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“(...) The city of Bologna stood out from the rest ot Europe in its
attitude toward women. Women where admitted to its university
beginnings as early as the 13" Century and where even permitted to
lecture there (although Novello D’Andrea had to speak to students
from behind a screen to avoid “distracting the students with her
personal charms”). The city produced many learned women in
philosophy and law. Its painters’ guild had a female patron, Caterina
Vigri, an artist nun who later was canonized as Saint Catherine of
Bologna. There was even a school for women artists, founded by the
painter Elisabetta Sirani. And guess what ... there were more women
artists in Bologna during this time than anywhere else in ltaly. If all
Italian cities had been so open, imagine what a different Renaissance
there might have been! (...)”

Guerrilla Girls, The Guerrilla Girls’ Bedside Companion to the History
of Western Art, Penguin Books, New York, 1998, p. 30
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Questa tesi conclude un percorso artistico e professionale
da me condotto per oltre dieci anni attraverso due paesi,
Italia e Spagna, nella condizione intellettuale ed emotiva di
“‘nomade psico-fisica”.

Tale percorso attesta le ricerche da me effettate nel
campo dellarte pubblica contestualizzate all’interno

dell’espressione artistica affine alla scultura.

Per molti aspetti questo testo e la perigrinazione logistica
del mio vivere “a meta strada” coincidono con cid che
considero il “viaggio” in termini conoscitivi, quale prassi
teorico-pratica affine all’arte e alla vita.

Le esperienze intercorse nel delinearsi di questa tesi
hanno modificato lo stesso testo e le mie attitudini,
ponendomi spesso in crisi ma attenta e aperta a
sollecitazioni e a possibili cambiamenti.

In altri termini, questa tesi testimonia parte della mia storia

“collettiva”.

E stato arduo decidere il momento di terminare le fasi di
ricerca, e quindi di “fermarmi”, altrettanto difficile & stato

considerarmi inevitabilmente, di volta in volta, “mai

arrivata”.

Allinterno di tale costante “viaggio” teorico-pratico I'avere
incorso in frammentazioni e rotture non ha causato la
dispersione di un pensiero organico unitario fondato sulla
molteplicita dell’esperienza data dalla sperimentazione
diretta professionale e personale.

Questo “viaggio” rispecchia percid le inquietudini che

registro personalmente a livello pubblico e a livello privato.



Tale percorso mi ha dato la possibilita di vivere in prima
persona l'esperienza data dall’arte, come donna e come
professionista nel campo artistico, pur negando spesso le
specificita espressive di tali “generi” per cause materiali e
logistiche.

Il viaggio che ho intrapreso molti anni fa per arrivare fin
qui si é rivelato in tutta la sua potente metafora di
rinnovamento nella costante risituazione e astrazione della
mia identita.

Tali presupposti coincidono con la visione di tipo non
assoluto e fisso dell'identita e del corpo, quali entita capaci
di adattarsi progressivamente a seconda dei cambiamenti
e degli eventi che incidono su essi.

Non ho inteso tale escursus come pretesto per trovare
cose “nuove” ma semmai per saper vedere quello che
conoscevo con una ottica diversa.

Questi riadattamenti mi ha permesso di cogliere un senso
compiuto della complessita del mio “viaggio”, pur nella
frammentazione di mille destini sempre uguali, eppure

ogni volta diversi.

Rispetto un’ottica di genere fondata sulla “gino-metria” del
vissuto in continua trasformazione e in divenire, anche in
termini negativi, tale ipotesi di tesi & portatrice di una
“veridicita” personale e per questo non categorica.

La revocabilita delle analisi proposte sono rimesse al
pubblico di questa tesi che nella lettura riscontrera
un’indagine di genere che tende a non chiudersi in sé
stessa attraverso un discorso “pseudo femminista” da
nuovo millennio.

Metaforicamente questo scritto € un invito al “viaggio”
attraverso la lettura di contenuti non generalmente
espressi dai libri di storia dell’arte o riscontrabili nelle aule

universitarie.



...... Delimitazione dell’Argomento di Tesi

Questo percorso € un tentativo di cogliere alcuni aspetti
salienti delle intenzioni artistiche delle artiste del XX
secolo e con esse i conflitti che accompagnano il corpo

femminile.

Il corpo della donna pud essere considerato in base alle
problematiche insite nella visibilita o invisibilitad del genere
femminile legate alla questione dell’identita.

La presentazione o rappresentazione del corpo, in forma
esplicita o simbolica, merita di essere presa in esame e

discussa dal punto di vista della stessa donna.

Rispetto al campo di indagine artistico generale si &
delimitato un territorio contraddistinto dall’espressivita
artistica della donna in merito alla rappresentazione del
corpo.

Questa tesi, infatti, testimonia l'interesse per tematiche al
“femmininile” che, pur afferenti a un genere, non
intendono affermarsi come “femministe” ma cercano
semmai semplicemente registrare I'esistenza di identita

creative al “femminile”.

Il tentativo di delimitare lo “stato dell’arte pubblica” in
riferimento al corpo e alla donna artista tende a verificare
le situazioni dove si puo parlare di corpo in quanto “corpo
dellopera®, ovvero soggetto o oggetto indiscusso
dell’espressione artistica.

Inoltre tale tesi & la testimonianza di tracce lasciate dalle
artiste che permettono il costituirsi del “corpo pubblico”
in senso lato e che determinano una discussione tutt’altro

che conclusa sul fenomeno delle donne artista.



Al contempo, sempre rispetto un punto di vista creativo al
femminile, questa tesi mantiene la centralita dell’opera
d’arte tentando di rintracciare e contestualizzare tracce
tangibili del corpo pubblico nelle varie accezioni

artistiche materiali o metaforiche.

La pluralita dei concetti che concorrono alla definizione
della tesi non tendono a definire un’elencazione di tutte le
possibili declinazioni del termine “corpo” e neppure a
prendere in rassegna tutte le presenze femminili in arte.

Nello specifico questa tesi tenta di selezionare le
declinazioni del corpo pubblico afferenti ad una macro
area di appartenenza, che ¢é la scultura, visto che il corpo
pubblico pud derivare, da un lato, dall’arte pubblica
considerata generalmente in termini scultorei o puo dirsi
tale considerando il corpo stesso materiale e mezzo

artistico.

Orientando il discorso rispetto un punto di vista portato
dalle artiste del XX secolo, questa tesi deriva da un
processo di selezione degli interventi creativi, per arrivare
a concetti chiave, anche astratti capaci di sostenere
I'argomentazione sul corpo pubblico.

Questo ha permesso di argomentare come il corpo
attraverso l'arte possa esercitare la sua influenza nel
discorso collettivo e, quale corpo pubblico, essere un
corpo socialmente utile.

In particolare questa tesi permette di considerare le artiste
e il corpo stesso identita performative capaci di agire con

“creativita” nel tessuto sociale.
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.......................... Metodologie di Ricerca

L’approccio alla ricerca € stato di tipo documentativo
approfondendo i fenomeni attinenti I'arte pubblica e le
espressioni di artiste.

Questo repertorio di dati € stato confrontato al lavoro di
ricerca eseguito previamente e che mi permise, a suo
tempo, di individuare alcune componenti performative
femminili e di contro la persistenza di determinate pratiche

maschili discriminatorie.

A seguito di tale confronto ho finalmente ridotto il campo
d’'indagine focalizzando il repertorio documentativo su
pratiche artistiche che implicassero il corpo.

Dopo un’ulteriore scrematura dei dati raccolti ho ipotizzato
I'esistenza il concetto di corpo pubblico come genere
afferibile alla scultura e in senso lato al problema
dell'identita femminile.

Da questa costatazione deriva il cambio di titolo di tesi
rispetto la prima versione che inizialmente era “il luogo

circoscritto della donna artista contemporanea”.

Sulla quantita di esplicitazioni artistiche al femminile
riscontrate  ho cercato di desumerne Ila parte
qualitativamente congruente all’oggetto di tesi (concetto

ipotizzato) che mi aiutasse a sostenere 'argomentazione.

Ho inteso la ricerca ai fini della trattazione della tesi come
atteggiamento mentale e come sperimentazione, intesi
come procedure che rispondessero a regole precise
finalizzate alla produzione creativa del “nuovo”.

Ho cercato di mantenermi rigorosa nelle metodologie e
nei tempi e di dare significativita e coerenza alle mie

“‘intuizioni” e ai “risultati” parziali raggiunti.
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L’approccio generale €& stato pluri-metodologico, nella
consapevolezza che ogni metodo mi avrebbe permesso di
rilevare aspetti e condizioni specifiche e per la necessita di
affrontare le  problematiche riscontrate  secondo
un’articolazione di approcci che si completassero a

vicenda.

Durante la stesura della tesi ho ritenuto mantenere
aggiornata la ricerca rispetto le fonti bibliografiche ed
artistiche conducendo tale prassi fino a pochi mesi prima
della chiusura definitiva dello scritto.

Tutte le informazioni contenute in questo testo sono state
riverificate alle fonti cercando doppie referenze attraverso
biblioteche, testimonianze o frequentazioni dirette e con

dati reperibili nella rete Internet.

Per facilitare I'elaborazone della tesi ho mantenuto il
repertorio documentativo suddiviso per “categorie” e per
ordini alfabetici che mi hanno permesso di ri-orientarmi
logisticamente,  nonostante  questa tesi difenda
concettualmente una pratica nomadica e una

transterritorialita dei generi artistici.

Partendo da opere darte significative (corpo
“significante”) espresse da artiste, ho argomentato l'ipotesi
formulata rispetto I'esistenza di un corpo pubblico e ho
confrontato tale repertorio artistico con altre
documentazioni  afferenti e divergenti che mi
permettessero di verificare la veridicita delle formulazioni.
Il tentativo di tradurre in linguaggio appropriato le
intenzioni e le azioni significative espresse dalle artiste
rispetto il corpo pubblico mi ha permesso di
comprendere meglio me stessa e la realta che mi

circonda.
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Nell’esigenza di far chiarezza e dare un orientamento
coerente all'eccesso di materiale rinvenuto, spesso
rinvenuto in modo frammentato e incompleto, ho ritenuto
necessario suddividere la tesi in due parti principali, la
prima di introduzione allargomento la seconda piu
specificamente contestualizzata nei contenuti proposti per
concetti chiave.

| primi tre capitoli approfondiscono [l'arte nella sua
accezione di arte pubblica e come pratica legata
all'espressione di una identita creativa, particolarmente
indirizzata dall'operato delle artiste nella delimitazione di
cio che definisco per corpo pubblico.

| capitoli della seconda parte assolvono alla
periodizzazione della storia dellarte per decenni
organizzando le casistiche estetiche rispetto il corpo
pubblico e sostenendole con opere d’arte delle artiste
che hanno espresso tale specificita.

Questa seconda parte termina con una breve introduzione
al XXI secolo intesa come passaggio di consegne fra due
millenni.

Nella terza parte esprimo le mie conclusione in forma
discorsiva e con alcune mappe concettuali che
riassumono e ribadiscono i concetti chiave rinvenuti

nell’argomentazione di tesi.

Per formulare il contenuto delle mie osservazioni
(esperienza) ho dovuto spesso soppesare le parole e
assumere la responsabilita delle mie affermazioni.

La stesura nel testo in lingua italiana deriva dalla
necessita di chiarezza espressiva consegnatomi dalla
lingua madre e dallaver seguito i consigli della mia
direttrice e del mio tutore, considerando non tanto le

difficolta quanto le specificita.
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Le concessioni narrative riscontrbili nel testo non
intendono esercitare una “poetica” o una “creativita” ma
attestano metafore o modi di dire legati alla donna, la

scultura, al corpo e all’arte pubblica.

Dubbi e aperture hanno contraddistinto questo lavoro e la
mia identita mantenendomi vigile e disposta a mettermi in
discussione.

Nello specifico, uno dei dubbi piu persistenti ha riguardato
il modo di visualizzare la quantita smisurata di dati

iconografici.

Rispetto tale repertorio di immagini, inerenti il corpo
pubblico, ho ritenuto necessario presentare un progetto
di visualizzazione “differente” e “creativo” che affiancasse
la tesi e il consueto apparato non verbale.

A tale proposito il Corpo Sinottico che €& il CD-Rom
allegato in retrocopertina alla presente tesi cerca di
ovviare I'impossibilita di risolvere molteplici complessita
legate al corpo e all'oggetto di tesi.

Tale CD-Rom viene presentato come progetto non
completo perché € inteso come contenitore da riempire e
quale eventuale supporto didattico per fini esemplificativi
legati alla mia professione di insegnante.

Tale progetto di lettura iconografica evidenzia come sia
spesso impossibile parcellizzare la complessita del
sistema corpo.

Per complessita riferita al corpo s’intende che ogni singolo
“‘pezzo” del corpo ha una fondamentale importanza per la
riuscita “totale” del corpo intero.

Questo progetto evidenzia come complessita e
frammentazione di un sistema possano sussistere nello

stesso luogo.
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.............................. Obiettivi della Tesi

Perché e come le donne esprimano un corpo pubblico
attraverso I'arte € il senso principale di questa tesi.
Conseguentemente a cio, intendo principalmente esporre
alcune considerazioni inerenti le metodologie teorico-
pratiche che sottendono [I'espressivita creativa al
“femminile” presentata mediante il corpo e 'arte .

In altri termini, l'obiettivo principale €& trasmettere le
possibili ipotesi di identita femminili costruite attraverso la
testimonianza delle artiste che implicano il “corpo”

concettualmente o materialmente.

Fra i propositi che mi sono prefissa di raggiungere vi & in
primo luogo il desidero di perpetuare un’idea che veda
un’intenzionalita critica e al medesimo tempo creativa
espressa e rivendicata dalle donne come attestato di
identita.

In secondo luogo desidero abbattere pregiudizi e stereotipi
comunemente diffusi di derivazione accademica, e non
solo, inerenti la superiorita di alcuni generi (o discipline)

rispetto ad altri.

Fra gli obiettivi tento di contribuire nel colmare dei vuoti
che persistono a livello storico artistico rispetto la prassi
teorico-pratica creativa delle artiste, che rivendica spazi e
luoghi di discussione attraverso il corpo come sinonimo di
identita riorganizzabile e performativa allinterno della
societa.

Inoltre ho inteso ordinare e dare una lettura diversa a
contributi artistici espressi da artiste, generalmente
afferenti a determinate contestualizzazioni stilistiche e
storiche che non suppongono I'esistenza dell’arte pubblica

e neppure quella di un corpo pubblico.
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Considero che, il sostantivo arte, femminile e singolare
secondo la lingua italiana, debba continuare ad essere
promosso e criticato dalle donne e mi auguro che abbia
intrapreso, finalmente, un lungo cammino all'interno del
tessuto sociale.

In tale direzione sono convinta che la tesi esplicitata sul
corpo pubblico sia frutto di una ricerca in liberta e non la

derivazione di un prodotto alla “moda”.

| risultati ottenuti sono da considerarsi rivedibili e devono
potersi collocare lungo un percorso che non sia quello di
una sola identita, bensi dell'intera comunita umana.

Le affermazioni parziali contenute in questa tesi non
mirano pertanto alla pura provocazione fine a sé stessa,
al contrario si prefiggono di promuovere un dibattito che
discuta sulla centralita dell’opera d’arte.

Contestualmente miro a difendere la totalita del progetto
creativo e del soggetto creatore femminile come unicita
dellevento con caratteristiche complesse ibride e
pluridisciplinari.

Al contempo, in quanto donna, mi & praticamente
impossibile eludere o dimenticare il corollario di
sopraffazioni riscontrate.

Considero che confrontarsi su temi desueti o censurati &

un rischio che le donne debbano ancora correre.

Non potendomi fidare dellimmediato sono consapevole
che gli obiettivi della mia ricerca, a livello di risonanza
collettiva, saranno verificabili solo a posteriori e a lungo
raggio.

Fra gli obiettivi correlati alla tesi mi prefiggo percio di
mantenermi disponibile verso gli “altri” per verificare e

discutere I'attendibilita delle mie ipotesi.
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Nell’avvicinarsi alla definizione del concetto di corpo
pubblico bisogna considerare alcuni termini inerenti
all'arte, in particolare che cosa si intende per arte
pubblica.

In queste pagine, pertanto, si cerchera di prendere in
esame come larte pubblica implichi il luogo quale
delimitazione dello spazio pubblico, la partecipazione
collettiva come condivisione dell’esperienza attraverso
teorie e soprattutto processi di comportamento, e, infine la
sua funzionalita politica e perché tutto questo trovi una
particolare specificita in relazione al corpo .

Questa proposta non mira a stabilire il significato assoluto
ed esaustivo del concetto di arte in sé e della sua
specificita nel versante pubblico, ma tende a circoscrivere
alcune riflessioni utili alla complessita del linguaggio del
corpo pubblico nel suo dispiegarsi, ponendo in luce

alcuni eventi, processi o0 progetti caratterizzanti.

Il tutto per cercare di analizzare e promuovere determinate
opere che pur potendo essere qualificate come arte
pubblica mantengano anche uno specifico legame con il

Corpo come segno.

L’esigenza di proporre il corpo quale referente principale
nasce dalla constatazione di come la figura umana sia
storicamente uno dei generi piu rilevanti nell’arte.

Il corpo € quindi preso in considerazione non solo come
oggetto di ricerca ma anche come soggetto di eventi, che,
attraverso secoli di storia, ci permette di scegliere dei corpi

“speciali” cosi da essere definiti “pubblici”.
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La presenza della donna nellarte, quale artefice e
promotrice del proprio lavoro, € invece un fenomeno
relativamente recente, mai verificatosi prima come nei
termini attuali e che ha quindi necessita di essere ancora
preso in esame, discusso e promosso, nella coscienza
che sia un tema tutt’altro che ovvio ed esaurito.

Quindi il corpo pubblico, in questo caso, & quello
costituito anche in senso lato dalle opere darte
“‘prescelte” e dallimpegno artistico delle donne, che
congiuntamente determinano un “corpus” di contenuti atto

a sostenere il corpo pubblico stesso.

Entrando in campo, la donna, nel suo farsi “identita”, nel
suo mostrarsi, nel proporsi quale artista e nella coscienza
del proprio apporto sociale anche attraverso I'arte, si trova
ancora oggi in difficolta nel guadagnare dignita e
credibilita operativa, soprattutto nel versante pubblico.
Infatti a tutt'oggi risulta difficile riconoscere alla donna il
contributo che svolge pubblicamente e la possibilita di
accedere a ruoli di responsabilita, decisionalita e
‘comando”.

Continuiamo a vedere donne sempre impegnate, quando
non obbligate, a svolgere mansioni di tipo
“assistenzialistico” ed “educativo”, sia nel privato che nel
pubblico, ma questa funzione non sempre si addice loro
come accadeva in precedenza, o per lo meno non nei
termini ed ambiti consueti.

Per quel che riguarda la cosiddetta “donna emancipata”
occidentale assistiamo alla conciliazione fra lavoro e
famiglia, non senza I'accettazione di molti compromessi,
dai quali ciononostante emerge un tipo di donna attiva,
presente, determinata e che spesso rivendica spazi e

funzioni prima negati.
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Presente anche nell’arte, la donna si sente coinvolta, si
offre e vuole partecipare in prima persona, svolgendo
‘public relations” nel proprio interesse e diventando
‘business woman” di sé stessa.

Cosi, liberandosi da catene di pregiudizi, puo aprire il suo
sguardo intimo, “privato”, concedendosi alla sfera
pubblica e al contempo dibattere in prima persona la

propria idea di pubblico e di privato.

Si vedra perché sia importante da parte della donna
esprimersi artisticamente non tanto solo nel e per il suo
privato ma quanto diventi legittimante doverlo fare nella
“fossa dei leoni”, in luoghi pubblici per eccellenza, come la
piazza o la citta, o, in ogni caso, pubblicamente verso una
platea piu vasta ed eterogenea che non sia quella a lei
strettamente familiare.

Artisticamente questo equivale a considerare |'operato
delle donne non piu solo in termini disimpegnati, di
affiliazione ad un “maestro” o un “compagno”, o come
espressione hobbystica o “decorativa” delle arti applicate

e della domesticita.

Aprire la casa agli estranei o uscire in strada fra estranei
per “mostrarsi” non ha infatti lo stesso significato.

La condivisione dellintimita femminile non €& piu un
aspetto sostanzialmente privato, ma ha acquisito le
caratteristiche di un dibattito pubblico.

Non a caso I'emancipazione femminile pud essere
considerata uno dei fenomeni piu rilevanti del XX secolo e
conseguentemente a cid0 appare considerevole nello
stesso arco di tempo anche il suo apporto specifico
nell’arte.

Per tali motivi, si cerchera di mettere in evidenza la donna

artista nella caratteristica funzione di operatrice culturale,
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e non solo familiare, in una lettura rivolta nello specifico
alle donne che portano il loro contributo al discorso
artistico.

Funzione rischiosa perché in un certo senso ancora
‘nuova” e “nuovamente” intrisa di retaggi patriarcali, e
perché da espletarsi in circuiti in cui il diritto e il potere di
discussione e scelta vengono esercitati, per tutto il secolo

in questione, ancora prevalentemente dal sesso maschile.

Questo non & perd un discorso a senso unico rivolto alle
donne; lo &, forse, nella misura in cui si cerca di colmare
vuoti e tentare di esaltare valori disattesi per diffondere
giustizia, dignita e fiducia alle stesse.

