiutato di  confrontarsi

con il nuovo palcoscenico offerto da

una fiera. Quando accuso i critici e

curatori di new media art, non li

accuso per quello che fanno, ma per

quello che non fanno: per la loro

incapacità di muoversi su diverse

piattaforme, di confrontarsi con altri

contesti, altre esigenze, altri sistemi

discorsivi, e di “tenere i piedi in due

scarpe”: una incapacità che ha favorito

la “ghettizzazione”. E il ghetto, per

quel che ne so, non piace agli artisti,

tranne ovviamente  a quelli che

potrebbero ottenere visibilità solo nel

ghetto.

.

Marco Mancuso: Facendo ancora

riferimento a un passaggio

interessante del tuo testo, che segue

una citazione di William Gibson: “The

historic function of Expanded Box, the

last embodiment of an enduring

attention Arco devoted to new media

and languages, is precisely that of

cultivating and redistributing the

future, and supporting an “expanded”

definition of art”. Vuoi darci la tua

opinione secondo quali modalità e

dinamiche, le fiere d’arte

contemporanea/digitale possono

aiutare una effettiva ridistribuzione

del futuro? Ho sempre pensato che

quella citazione di Gibson si portasse

dietro connotazioni polemiche in

termini di ridistribuzione di

tecnologie, ricchezza, investimenti,

infrastrutture e quindi arte, cultura,

produzione…

Domenico Quaranta: Certamente. Si

chiama appropriazione. Io mi sono

preso quella frase e l’ho usata per dire

che le avvisaglie del futuro dell’arte

sono in alcuni lavori ancora poco

considerati, ma che grazie a

determinati sistemi di distribuzione

avranno un impatto crescente, e

cambieranno, presto o tardi, il futuro

dell’arte. Il mercato è uno di questi

sistemi di distribuzione, non l’unico

certamente, ma uno di essi, e

storicamente uno dei più importanti.

Sai perché i pittori hanno smesso di

fare quadracci astratti? Perché un

signore di nome Leo Castelli ha

creduto in due sconosciuti che si

chiamavano Jasper Johns e Robert

Rauschemberg, ed è riuscito a

convincere un po’ di gente che aveva

ragione.

Ripeto: il mercato non è l’unico

tramite per portare a visibilità i geni
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mutanti e le ipotesi di cambiamento.

Non bastano nemmeno le biennali, le

grandi mostre, i musei, le riviste, i libri.

Basta prendere in mano il catalogo di

una vecchia biennale, o un numero

degli anni Settanta di Artforum, per

capire che il 90% di quello che allora si

considerava “arrivato” oggi è sparito. I

magazzini dei musei sono pieni di

opere d’arte sconfitte dalla storia. Ma

grazie a una incomprensibile

combinazione di questi elementi,

qualcosa è passato, e oggi figure

come Jeff Koons o Cindy Sherman

sono considerate parte della storia

dell’arte. Ora, prendiamo i più stimati

fra i loro coetanei “new media” e

cerchiamoli in uno dei tanti volumi di

storia dell’arte che hanno salutato il

cambio di millennio: inutile dire che

non li troveremo. Questo vuol dire

tante cose, provo a indicarne almeno

due: che il modello dei festival non ha

funzionato e che la scena “new media”

non è riuscita a esprimere un solo

critico in grado di veicolare la sua

visione su una piattaforma più ampia

ed aperta. E’ ora di cambiare.

Qualcosa, in realtà, sta già cambiando:

penso, ad esempio, alla reputazione

crescente di Rhizome presso il New

Museum di New York; penso a

Raphael Lozano-Hemmer, che lavora

con la Tate e con una galleria di punta

come Haunch of Venison. Nel mio

piccolo, mi farebbe molto piacere

contribuire a questo cambiamento.
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Marco Mancuso: Immagino abbiate

discusso di questi temi nell’ambito

della conferenza organizzata

all’interno di Expanded Box: come è

stato il dibattito in questo senso?

Quello che in un certo qual modo ti

dissi anche ai tempi della conferenza

all’iMAL, non pensi che potrebbe

essere interessante e stimolante per il

dibattito, sentire in questi ambiti

anche voci più polemiche o per lo

meno non concordi nel giudizio e

nell’opinione?

Domenico Quaranta: Ti assicuro che i

miei relatori erano tutt’altro che

concordi. Blais e Ippolito hanno

tenuto un bellissimo intervento,

soffermandosi su una serie di progetti

la cui forza consiste precisamente

nell’essere avvenuti al di fuori di

qualsivoglia cornice artistica. Roberta

Bosco ha raccontato l’ingresso della

net art nello spazio fisico, sostenendo

che il pubblico è ormai pronto per

affrontare ipotesi tecnologicamente

complesse e prendendosela con chi,

in questo sforzo, sembra piegarsi un

po’ troppo al mercato. Geert Lovink,
sulla scorta di quanto ha scritto in
Zero Comments, ha fatto una diagnosi

lucida e dura dello stato attuale della

New Media Art, ipotizzando alcune vie

di uscita: l’ingresso nel mondo

dell’arte contemporanea lui la chiama

“strategy of disappearance”. Inke Arns

ha illustrato il proprio lavoro

curatoriale presso l’Hartware

MedienKunst Verein di Dortmund, che

inserisce la media art in un contesto

più vasto, e nel contempo la spinge a

confrontarsi con lo spazio espositivo,

adottando layout non

necessariamente “technology based”;

Régine Debatty ha dimostrato

l’assurdità di una prospettiva critica

che insista sulla differenza tra arte

contemporanea e new media art,

mentre Zhang Ga ha cercato di

esplorare le ragioni che rendono la

new media art così tremendamente

attuale: tutti e tre gli interventi, con

approcci diversissimi, hanno lavorato

sulla “specifica forma di

contemporaneità” della new media

art. Infine, Joasia Krysa si è

concentrata su una particolare

piattaforma di produzione artistica –

la RMB City fondata da Cao Fei nel

mondo virtuale di Second Life, e ha

cercato di comprenderne il successo e

il peculiare modello economico. 
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