Allo stesso tempo € un discorso piu ampio, che va verso e
oltre le donne, rischiando di essere visto con sospetto
nella pretesa di scavalcare i generi.

Probabilmente & solo un tentativo di “pari opportunita”, ove
queste non siano ancora tali, e nel medesimo tempo € una
riflessione su come e perché occorra andare oltre le
stesse “pari opportunita”.

Questi sono discorsi che continuamente corrono il rischio
di sfuggire dalle mani (...), ma che nascono in primo luogo
dalla investigazione attorno alle “belle arti” quale luogo di
confronto, diatriba e pacificazione delle scienze umane e

sociali.

Dovendoci riferire all’arte, non sempre necessariamente |l
soggetto tangibile dell’opera mostrera la donna, il corpo
fisico e con esso il suo genere e la sua sessualita, ma
spesso saranno oggetti e beni referenziali a sostituirsi al
corpo, come la casa, gli elettrodomestici, i cosmetici e i
vestiti.

In ogni caso, come un corpo autonomo considerato al di la

del sesso, l'arte dovrebbe essere autonoma a tal punto
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da poter parlare per sé stessa, senza razza, sesso,
genere o condizione sociale di provenienza o direzione,
quindi qui non si tratta di prendere in considerazione tutto
quello che fa parte dell’alterita o che sia specificatamente
corporale, sessuato e “femminile”.

Invero non si parlera solo di sessualita, pornografie,
sensualita di generi e categorie.

La selezione che verra fatta sara svolta escludendo
'analisi di opere generate da individui di sesso maschile,
se non brevemente citate in quanto funzionali al discorso.
Questo perché la storiografia artistica “ufficiale” & gia
intrisa di queste referenze facilmente reperibili.

Il fatto € che le donne artiste stesse non posso che far

riferimento (anche con parodie) alla storiografia “ufficiale”.

Si noti, a proposito, come sia “ideale” , al di la dei generi,
pensare con “romanticismi” a un corpo autonomo cosi
come ad una autonomia dell’arte, a un corpo e ad un’arte
talmente liberi che bastino da soli a promuovere e
spiegare sé stessi.

Infatti asseriamo con facilita che l'arte non & esente da
speculazioni, oggi come in passato, e di conseguenza
anche la sua ricerca e sperimentazione artistica non
possono esistere a prescindere dai condizionamenti
scientifico-tecnologici e dalle leggi del mercato; lo stesso

dicasi per il corpo.

Nella stessa misura in cui constatiamo che tutto € in
funzione o in conseguenza di qualcosa d'altro e che |l
pensiero contemporaneo contempli I'idea di ambiguita e
contaminazione, dobbiamo tener conto del fatto che si
perpetuino culture e mercati contraddistinti da “spirito”
dominante e globalizzatore.

La contaminazione si € insinuata anche nei capisaldi del
dominio maschile con l'introduzione dei generi, lo scambio
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di ruoli, l'esaltazione delle diversita, degli scarti e degli

errori come risorsa e potenziale.

In arte, per definire corpo pubblico interessa la
contaminazione fra linguaggi, generi e tecniche oltre che
in tal senso I'accettazione delle culture e conquiste “altre”
che arricchiscano il sapere (che altrimenti apparirebbe
talmente storicizzato e a senso unico da risultare falso,

perverso e obsoleto)."

Trovandoci di fronte a questa mescolanza di ruoli, culture
e razze, di fatto il fenomeno appare tutt'altro che
circoscritto e comunque in divenire.

Inoltre, alcune trasformazioni hanno storia (tutto sommato)
breve, ivi compreso la comparsa e la accettazione delle
donne in arte.

Per tali motivi & possibile percid discutere attorno a questo

accadimento.

L’arte essendo testimone di questa perenne
contaminazione, pur nella sua ambiguita ed effetto di
“sbigottimento”, dovrebbe essere accolta e consacrata
come atto endemico e “generoso” che ci viene donato,
all'interno della ritualita dissacrata del sociale.

Generoso anche perché sappiamo quanto I'arte abbia

connessione con il senso di abbandono e di morte.?

“L’esperienza dell’ambiguita & invece costitutiva dell’arte,
come l‘oscillazione e lo spaesamento; sono queste le sole
vie attraverso le quali nel mondo della comunicazione
generalizzata, l'arte pud configurarsi (non: ancora, ma
forse: finalmente) come creativita e liberta.” 3

Nella vastita della portata dellarte, siamo portati a

“decorarla” con una ulteriore complessita implicando oltre

26



il valore di significato-significante, anche tutto il rapporto
speculativo tra I'emittente e destinatario, insistendo ancora

su valori quali “utile e bello”.*

A volte sembra che l'arte sia fatta apposta per determinati
luoghi e persone, oppure critici e gallerie.

Non ritenendo che l'arte sia espressione solo di funzioni
opportunistiche, & preferibile e doveroso considerarla
come un atto estremamente “munifico” che da la
possibilita di “liberare” il linguaggio verbale e non.

L’arte offre un’ottica diversa aprendo spazi e tempi
all'infinito, anche attraverso la sperimentazione virtuale e

tecnologica.’

E importante ribadire, ancora una volta, che I'arte non e
espressione di assolutezza, veridicita, temporalita e che
tali principi vengono spesso messi in crisi e in discussione
dagli stessi artefici e promotori dall’arte.

Per questo occore considerare l'apporto sociale che I'arte
e in grado di esercitare, anche se non sempre con risultati
immediati.

L’arte deve percid saper porre delle domande, saper
essere opportuna e funzionale, deve porsi come atto
coerente e critico, lasciando un luogo pero per il dubbio,
ovvero per la possibilita di un’altra domanda, indicando la
possibile via al suo divenire sociale.

Inoltre I'arte dimostra che, pur lasciando tracce indelebili,
niente € assoluto ed autonomo, quindi essa diventa
importante in quanto svolge una funzione poltica ed etica
non tanto nel decretare la propria anarchia o affiliazione
“politica” ma piuttosto in quanto strumento proficuo per

compiere un’azione anche civilmente utile.
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E su queste considerazioni che anche le donne ricercano
e sperimentano nell’arte, mosse tra l'altro non sempre

dalle stesse inquietudini e motivazioni dei loro colleghi.

E necessario infrangere il sospetto che circoscrive ancora
per molti versi 'operato artistico delle donne per lasciare
spazio ad una potenzialita espressiva non per forza da
additare come “femminista” o “femminile”.

Come si €& detto, l'arte € priva di sesso e dunque, in
nessun caso, dovrebbe coincidere con il sesso dei suoi
artefici, seppure spesso accade il contrario perché l'arte
un linguaggio, anche se non verbale, e come tale &
strumento di “visibilita”, potere e rivendicazione dei sessi

consueti e dei “generi” sessuali.’

Ancor di piu, spesso I'arte che fa riferimento a ideologie e
“sessuologie” viene strumentalizzata rischiando di essere
ri-contestualizzata in una categorizzazione che poi
trascina la sua storia al passo degli eventi, anche rispetto
a giudizi sul gusto e la sua accettazione (ed & un rischio
che sempre meno si accetta di correre).

La caduta delle ideologie e l'avanzata del pensiero
“debole” e contaminato, cosi come I'accentuazione dei
flussi migratori nell’epoca contemporanea é lo stesso
sintomo che registra I'arte nella sua non voluta definizione
per discipline per lasciar posto a sperimentazioni e
rimpasti intrisi di senso diffuso e transitorio riscontrabili

nella transdisciplina o nel mixed-media.’

Quale sinonimo dell’evento sociale, l'arte pubblica
dovrebbe pertanto aprire nuovi orizzonti di liberta
(pensiero libero) perché la sua non & una ricerca limitata
alla forma; infatti anche se c’é una storia delle forme/dei

linguaggi artistici, che non ha un collegamento diretto con

28



la storia (il tempo) ma con la forma, un’arte che faccia

riferimento solo alla forma non ha sempre senso.®

Piuttosto I'arte pubblica sembra determinare le proprie
caratteristiche dialogando con la forma e il luogo, come

risposta o domanda a/di una collettivita.®

L’ arte pubblica ha a che vedere con una sorta di rispetto
verso i potenziali utenti e la provocazione, se esiste, non é
mai fine a sé stessa ma semmai € utilizzata per sollevare
un dibattito o sollecitare un dialogo.

Anche se di norma accettiamo per arte pubblica
oggetti/corpi che risiedono a carattere “permanente” nello
spazio pubblico, perché esista questa condizione, occorre
tenere presente a priori quello che significa, “ri-pensare il
luogo” ove si interviene, quindi quanto questa forma di
intervento implichi I'approvazione consensuale dei diretti

interessati e 'appropriazione sociale dell’evento.

E in tal senso che il corpo oltre che pubblico diventa
politico, facendosi luogo democratico del dialogo e del
dibattito, operando con criterio e contemplando il parere e
l'interazione dei cittadini legati allo spazio in cui si
interviene.

Inoltre, qualsiasi partecipazione del corpo democratico
nell’arte pubblica deve tener conto che per porsi come
processo critico deve agire nel contesto sociale regolato

dall’economia e dal mercato.'®

Il corpo pubblico si definisce quindi quale atto di
“‘democrazia” attestante la compartecipazione dei cittadini
nella definizione degli “affari pubblici” e non come apporto

consensuale sociale in termini di audience."’
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Con queste caratteristiche, il corpo pubblico non & solo
estetico, € anche politico.

In tale direzione, il corpo politico rintracciabile nel corpo
pubblico delle donne, situandosi contro il mondo della
supremazia fallocratica (contraddistinto dalla violenza e
dalle guerre) deve percido partecipare nel patteggiare
quelle regole del mercato che mantengano una
connessione con i temi sociali, con particolare attenzione
verso l'inconsueto e le “categorie” dei “deboli”.

E quindi importante il contatto e lo scambio delle idee non
tanto con spirito di dominio, imposizione o di

colonizzazione, ma di interscambio.

Il fattore collettivo diventa implicito quando si parla di
pubblico ma bisogna chiedersi se gli individui interessati
come pubblico vengono sempre rispettati.

Quando avviene una “aggressione” nei confronti
dell'individuo, questo succede spesso perché si stanno
tradendo le sue aspettative.

Esiste pertanto la possibilita che ci sia un corpo pubblico
che attui contro il pubblico e il senso “morale” sociale.

In tale direzione, il potere e il gesto del corpo pubblico
dovrebbero essere esplicitati non tanto come godimento
del senso di potere ed abuso dello stesso, ma semmai
come responsabilitda per raggiungere un obiettivo.
Atteggiamento che dovrebbe trovare riscontro ed

esecuzione sia in politica che in arte.

Si consideri quanto l'arte, essendo in un certo modo
esente da limitazioni utilitarie, preservando il diritto al suo
esserci, anche se controcorrente o non accettata, si
conformi parallelamente alle vicende della societa.

L’arte, dunque, non essendo del tutto autonoma e fine a

sé stessa, € importante per quel dialogo che instaura con
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il luogo e la collettivita configurandosi come “luogo”

dell’arte pubblica, ovvero di bene culturalmente esteso.'

Pertanto, chi produce I'opera d’arte deve situarsi non tanto
e solo come innovatore o provocatore, ma quale unita
operatrice capace di rispondere alla complessita di un
sistema.

Di conseguenza l'opera d’arte € una soluzione possibile al
problema sociale, ma non la sola.

Con questi presupposti, lipotesi del costruttivismo
cognitivo, che comporta la compartecipazione della
collettivita nella costruzione e nel cambiamento del dato

culturale, potrebbe essere un esempio valido da seguire.13

Certo &€ che questa soluzione ha la potenzialita di
provocare altre risposte, ovvero altre domande, riflessioni
e conquiste: per questo gli artisti possono essere
identificati come operatori culturali, che spesso
intervengono con un’etica e un’estetica dalle valenze

economiche ed ecologiche.

E seducente considerare I'arte, che si configura come un
prodotto culturale, quale atto simbiotico tra operativita
mentale e pratica, progettualita di un sé individuale e di
una collettivita, confronto fra prassi e teoria individuale e

pubblica.
L’arte quindi aiuta a crescere perché, come proposta e
scambio di informazioni e contenuti, permette di

conoscere.

L’arte espletata dalla donna & importante non tanto perché

espressione di una cultura “altra” o dissonante.
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Occorre insistere sul fatto che si tratta solo di un altro
punto di vista, un altro mezzo di conoscenza, ed ¢
importante che si apra questa ottica, e che la donna artista

partecipi al dialogo in modo proficuo e pertinente.

E necessario che la donna artista ri-pensi e costruisca un
corpo pubblico fondato sulla liberta del paradigma
artistico.

Bisogna percio prestare attenzione ad una speculazione
estetica (promossa dai fautori e divulgatori dell’arte) che
potrebbe tendere a svalutare il corpo pubblico,

demistificandolo o sostituendosi ad esso.

Affiancata a queste riflessioni, in primo luogo e per esteso,
tutta l'arte dovrebbe essere pubblica in quanto bene
collettivo, godibile dall'umanita in genere.

Infatti I’ arte nella sua “generosita” & pubblica quale dono
gratuito che viene dato alla societa per conoscere e ri-

conoscersi, implicando la ritualita perenne e conseguente
dell’offerta, dello scambio e del sacrificio.

L’arte & pubblica anche quando simbolo di rappresentanze
e poteri esibiti con compiacenza e finalita commemorative,
questo accade perché larte pubblica trova una
collocazione fisica “strategica” che prevede

sostanzialmente un pubblico di transito o “osservatore”.

Spesso vediamo come l'arte sia associata a fenomeni di
“élite” e come non possa esentarsi da meccanismi che
coincidono anche con la committenza e con il marketing

piuttosto che solo con I'estetica.

Nel medesimo tempo, sarebbe un atteggiamento
‘romantico” considerare che tutta l'arte sia pubblica nel

momento in cui viene esibita, e nell’accezione
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contemporanea “pubblicata”/“riprodotta” dai mass media e
dalle reti informatiche, perché questa sua “visibilita”
ampliata e moltiplicata non la rende di fatto accessibile a

tutti indistintamente.

Questo carattere di assolutezza “pubblica” non pud che
essere messo in discussione, di fatto né l'artista né la
galleria, né il museo sono esenti nel tempo in genere da
speculazioni o “contraffazioni”.

Inoltre I'arte dovrebbe essere potenzialmente pubblica,
perché (al contrario) qualsiasi manifestazione umana
relegata all’intimita, al privato o al diniego potrebbe anche
essere indice di occultamento, egoismo e segregazione.
Conseguentemente, una manifestazione d’arte
volutamente non pubblica potrebbe rischiare di essere un
evento egoistico e sterile, anche se ipoteticamente

riscattabile dagli eventi a venire.

Il gesto artistico intenzionato attraverso il corpo pubblico
pud produrre un prodotto estetico e funzionale godibile
dalla societa diffusa.

L’arte, quale bene sociale, ha bisogno del suo
esplicitamento pubblico per avere complementarieta e
risonanza, per poter essere nel contempo un fenomeno
collettivo, particolare e globale, che non significa assoluto

ma semmai un evento aperto, condivisibile, discutibile.

Nella caratteristica dell’arte di trascendere il binomio
spazio/tempo anche I'arte pubblica deve confrontarsi con
'annullamento della “tradizionale” relazione
spazio/temporale.

Pertanto, bisogna interrogarsi non solo sul valore

qualitativo e quantitativo dell’arte, ma anche sul carattere
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permanente di un’opera o sulla consapevolezza del suo

carattere transitorio.

Occore specificare che le varie espressioni artistiche di
corpo pubblico prese in esame nelle argomentazioni a
venire non verranno considerate solo dal punto di vista
della Body Art, dell'intervento urbano o della scultura
commemorativa, anche se per arte pubblica si intende
comunemente un intervento nel luogo urbano e

ultimamente sempre piti nel “non-luogo”.™

Infatti il corpo pubblico riferendosi a un’arte pubblica
determina specificita e dinamiche ancora piu complesse

che esulano dallo specifico contesto urbano.

Vediamo quindi come si pud tentare di circoscrivere |l
concetto di arte nella sua funzione pubblica esaminando

anche i termini pubblico e privato.

In primo luogo si noti la tensione dialettica di reciproco
influsso che esiste fra pubblico e privato che configura un
territorio di  “scambio” non sempre perfettamente
delimitabile.

Questo scambio condiziona e promuove le dinamiche
collettive e personali creando nelle specificita momenti e
fenomeni di unione, divisione, ambiguita, isolamento.

In sé anche questi spazi non possono essere definiti come
autonomi.

Definirsi come autonomi e assoluti € una pretesa
impossibile a livello sociale; quando cid si verifica € un
sintomo di aberrazione e spesso violenza.

Si pensi ad esempio a come la sfera del privato, ovvero
individuale, possa essere modellata su canoni e
imposizioni provenienti dall’alto che esercitano il loro

potere attraverso sistemi indotti di tipo collettivo.
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Nella stessa circostanza il reale accesso a un presunto
ruolo o potere pubblico, per interesse proprio (il mio bene)
o collettivo (il bene degli altri), pud verificarsi solo
attraverso la consapevolezza e la mediazione con tutto il
fattore privato sia personale che altrui.

Qualsiasi atto che si prefiguri come troppo chiuso in sé,
troppo circoscritto o troppo “privato” rischia 'annullamento,
pur implicando notevole capacita profetica, introspezione,

immaginazione ed autonomia personale.

Come prima si €& definita arte pubblica quella che é
potenzialmente alla portata di tutti, € pubblico quello
spazio che & godibile o transitabile da tutti, quindi aperto
e democratico.

Di conseguenza, al contrario lo spazio privato oppone
delle barriere e delle soglie, in esso le relazioni umane
sono mediate da difese e garanzie controllate da una

persona o da un gruppo molto ristretto.

Potenzialmente entrambi gli spazi si configurano nel
rispetto reciproco e nei concetti di liberta e collaborazione,
ma le loro cornici adornano qualcosa di ambiguo nella
pretesa di tracciare una demarcazione fissa; infatti 'uno
confluisce nellaltro senza sosta, condizionandosi
vicendevolmente.

Non €& che uno cominci dove finisce I'altro, piuttosto si
creano e si determinano a vicenda.

Si tratta di interferenze, simili al mettere o accettare
qualcosa di privato nel pubblico e viceversa, quale
corrispondenza di effetti e cause.

L’essere umano, come punto medio, € il confine: unisce e

separa la successione olistica degli eventi.
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Parimenti I'artista, agisce con le sue tracce ed interventi
da unita operatrice capace di mediare fra territori e
problematiche diverse.

L’artista & quel termine medio che unisce e separa gli
eventi, ma con una responsabilita civile ed estetica in piu
delluomo comune, in quanto consapevole di operare per
altri e detentore di un codice capace di infrangere o

accumunare barriere.

Ipotizzando che l'umanita viva in modo equilibrato il
pubblico e il privato, con delle varianti di maggiore o
minore presenza (senza la supremazia di uno spazio a
discapito dell’altro), si accetta che i due termini esistano
simultaneamente, e che nel contempo si determini come
un ordine di priorita o di necessita, non sempre richiesto
da un bisogno di tipo primario.

In questa vivibilita del corpo e dell’identita confluiscono
naturalmente tutte le problematiche individuali legate alla
personalita, alla necessita di soddisfare bisogni e desideri
e all’evolversi della vita biologica, il tutto rapportato alla

sfera ampliata della vita affettiva e sociale .

Nel constatare che pubblico e privato non esisterebbero
'uno senza l'altro e neppure determinerebbero le proprie
caratteristiche senza il confronto reciproco, si noti come
emerga una considerazione di “giudizio” che argomenti cid
che li potrebbe distinguere.

Se da un lato permettersi un giudizio implica decisionalita
e contempla la parte “nobile” o semplicemente
strumentale degli uomini, dall’altro lato evidenzia una
selezione che valuta come “positivo” uno spazio
disprezzando [l'altro, contribuendo cosi a una sorta di

imposizione per “merito” di un territorio sull’altro.
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Non €& possibile percid definire come autonomi questi
spazi. Essi interagiscono fra loro.
Una scelta univoca & una pretesa limitata nel tempo, non

e verificabile nell’assoluto.

Entrambi gli spazi determinano e ammettono interferenze
e contaminazioni, evidenziando cosi che non sempre
pubblico significa manifesto e condivisibile e che neppure

privato equivale a riservato e personale.'®

La donna spesso si trova a non poter scegliere il proprio
“spazio”, specie se relegata nel’ambito del privato, inteso
come luogo della domesticita familiare; 'uomo al contrario
sembra poter scegliere con maggiore liberta,
probabilmente con una dose di inconsapevolezza, in

quanto frutto di una norma patriarcale “rassicurante”.

Tali scelte di identita femminile perpetuate nei secoli, dal
percorso non sempre noto, sono un viaggio arrivato sino a
noi e che ci conduce a porci molti quesiti cercando

profezie piuttosto che prologhi.

Questo € il cammino dell’essere e dei corpi, all’interno
degli spazi fenomenici e dei luoghi circoscritti, che
determinano la loro esperienza e l'incontro delluomo e
della donna con gli altri consimili, stabilendo limiti

necessari per definirsi, situarsi e ri-conoscersi.

Di conseguenza qualsiasi motivazione per optare verso |l
pubblico o il privato sembra legittima, anche se non
essenziale, mostrando come spesso il pubblico consenso
sia esercitato sulla violazione personale e la violenza

individuale diventi estetizzazione del dramma collettivo.
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Da queste riflessioni € emerso che lo spazio pubblico
dovrebbe essere tale in quanto libero all’accesso
dellindividuo ma che al contempo esiste una sua

delimitazione.

Si deduce come sussista una implicita contraddizione per
il fatto che se wuno spazio €& pubblico, perché
potenzialmente di tutti, esiste perd un individuo o gruppo
che lo promuove come tale, un individuo che detiene un
ruolo decisionale, “qualcuno” che per la collettivita sceglie,
circoscrive e salvaguarda tale bene.

Se lo spazio pubblico non €& di nessun individuo in
particolare, come mai si richiede wuna sorta di
lasciapassare per lartista quando egli decide di

intervenire in esso?

Spesso il corpo pubblico, essendo condiviso e allargato,
genera “scandalo” in quanto a diretto contatto con la
fisicita degli altri corpi.

Basti pensare alle apparizioni del corpo pubblico nelle
manifestazioni di piazza e nei cortei di stampo politico-
sindacale o nelle performances artistiche di Yayoi

Kusama, Guerrilla Girls o Karen Finley.

Da queste considerazioni si deduce che per far si che
esista uno spazio pubblico occorre, oltre il rispetto di
norme e principi, anche I'apporto segnico o gestuale di
una collettivita (o di un individuo), ovvero di processi
comportamentali.

Tale spazio deve essere goduto democraticamente per
potersi appropriare degli accadimenti che intercorrono in
esso, non importa se fisicamente o virtualmente.
L’'importante & sentirsi partecipi o presi in causa con

rispetto.

38



Qualsiasi intervento deve percio essere la costruzione di

un’ azione compartecipativa del corpo con gli altri corpi.

In definitiva lo spazio pubblico & profondamente legato
all’azione delluomo che circoscrive un territorio per
renderlo fruibile e condivisibile dagli altri consimili.

D’altra parte alcuni spazi godono di un certo privilegio
essendo caratterizzati gia come luoghi pubblici dagli
eventi che in esso si svolgono, indirizzati particolarmente
al transito e all’esperienza condivisa del luogo (ad

esempio in: parchi, piazze e vie).

Nel medesimo tempo lo spazio pubblico implica il corpo,
nella compartecipazione all’evento o al luogo, fenomeno
che non necessariamente comporta la fisicita degli esseri
umani, ma anche solo lo spostamento cerebrale e fisico,
facilitato o delegato, promosso in ultima istanza anche dai

mass media.

Queste specificita devono perd tener conto anche del
carattere pubblico “permanente nel tempo”, variante
effimera ma caricata di profezie, e come tale, spazio
efficace seppure soggetto a una possibile continua

progettazione e trasformazione.

Fin qui si & parlato di spazio pubblico piuttosto che di
luogo pubblico, questo perché il primo termine corrisponde
ad un concetto astratto ed esteso mentre il secondo &

assunto come sua delimitazione.

Esistono varie accezioni del termine ma si e portati a
considerare lo spazio come una estensione del luogo
limitata o illimitata, che pud essere vuota o occupata da

corpi.”’
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Trasportando le riflessioni fin qui condotte all’arte, si veda
come tutto possa essere anche riconducibile al corpo.
Infatti I'essere umano, che si promuove e rende pubblico
con il suo operato, implica l'unita indivisibile del proprio
corpo fisico e del proprio processo mentale.

Gli esseri si esprimono pubblicamente attraverso i loro
gesti, le loro azioni condivise, ovvero, rendendo manifesto

e direzionato un pensiero privato.

Come gia accennato, se accettiamo il carattere integrale
ed universale dellarte come destinato ad un pubblico
allargato ed indiscriminato, accettiamo di conseguenza il
suo carattere pubblico generalizzato.

Questa affermazione acquista complessita nell'identificare
i luoghi dove [larte viene presentata, esibita e
commercializzata.

Questi luoghi determinano uno spazio che, pur
potenzialmente aperto, diventa di élite e fortemente diretto
ad un pubblico specifico e specializzato (gallerie, musei,

scuole, riviste, fiere)."

Probabilmente I'artista e tutto quello che ruota attorno alla
sua produzione ha un carattere di élite perché spesso
anticipatore di un “gusto” che poi sara assorbito dalla
cultura di massa attraverso il decorso temporale, il tam-
tam dei mass media e le propagande di mercato.

| codici che usa l'artista vengono spesso non compresi dal
‘pubblico medio”, abituato ad assumerli e farli propri
attraverso contenuti e mezzi stereotipati, ovvero non
personali.

Piu che da veri interessi e motivazioni personali I'arte &
quindi  accettata dal pubblico generico perché

presentatagli nel suo evento culturale “mondano”.'
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La ritualita del corpo e dell'arte entra quindi nel dibattito
come compartecipazione all’evento, che si manifestera

come corpo pubblico e arte pubblica.

Ci si riferisce proprio a quel corpo che & stato concepito
come misura perfetta e perpetuato come canone classico,
anche se oggi questa misura non €& piu la
rappresentazione della “perfezione” attraverso un

supposto “realismo”.

Infatti il corpo rimane il punto di riferimento attorno cui gira
l'universo, al di la della figurazione, sia come soggetto
nellarte che come unita di misura attraverso cui si
costruisce e domina lo spazio, anche nella sua accezione

manipolata e non assoluta.

Puo esistere un corpo pubblico presentato come rifugio
e consolazione della societa, quale progetto asessuato
multi-identitario, rassicurante e conseguentemente inteso

ancora come asse del mondo.?°

Ribadiamo quindi le caratteristiche che dovrebbe avere un
corpo pubblico confermando che & con il corpo che si
stabilisce la relazione e il vero scambio del sé con I'altro

da sé.

Il corpo pubblico si consolida e sancisce come un corpo
sociale sia come natura che come cultura.

Possiamo ritenere che il corpo sia pubblico quando
diventa corpo esteso, quando € come se fosse di tutti, alla

portata di tutti, € come se contenesse tutti gli altri corpi.
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Il corpo & pubblico quando nella sua “diffusione” offre un
attraversamento, quando é transitabile sia fisicamente
che mentalmente, generando ancora una volta il fatidico
scambio/contaminazione che permette di conoscere e
riconoscersi.

Il corpo pubblico non trova una collocazione fissa, non &
né qui né la, ma ovunque, € un corpo proteso, vasto e
aperto, quindi socialmente utile perché fruibile.

Un corpo pubblico & funzionale anche quando indossa

una seconda pelle, maschere, cliché.

Il corpo € pubblico perché collabora democraticamente
con gli altri corpi e li fa crescere generando coscienza e
organicita, ovvero & un corpo democratico perché media

con gli altri da sé.

I corpo pubblico trova corrispondenza nella
contemporaneita, infatti & prolungato e diffuso dai media e
dalla tecnologia. Nella variante informatica possiede

attributi virtuali.

Esiste quindi un corpo pubblico allargato/esteso che
implica la compartecipazione alla teoria e alla prassi della
costruzione sociale, ovvero & una identita condivisa in

senso biologico, affettivo e sociale.

Il corpo pubblico esprime il suo massimo potenziale
quando riesce a definirsi come corpo sociale, ovvero con
una funzione mediatrice e politicamente democratica.

Il corpo “politico” pud essere inteso come arte pubblica in
quanto pratica di governo di “affari pubblici®, interessi
sociali e “ragion di stato”.

Sotto questi principi il corpo pubblico & pertanto un corpo

sociale eticamente e politicamente direzionato.
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Il corpo pubblico politico, in quanto arte, puo essere
scultura e nel contempo transdisciplina, perché & esso
stesso materia-forma-luogo-scultura legittimato ad essere

opera attraverso l'arte.

La presenza del corpo pubblico & evidente nella Body
Art ove il corpo €& “in primis” e in “carne e ossa “
attraverso la performance o nell’arte pubblica ove il luogo

& fondante.?’

In effetti per questa trattazione & sostanziale accettare |l
concetto di corpo come scultura vivente ed anche
sottintendere una prassi teorico-pratica definibile come

“scultura del corpo politico”.

A volte il corpo pubblico per definirsi tale ricorre a
esplicitazioni di voluta provocazione estetica, al fine di
promuovere un dibattito.

Spesso tali estetiche vengono fraintese e vissute in termini
negativi come insulti o degradazioni artistiche.

L’arte € fatta e discussa da professionisti, ma il divario
culturale che si apre in genere é dato dalla mancanza di
“formazione” artistica.

Fattore aggravato dal momento storico a cui
apparteniamo, epoca del postindustrialismo, dove il reality
show delle TV si confonde al quotidiano, come un
susseguirsi di eventi senza logica, verso i quali I'essere

umano rimane spettatore ormai indifferente.?
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11..iiiiieiiiiieeennenn.Luogo del Corpo

Alla luce delle considerazioni precedenti, per entrare nel
‘corpo del reato” dobbiamo confermare e rivendicare il
corpo della donna come “luogo” del corpo pubblico
attraverso l'arte.

E giusto ribadire quanto questo lavoro di ricerca e tesi si
ponga anche come critica verso il dominio maschile e
maschilista che alberga nella societa e nelle sue

manifestazioni, particolarmente quelle pubbliche.?

Dominio riscontrabile non solo in senso storico ma anche
nel linguaggio, nonostante gli ammirevoli sforzi compiuti
recentemente verso un linguaggio neutro o di “pari

opportunita”. %

E quindi importante, se non addirittura essenziale, che la
donna abbia un luogo di evidenziazione pubblica per poter
manifestarsi con senso e ripercussione sociale.

In particolare, proprio nella comunicazione artistica, la
donna trova una magnifica accezione per il suo evolversi
identitario che tenta di scardinare i “vecchi” dualismi
patriarcali, come corpo / mente, positivo / negativo, dentro
| fuori, sessuale / spirituale e ovviamente maschile /

femminile.?®

Per questo motivo, in questo testo si prenderanno in
esame le manifestazioni artistiche operate da donne che
siano qualificabili come corpo pubblico e parallelamente
anche quelle tracce e quei percorsi che abbiano facilitato
I'ascesa di un discorso pubblico della donna artista.

Se accettiamo l'esistenza di un corpo pubblico reso
possibile anche da donne nell’arte, dobbiamo pero

constatarne la pregnanza e la comparsa solo recente.
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Per tale ragione si parlera di proposte del corpo attraverso
rituali ed estetiche, che vedono la donna artista impegnata
in una ricerca introspettiva, sentendo, vedendo e dando il
proprio corpo.

Tutto questo concerne il vissuto del corpo ma anche la
sua proiezione al di fuori della contingenza fisica e

personale.

D’altra parte il tentativo di approfondire, focalizzare,
definire il corpo nella sua interezza non esaurisce tutte le
implicazioni organiche, psichiche o emozionali contenute
in tale concetto. Né esiste parte o organo del corpo
capace di elevarsi come rappresentativo di tutta la
interezza corporale.

Piu definiamo un luogo (corpo), piu dobbiamo fare i conti
con il nomadismo psichico-culturale del corpo e

conseguentemente della mente.?®

La complessita del corpo richiede un approccio costretto
alla  migrazione costante, all”implicazione della
complessita, di un duplice aspetto “Ioc:ale/globale”.27

Il corpo pubblico si configura pertanto con caratteri
spesso contradditori come permanente/transitorio o
interno/esterno, ovvero con una costante corrispondenza
tra generi, razze, contorni, bordi, superfici, fluidi ed odori.
Questa migrazione permette di identificarci con una
extraterritorialita del corpo cosi come attraverso l'arte si
assiste alla “espatriazione” del corpo della donna che si

rende in questo modo “pubblico”.
Stiamo pensando percid a un corpo pubblico concepito

come opera d'arte e come espressione di una donna

artista.
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E possibile spostarsi dentro e fuori dal corpo, inteso come
“limite”, per pensare a un corpo pubblico che, grazie
all’'effetto della migrazione, del nomadismo e della sua
extraterritorialita, sta (ri)mettendo in discussione temi di
razza e di genere.

Non possiamo pensare solo ad un corpo pubblico di
donna che sia caratterizzato da una visione occidentale.

Il nomadismo ci costringe a rivolgerci non solo alla nostra
terra ma anche a tutto quello che € spaesamento ed

extraterritoriale.?®

Come gia notato, esiste “storicamente” un’ analogia fra il
corpo e la terra che permette di accomunarli come
territorio e anche come paesaggio.

Molte artiste hanno lavorato con questo rimando alla terra,
al paesaggio o al territorio e notiamo quanto questi aspetti,
rispetto una visione fallocentica, siano pertinenti con il

dato biologico femminile.?

Corpo e terra determinano dei paesaggi, assoluti ed in
perenne trasformazione, fatti di superfici tangibili e
interiorita misteriose.

Entrambi sono in movimento, sono soggetti a modifiche e
provocano emozioni, il paesaggio € come una porzione o
sezione del corpo e della terra, oppure come un loro

frattale.*°

| paesaggi piu difficili da evocare e tradurre in forme
concrete sono quelli dell'intimita.

L’arte, che ci aiuta a trasporre queste corrispondenze e a
creare nuove forme, ci restituisce percio sia corpi integri e
incontaminati che a “scaglie”.

Spesso attraverso l'arte del corpo abbiamo solo delle

tracce che evocano corpi, paesaggi e territori eretti, distesi
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o raccolti, spesso caricati di suggestioni gradevoli o
repulsive.

Anche il paesaggio piu vergine si trasforma in un ambiente
da science-fiction, cosi il corpo acerbo e invecchiato, che
puo essere alterato da deturpanti malattie o soggetto a
paradossali interventi di chirurgia, pud divenire
“‘interessante” o “speciale”.

Paesaggi ricoperti e adornati da una seconda pelle

ricordano il corpo imbelletato e coperto da indument;.*’

Per non smarrirsi, occorre attenersi senza sensi di colpa
a quel corpo e a quei paesaggi da modellare e rimodellare
per scolpire ulteriori corpi e paesaggi, ovvero permettersi
di ri-pensare il luogo.

E in tal senso che si situa con pertinenza un corpo
pubblico capace sia di essere armonico che a brandelli,
oppure di comparire a complemento di/in una terra
“lacerata”.

Ovvero, un corpo pubblico di donna che consente di
accostarci alla sua fisicita per addentrarci nella
costruzione dell’identita individuale e collettiva.

Un territorio fatto di complessita e specificita, accumunato
da forme capaci di esprimere sia il dentro/fuori che il

tangibile/non-tangibile.

Spesso nell’arte il corpo € stato affrontato in termini ideali.
Ancora oggi l'organicita & presente quasi come reliquia
della fisicita.

La sacralita, un tempo attribuita alle schiere di santi fatte
di reliquie ed ex-voto, si &€ impadronita del corpo pagano,
anche se esposto nella sua variante piu triviale.

Nel corpo pubblico possiamo riscontrare non solo corpi a

brandelli e corpi dal sapore scientifico, ma anche tutte le
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qualita attinenti all’organico e al corporeo, oltre a tutto cid

che fa “traccia” del corpo.

Pur sapendo che il termine organico fa riferimento ad una
parte del concetto di corpo, il corpo pubblico &
riscontrabile in opere di artiste che impiegano organi del
corpo, come: Louise Bourgeois, Annette Messager, Kiki
Smith, Yayoi Kusama e Orlan.

D’altra parte, se per corporeo ci atteniamo al corpo
tangibile, tutta I'arte che include questo aspetto entra per

contatto dei sensi nel territorio del corpo pubblico.

Mantenendoci sull’ esterno del corpo, avendo fiducia di
una certa “visibilita” di superficie, siamo costretti a fare i
conti non solo con le somatizzazioni, ma anche con le
maschere, gli ornamenti, le doppie pelli e i tatuaggi.

In ogni caso, la superficie ci permette 'immediatezza, e in
tal senso puo far riferimento al corpo pubblico “dipinto” o

“mascherato”.

Al di 1a del dentro o fuori del corpo, € opportuno
rintracciare un corpo pubblico che persiste tramite le
sue tracce e la propria gestualita.

Il corpo pubblico non & solo un referente figurativo, esso
esiste anche senza la presenza del corpo, perché la
traccia che ha lasciato ha modificato il pensiero, il

paesaggio, il luogo.

Nella corporeita associata alla terra si pud affermare per
esteso I'esistenza di un “paesaggio del corpo” cosi come
di un “corpo del paesaggio”.

L’ambiente e la citta sono cosi un corpo pubblico che
entra a contatto con il nostro corpo; luogo che segna la

nostra apparteneza sociale.*
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Tra i riti che a noi interessano come corpo pubblico vi
sono quelli in cui l'artista si impossessa del “corpo del
luogo” in modo viscerale e che ricorrono al potente
legame con la terra.

Quindi, risultano contestuali artiste come Ana Mendieta,
o Gina Pane, o Josefina Miralles, che con il corpo e la
terra hanno segnato I'appartenenza a un ordine “naturale”
e “culturale”.

Artiste che, con il proprio corpo, sono “confluite” nella terra
e nel paesaggio, immergendosi totalmente nella corporeita
del luogo quale identificazione e appropriazione sociale.
Anche senza il corpo €& possibile modificare
organicamente I'ambiente per definire una variante
“anamorfica” del corpo pubblico, cosi come €& concepita

ad esempio da Magdalena Abakanowicz o Eva Hesse.

Oltre cid che rimane di una visione classica “composta”
del corpo, esiste anche una visione multipla di esso,
accompagnata pure da un’osservazione che si sofferma
sulle parti corporee, capace di scavare in profondita e di
risaltare il retro e l'interno del corpo, per porne in luce
zone inedite e per rilevarne le tracce; cosi come si
riscontra nelle opere di Rebecca Horn, Lorna Simpson o

Mona Hatoum.

Dalle osservazioni precedenti si desume che, ad una
lettura diacronica dei fenonemi dettata dalla consuetudine
“storica”, sia preferibile una interferenza sincronica che
non rischia di impoverire e categorizzare il corpo
pubblico caratterizzato, invece, dall’essere “aperto”.

In sostituzione dello storicismo “logico” restrittivo
bisognerebbe pertanto adottare un procedimento di lettura

sistematico polidirezionato.*®
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1.2......cevtt.........COscienza e Autonomia

Il corpo non € mai senza identita.

Al contempo € espressione di un’ alterita.

Per questo il corpo pubblico sessualmente definito, in
questo caso di donna, si presenta come corpo sessuato in
quanto testimone del proprio “essere”.

Se questo corpo pubblico oltre ad essere “testimone” é
altamente autobiografico, esso aprira un doppio canale di

lettura: identificazione e spostamento/spaesamento.

Per rintracciare il corpo pubblico definito attraverso le
donne artista bisogna, oltre all'alterita, considerare

l'identita che coinvolge I'essere femmina, madre e artista.

Lo spazio che occupa il corpo pubblico spesso non si
definisce ed esaurisce soltanto nel corpo autobiografico o
nella proiezione collettiva , ma anche nello spazio fra sé e
altro da sé, proprio in quel punto intermedio che permette
di non chiudersi nella soggettivita.

E quel senso di nomadismo, a cui si accennava
precedentemente, che permette il riconoscimento oltre
che lo spaesamento, € quell’appropriazione di un corpo
pubblico capace di trascendere le gerarchie o le

suddivisioni.**

Un nomadismo inteso come se il mio corpo fosse anche |l
tuo corpo; ovvero sentimento di nomadismo come se |l
mio corpo fosse mio, ma fosse anche per tutti.

Cid non significa soccombere al senso di estraneita dato
dalla condizione di nomadismo fisico e psichico, ma usare
tale mobilita come mezzo di risituamento e riconoscimento

costante.®
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La discriminazione diretta e indiretta esercitata dalla
dominante pratriarcale sulle donne, uno degli aspetti
fondanti di questa trattazione, si & sempre dimostrata non
propensa al voler “vedere” altrove.

E giusto non sottomettersi, come donna, a tali
discriminazioni e cercare piuttosto “altri spazi”, usando il
nomadismo come regola di autonomia, strategia non
spiazzante né ambigua, semplicemente reale e consona
al corpo pubblico.

L’unica “verita” che l'individuo percepisce come personale
€ quella che viene da “dentro” muovendo da una
sensibilita e da un pensiero propri.

Questa verita, come autenticita di pensiero e azione, € da
ricercare nel perseguimento di una liberta personale.

In arte, nondimeno, una delle cose piu difficili da
mantenere & una liberta individuale che coincida con
'atteggiamento creativo, senza che tale espressione

diventi lesiva o fine a sé stessa.

E l'individuo che con il suo processo di pensiero e azione
si pone testimone della sua identita nei confronti della
societa.

Si tratta di cercare di capovolgere la lettura tradizionale
dell’arte e della sua storia, di dare un punto di vista sulla
donna artista, sui percorsi rintracciabili per la conquista di
tale condizione e darne un significato in questo momento

“‘pseudoemancipato”.

Da queste riflessioni emerge che, se gia come donna
occorre difendersi dal linguaggio e dalle apparenze, si
subisce anche il doppio sospetto che nutre un pubblico
‘maschile”, in primis in quanto donna e poi in quanto

artista.
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Immaginiamo quanto sia difficile per una donna imporsi
come artista quando gia risulta difficile riconoscere
all’artista in genere il suo ruolo nella societa.

Ancora di piu oggi, quando la “viziata” omologazione della
societa dominata dal “logotipo” sembra non aver bisogno
della figura dell’artista quale operatore -culturale ed
estetico.

Invece qui si vuole insistere su quanto il valore trasmesso
dagli artisti, ed in particolare dalle donne, provenga dal
reale e dal vissuto, da valori interiori e profondi, da
pensieri ed azioni fusi tra loro: cosi come avviene fra arte
e vita, a volte talmente indissolubili che potrebbero portare
a dichiarare come “autobiografica” tutta la creazione

artistica.

Queste pagine cercano di fornire un’ analisi di pratiche
riscontrate in donne artista che hanno usato il corpo come
elemento sintomatico della loro personalita espressiva,
mescolando la loro vita quotidiana con il risvolto esterno
ad essa, un tentativo di rilevare differenze o dare
importanza a visioni che nascano dalla donna stessa.

Arte e vita quindi in uno stretto connubio, e scelte di vita

proiettate all’esterno.

La scelta di optare per il linguaggio dell’arte da parte del
soggeto “altro”/donna si concentra non solo nell’attenzione
al corpo o all'identita, ma anche nei processi di messa in
atto di questa de-costruzione.

E immaginabile come una tale proposta rapidamente
assuma la funzione di messaggio altamente critico e
politico.

Ma é frequente osservare anche toni piu dimessi, meno

rivendicativi, sia perché ostacolati e perché intrisi di un
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retaggio secolare, sia perché volutamente piu segreti,
intimi, introspettivi.

Non per questo si tratta della conferma di un linguaggio
meno “femminile” e/o “femminista” nella coscienza di un

discorso afferente alle donne e al corpo pubblico.

Il corpo della donna, nell’arte spesso coperto o svestito da
un uomo, comincia ad essere esibito nelle stesse varianti
anche dalla donna artista.

Le donne artiste hanno messo a punto una loro ottica di
raffigurazione che ha infranto stereotipi legati al corpo
femminile e scandagliato le possibilita espressive inerenti
a esso, ostacolate ma al contempo libere di non dover
prendere esempio da nessuno.

Queste artiste hanno dimostrato che l'arte pud essere
fatta anche da donne, pur trovandosi in luoghi desueti, o
con oggetti e attributi  femminili, come la domesticita, il

cibo e i vestiti.

Queste donne hanno definito quello che sostengo come
corpo pubblico, ed & attraverso questa “etica sensibile”
comune che & possibile associare artiste sostanzialmente
differenti fra loro come: Sandy Skoglund, Lynda Benglis,

Martha Rosler, Jenny Holzer.

Alcune di queste artiste hanno fatto volutamente della loro
opera attraverso il corpo un’arte pubblica dalle
caratteristiche comunicative e funzionali evidenti, come ad
esempio l'esponente della Performance Art Marina

Abramovic’.
Altre sono arrivate ad avere un riscontro nel corpo
pubblico e nel servizio di “pubblico aiuto”, per vie piu

sottili.
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Lo stesso discorso vale per un’arte “femminista”, dove si
assiste al costituirsi di collettivi che da un lato muovono
una rivendicazione “aggressiva’ e dall’altro una pudica
proposta di tipo associativo, come possono dimostrare la
“storica” esperienza della Womanhouse e la recente

proposta delle Guerrilla Girls.

Sentirsi al margine, al bordo, al limite ha dato forza alle
donne per partecipare in prima persona al discorso che le
investe unendosi in collettivi.

A volte con atti estremi e a volte con atti compartecipati, il
corpo della donna si € fatto pubblico grazie alla coscienza
della propria identita.

L’arte che ha dato alle donne la possibilita di infrangere
barriere e porsi sul terreno del confronto, permette loro di
presentare loro stesse, il proprio corpo e di rischiare in
prima persona, parlando di sé.

Questo corpo che si offre al pubblico diventa in questo
modo corpo politico perché rivendica un pensiero,
riconducibile allidea comune di libera presentazione e
rappresentazione della propria identita.

Un corpo-voce, un corpo-linguaggio che discute il
corporale, l'intimo e le ideologie; un corpo-politico perché
“costruito” come risposta a una domanda, un bisogno.
Un’ipotesi che deriva dal senso profondo dell’agire e
dell’essere.

Politico anche nel senso duro di denuncia o ironico perché

fa del suo messaggio una satira.

Sotto questi aspetti potrebbe essere presa a bandiera
l'opera fotografica di Barbara Kruger intitolata Untitled
(You Are Not Yourself) del 1983 [Fig. 1], dove l'artista

compie una serie di rotture degli “schemi consueti” e dello
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“specchio”, agendo con una prospettiva che &€ consona
per piu aspetti al corpo pubblico.
Lo specchio in frantumi, che & un tema caro alle artiste,

rappresenta la doppia rottura del sé e dell’altro da sé.%

L’identificazione con una donna “emancipata” sta a mezza
via, in quanto l'identita compiaciuta (Narciso) & arrabbiata
con sé stessa, perché si riconosce ma non si piace ed
accetta.

“‘Non sei te stesso” € il monito pronunciato da Barbara
Kruger e che incita ad assumere coscienza di identita,
ruolo, azione.

Quest'opera di Barbara Kruger €& anche un grido
femminista, un urlo condiviso e propagato, elevato a
modello di pura retorica della denuncia contro i sistemi
maschilisti coalizzati fra loro.

Inoltre questimmagine per definirsi usa il “homadismo”
grazie allo specchio rotto che riverbera 'immagine in varie
direzioni, negando l'unicita del punto di vista e dei punti di
fuga rispetto la “prospettiva centrale” usata solitamente

dalle rappresentazioni maschiliste.

La consapevolezza dell'identita di una nuova donna é
riscritta attraverso l'arte anche nella caratterizzazione
‘materna” e nelle sfaccettature biologiche.

Cio trova un riscontro nei fluidi corporali e nelle reciprocita
che sottendono il senso comune legato alla fertilita e alla
‘maternita”, e che guardano al corpo pubblico in quanto
‘grande madre”.

Convincenti e sacrali in tal senso, quale corpo pubblico
“‘materno”, sono le proposte di Niki de Saint-Phalle, di
Meret Oppenheim e di Kiki Smith.
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La maternita come doppio, la fisicita a pezzi, la rottura di
tabu legati al corpo fanno parte della visione artistica di
molte donne.

Duplicazione, ambiguita, e scambio di ruoli sono al centro
del lavoro di artiste come: Janieta Eyre, Renée Cox e
Annie  Sprinkle, che mettono in discussione
rappresentazioni e costruzioni di identita, sottolineandone
il valore biologico, la ciclicita e la ri-generazione , il
legame con la terra, la creazione e la fertilita, ovvero
termini che appartengono alla donna quanto al corpo
pubblico.

Si tratta al contempo di un’identitd consapevole del
pericolo e delle possibili aggressioni, e da qui di un corpo

che si fa pubblico per denunciare abusi e sopraffazioni.

| primordiali segni della coscienza dell’autonomia delle
donne prendono avvio come elemento di emancipazione e
pericolo da e per 'uomo da quando le stesse donne

hanno cominciato a leggere a scrivere.

Da allora il tentativo di visibilita concreta e pregnante, da
parte delle donne, ha segnato un percorso storico che ha
tutte le caratteristiche di un “manuale di sopravvivenza”

nella societa fallocentrica.

Le donne simbolo del’emancipazione hanno dovuto far
leva prima sul loro vissuto per mettere in luce la qualita di
un pensiero fondato sulla pratica di sé.

Pratica che passa attraverso la ridefinizione delle
potenzialita del proprio corpo.

Lo slogan delle femministe di trenta anni fa “il corpo &€ mio
e lo gestisco io”, riferito ad un diritto alla sessualita e alla
maternita consapevole, trova una corrispondenza con

I'attuale rivendicazione del diritto alla proprieta del nostro
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DNA, ad esempio, in merito al rischio di
commercializzazione di brevetti sul genoma.

Con questi presupposti, I'ottica da cui guardare la donna &
impietosa.

In breve tempo la richiesta femminista di una proprieta del
corpo €& stata sostituita dalla perdita dellaura e della
stessa proprieta del corpo.

Associata agli aspetti positivi dellavanzare della
clonazione, degli uteri artificiali e delle tecnologie prende
sempre piu forma un cyber-corpo capace di renderci
anche macchine, piu efficenti ma pure superflue e

artificiali.

Per le donne in particolare questo comporta una doppia
lettura: da un lato un ulteriore sintomo di conquista e di
emancipazione, dall'altro il livellamento dettato dall’alto

verso un nuovo “stereotipo” (clone).

Guidiamo il corpo attraverso abiti alla moda, suggerimenti
di esperti e consigli per gli acquisti e le donne, quali
oggetto, si muovono come schiave dellimmagine prototipo

trasmessa dai media.

Cosi il nostro corpo ci appartiene sempre meno, anche
perché sottomesso alle regole perfezionistiche di estetiche
e mode, che ci regalano un atteggiamento fiducioso nella
tecnologia anche se questa € usurpata dall’'uso che ne fa

la societa contemporanea.

La “riappropriazione” del corpo da parte delle donne,
avvenuta negli anni '70, ha permesso di conoscere,
“scoprire” e mettere a nudo il corpo ma non ha consentito
di preservarlo da quello che attualmente € la sensazione

di perdita del’autonomia dell’identita.’
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Il futuro € un ibrido fra carne e macchina perché
tecnologia e scienza si sono impadroniti dei nostri corpi.

In quanto donne il grande rischio, conseguente allo
smarrimento dell'identita, € la perdita del valore della
riproduzione naturale, pur godendo dei vantaggi offerti
dalla tecnologia alla maternita.®®

Essere donna oggi sembra significare anche I'avanzata a
colpi di bisturi nel moltiplicare una bellezza stereotipata,
avviandoci all’essere tutte uguali come cloni.

Pure 'uomo non & esente da tale avanzata.

L’epoca contemporanea €& dominata dallincertezza
sull'identita, anche sessuale e si va verso l'era unisex
dello scambio fra ruoli (androginia, famiglia satellite
allargata, “mamme e mammi”) un poco confermando la
caratterizzazione “equivoca” che a volte traspare dal

corpo pubblico.

Se appare scontato affermare quanto sia importante per
lindividuo I'appropriarsi del linguaggio scientifico,
tecnologico e dei media, occorre sottolineare come lo sia
ancora di piu in veste di donna e artista.

Nonostante le donne abbiano mosso in avanti passi
‘inauditi”, questo sforzo non viene accompagnato da
progressi nel campo del pensiero sociale delle pari
opportunita e del lavoro e neppure dall’evolversi
dellimmaginario maschile.

Il femminismo & servito a liberare le donne dai sensi di
colpa ed in tal senso ha determinato coscienza e
autonomia.

Sarebbe opportuno considerare [l'attuale retaggio
femminista un “work in progress” e nello stesso modo
bisognerebbe avanzare, progettando, appunto, senza

sensi di colpa.
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L’'importante € rendersi conto che oggi qualsiasi nuovo
femminismo passa per I'elemento tecnologico e delle reti
di comunicazione, quindi & necessario impadronirsi di
questi linguaggi per poter “concepire” (procreare) il proprio
progetto esistenziale e sociale.

L’ingresso della famiglia democratizzata al posto di quella
patriarcale e lo scambio di ruoli hanno reso le donne vere
protagoniste del cambiamento, le quali dimostrano piu di
prima (e forse piu degli uomini) liberta e possibilita di

esprimersi, anche creativamente.

La donna, che sembra avere oggi una missione
onnipotente, in quanto impegnata nel rivestire piu ruoli e
doveri, rischia il delirio e la frantumazione della propria
personalita oltre all'integrita fisica e psicologica.

Ma anche il maschio traballa, esso € I'espressione di una
profusione di timori, non solo nei confronti della nuova
‘donna”.

I maschio deve fare i conti con la propria parte
“femminile”, cosi come le donne hanno faticato nella

ricerca e affermazione del proprio “maschile”.

Come riunire tutti i pezzi di questa donna e questo uomo
in frantumi?

Nell’ipotesi di doverli riunire, € auspicabile che questo
avvenga non certo attraverso la forza fisica, semmai
attraverso il potere e I'azione che, da donne, dovremmo
usare meglio e di piu, ad esempio collaborando nel

costruire il corpo pubblico.*

Infatti, un pensiero contemporaneo esplicitato da donne
isolate che combattono per sé stesse, non accomunate da
motivi solidali e condivisi, non appartiene a una

costruzione efficace.
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Le donne sbaglierebbero nel non proporre o promuovere
aggregazione collettiva “femminile” o “femminista”
accantonando la possibilita di fare rete e “pressione” in
modo comune e soprattutto di scambiarsi le esperienze;
cio naturalmente in contiguita con l'universo maschile.
Ove esistono, queste pratiche di aggregazione rimangono
come controllate o al margine, perché “etichettate” e/o
espressione di un’identita e di una differenza incapace di
un riscontro quantitativo e qualitativo allargato.

Difficile quindi protendersi alla reale affermazione di sé
stesse quando i diritti acquisiti non trovano un’equivalente
consolidamento all’esterno e nelle istituzioni.

Anzi si deduce che il femminismo, estinto nella sua
variante storica, ha lasciato spazio a due principali
categorie che ancora una volta eguagliano i meccanismi di
dominio fra societa industrializzate e non, ovvero: chi ha,
ha di piu e chi non ha, ha ancora meno (diritti, potere

acquisitivo e valori).

Non basta avere coscienza delle risorse e dei potenziali,
occorre avere anche piu consapevolezza della loro
gestione in autonomia.

Cid non vuol dire escludere la parte maschile della
societa, neppure scavalcarla, significa semmai trovare le

opzioni per aggirare gli ostacoli dettati dalla “fallocrazia”.

Essere “sole” ed “emancipate” € un problema, € una
tendenza all'involuzione che deve essere arrestata, per
questo l'arte pubblica che promuova un discorso collettivo
ha la sua fondamentale importanza per ritrovare
compartecipazione ad un discorso che merita di essere
discusso in quanto capace di fare “rete” nel porre

domande.
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Nello specifico, quando il discorso delle donne non si
focalizzi solo su un dibattito pseudo femminile-femminista,
ma contribuisca ad allargare il discorso che investe la
presentazione e rappresentazione dell’ identita quanto del

corpo.

Questa ¢é la funzione del corpo pubblico nell’arte e nella
societa; ovvero, la conferma dell’arte per la societa come
realta modificabile dal pensiero e dall’azione .

La donna che attraverso l'arte rivendica sé stessa nel
diritto di pensiero e azione assolve al compito di
procreatrice, confermando l'aspetto “matrix” dettato dal
dato biologico.

Le donne devono “saper esserci” in modo tempestivo,
nella consapevolezza del proprio utero e dei propri seni,
ovvero ‘“ingravidando” il pubblico senza “violentare” il

privato.
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Note Capitolo 1

1
Gianni Vattimo risulta essere fra gli esponenti piu rigorosi e appropriati
di un “pensiero debole” critico e filosofico sulla condizione sociale
post-moderna e sulla teoria dell’arte.

Conducendo il parallelismo fra il pensiero di Heidegger (L’Origine
dell'Opera d’Arte) e quello di Benjamin (L’opera d’Arte nell’Epoca della
sua Riproducibilita Tecnica), entrambe teorie pubblicate nel 1936,
Vattimo ha individuato caratteristiche comuni tra “shock” (perdita
dell’'aura- Benjamin) e “Stoss” (urlo- Heidegger).

Vattimo individua nella crisi di una concezione della storia unica
lineare dominante, nella fine dellimperialismo e colonialismo e nella
diffusione dei mass media le cause della “fine della modernita”.

Per I'approfondimento della tematica cfr.:

Vattimo, Gianni

- El Pensamiento Debil, Catedra, Madrid, 1995

- La Fine della Modernita, Garzanti, Milano, 1998 (1985)

- La Societa Trasparente, Garzanti, Milano, 2000 (1989)

Dell'ultimo testo si segnala il capitolo “L’arte della Oscillazione”,
ibidem, p. 63

2

“(...) Contro la nostalgia per l'eternita (dell’'opera) e per I'autenticita
(dell’esperienza), bisogna riconoscere chiaramente che lo shock &
tutto cid che rimane della creativita dellarte nell’epoca della
comunicazione generalizzata. E lo shock (...) esso non & altro,
fondamentalmente, che una mobilita e ipersensibilita dei nervi e
dellintelligenza, caratteristica delluomo metropolitano. A questa
eccitabilita e ipersensibilita corrisponde un’arte non piu centrata
sullopera ma sull’esperienza, pensata perd in termini di variazioni
minime e continue(...) Il secondo carattere che costituisce lo shock
come un residuo della creativita nell’arte della tarda modernita &
quella che Heidegger pensa sotto la nozione di Stoss: cioé lo
spaesamento e l'oscillazione che hanno da fare con l'angoscia e
I'esperienza della mortalita. Il fenomeno descritto da Benjamin come
shock, cioé, non riguarda solo le condizioni della percezione, né é
solo un fatto da affidare alla sociologia dell’arte; € invece il modo in
cui si attua I'opera d’arte come conflitto tra mondo e terra. Lo shock-
Stoss € il Wesen, I'essenza, dellarte nei due sensi che questa
espressione ha nella terminologia heideggeriana: € cioé il modo in cui
si da a noi, nella tarda modernita, 'esperienza estetica; ed &, anche,
cid che ci appare come essenziale per l'arte tout court, cioé il suo
accadere come nesso di fondazione e sfondamento, nella forma
dell’oscillazione e dello spaesamento; in definitiva, come esercizio di
mortalita. (...)

Vattimo, Gianni, La Societa Trasparente, op.cit., pp. 80-81

3
Ibidem, p. 83

4

Sulla convenienza della scelta e del gusto sociale, basati sull’utile

come bello cfr.:

Bourdieu, Pierre, La Distinzione. Critica Sociale del Gusto, Il Mulino,

Bologna, 2001 (1979)

Si vedano in particolare i capitoli:

- “IV: La Dinamica dei Campi”, p. 233

- “V: Il Senso della Distinzione”, p. 273

- “VII: La Scelta del Necessario”, p. 383

- “X: Post Scriptum: Elementi per una Critica <<Volgare>> delle
Critiche <<Pure>>", p. 49
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Sulle norme di comportamento pubblico basate su concetti oppositivi

cfr.:

De Certeau, Michel

- L’Invenzione del Quotidiano, Edizioni Lavoro, Roma, 2001 (1990)

- “De las Practicas Cotidianas de Oposicion” in AAVV., Modos de
Hacer. Arte Critico, Esfera Publica y Accién Directa, Ediciones
Universidad de Salamanca, Salamanca, 2001, pp.391-426

5

L’arte e il corpo sono necessariamente relazionati alla societa che li
ospita e produce; in tal senso, a una identita umana “dissacrata”,
sempre piu permeata da eventi appartenenti al virtuale e alla
tecnologia, sembra corrispondere un’arte mediata da una epopea
dalle stesse sembianze.

Percio l'arte espressa dal corpo opta parimenti verso la stessa
direzione tecnologica contaminata e artificiale. Fra i sostenitori di
questa ipotesi, Francesca Alfano Miglietti (FAM) sostiene, attraverso
artisti quali Stelarc, Marceli Antunez Roca (ex Fura dels Baus), Orlan,
Aziz e Cucher, che larte avra un seguito proprio nell’ambito
dellartificiale e del non naturale. Il “virus” pertanto &€ una possibile
risposta positiva ad una contaminazione avvenuta o in farsi dai risvolti
anche positivi, per artisti che sulla scia di William Burroughs o Laurie
Anderson scelgono il virus contaminante come linguaggio di confine.

“ (...) Dove finisce cido che viene prodotto da cid che viene “nato”?
Questo € uno degli assiomi di Kevin Kelly, il quale appunto da, come
uno degli assiomi di questo fine millennio, il fatto di non riuscire piu a
distinguere tra cio che viene prodotto e cid che nasce. Che cosa muta
in questo momento il corpo e che cosa muta in questo momento
lidentita? (...) Questo fine millennio si apre con una serie di
tecnologie di trasformazione del corpo: tutto cid che in questo
momento viene prodotto, viene prodotto con wuna sorta di
amplificazioni sia dei sistemi cognitivi che dei sistemi corporali. A
questo punto, io distinguerei tra due tipi di tecnologie: delle tecnologie
visibili e delle tecnologie invisibili. (...) lo penso che non si possa piu
usare il singolare quando parliamo di corpo, ciog, in realta, in
quest’epoca abbiamo sicuramente almeno due corpi. Un corpo
virtuale che & anonimo, che pud scegliere l'identitd maschile e
femminile, infantle e animale, a seconda di come sceglie di
rappresentarsi in Rete (...) invece, abbiamo un corpo che é
fortemente carnale, che & una sorta di “ipercorpo”. In questo
momento, il corpo di un singolo pud contenere il corpo di altri singoli,
con un trapianto, per esempio, oppure con una trasfusione di sangue.
E molto affascinante pensare che in questo momento il corpo umano
incarni anche il corpo sociale. (...)"

Alfano Miglietti, Francesca (FAM), “MutazioniCorporee: il Corpo al
Centro di Sperimentazioni Estreme”, Mediamente, Bologna, 17
novembre 1998

www.mediamente.rai.it

Per il concetto di contaminazione inteso dall’autrice cfr. Cap. 3 nota 12

6

La definizione dell’identita attraverso il sesso equivale a una lettura
impoverita dell’essere attraverso la riduzione a un dato naturale o
biologico. La determinazione dell’'identita attraverso il genere esprime
invece una costruzione sociale e storica attiva nelle componenti sia
particolari sia globali.

Evitare la ripetizione, anche nel senso “sessuale”, dell'identita
porterebbe ad una azione sociale e politica dinamica e aperta.

“ (...) The redescription of intrapsychic processes in terms of the
surface politics of the body implies a corollary redescription of gender
as the disciplinary production of the figures of fantasy through the play
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of presence and absence on the body’s surface, the construction of
the gendered body through a series of exclusions and denials,
signifying absences. (...) That disciplinary production of gender effects
a false stabilization of gender in the interests of the heterosexual
construction and regulation of sexuality within the reproductive
domain. The construction of coherence conceals the gender
discontinuities that run rampant within heterosexual, bisexual, and gay
and lesbian contexts in which gender does not necessarily follow from
sex, and desire, or sexuality, does not seem to follow from gender-
indeed, where none of these dimensions of significant corporeality
express or reflect one another. When the disorganization and
disaggregation of the field of bodies disrupt the regulatory fiction of
heterosexual coherence, it seems that the expressive model loses its
descriptive force. That regulatory ideal is then exposed as a norm and
a fiction that disguises itself as a developmental law regulating the
sexual field that it purports to decribe. (...) acts, gestures, and desire
produce the effect of an internal core or substance, but produce this
on the surface of the body, through the play of signifying absences
that suggest, but never reveal, the organizing principle of identity as a
cause. Such acts, gestures, enactments, generally construed, are
performative in the sense that the essence or identity that they
otherwise purport to express are fabrications manufactured and
sustained trough corporeal signs and other discursive means. That the
gendered body is performative suggests that it has no ontological
status apart from the various acts which constitute its reality. This also
suggests that if that reality is fabricated as an interior essence, that
very interiority is an effect and function of a decidedly public and social
discourse, the public regulation of fantasy through the surface politics
of the body, the gender border control that differentiates inner from
outer, and so institutes the "integrity"’of the subject. (...) If the “cause”
of desire, gesture, and act can be localized within the “self’ of the
actor, then the political regulations and disciplinary practices which
produce that ostensibly coherent gender are effectively displaced from
view. The displacement of a political and discursive origin of gender
identity onto a psychological “core” precludes an analysis of a political
constitution of the gendered subject and its fabricated notions about
the ineffable interiority of its sex or of its true identity. (...)"
Butler, Judith, Gender Trouble. Feminism and the Subversion of
Identity, Routledge, New York, 1990; pp. 172 - 174
Per I'approfondimento del tema “Gender Studies” e del termine
“Gender Performativity”, oltre al testo sovraccitato cfr.:
Butler, Judith
- Feminists Theorize the Political

Routledge, New York — London, 1992
- Corpi che Contano

Feltrinelli, Milano, 1996 (1993)

Relativi al genere sessuale e alla donna cfr.:

- Bolin, Anne, “Transcending and Transcendering: Male-to-Female
Transsexuals, Dichotomy and Diversity”, in Herdt, Gilbert, Third
Sex Third Gender. Beyond Sexual Dimorphism in Culture and
History, Zone Books, New York, 1994, pp. 447-485 213-240

- Hekma, Gert, “’A Female Soul in a Male Body’: Sexual Inversion
as Gender Inversion in Nineteenth-Century Sexology”, ibidem, pp.
213-240

- lIrigaray, Luce, Je, Tu, Nous. Towards a Culture of Difference,
Routledge, London - New York, 1992

Nel testo si segnalano in particolare i capitoli:

- “Linguistic Sexes and Genders”, p. 67

- “Your Healt. What, or Who, Is It?”, p.101

- “How Can We Create Our Beaty?”, p.107

- “How OlId Are You?", p.113
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- “So When Are We to Become Women?”, p.133

Sulle donne di colore cfr.:

Tyson Darling, Marsha J., “Gender Globalization, State Interests,
Women of Color and Marginalized Women” in Economies/Exchanges,
n.paradoxa, Vol. 8, 2001, pp. 65-73

7

Sulla periferizzazione dell’arte cfr.:

Pique, Floriana, “Gianni Vattimo. Mi Aspetto che I'Opera d’Arte mi
Costringa a Ripensare il Mio Modo di Essere nel Mondo, Non & Poco”,
Flash Art n.180, dicembre 1993/gennaio 1994, pp. 56-58

8

“(...) Se sara sempre impossibile assimilare la totalita della storia,
altrettanto difficile € comunicare la bellezza dell’arte. (...) Il contributo
particolare dello storico € la scoperta delle molteplici forme del tempo.
Il suo fine (...) & di ritrarre il tempo. (...) Il tempo biologico consiste di
periodi ininterrotti di durata statisticamente prevedibile: I'esistenza di
un organismo va dalla nascita alla morte e ha normalmente una
durata <<prevista>>. Il tempo storico, invece, €& intermittente e
variabile. (...) La fine e I'inizio di un’azione non sono punti determinati.
(...) Gli elementi costitutivi del disegno del tempo storico sono gl
eventi e i loro intervalli. (...) Gli intervalli di tempo pero6 in biologia non
interessano, mentre nel tempo storico cid che attira la nostra
attenzione € proprio quel tessuto dinamico che riempie gli intervalli e
allaccia le esistenze tra loro. Il tempo come la mente, non &
conoscibile in quanto tale. (...) Solamente le arti di natura materiale
sono sopravvissute; della musica e della danza, della lingua parlata e
dei riti, di tutte le arti estemporanee di qualsiasi paese al di fuori di
quelli mediterranei niente praticamente € rimasto, salvo alcuni residui
di tradizione in gruppi etnici isolati. La prova ultima dell’esistenza di
quasi tutti i popoli antichi sara quindi per noi di ordine visivo ed & da
ritrovare nella materia e nello spazio piu che nel tempo e nel suono.
(...) Supponiamo [l'esistenza di un gradiente comune tra utilita
assoluta e arte pura. | due estremi esistono soltanto nella nostra
immaginazione: i prodotti del’'uomo includono sempre utilita e arte in
varie proporzioni € non possiamo concepire un oggetto senza l'uno o
laltro di questi ingredienti. Gli studi archeologici mettono
generalmente in risalto I'utilita mirando all'informazione sul processo
di incivilimento: gli studi artistici invece sottolineano i caratteri
qualitativi per ricavarne il significato intrinseco dell’esperienza umana
in generale.(...)"

Kubler, George, La Forma del Tempo. La Storia dell’Arte e la Storia
delle Cose, Einaudi, Torino,1989 (1972), pp. 19-22

9

“(...) In any case the public space, in spite of the different
approximations, it is considered as the territorial reservation devoted
to the mobility, to the social contact and to the enjoyment of the
enviroment. Of this is derived the necessary policy for endowment,
conditioning and propriety of the public spaces in those which the art
can fulfil a substantial role. | believe that it is from this optics that we
can begin the discussion about the second great issue: art for/in
public spaces. The same formulation of the issue outlines us the
existence of two realities: the art and the public space. | will not enter,
in this work, on quintessential considerations about the art. | would
like, however, to indicate that this statement corresponds to the clear
formulation of the autonomy of the art. Long of the XIXth century, this
recovery of the autonomy statute, of the art by the art, produces in the
ontological area the need of differentiation among the artist and the
rest of the society, especially when, on a gradual way, the artist begin
to integrate in his/her Language the elements of the Otherness. We
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can also to soar the emergency of the problemas of the other around
the end of the XVIllth century, with the proposals of Diderot, Swift,
Goethe; but the XIXth century, from a perspective of social ontology,
is characterized by the development and investigation on the self, on
the capacities of the own body. They will be the advances in
Ethnology, in Physics and in Psychoanalysis those which will discover
the fragility of this concept/percept, | mean the | based on the image
of the body. The body already it can not be considered solely as res
extensa, but as a complex field of energetic movements and pulsions
that are recognized in Other considerate, to date, primitive bodies,
little evolved, ancestral. The ways art shown itself, gradually abandon
the model of the machine man, of the mimesis unterstood as imitatio.
In fact, in the ontological plan, the artist is faced to the need of be
differentiated of the other, from crumbling of the idea of the body as
place of the soul. All this creates an ontological contradiction that is
going to mark in the epistemological area the modernity’s program.
G.C. Argan (1970s) outlines that the epistemological program, in spite
of the differences, of the nuances, with the political scope more or less
progressive or advanced, will become coordinates shaft to share by
several artist generations. (...) Though at the present, so much the
ontological situation of the artist as her/his epistemological paradigm,
they have assorted respect to the described previously, the system of
the art stay alive these principles though it will be in the area of the
mythology and social behaviour of the artist. To recover the concept of
the public art as art for/in the public spaces, supposes the
maintenance of this paradigmatic situation in the one which, to real
effects, the artist acts as demiurge among the space, the citizen and
the art. (...) It is not possible to compete in the various city leagues
without the only voucher of given author works. It seems as if the
urban space would be an immaculate, immense and endless
autographs book in which the collector cities preserve and produce
their value. On the other hand each city -in reason of its history and
morphology- requires approximations/interventions executed from the
love to everyday life, without nominalist tracks of the rannking; from
the next position to the citizens. Modest approximation that, possibly,
it improves the quality of life of the residents but that it is not able of
competing in this strange shaker that rules the interest by the
investment and the international competitive growth. A dialectical
among the locality and the globality, a strange plait in the artistic and
political thought; an excessive dominance of the paradigm to think
global, to act local. (...) Some years back, G.C. Argan (1984), it
indicated the facy that the planning of the public space and by
consequence of the public art, “did not have to be made for the
citizens, but by the citizens”. The thought of Argan presupposed that
the aesthetic operators — architects, artists, psychologists,
sociologists, etc,- had as mission the organization of the spaces to
permit the citizens the creation of places. It is made evident, as of
these observations that the problem of the public art is a problem that
belongs to the field of the culture. But, at the same time , patent
curfew the fact that we can not approximate the topic from a
conception of the culture with C, but we are obligated to envisage it
from the widest optics of the joint of processes guided to improvement
of quality of life of the citizens. (...)"

Remesar, Antoni, “Public Art: Towards a Theoretical Framework”, in
Remesar, Antoni, Urban Regeneration. A Challenge for Public Art,
Monografies Psico/Socio/Ambientals n.6, Publicacions de la
Universitat de Barcelona, Barcelona, 1997, pp. 130-131,133, 135, 139

Per una riflessione sui contenuti teorici dell’arte pubblica, si rimanda
all'intero scritto di Antoni Remesar, segnalando in particolare lo
schema a p.134, inoltre si rimanda al testo di Sergi Valera “Public
Space and Social Identity”, ibidem, p. 77
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Sull’'arte pubblica cfr.:

- Crane, Diana, The Production of Culture: Media and the Urban
Arts, Newbury Park, Sage, New York, 1992

- Lippard, Lucy R., “Public Art: OIld and New Clothes” in Lippard,
Lucy R., The Lure of the Local: Senses of Place in a Multicentered
Society, The New Press, New York, 1997, pp. 262-275

- Raven, Arlene, Art in the Public Interest, Da Capo Press, New
York, 1993 (1989)

- Remesar, Antoni, Hacia una Teoria del Arte Publico, Publicacions
de la Universitat de Barcelona, Barcelona, 1997- 1998

- Roy, Josep, “Claves para el Uso y Comprension de la Escultura
Pablica Contemporanea” in Presencies en ['Espai Public
Contemporani, Centre dEstudis de [I'Escultura Publica i
Ambiental, Facultat de Belles Arts, Universitat de Bracelona,
Barcelona, 1998, p. 51

Sullo spazio pubblico cfr.:

Miles, Malcolm, “Tras el Dominio Pablico: Espacios de
Representacion, Transicion y Pluralidad” in Brandao, Pedro -
Remesar, Antoni, Espago Publico e a Interdisciplinaridade, Centro
Portugués de Design, Lisboa, 2000, pp. 101-105

Sulla condivisione pubblica del corpo in termini artistici cfr.:

Dubin, Steven C. , “The Body As Spectacle” in Dubin, Steven C.,
Arresting Images. Impolitic Art and Uncivil Actions, Routledge,
London, 1992, pp.125-158

10

Sul fattore dell’implicazione democratica e collettiva di progetti pubblici
cfr.:

Bovaird, Tony, “Public Art in Urban Regeneration: An Economic
Assessment’ in Remesar, Antoni, Urban Regeneration. A Challenge
for Public Art, Monografies Psico/Socio/Ambientals n.6, Publicacions
de la Universitat de Barcelona, Barcelona, 1997, pp. 116-127

Dubin, Steven C., Bureaucratizing the Muse. Public Funds and the
Cultural Worker, University of Chicago Press, Chicago-London, 1987

Naishtat, Francisco

- “Accién Colectiva y Regeneracion Democratica de | Espacio
Pablico”, Documento policopiado. Doctorado Espacio Publico y
Regeneracion Urbana, Facultad de Bellas Artes, U.B., Barcelona,
1999

- “Por una Filosofia de la Accion Colectiva’, in Agora, n. 6,
verano 1997, Buenos Aires, pp. 165-179

Sewell, Derrick W.R. — Coppock, J.T., Public Participation in
Planning,John Wiley & Sons, London- New York — Sydney — Toronto,
1977

Il fattore compartecipativo democratico in forma di referendum
potrebbe essere ancora un’ipotesi sostanzialmente valida, cosi come
auspicata gia negli anni settanta da Joseph Beuys.

“(...) “Sono giunto alla conclusione che non c’é altra possibilita per
'uomo di fare qualcosa se non attraverso l'arte. E per far questo ho
bisogno di un concetto educativo; ho bisogno di una concezione della
teoria percettiva, e devo negoziare. Cosi ci sono tre cose che stanno
sotto lo stesso tetto. Il concetto educativo si riferisce al fatto che
'uomo & un essere creativo; & molto importante rendersi consapevoli
di questo: creare una coscienza del fatto che € un essere creativo e
libero e che deve quindi inevitabilmente comportarsi in modo
antiautoritario. La concezione della teoria percettiva conferma che
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solo 'uomo creativo pud cambiare la storia, pud usare la sua creativita
in modo rivoluzionario. Ritornando al mio concetto educativo, esso
significherebbe: Arte=creativita=liberta delluomo... Ora bisogna
prendere in considerazione la trasformazione della situazione sociale
nello stato attuale e come influenza in modo repressivo 'umanita, che
potremmo chiamare la maggioranza dei lavoratori. Tutte queste cose
fanno parte del mio concetto educativo, per farlo funzionare realmente
in direzione politica. Informiamo la gente della situazione attuale e del
modo in cui muoversi per parlarne e organizzarsi. Per rendere la
gente idonea a questo principio di libero referendum e di auto-
determinazione, dobbiamo organizzarla in una posizione di potere, in
modo che un giorno potra, per esempio, concorrere alla realizzazione
della forma democratica. Tutto il potere esecutivo deve provenire dalla
gente, come questo sia possibile noi lo insegniamo e insieme
tentiamo di organizzarlo. Quando la maggioranza degli uomini si sara
messa d’accordo che c’é solo una strada, per esempio, per cambiare
la legge, allora essi semplicemente procederanno a fare un
referendum. Diranno: ‘Abbiamo capito che non ha piu senso delegare
la nostra voce a un uomo che, come politico di partito, non ha in
mente nient’altro che prendere sul serio solo gli interessi del suo
partito. Non vogliamo piu delegare degli uomini, non vogliamo piu una
democrazia rappresentativa o formale, noi adesso ci vogliamo
autodeterminare, e vogliamo procedere con un referendum sulla
questione dei mezzi di produzione’. Quando la maggioranza decide,
allora la decisione & valida come legge. Oppure i pochi che detengono
il potere distruggono la loro credibilita di democratici. Coloro che
detengono il potere oggi vogliono democrazia, o cosi dicono. Allora
molto semplicemente si accorgeranno di dover prendere molto sul
serio il fatto che la maggioranza ha creato una legge che essi
trasgrediscono. E allora il cosiddetto potere esecutivo della gente
viene impiegato, la legge passa e la trasgressione non & piu possibile.
(...)

De Domizio Durini, Lucrezia, Il Cappello di Feltro. Joseph Beuys Una
Vita Raccontata, Edizioni Carte Segrete, Roma, 1992 (1991), pp. 38-
39

11

“(...) I am reminded of the crisis of acceptance of “public art” (...), in
which the passing audience refuses to constitute itself as its public,
the body implicated in its discourse. Certainly in the absence of a
political public — of even the conception of that space in which political
dialogue and decision-making occurs — government-sponsored art can
only be perceived as government-imposed art. Since it doesn’t have a
public — since there can hardly be said to be a public — this art cannot
be accepted as work chosen by a designated governmental
commission that stands for, that represents, the public, the public-at-
large. | am thinking of the billboards a number of us are now favoring
as a form of “public address”, or of the insertion of the video into some
broadcast television slots (a nod here to the problem of paying for
these). Billboards and television represent items or events in the
transitional space | referred to earlier. But at present the out-of-doors
neither symbolized nor necessitates a collectivity, not even the
collectivity of the mob. They have been ceded to the homeless, to the
representatives of the state and, one guesses, to the “criminal
underworld”. (...) In contrasting “audience”, by which | mean roughly
consumer of spectacles, with “public”, which refers rather to the space
of decision-making, | have come up against a set of questions that
approach the topic suggested by our assigned title (...) In general,
everyone else sees the audience as a self-chosen subset of a more
amorphous entity called the public. In other words, the dimension
activity-passivity is attached only to the concept of audience, which
has the distinction of willed spectatorship rather than residence in the

68



limbo of nonchoice. And since choice among presented alternatives is
how freedom, in our society, is defined. | guess that members of the
audience are perceived as free while members of the public are not.
(...)

Rosler, Martha, “The Birthand Death of the Viewer: On the Public
Function of Art’ in AA.VV., Discussion in Contemporary Culture, Hal
Foster Ed. - Dia Art Foundation, Bay Press, Seattle, 1987, pp. 13-14

12

“(...)iBien, todo es bueno lo que acaba en bien!

(...) es posible considerar los bienes como una forma de
enriquecimiento que puede obtenerse tanto a nivel material como
inmaterial, asi que los bienes generalmente se consideran de caracter
publico, o sea que persiguen una entrega de si mismos en orden a la
idea de costituir y contribuir al beneficio social de la colectividad
humana. Los bienes poseidos por una determinada agrupacion social
o territorio contribuyen a la formaciéon del concepto de cultura del
“‘estado”, y en general cultura del hombre, donde el objeto,
considerado como bien, no solo es patrimonio de un determinado
contesto territorial, sino que la condivision extra-territorial de estos
bienes conllevan en general a la cultura e identidad social del
hombre. Como en todo sistema del mercado capitalista, la
produccion, fomentacion y salvaguardia de los bienes depende en
gran medida de la capacidad que un sistema tiene de sostenerse y
autoreproducirse. De esta manera puede reciclar o presentar
cualquier bien que sea necesario en aquel momento en funcién del
exito de una determinada proposicion politica. Es cierto que la
enorme entrega de bienes tiene su sentido de relatividad, cuando
estos por candidad elevada o baja calidad no satisfacen el real deseo
o funcién que el mismo potencial ciudadano o colectivo se espera de
ellos; contestualmente es posible observar como todo supermercado
de bienes sea una especie de imposicion por el alto, normalmente
procedientes por los intereses de la colaboracidon entre estado,
mercado y poder, asi el destinatario se queda solamente come un
pasivo recibidor de una serie de “buenas cosas” que en realidad no
necesita o no le corresponden. (...) El bien social es posible entonces
considerarlo bajo la visual de una riqueza cultural que se produce
como resultado de las tensiones que se verifican en los sistemas de
organizacion cultural del hombre. En otras palabras el contraste entre
cuidadanos/as vy territorio produce el bien como postura critica de los
seres frente a un tipo de estructura e identidad social programada y
dictada por el alto. Instituciones y ministerios en el encargo de
mantener sus nombres altisonantes, miran a los bienes como al
patrimonio de los cuales sacar provechos y elementos validos para el
exito positivo de su propia politica, antes de todo corporativa y luego
comunitaria. En efecto, de hecho, es imposible escaparse dal
mensaje cultural que las caracteristicas propias de los bienes aportan
a la sociedad. (...) el arte es un bien publico, visto que su mensaje y
su valor de educacion al sentido social corresponden a factores
verificables en toda experiencia humana, aunque lo artistico implique
muchas instancias personales. (...) El sentido totalitario del bien tiene
fines que, no siendo reconducibles a los pedidos de los hombres, se
estructuran legitimando publicamente un bien que se define como el
bien particular. La produccién de este bienestar no deberia entonces
tratar de cumular bienes individuales, como si fueran perseguidos
con vicio 0 mania, sino de una forma de contribucién particular en el
interés de todos. El bien totalitario del arte es entonces un beneficio
de tipo arcano y perfecto aunque reorganizable y discutible, su
contribucion al fomento del bien publico se genera dentro y afuera de
su marco de actuacion, provocando la condivision de la confrontacion
social de los fenomenos, en sentido politico y cultural. La expresién
artistica corresponde al proyecto estetico-politico del hombre en
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relacion con su espacio vital y sensible, las obras de arte son
entonces el bien particular al servicio de la clasificacion y particion de
todos los territorios transitables, y en el mismo tiempo representan
una forma de enriquecimiento asequible para todos.

El bien colectivo entonces es la politica de un bien encima de las
partes, aunque esto no se verifique en la realidad a causa de la
separacion forzada entre publico y privado, enfrentando el sentido
unitario de las relaciones humanas. (...) sostener un concepto
funcional al bienestar social comporta el tener que arriesgarse en la
contemporaneidad, con una perspectiva eficaz y basada sobre
nuevos expedientes, capaz de visualizar mas alla de su campo de
portada. El arte como bien publico debe ser considerado fuente de
utilidad para los hombres y no solo instrumento decorativo, superfluo
o sometedor: jel mio, es tu bien! (...) “

Tinterri, Vania “El Arte Como Bien Publico”, in Investigacion Alrededor
del Arte Publico, Corso “Teoria del Arte Publico” diretto dal Dr Antoni
Remesar, Biennio di Dottorato 1997-'99 “Espacio Publico: Arte y
Regeneracion Urbana”, UB, Barcelona, 1998 non pubblicato

13

Particolare attenzione dovrebbe essere dedicata alla prassi teorico-
pratica costruttivista, sia nei suoi termini di avanguardia storico-
artistica  (costruttivismo) sia nell’applicazione psicopedagogica
(costruttivismo cognitivo).

“(...) Le nuove tecnologie accentuano la loro solidarieta con
I'orientamento costruttivistico, un complesso ed articolato movimento
epistemologico da cui discendono significative implicazioni per la
tecnologia dell’educazione. o (...) [nota 9. Al cuore del costruttivismo c'é
una confluenza di orientamenti: la componente cognitivistica, che ha sempre
mantenuto una diffidenza informazionale s’incontra con il costruttivismo
epistemologico (Von Foerster, Von Glasersfeld, Bateson, Goodman), con il
pregmatismo (Rorty), con il contestualismo (s. Brown, Resnick), con le teorie
dell’autopoiesi (Maturana, Varela), del pensiero complesso (Morin), senza
escludere suggestioni provenienti dal’ermeneutica e dal decostruttivismo. La
conoscenza come costruzione attiva del soggetto € un concetto presente in
gran parte della ricerca di questo secolo. Dewey, Piaget e Wygotskij possono
essere considerati costruttivisti; del resto, secondo Von Glaserfeld,
Giambattista Vico € il primo costruttivista. Altri (Merril) sostengono che le
proposte del costruttivismo non sono in contraddizione con quelle cognitiviste
e che, nell'insieme, le suggestioni e la vis polemica del costruttivismo possono
rappresentare un utile fertilizzante all'interno del quadro cognitivistico.] (...) |
concetti principali che lo caratterizzano possono essere ricondotti a
tre: la conoscenza € prodotto di una costruzione attiva del soggetto,
ha carattere <<situato>>, ancorato nel contesto concreto, si svolge
attraverso particolari forme di collaborazione e negoziazione
sociale.(...)"

Calvani, Antonio, Educazione, Comunicazione e Nuovi Media. Sfide
Pedagogiche e Cyberspazio, UTET, Torino, 2001, pp. 101-102

14

Per la definizione di “Non-Luogo” secondo I'antropoloco Marc Augé
cfr.:

Augé, Marc, NonLuoghi, Eléuthera, Milano, 2001 (1993), p. 36

“(...) Se un luogo pud definirsi come identitario, relazionale, storico,
uno spazio che non puo definirsi né identitario né relazionale né
storico, definira un nonluogo. (...) Il luogo e il nonluogo sono piuttosto
delle polarita sfuggenti: il primo non & mai completamente cancellato e
il secondo non si compie mai totalmente — palinsesti in cui si reiscrive
incessantemente il gioco misto dell'identita e della relazione. (...) la
distinzione tra luogo e nonluogo passa attraverso I'opposizione del
luogo con lo spazio. Ora, Michel de Certeau ha proposto un’analisi
delle nozioni di luogo e di spazio che costituisce un preliminare
obbligato. Per quel che lo riguarda, non contrappone i <<luoghi>> agli
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<<spazi>> o i <<luoghi>> ai <<nonluoghi>>. Egli considera lo spazio
come un <<luogo praticato>>, <<un incrocio di mobilita>>; sono
coloro che si muovono a trasformare in spazio la strada
geometricamente definita come luogo dall’'urbanesimo. (...) Il luogo
qui definito non & assolutamente il luogo che de Certeau oppone allo
spazio come la figura geometrica al movimento, la parola taciuta alla
parola parlata o la stasi al percorso: € il luogo del senso iscritto e
simboleggiato, il luogo antropologico. Naturalmente, occorre che
questo senso sia operante, che il luogo si animi e che i percorsi si
effettuino. E nulla impedisce che, per descrivere questo movimento, si
parli di spazio. (...) nella nozione di luogo antropologico noi
includiamo la possibilita dei percorsi che si effettuano, dei discorsi che
vi si tengono e del linguaggio che lo caratterizza. (...) Il termine
<<spazio>> & in sé piu astratto di quello di <<luogo>>, il cui impiego si
riferisce quantomeno ad un avvenimento, a un mito o a una storia.
Esso si applica indifferentemente a una estensione, a una distanza fra
due cose o due punti (...) 0 a una grandezza temporale (...) Quando
Michel de Certeau parla di <<nonluogo>> €& per alludere ad una sorta
di qualitd negativa del luogo, di un’assenza del luogo a se stesso
impostagli dal nome che gli viene dato. (...) Ogni itinerario, precisa
Michel de Certeau, €& in qualche modo <<deviato>> dai nomi che gli
danno <<sensi (o direzioni) fino a quel momento imprevedibili>>. E
aggiunge: <<Questi nomi creano il nonluogo nei luoghi; li mutano in
passaggi>>. Inversamente, potremmo dire che proprio il fatto di
<<passare>> conferisce uno statuto particolare ai nomi di luogo, che
la faglia scavata dalla legge dell’'altro, dove lo sguardo si perde, &
I'orizzonte di ogni viaggio (somma di luoghi, negazione del luogo) e
che il movimento che <<sposta le linee>> e attraversa i luoghi &, per
definizione, creatore di itinerari, cioé di parole e di nonluoghi. (...)
con <<nonluogo>> stiamo indicando due realtd complementari ma
distinte: quegli spazi costituiti in rapporto a certi fini (trasporto, transito,
commercio, tempo libero) e il rapporto che gli individui intrattengono
con questi spazi. Se in larga parte e quantomeno ufficialmente i due
rapporti si sovrappongono (...) essi perd non si confondono poiché i
nonluoghi mediatizzano tutto un insieme di rapporti con sé e con gli
altri che derivano dai loro fini solo indirettamente: se i luoghi
antropologici creano un sociale organico, i nonluoghi creano una
contrattualita solitaria. (...)

Ibidem, pp. 73-77, 79-80, 87

15
Cfr. Confine Senza Limite cap. 3.2.

16

Nonostante esistano norme che tutelino la privacy, & evidente quanto
sia “rubata”, “violata” o scandagliata attraverso telefoni, telecamere,
pedaggi, carte di credito e reti telematiche. La schedatura e
sorveglianza dei cittadini & pratica consueta effettuata per evitare
'anonimato e garantire la sicurezza. Alle tecnologie & affidata la
gestione del controllo delle privacy e all'uomo I'utilizzo lecito o no dei
dati raccolti.

“(...) Avere bisogno di “privacy” o di nascondersi per me & sintomo
d’ansia. Penso anche che la privacy sia collegata a una politica di
dominio: per questo nel mio lavoro parlo molto di me, e sono convinta
che non porremo mai fine alle forme di dominio se non sfideremo le
nozioni di pubblico e di privato...(...) Perché non dovremmo vivere
l'intimita anche nel mondo esterno? (...) Solo in un ambiente molto
incoraggiante possiamo conoscere il vero significato della privacy o
della ‘solitudine’, che non ha nulla a che fare con i segreti o le attivita
clandestine. Penso che la ‘vera’ (non mi piace la parola ‘vero’) o
["autentica’ privacy abbia a che fare con la capacita di star da soli con
se stessi. E una delle cose tristi di una cultura basata sulle bugie e sul
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potere & che la gente non riesce a star sola con se stessa. Ha sempre
bisogno della tv, del telefono, dello stereo, di qualcosa....perché star
da soli significa dover guardare in faccia cose che si cerca in tutti i
modi di non affrontare. (...) La nozione borghese di ‘privacy’ implica il
fatto di non voler essere visti e in particolare di non volere essere
costretti a parlare con estranei. (...)”

“pell hooks” in AA.VV., Meduse Cyborg. Antologia di Donne
Arrabbiate, Shake, Milano, 1997 (1991), pp.128, 132

17

Per le differenti cognizioni dei concetti di spazio e luogo cfr.:

Heidegger, Martin, “Costruire Abitare Pensare” in Heidegger, Martin,
Saggi e Discorsi, Mursia, Milano,1993 (1976), p. 96
De Certeau, Michel, “<<Spazi >> e <<Luoghi>>" in De Certeau,
Michel, L’Invenzione del Quotidiano, op.cit., p. 175

Augé, Marc, “Dai luoghi ai NonLuoghi’ in Augé, Marc, NonLuoghi,
op.cit., p. 71
18
Tipo Tipo Tipo Tipo
Di Di Di Di
Spazio Utenza Informazione Accesso
Pubblico Potenzialmente Riferimento Entrata libera
Piazza, strada, | Accessibile a culturale 0 quota minima
parco, citta, chiunque L’informazione Passaparola
centro culturale, Viene proposta | Apertura ampia
ufficio, scuola, anche se non o illimitata
ospedale, ente, Potere richiesta o Facilitazione
biblioteca, acquisitivo cercata all’accesso
mass media Medio-basso
internet
Privato Non accessibile Selezione Basilare
Casa, a chiunque Del tipo di selezione per
associazione, informazione I'accesso
ente, azienda, Potere Intercessioni
banca, scuola, acquisitivo Informazione Aperture
clinica Medio-alto specializzata | pubbliche mirate
fondazione e/o sporadiche
Ibrido “élite” Informazione Preselezione
Galleria audience Interessi e culturale ed
Museo casuale norme economica
Istituzione specifiche Carattere
Enviroment Potere Semi-pubblico
Dogana acquisitivo Semi-privato
Medio-alto
Non-luogo Pubblico Continuo Libero
Transito In transito cambio e O quota
Svago e ozio Avventori ottimizzazione Pedaggio
Centro casuali dei dati Controllo
commerciale. Viaggiatori Informazione e sorveglianza
Ponte, stazione, trasnazionale Habitat-Climax
aeroporto, Codici e norme
autostrada Potere di Asettico
Snodo della Acquisitivo comportamento Apersonale
rete di scambio | Medio-basso Codici non Funzionale
e trasporto di verbali
merci e persone Poliglottismo

La tabella, da me proposta, riporta la possibile divisione dei vari tipi di
spazio e la loro denominazione in funzione dell’'utenza, dei contenuti,
e del tipo di accesso. Da questa ipotetica e questionabile suddivisione
€ possibile considerare come I'arte pubblica possa trovare un proprio
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luogo almeno in tre definizioni di “spazio” : pubblico, ibrido, non-luogo.
Si noti inoltre il possibile costituirsi dell’arte pubblica nello spazio
privato e nel luogo privato per eccellenza: la casa.

Quando questa ipotesi, di casa come espressione di arte pubblica, si
rende manifesta, possiamo intendere quanto questo luogo sia
importante come “rifugio” del corpo o come espressione del corpo
pubblico.

A seguito di queste considerazioni, ovviamente, il corpo pubblico
pud affermarsi nei propri principi caratterizzanti nelle quattro varianti
non “chiuse” di spazio elencate.

“ (...) la apropriaciéon de lo publico y de lo privado es un proceso
similar, pero con énfasis distintos. El espacio privado se apropria
basicamente por accién-transformacion en primera instancia y por
identificacion en segunda fase (...) La apropriacion de lo publico, en
cambio, no siempre sigue — o puede seguir- este proceso y pivota
mas sobre la segunda componente, la identificacién. (...) apropriacion
no implica dominio legal, sin embargo ello no impide que haya una
cierta ocupacion manifiesta del espacio. (...) En otros casos, ejercer
ocupacion manifiesta o transformaciones del espacio es
absolutamente imposible, pero se da apropriacién por identificacion
con un espacio vivido, -la ciudad, por ejemplo- o con la accién-
transformacion ejercida por unos gestores, que tanto puede ser la
administracién publica como asociaciones civicas, vecinales,
sindicales, culturales o de otro tipo. En ello influye notoriamente que
la direccion de las acciones de los gestores, los valores que transmite
el espacio, la buena o mala imagen del entorno, confieran al sujeto o
grupo unas caracteristicas o peculiaridades que consideren positivas
o deseables para su identidad. (...)”

Pol, Enric, “La Apropriacion del Espacio” in AA.VV., Cognicion,
Representacion y  Apropriacion  del  Espacio, Monografies
Psico/Socio/Ambientals, n.9, Publicacions de la Universitat de
Barcelona, Barcelona, 1997, p. 54

Per l'approfondimento del tema della vivibilita del luogo riferito

alllambiente urbano posmoderno, le divergenze fra “mondo reale” e

“‘mondo dell’arte” e sulla galleria d’arte come frontiera simbolica cfr.:

Rosler, Martha

- “Fragmants of a Metropolitan Viewpoint’ in Wallis, Brian, If You
Lived Here. The City in Art, Theory, and Socia Activism. A Project
by Martha Rosler, Dia Art Foundation, Bay Press, Seattle, 1991,
pp.15-44

Stesso testo in:
“Si Vivieras Aqui” in AA\VV., Modos de Hacer. Arte Critico, Esfera Publica
y Accién Directa, op.cit., pp.173-204

- Posiciones en el Mundo Real, MACBA, Barcelona, Actar,
Barcelona, 1999 (1998)

19

Come estimatori o fruitori d’élite dell’arte non si deve percio intendere
solo chi & affezionato o sensibile al carattere storico o mondano
dell’evento artistico che gli fa vivere I'evento pubblico, (gite di gruppo)
e neppure tutto il pubblico che si sta educando all’arte (scolaresche,
visite di istruzione, viaggi organizzati) ma soprattutto coloro che
muovono l'arte ed il discorso attorno ad essa attraverso interventi
mirati come mostre, pubblicazioni, etc.

Naturalmente critici e galleristi sono accompagnati da chi apre la fila di
questo corteo: lartista, seguito da tutta la schiera di amici e parenti
mescolati a estimatori, collezionisti, ricercatori.

Questi soggetti determinano quindi I'apparizione di un pubblico
fortemente motivato o direzionato, piuttosto che un pubblico casuale
che se pure presente rappresenta la minoranza.
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“bell hooks” € lo pseudonimo artistico e di “battaglia” della poetessa,
scrittrice e attivista “femminista e nera” Gloria Jean Watkins
(Hopkinsville, Kentucky, 1952), il cui impegno avviatosi negli ambienti
universitari californiani attorno al 1968, & proseguito in termini di
scrittrice, insegnante e mediatrice culturale.

Per lautrice la docenza & un “atto performativo” unico in ogni
occasione istituzionale e scolastica capace di generare cambiamenti e
invenzioni

Difende il suo pseudonimo in chiave matriarcale e scritto senza
maiuscole come non pretesa di individualizzazione.

“(...) <<si consente una sola identita agli individui, come se portassero
ciascuno una maschera, che imponga un comportamento da
stereotipo, ben preciso e prevedibile. E , soprattutto, questo vale per
le idee. O & giusta questa, o & giusta quella opposta: una sola ha il
diritto di esistere ed avere valore. Una € la verita. E io chiedo: ma
perché? Perché non possono esserci due verita che convivono? O
due identita in una stessa persona, entrambe valide? Perché non
possiamo esistere a tutto campo, dando voce e cittadinanza a tutti i
“noi” che abbiamo dentro? Perché non possiamo aprirci alla
complessita?>>(...)"

Lilli, Laura, “Una Bianca ad Honorem” . La Repubblica, 14.09.1998

“(...) oggi, prima ancora di costituire un movimento femminista
rinnovato o di fare un discorso postmoderno, dobbiamo considerare
“posizioni” che rovesciano lidea che ognuno di noi sia
intrinsecamente qualcosa.... perché in realta noi diventiamo quello
che siamo. In gran parte del mio lavoro il momento della confessione
€ quindi un momento di trasformazione, un momento di performance
durante il quale si pud uscire per un po’ dall’identita fissa in cui
eravamo inquadrati, per rivelare altri aspetti del proprio io... |l tutto
rientra in un progetto globale che consiste nel diventare piu
pienamente se stessi. (...) Una delle cose che cerco di esprimere con
il mio lavoro é che razzismo, sessismo, omofobia e tutte queste cose
ci feriscono profondamente. In pratica tutti sanno che I'incesto ferisce
la vittima, ma non si vuole riconoscere che il razzismo e il sessismo
colpiscono in modo simile (...) Quello che credo unisca me e te ¢ |l
fatto di trasmetterci reciprocamente lo stesso desiderio di vivere in un
mondo piu giusto. Cosi penso che se potessimo arrivare insieme in
quel luogo di desiderio, potrebbe essere un luogo in cui & possibile
costruire una comunita. Invece di pensare di unirci come “donne” sulla
base di un rapporto di identita, dovremmo piuttosto sentirci
accomunate da un’affinita di sentimenti. Penso che ora la vera sfida
per noi sia quella di costruire una societa fondata su basi diverse.
(...)

“bell hooks” in AA.VV., Meduse Cyborg. Antologia di Donne
Arrabbiate, op. cit., pp.117, 122.

Per approfondire il pensiero dell’autrice cfr.:

bell hooks

- Elogio del Margine. Razza, Sesso e Mercato Culturale, Feltrinelli,
Milano, 1998 (1991-1994)

- Arton My Mind: Visual Politics, New Press, New York, 1995

Per la bibliografia completa dell’autrice cfr.:
www.synaptic.bc.ca/ejournal/hooks.htm
Altre informazioni in:
www.dc.peachnet.edu/~mnunes/hooks.htim
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“(...) El cuerpo humano, referente de la actuacion del artista, puede
considerarse en estos momentos como:

- huella o trazo

buena parte del expresionismo abstracto de los afos 50 y 60, puede
ser analizado como la presencia de una ausencia. Como la
manifestacion del cuerpo a través de la sefal de su accién sobre el
soporte.

- sistema de pulsiones

desde que Freud planteara sus dudas acerca del Yo generado
culturalmente desde finales del s. XVII, los artistas de diversas
acepciones ha utilizado de forma sistematica la representacion de la
pulsién (energia traducida en un objeto de deseo) hasta el extremo de
introducir en la obra de arte el excremento como recurso estilistico.
Asi la representacion de la figura humana como sistema de pulsiones,
puede basarse en las formas mismas de aquellas, pero también en
los objetos en los que aquellas se depositan.

- sistema de signos

la capacidad simbolizadora del hombre, la que define en buena parte
las caracteristicas de la especie, llega a su culminacién del lenguaje
como materia de expresion del arte — en el campo del arte publico no
podemos olvidar a Jenny Holzer, a Barbara Kruger o Hans Haake —
supone la presencia fria y congelada del cuerpo, esta vez no como
figura sino contemplado desde su capacidad simbolizadora para
interpretar y manejar el mundo. No es de extrafiar que la utilizacion
del lenguaje se convierta en uno de los instrumentos favoritos de los
artistas publicos con vocacion politica.

- sistema de referencia espacial

Norte-Sur, Este-Oeste. Delante-detras, arriba-abajo, los ejes
organizadores de la topografia del territorio son una proyeccién de las
coordenadas corporales que se articulan en relacion a la posicion del
cuerpo respecto a la tierra, el cielo y la direccién de la actividad. En
este sentido la contemplacién del cuerpo como sistema de referencia
espacial, es fundamental para el desarrollo de obras de arte publico
que tengan como objetivo a la organizacion del territorio y no sélo la
mera ubicacion en él. Por otra parte la contemplacién del cuerpo
como sistema de referencia espacial supone abandonar la posicion
clasica (renacentista) que ha dominado el arte occidental y que se
basa en la posiciéon estatica del cuerpo y en el predominio de la
mirada sobre otros sentidos. Esta toma de consciencia del cuerpo
como referente espacial, supone, necesariamente, la contemplacion
del mismo como “agente” en el espacio, como movil que organiza el
espacio a través del movimiento.

- sistema sensorial complejo

la mayor parte del arte occidental ha sido creado para ser visto. Tan
s6lo en determinadas épocas que podemos calificar como Barrocas,
el dominio de la mirada estatica ha cedido lugar a la contemplacion
de la referencia del cuerpo como sistema complejo de generacion de
representaciones a través de todos los sentidos. Considerar la
referencia del cuerpo como un sistema sensorial complejo supone,
necesariamente en el caso del arte publico, contemplar la coherencia
de la obra desde el punto de vista escenografico y coreografico. Las
formas estaticas pueden determinar una escenografia compleja, en la
que intervengan diversos sentidos (vista, oido, tacto, olfato, etc). Pero
dado que estas formas, toman como referente el cuerpo como
sistema de referencias espaciales, serd necesaria la organizacién de
una coreografia — a través de las marcas sobre el territorio — que
permitan la emergencia del cuerpo real en la accion.

- el cuerpo como cuerpo

Las aproximaciones descritas anteriormente se fundamentan en la
metafora, en la sustitucion representativa de un elemento por otro, a
través de la elaboracion del lenguaje artistico. Sin embargo cabe la
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posibilidad de contemplar el trabajo no metaférico como una de las
posibles actividades del arte publico. El arte del cuerpo, del cuerpo
como presencia plastica, o del cuerpo como actor de un sistema de
representaciones, se abre como uno de los campos mas interesantes
en el desarrollo del arte publico. En este sentido otra de las
tradiciones artisticas de las que debe beber el arte publico se situaria
en el terreno de la performance. (...)"

Remesar, Antoni, Hacia una Teoria del Arte Puablico, op. cit., pp. 35-
39

Sul corpo inteso come sistema sociale complesso cfr.:

- Fortuny, Jaume, “El Cuerpo Como Interior Publico de un Espacio
que es Palabra en Periferia Cromatica del Campo Expandido” in
AA.VV., Presencies en I'Espai Public Contemporani, op. cit., p.
105

- Mahon, Alyce, “Twist the Body Red. The Artand Lifewriting of

Unica Zirn” in Body, Space and Memory, n. paradoxa, vol. 3,
1999

22

Esiste un evidente disallineamento fra dinamismo socio-economico e
dinamismo delle organizzazioni pubbliche. La politica appare infatti
incapace di orientare i processi economici e, nella difficolta di
allinearsi al “trend”, tutto il linguaggio, anche quello politico, & intriso di
competenze economiche e finanziarie. Le istituzioni delegano le
responsabilita educando allo stato leggero (come l'autocertificazione e
dati informatizzati incrociati). L’istruzione tenta costantemente un
rialineamento al sistema mediante autonomia, sperimentazioni,
flessibilita, riforme.

Le tre “ondate” di progresso teorizzate dal futurologo Alvin Toffler
hanno avuto un decorso rapidissimo; in breve queste hanno visto il
passaggio da una alfebetizzazione minima basata sull’apprendimento
per tradizione (da padre in figlio) all'industrializzazione che ha coinciso
con il bisogno di conoscenze di base diffuse e uniformi da applicare ai
processi produttivi che rispondano a domande di massa (operaio non
specializzato ma che si orientare) e per ultimo allavanzata dell’era
post-industriale con la personalizzazione della domanda e dell’offerta
caratterizzata da una produzione non di massa ma neppure di qualita
(richiesta di servizi, beni e modelli sempre nuovi e diversi
accompagnati da conoscenze, stili, specializzazioni sempre nuove).
Questo ha portato a un obbligato dinamismo dei valori costituzionali
come: interventi sulle pari opportunita e sensibilizzazione
all'integrazione, all'immigrazione, ai “diversamente abili” e ai portatori
di handicap congenito.

23

Rispetto alla imperante situazione di controllo decisionale esercitato
dalluomo sulla donna e la responsabilita attribuita allo stato, alla
religione e all’istruzione, cfr.:

Bourdieu, Pierre, Il Dominio Maschile, Feltrinelli, Milano, 1998

24

Si rivendica una qualita anche nel linguaggio, nel rispetto del genere
femminile diverso ma non inferiore, tenendo conto che occorre anche
sfidare il linguaggio dei media.

Il linguaggio pud essere un mezzo, ovvero uno strumento che solo
attraverso il suo processo e il suo uso scopre e denomina nuovi
significati.

Notevoli risultano gli accorgimenti di parificazione sessuale del
linguaggio corrente in esempi quali:
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“(...) Nota: Pido disculpas por aferrarme en este ensayo a la tradicion
de usar pronombres y nombres masculinos como <<él>> o <<nifio>>
para referirme al conjunto de la especie humana. El sexismo cae lejos
de mi forma de ver los sexos, pero como escritor debo obedecer una
norma de logica que me prohibe referirme a la distincién entre el
hombre y la mujer cuando hablo a un nivel de generalidad que nada
tiene que ver con tal distincion. Lo Unico que puedo esperar es que
nuestra lengua remedie esta parcialidad cuanto antes regaldndonos
una nueva terminologia mas aceptable.(...)"
Arnheim, Rudolf, Consideraciones Sobre la Educacion Artistica,
Paidds Estética /22, Ediciones Paidés, Barcelona, 1993, p.31
Per I'approfondimento del genere applicato al linguaggio cfr.:
- lrigaray, Luce:
“Il Dire del Fiore” in Irigaray, Luce, L’Oblio dell’Aria, Bollati
Boringhieri, Torino, 1996 (1983)
“Writing As a Woman” in Irigaray, Luce, Je, Tu, Nous. Toward a
Culture of Difference, op. cit., p. 51
- ITER . Scuola Cultura Societa, n. 12, Treccani, Roma, 2001
- Cavarero, Adriana “ll Principio Parita”, in AA.VV., Saperi e Liberta.
Maschile eFemminile nei Libri, nella Scuola e nella Vita, Polite:
Presidenza del Consiglio dei Ministri - Dipartimento per le Pari
Opportunita, AIE, Roma, 2000, pp. 31-51
- Robustelli, Cecilia “Lingua e Identita di Genere”, ibidem, pp. 53-68

25

Una interessante mappa concettuale di ordine biologico e simbolico &
strutturata da Pierre Bordieu quale “schema sinottico delle opposizioni
pertinenti”.

Bourdieu, Pierre, Il Dominio Maschile, op. cit., p. 19

26

I nomadismo per la filosofa Rosi Braidotti & una situazione
esistenziale di tipo personale e intellettuale, quale individuo
“multiculturale” che esercita la propria professione al di fuori di una
patria e di una madrelingua.

Per Tlautrice anche la soggettivita “femminile-femminista” &
contraddistinta dal nomadismo come stile di pensiero e di vita.

(...) Intendo esaminare le diverse accezioni del concetto di
<<soggetto nomade>> in quanto rappresentazione teorica piu
rispondente alla soggettivita contemporanea. Il termine figurazione fa
riferimento ad un pensiero inteso ad evocare o esprimere modi di
definizione del soggetto divergenti rispetto la visione fallologocentrica
del soggetto. Intendo quindi per figurazione I'elaborazione politica di
una soggettivita alternativa. (...) Ritengo sia compito del femminismo
— come anche di altre aree della intellettualita critica- farsi carico della
complessita di questa sfida. (...) la qualita <<nomade>> della
coscienza si pone come imperativo epistemologico e politico per
coloro che(...) portano avanti una riflessione critica. (...) ridefinizioni
della soggettivita assumono come punto di partenza un nuovo tipo di
materialismo incentrato sulla materialita del corpo € mettono in rilievo
la struttura incarnata e percid sessualmente differenziata del soggetto
di enunciazione. Ripensare allora il rapporto tra corpo e soggettivita
diventa il primo gradino del progetto epistemologico del nomadismo. I
corpo, l'incarnazione del soggetto: non sono espressioni che vanno
intese come categorie biologiche o sociologiche. Indicano piuttosto il
punto di coincidenza tra fisico, simbolico e sociologico. In altre parole,
'accento posto dal femminismo sul corpo si accompagna ad un
radicale rifiuto di ogni essenzialismo. (...) La figurazione che propongo
del soggetto in generale ma soprattutto del soggetto femminista (...) &
la nomade. Questo soggetto si pud definire anche
postmoderno/industriale/coloniale a seconda del proprio luogo di
enunciazione. Poiché classe sociale, razza, appartenenza etnica,
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genere, eta e altri tratti specifici sono gli assi di differenziazione che,
intersecandosi e interagendo, costituiscono la soggettivita, la nozione
di nomade si riferisce alla simultanea presenza di alcuni o molti di
questi tratti nello stesso soggetto. Parlare in quanto femminista
significa tuttavia dare priorita a questioni relative al genere, o meglio,
alla differenza sessuale nel riconoscimento delle differenze tra donne.
Il soggetto nomade & un mito, un’invenzione politica e mi consente di
riflettere a fondo spaziando attraverso le categorie e i livelli di
esperienza dominanti: di rendere indefiniti i confini senza bruciare i
ponti. (...) Questa figurazione esprime quindi il mio desiderio di
esplorare e legittimare I'agire politico (...) di come sia possibile
riconciliare la parzialita e la discontinuita con I'elaborazione di nuove
forme di interazione e di inediti progetti politici collettivi. (...) il
nomadismo a cui mi riferisco ha a che fare con quel tipo di coscienza
critica che si sottrae, non aderisce a formule del pensiero e del
comportamento socialmente codificate. Non tutti i nomadi viaggiano
per il mondo. Alcuni dei viaggi piu straordinari si possono fare senza
spostarsi fisicamente dal proprio habitat. Lo stato nomade, piu che
dall'atto del viaggiare, & definito dal ribaltamento delle convenzioni
date. (...)”

Braidotti, Rosi, Soggetto Nomade. Femminismo e Crisi della
Modernita, Donzelli Editore, Roma, 1995, pp. 3 - 8

27

Per complessita riferita al corpo s’intende che ogni singolo “pezzo” del
corpo ha una fondamentale importanza per la riuscita “totale” del
corpo intero. Ogni pezzo ha quindi una funzione che determina altre o
dipende da altre; nel considerare il corpo nelle sue singole parti
occorre percid far sempre riferimento ad un sistema piu complesso.
Per la lettura sinottica di tale complessita cfr.:

Corpo Sinottico- CD-Rom annesso alla presente tesi che propone
una lettura iconografica delle singole parti del corpo pur considerando
la sua totalita.

Tale lettura del corpo pubblico risulta agevole dall'interfaccia
multimediale ma non risolve la complessita del corpo nel suo insieme,
evidenziando inoltre la “forzatura” sistematica dell'insieme derivata
dalla parcellizzazione della sua interezza.

Per una lettura dettagliata del corpo e delle sue parti sotto il profilo del
significato antropologico cfr.:

AA.VV., Cosmo, Corpo, Cultura. Enciclopedia Antropologica

Bruno Mondadori, Milano, 2002 ( 1997), pp. 409 — 576

Dal punto di vista dell’arte , alla luce delle esperienze delle donne nel
campo dei territori pubblici, I'attuale condotta sociale permette di
riscontrare alcune dominanti che contribuiscono a creare
“‘complessita”, e in particolare:
- persistenza di pratiche discriminatorie e di abuso sul genere
(donna, colore, eta, religione)

perpetuarsi di dominanti maschiliste nel “privato” e nel “pubblico”
avanzata dismisurata della tecnologia in una curva verso I'obsoleto
e il blackout
- livellamento dei contenuti e dell’informazione
- societa fondata sul capitale e sul’'uomo riproducibile

- accentuazione di fenomeni migratori, flessibilita professionale,

senso di precarieta

28

Generalmente per nomadismo s’intende I'azione dello spostarsi da un
luogo all’altro o il non avere fissa dimora, caratteristica di determinate
etnie e tribu. Rispetto alla condizione “nomade” esiste anche un
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“nomadismo forzato” derivato dall’esilio o dalla fuga dai luoghi natii per
motivi di soppravvivenza o allontanamento coatto.

Si verifica anche che questo nomadismo venga praticato sotto mentite
spoglie.

E il caso di donne fuggite da territori islamici integralisti come I'lran,
oppure € la situazione in cui si ritrovano tutti i “rifugiati politici”.

A proposito dell'lran (ex Persia), la sua stessa storia sociale potrebbe
essere considerata espressione di “nomadismo psichico-culturale” in
quanto in questo territorio sono confluite molte etnie (greci, turchi,
arabi, armeni, assiri, persi, fra altre minori). In ogni caso, da sempre
si sono verificate fra Occidente e Oriente e fra Nord e Sud
mescolanze di razze e religioni che hanno provocato un flusso
“‘nomade”, tanto che si pud affermare in assoluto che la purezza
culturale non esiste.

29

La terra quale Grande Madre primordiale & considerata la generatrice
di tutti gli esseri viventi, simbolo di fecondita e rigenerazione.

“(...) La sua funzione generatrice & racchiusa nella stessa radice
etimologica della parola humus, il termine latino per ‘terra’, che
presenta la medesima derivazione di homo, ‘uomo’.(...)"

Battistini, Matilde, Simboli e Allegorie, Electa, Milano, 2002, p.196

Si noti come l'equivalenza simbolica donna-terra risenta per molti
aspetti di “letture” fallocratiche:

“1. (...) L’animale femminile ha la natura della terra. Positivamente le
sue virtu sono dolcezza e sottomissione, fermezza pacata e durevole.
Bisognerebbe aggiungere I'umilta etimologicamente legata all’humus,
verso il quale essa inclina e di cui 'uomo fu fatto. (...) La terra € la
sostanza universale, Prakriti, il caos primordiale (...) Essa & la vergine
penetrata dalla vanga o dall’'aratro, fecondata dalla pioggia o dal
sangue, che sono il seme del Cielo. Universalmente, la terra & una
matrice che concepisce le sorgenti, i minerali, i metalli. (...) 2. La terra
rappresenta la funzione materna: Tellus Mater. Essa da e riprende la
vita. (...) Alcune tribu africane hanno l'uso di mangiare la terra:
simbolo di identificazione.(...) 3. (...) Si praticano anche sotterramenti
simbolici, analoghi allimmersione battesimale, sia per guarire e
fortificare, sia per compiere riti di iniziazione. L'idea € sempre la
stessa: rigenerarsi attraverso il contatto con le forze della terra, morire
a una forma di vita per rinascere a un’altra. (...) La zolla e la donna
sono spesso assimilate nella letteratura: solco seminato, aratura e
penetrazione sessuale, parto e messi, lavoro agricolo e atto
generatore, raccolta di frutti e allattamento, vomere dell’aratro e fallo
dell’'uomo. (...) 7. Con questo carattere sacro, con tale ruolo materno,
la terra interviene nella societa come garante dei giuramenti. Poiché il
giuramento é il legame vitale del gruppo, la terra & madre e nutrice di
ogni societa.(...)”

Chevalier, Jean — Gheerbrant, Alain Dizionario dei Simboli, Rizzoli,
Milano, 1987 (1986), pp. 465 — 467

La raffigurazione in forma primordiale della Grande Madre come
Cerere (Demetra=dea greca), ovvero dea acefala, € riproposta quale
forma distesa ed immersa nel paesaggio nella doppia lettura di natura
sessuale e di procreazione in opere d’arte assai note, quali:

Gustave Courbet. L’ origine du Monde, 1866 — Musée d’Orsay, Paris
Marcel Duchamp Etant Donnés:1) La chute d’ eau 2) Le Gaz
d’éclairage, 1944-1966, Philadelphia Museum of Art, Philadelfia.

30

Frattale: “s.m.(geom) elemento geometrico costituito da linee
spezzate che si pu0d riprodurre in scala sempre piu piccola per
rappresentare forme irregolari (usato in cartografia, nella computer
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graphics ecc.) (...) Dal lat.. fractus, part. pass. di frangere ‘spezzare’ “
Dizionario Italiano, Garzanti, Milano, 1998

| frattali, quali configurazioni complesse, sono uttenuti applicando
ripetutamente una regola semplice da un'immagine data.
Dall'applicazione di determinate formule matematiche si possono
originare insiemi frattali, definibili anche “paesaggi virtuali”, in quanto
perfettamente verosimili, ma inesistenti in natura.

“(...) Al igual que en el espacio geografico, tras haber alcanzado los
limites del planeta y explorado todos sus confines, s6lo podemos
implosionar en uno espacio cada vez mas circunscrito en funciéon de
nuestra creciente movilidad, la del avién o de los medias, hasta un
punto en que todos los viajes ya se han producidos y en donde todas
las veleidades de dispersién, evasion y desplazamiento se
concentran en un unico punto fijo, en una inmovilidad que ya no es la
del no-movimiento, sino la de la ubicuidad potencial, la de una
movilidad absoluta que anula su proprio espacio a fuerza de
recorrerlo incesantemente y sin esfuerzo; asi como la transparencia
ha estallado en mil fragmentos similares a los afiicos de un espejo en
el cual todavia vemos reflejarse furtivamente nuestra imagen, justo
antes de desaparecer. Como en los fragmentos de un holograma,
cada afico contiene el universo entero. Esta es también la
caracteristica del objeto fractal: reencontrarse por entero en el menor
de sus detalles. Por la misma razén , podemos hablar hoy de un
sujeto fractal que, en lugar de trascenderse en una finalidad o un
conjunto que le supera, se difracta en una multitud de egos
miniaturizados, absolutamente sementas entre si (...) De la misma
manera que el objeto fractal se asemeja en todos sus rasgos a sus
componentes elementales, el sujeto fractal s6lo suefia en parecerse a
cada una de sus fracciones. Su suefio, por decirlo de algun modo,
involuciona hacia abajo, a un lado de toda representacion, hacia la
mas menuda fraccion molecular de si mismo. Etrafio Narciso: ya no
suefia con su imagen ideal, sino con una férmula de reproduccion
genética al infinito. (...) Desmultiplicacién fractal del cuerpo ( del sexo,
del objeto, del deseo): vistos muy de cerca, todos los cuerpos y los
rostros se parecen. El primer plano de una cara es tan obsceno como
el de un sexo. Es un sexo. Cualquie imagen, cualquier forma,
cualquier parte del cuerpo vista de cerca es un sexo. Lo que adquiere
valor sexual es la promiscuidad del detalle, el aumento del zoom. La
exorbitancia de cada detalle nos atrae, asi como la ramificacion, la
multiplicacion serial del mismo detalle. En el extremo opuesto de la
seduccién, la promiscuidad extrema de la pornografia, que
descompone los cuerpos en sus menores elementos y los gestos en
sus menores movimentos. Y nuestro deseo acude a estas nuevas
imagenes cinéticas, numéricas, fractales, artificiales, sintéticas,
porque todas ellas resultan de menor definicion. Casi podriamos decir
que son asexuadas, como las imagenes porno, por exceso técnico de
buena voluntad. Pero ya no buscamos en ellas definicién o riqueza
imaginaria, buscamos el vértigo de su superficialidad, el artificio de su
detalle, la intimidad de su técnica. (...)"

Baudrillard, Jean, EI Otro por Si Mismo, Editorial Anagrama,
Barcelona, 1994 (1988), pp. 34-35, 37-38
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“ (...) Form is the visible shape of content, <<la forma* es la forma
visible del contenido>> escribié el pintor Ben Shahn; y esta férmula
puede servirnos, ni mas ni menos que cualquier otra, para describir la
distincion entre forma material (shape) e forma* en general (form) (...)
Solo en areas del analisis extrinseco, sin embargo, se puede separar
la forma de aquello que representa. Dondequiera que percibimos una
forma, consciente o inconscientemente suponemos que representa
algo, y por lo tanto que es la forma* de un contenido. (...)"
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Arnheim, Rudolf, Arte y Percepcién Visual, Alianza Forma Editorial,
Madrid, 1991 (1979) ; p. 115
Del testo sovraccitato in particolare cfr.:
- 2° capitolo : La Forma
3° capitolo : La Forma*

32

Per dare maggiore individualita al “paesaggio” del nostro corpo e per
permettere agli altri di identificarsi con quel “luogo”, si ricorre ai
tatuaggi ad evidenziare cosi un’appartenenza a un determinato
gruppo o a una particolare societa. ('ambiente e il villaggio o la citta
come corpo).

Anche tutti i segni tracciati dal’'uomo nel territorio, nel’ambiente e nel
paesaggio possono essere considerati metaforicamente dei tatuaggi.

33

Oltre l'invito alla lettura del testo di George Kubler (cfr. nota 8), si
segnala sul concetto di tempo in termini filosofici:

Heidegger, Martin, I/l Concetto di Tempo, Adelphi, Milano, 2001 (1998)
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“(...) Ci sono casi in cui la modalita rappresentativa funziona in base
a cio che altrove ho definito << la filosofia del come se>>. E <<come
se>> certe esperienze rimandassero 0 ne evocassero altre. La
possibilita di passare da un insieme di esperienze ad un altro
rappresenta una qualita di interconnessione che ritengo molto
apprezzabile. Tracciare una rete di connessioni non é
necessariamente un atto di appropriazione. Al contrario: segna delle
transizioni tra condizioni o esperienze. (...) Il divenire nomade non &
riproduzione e neppure mera imitazione, ma piuttosto prossimita
empatica, intensa interconnessione. (...) Gli spostamenti nomadici
segnano quindi un divenire creativo. Sono una metafora performativa
che consente incontri altrimenti improbabili e mette a disposizione
insospettate fonti di interazione tra diverse forme di esperienza e di
conoscenza. (...) La pratica del <<come se>> & una tecnica di ri-
collocazione strategica che ci consente di salvare dal passato cid che
ci occorre per tracciare percorsi di mutamento della nostra vita, qui ed
ora. (...) Dal mio punto di vista femminista preferisco considerare <<
la filosofia del “come se”>> non come disconoscimento bensi come
affermazione di confini fluidi, come pratica degli intervalli, delle
interfacce e degli interstizi. La ripetizione, parodica di per sé, o
personificazione, che accompagna la pratica del <<come se>> non
pud, in altri termini, essere fine a se stessa. (...) Cid che trovo efficace
nella pratica del <<come se>> ¢& proprio la sua forza di apertura,
mediante ripetizioni successive e strategie mimetiche, di spazi in cui si
possono generare forme alternative dell’agire. La parodia puo allora
essere politicamente efficace, a patto perd che sia sostenuta da una
coscienza critica che intende produrre trasformazioni e mutamenti.
(...) nella politica della parodia, o nella pratica politica del <<come
se>>, ci0 che risulta determinante non € tanto la personificazione
mimetica o la ripetizione degli atteggiamenti dominanti ma piuttosto la
capacita di aprire degli spazi intermedi in cui esplorare nuove forme di
soggettivita politica. Per dirla altrimenti, non € la parodia in sé quella
che potra sconfiggere 'atteggiamento fallologocentrico ma piuttosto il
vuoto di potere che una politica della parodia sara in grado di
provocare. (...)

Braidotti, Rosi, Soggetto Nomade. Femminismo e Crisi della
Modernita, op. cit., pp. 8-11
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Gli esseri umani si presentano come una organizzazione chiusa verso
I'esterno, che permette loro di esseri autonomi, integri e particolari, e
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nello stesso tempo si configurano come un’organizzazione aperta,
che favorisca lo scambio con il circostante.

L’'organizzazione, essendo un concetto attivo, dovrebbe essere una
fondamentale pratica cosciente delle donne, che permetta loro la
sopravvivenza e lo scambio non solo in termini maschilisti.

In tal senso tattiche (come il savoir-faire e la prudenza) all'interno di
strategie o, forse ancor meglio, le sole strategie possono essere
adottate dalle donne per l'esito positivo su grande scala dell’obiettivo
“Donna” che rafforzi il progetto delle “pari opportunita”.

“(...) Chiamo strategia il calcolo (o la manipolazione) dei rapporti di
forza che divengono possibili dal momento in cui un soggetto dotato di
propria volonta e di un proprio potere (un’impresa, un esercito, una
citta, un’istituzione scientifica) € isolabile. Essa postula un Juogo
suscettibile d’ essere circoscritto come spazio proprio e di essere la
base da cui gestire i rapporti con obiettivi 0 minacce esteriori (...)
Come il management, qualsiasi razionalizzazione <<strategica>>
cerca innanzitutto di distinguere da un <<ambiente>>  un luogo
<<proprio>>, ovvero la sfera del potere e dei voleri propri. Un gesto
cartesiano, se si vuole: circoscrivere un luogo proprio in un mondo
stregato dai poteri invisibili dell’altro. (...) In rapporto alle strategie (...)
definisco tattica I'azione calcolata che determina I'assenza di un luogo
proprio. Nessuna delimitazione di esteriorita le conferisce
un’autonomia. La tattica ha come luogo solo quello dell’altro. Deve
pertanto giocare sul terreno che le & imposto cosi come lo organizza
la legge di una forza estranea. Non ha modo di mantenersi autonoma,
a distanza, in una posizione di ritirata, di previsione e di raccoglimento
in sé (...) Non ha dunque la possibilita di darsi un progetto
complessivo né di totalizzare l'avversario in uno spazio distinto,
visibile e oggettivabile. Si sviluppa di mossa in mossa. Approfitta delle
<<occasioni>> dalle quali dipende, senza alcuna base da cui
accumulare vantaggi, espandere il proprio spazio e prevedere sortite.
Non riesce a tesaurizzare i suoi guadagni. Questo non luogo le
permette indubbiamente una mobilitd, soggetta perd all’alea del
tempo, per cogliere al volo le possibilitd che offre un istante. (...) E
insomma astuzia, un’arte del piu debole. (...) La potenza é
condizionata dalla sua visibilita. L’astuzia, al contrario, & consentita al
debole spesso quale <<estrema risorsa>> (...) Le strategie sono
dunque azioni che, grazie al postulato di un luogo del potere (il
possesso di uno spazio proprio), elaborano luoghi teorici (sistemi e
discorsi totalizzanti), capaci di articolare un insieme di luoghi fisici in
cui le forze vengono ripartite. (...) Privilegiano dunque i rapporti
spaziali. (...) Le tattiche sono procedure che valgono grazie alla
pertinenza che conferiscono al tempo (...) alle intersezioni possibili di
durate e ritmi eterogenei (...) la differenza fra le une e le altre rinvia a
due opposizioni storiche in materia di azione e di sicurezza (...) le
strategie puntano sulla resistenza che l'instaurazione di un luogo
contrappone all’'usura del tempo; le tattiche invece puntano su
un’abile utilizzazione di quest’ultimo (...) i modi di agire si distinguono
in base a scommesse sul luogo o sul tempo. (...)"

De Certeau, Michel, L’ Invenzione del Quotidiano, op. cit., pp. 71-73,
75

36

Per lo specchio come soglia e inversione dellimmagine riflessa,
simbolo positivo di virtu introspettiva (saper vedere-conoscere sé
stessi) e simbolo negativo della vanita cfr.:

Oggetti cap. 2.2.

37

In senso femminista il senso di perdita di identita & riferito alla
frammentazione di un femminismo storico che sta prendendo corpo
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sotto piu forme identitarie difendendo tra i postulati una pluri-identita

del soggetto.

Per un breve riassunto storico del femminismo e della sua presenza

nelle ultime avanguardie e contro-culture artistiche cfr:

- Goldmann, Annie, Le Donne Entrano in Scena, Giunti, Firenze,
1996

- Oliveri, Sabrina — Pardo, Piergiorgio, Le Controculture Femminili,
Xenia, Milano, 2002

38

Per Donna Haraway, autrice del “Manifesto Cyborg” (1991) delle
donne, questo cammino verso librido cyborg & inevitabile e lo
considera un’ipotesi positiva.

Sul tema non diverge né drammatizza la filosofa Rosi Braidotti
ribadendo che il corpo “naturale” non esiste piu.

Haraway, Donna, Manifesto Cyborg. Donne, Tecnologie e
Biopolitiche del Corpo Feltrinelli, Milano, 1995 (1991

Per I'approfondimento del tema cfr.:

Cromosoma X,

- “ll Cyborg Come Antimaterno. Le Tecnologie di Riproduzione tra
Liberazione e Medicalizzazione” in Decoder n.10, Milano, Il
semestre 1994 — | semestre 1995

- “Rosi Braidotti/Intervista’, in Decoder, n.11, Milano, Il semestre
1995-1 e Il semestre 1996, pp. 851-853

Per il gruppo di “guerriere cyber-femministe” italiano Fikafutura, che
divulga le proprie idee attraverso una rivista dal nome omonimo a cura
di Cromosoma X, questa prospettiva ibrida & esortata e vista come la
liberazione dalla schiavitu della gravidanza.
www.mclink.it/n/dwpress/dww93/art2.htm-6k
www.ecn.org/tmcrew/bios/fikafu1.htm
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“ (...) La situazione delle donne allalba del terzo millennio &
sicuramente migliore di quella nei secoli scorsi nei Paesi piu
progrediti, non lo stesso si puo dire per quelli in via di sviluppo, dove
la donna é tuttora oggetto di tragiche oppressioni fisico-psichiche. (...)
Nei siti femminili della Rete pervengono quotidianamente a mezzo di
posta elettronica centinaia di denunce sugli abusi compiuti in ogni
parte del globo. (...) Questimpressionante dissociazione tra le
barbariche pratiche esercitate nei loro confronti e la capacita di
avvalersi delle nuove tecnologie fa sperare in una loro radicale
liberazione dall'asservimento millenario al quale sono state e sono
tuttora sottoposte. (...) Di fronte alle inaudite prevaricazioni subite, €
ammirabile il contributo delle donne alla ricostruzione di quel tessuto
sociale che viene distrutto per cause naturali (i terremoti, le
inondazioni e le desertificazioni) o conflitti umani quali guerre, i
massacri e i genocidi. (...) ho affermato che I'arte della guerra & stata
inventata e gestita in esclusiva dagli uomini e ho espresso la
speranza che spetti alle discendenti di Eva il compito molto piu arduo,
ma piu costruttivo, di inventare e gestire la pace. Una priorita, questa,
non soltanto da un punto di vista sociale, ma che se conseguita,
riscattera la donna dal suo plurimillenario asservimento all’altra meta
del genere umano ed evidenziera I'importanza del suo intervento nel
momento piu critico della storia dell’'umanita. Ai fini di raggiungere tale
obiettivo &€ imperativo che le siano riconosciuti i diritti di partecipare in
pari misura con gli appartenenti all'altro sesso alle piu alte cariche
governative. (...) Ci si puo chiedere se, investite di potere, le donne
saprebbero gestirlo meglio degli uomini. (...) Se pure la donna goda
oggi di diritti civili parificati a quelli delluomo nelle societa
economicamente e tecnicamente piu progredite, neppure in queste
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partecipa alla gestione delle comunita delle quali fa parte. (...)
L’inserimento delle donne, a tutti i livell, dovra essere diretto a
prevenire e impedire immani disastri che annullerebbero nello spazio
di pochi istanti i risultati conseguiti in millenni di sforzi e di stupende
conquiste dellumanita. (...) L'inserimento della componente femminile
nelle alte sfere politico-sociali, e il suo pieno coinvolgimento, &
imperativo per un nuovo ordine mondiale. (...)"

Levi Montalcini, Rita, Tempo di Mutamenti, Baldini & Castoldi, Milano,
2002, pp. 94 - 96, 98
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Questa argomentazione di tesi compete il territorio delle
‘belle arti” quale luogo di determinati approcci e
metodologie afferenti a tecniche, stili e generi artistici.
L’appartenenza ad un’area delle scienze umanistiche e
sociali del territorio delle belle arti ci porta percid a
considerare luogo di conoscenza e investigazione
qualsiasi tecnica insita nella pratica dell’arte.

La scultura in particolare costituisce I'area dipartimentale
di derivazione investigativa e dalla quale si & arrivati a
concepire, in autonomia e con coscienza, una scultura

definibile corpo pubblico.’

Predominando quindi nell’approccio plastico e organico, la
ricerca in questione afferisce ad una scultura trasformatasi
in tecnica mista, in mixedmedia e transdisciplina che,
scavalcando tecniche e generi, € arrivata a concepire ed

usare il corpo vivente quale materiale scultoreo.?

In  questo particolare approccio alle “belle arti”
trasformatesi in ibrido polimaterico e policoncettuale, un
altro punto di sostanziale importanza ¢ il ruolo della donna
e del suo corpo, soggetti, pur con delle varianti, a
categorizzazioni e a modelli.

Vedremo come l'intervento metodologico e tecnico delle
artiste donne, di solito emerga nel corpo pubblico
attraverso la predilezione per una espressione artistica
transdisciplinare, capace di scavalcare categorizzazioni e
contraddistinta dal forte coinvolgimento interpersonale e

collettivo.

Come €& noto, la totale produzione dell’arte viene

frammentata dalla storia dell’arte secondo la linea del

87



tempo attraverso i linguaggi formali (stili e generi) e i
luoghi geografici.

Allinterno  di questa struttura si verifica un’altra
suddivisione fra gruppi di artisti e figure singolarmente
“‘autonome”, che & usata per delineare metodologie e
concetti artistici, che hanno permesso di restringere arti e
artisti in categorie definite e ordinate, provocando una
gerarchia anche sul grado di prestigio e valore
corrispondente a un determinato stile, a un’opera o a
un/un’ artista.

La storiografia europea di derivazione vasariana, che ha
codificato le biografie degli artisti secondo un ordine
cronologico, ha provocato la demarcazione di contesti
artistici piuttosto slegati dai processi politici e sociali.
Questo & avvenuto ad esempio con l'introduzione di una
scala di priorita rispetto a una cronologia, a una tecnica o

a un valore simbolico.’

In tal senso, i libri di storia dell’arte sono stati ricolmati di
nomi e dati che rispettano il codice binario di successione
ripetuta, il quale necessita [I'accettazione della
subordinazione ad alcune regole provenienti dall’alto del
“piedistallo”; come la relazione padre/figlio,
maestro/apprendista oppure originale/copia.

Proprio allinterno di tali subordinazioni prestabilite &
possibile introdurre qualche piccola modifica nel rispetto
dei  “precetti” del maestro, per arrivare alla
insubordinazione, al superamento del modello e alla

obsolescenza del piedistallo.*

In tali termini il dogma € infranto costantemente, ovvero
esso esiste per poter essere messo in discussione e si
vedra come le donne avanzeranno opportune rotture

“artistiche”.
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La categorizzazione dell’arte ha determinato una scala di
‘merito” che stabilisce chi pud e chi non puo entrare nel
sistema dell’arte, facendo in modo che molte sezioni di
essa rimanessero ignorate o considerate “a parte”, come
nel caso delle donne artista o dell’artista di colore, ove la
voluta omissione di certi dati ha generato e mantenuto |l

dominio di determinate razze, classi e generi.

La simulata “normalita” bibliografica vede pertanto
coincidere “tradizione” e “rottura” sempre sotto un’ottica
che proviene in primo luogo dagli artisti eterosessuali di
razza bianca.

Con tali premesse, I'espressione artistica della donna, sia
di tipo privato sia di tipo pubblico, ha dovuto
accondiscendere ad wuna “disciplina® votata alla
categorizzazione per poter entrare nel sistema dellarte,
prefigurandosi sempre attraverso una lettura instaurata
dal confronto con il genere maschile.

Infatti molte artiste per essere “accettate” hanno dovuto
‘accomodarsi” o “ricalcare” ruoli maschili in fatto di
personalita, questo anche nei termini negativi
(atteggiamento spregiudicato, “genio e sregolatezza”,
dipendenza da droghe e alcol).

Inevitabilmente, questo tipo di confronto ha coinciso con
ulteriori motivi di classificazione e separazioni, ad esempio
lappartenenza ad un’arte “femminile” oppure, in altri
termini, ad un’arte “femminista”.

Gli ambiti attinenti all’espressione artistica delle donne
hanno dovuto subire un’ordinazione per genere innanzi ad
una disciplina data e, di conseguenza, hanno dovuto
rassegnarsi nell’'essere considerate a parte, quando non al

margine.
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Bisogna muovere una critica dispregiativa verso il sistema
tracciato per categorie racchiuse in sé stesse, perché
confini e demarcazioni non dimostrano separatamente la
loro utilita.

Non & necessaria una costrizione e non ha senso, proprio
in un’epoca che chiede flessibilita, estensione e
comunicazione virtuale.

Occorre invece una molteplicita di funzioni ed espressioni
che esoneri la produzione artistica da un’univoca

definizione dettata attraverso tecnica, genere o stile.

Non & sempre possibile ricorrere solo a parole, immagini e
codici disciplinari per avere leggibilita e destino, in genere
il messaggio non & mai sterile, ma peccando di narcisismo
e scegliendo sempre la propria disciplina il suo eccesso
potrebbe far decadere il suo senso di onnipotenza.

La contemporaneitda esige coscienza e autonomia sotto

vari aspetti.

Mescolanza, sincronia ed esilio culturale (fisico e
psicologico) determinano un agire nel quale il senso di
onnipotenza dovrebbe essre bandito.

Il corpo pubblico, come definito nel capitolo precedente
intende delineare pratiche che non rientrino nella
classificazione restrittiva appena evidenziata.

Il corpo pubblico, pur contestualizzandosi
nell’autobiografia di una particolarita, non si esaurisce
circoscrivendosi nell'individualita perché esso si realizza
se capace di esprimere I"’universalita” della sua portata.

Il corpo pubblico € spesso caratterizzato, oltre che dalla
tradizionale tecnica combinatoria delle belle arti fondata su
prassi e teoria, dalla profusione di tecniche mescolate fra
loro, tanto che si potrebbe asserire una “non-tecnica”, o

una “non-disciplina” o un “cross-media”.
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Il corpo pubblico si evidenzia particolarmente in tutti quei
luoghi e in quelle pratiche che hanno una vocazione
collettiva, come la piazza o la citta, ma si costituisce
anche attraverso la referenza corporale degli individui
pensanti e capaci di azioni che siano in grado di interagire

con i codici della societa.

La storia dell’arte & intrisa, in tal senso, di referenze che
potrebbero servire per delineare un genere di corpo
pubblico afferente alla donna e al suo corpo, in
particolare quello che appartiene alla concezione e
rappresentazione del suo “corpo nudo” attraverso canoni
organici e corporali investiti di ideale bellezza o sacralita a

seconda della societa e dell’epoca.’

Nonostante questa non sia una trattazione sul nudo
femminile nell’arte, ci sono alcuni aspetti da tenere in
considerazione e ai quali accennare.

Rispetto all’evoluzione del canone di bellezza femminile si
puo riscontrare, oltre al cambio dei valori di perfezione,
quella che é stata la “propensione” alternata sia per le
forme arrotondate, sinonimo di corpo fertile ed erotico, che

per le forme androgine.

Nel primo caso, sicuramente una delle immagini piu
eloquenti & la Venere di Willendorf (21.000 a.C, Vienna
Naturhistorisches Museum), simbolo di fertilita preistorica,
la cui enfatizzazione dei caratteri sessuali & resa dalla
corporeita della pietra attraverso forme prominenti ed
esasperate (venere steatopigica).

Questo idolo di fecondita, che ha a che vedere con il ciclo
della vita e della morte della donna e della terra arriva fino
a noi attraverso le culture greco-romane, perpetuando

una sacralita che in arte, in tempi recenti, pud essere
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rintracciata, ad esempio, nelle opere di Louise Bourgeois,
Niki de Saint Phalle o Yayoi Kusana.
Sacralita che si definisce, in questi esempi, nel corpo

pubblico dalle sembianze archetipiche e organiche.

Una predilizione per il “tondo” o tondeggiante puo essere
scorta anche nei fianchi “ideali” della Venere di Milo (150
a.C. Musée du Louvre), oppure nei ventri appena
accennati delle dame, delle vergini e delle dee
rappresentate nel Rinascimento, considerati consoni alla
maternita; rotondita e morbidezze che esploderanno nelle
esuberanti forme del barocco e che saranno esplorate ed
abusate fino a diventare le “curve” ibride ed artificiali del

XX secolo.®

La rotondita nei corpi di donne, da un lato rassicura,
dall’altro inquieta fra mistero e sacralita.

Pur trasmettendo floridezza e giovialita, questi corpi di
donne non sono rappresentati senza asprezze e difetti.

Si pensi ad esempio allattrattivo esercitato dalle
“amputazioni” della Venere di Milo, cosi come alla

“storpiezza” gaudiosa delle Nanas di Niki de Saint Phalle.

E noto come le deformazioni dal richiamo “primitivo”
abbiano un riscontro nell’arte delle avanguardie e quanto
abbiano continuita nel contemporaneo, con tutto cid che,
oltre a mascherare o trasformare la visione del corpo, ha
contribuito a mostrarlo nella versione deturpata (subita o
cercata).

Spesso si pud notare a posteriori una certa
corrispondenza fra sviluppo economico e “presentazione”
del corpo.

Ad esempio durante epoche di abbondanza & “preferito” il

corpo magro e viceversa.
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Questo fattore deve perd tener conto oggi di tutta
'aberrazione condotta tramite chirurgia e fitness, che non
necessariamente dona un aspetto piu rassicurante, sano,

godibile e desiderabile.

Il corpo si confronta sempre con la societa nella quale si
insinua, spesso vittima inconsapevole di essa e con un
destino glorioso quanto tragico, come quello del mito.”
Occorre asserire che il corpo attuale € il frutto del
percorso mitico di una modernita fatta di sostanze e
materie plastiche e artificiali incamminatosi verso
libridazione biotecnologica.®

Un’ibridazione che investe il corpo quanto le “belle arti”, le
tecniche e le culture, e che apre la prospettiva al carattere

androgino del corpo, e non solo.’

Il corpo, quale ibrido psico-fisico, € sempre piu coinvolto
nel “nomadismo psichico e culturale”.®

Il carattere nomade “connaturato”, nel momento della
venuta alla luce del corpo, si ridefinisce attraverso
'esperienza e il contatto del corpo con gli “altri” corpi,
permettendo allidentita” di accomodarsi o sentirsi
“spaesata” secondo i casi, i bisogni o le necessita.

Tale carattere € dominato dal senso di mutevolezza
polidirezionata, ovvero del transito continuo da un
“territorio” allaltro e dalla selezione mirata alla

contingenza. "’

Lo stesso fenomeno di “mescolanza”®, ibridazione e
complessita riguarda la donna artista e ancor piu quella
che coinvolge il corpo nella propria espressione estetica.
Cosi, nella contemporaneita, una donna che “esercita”
l'arte, generalmente non si pone molti scrupoli nei
confronti delle  tecniche  artistiche  considerate
comunemente a lei non adeguate.
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Anzi, la tradizione delle “belle arti” &€ spesso scavalcata
anche dalle artiste per prestare attenzione a diversi mezzi

espressivi anche in miscellanea fra loro: cosi per il corpo.™

Quali esponenti di questa difficile non-categorizzazione
rispetto a una disciplina delle “belle arti”, la maggioranza
delle artiste che compaiono in questa tesi fanno parte di
quello che definisco come corpo pubblico.

In altri termini, si tratta di un “corpo” inteso come afferente
alle belle arti nel senso di vicinanza o appartenenza alla
creativita artistica, pur implicando simbiosi e parallelismi
con altre discipline umanistiche, che in questo contesto

non verranno prese in considerazione.

Questa tesi non & una storia dell’arte e non &€ neppure una
sociologia o una critica dell’arte, e nemmeno una teoria di
critica femminista; questo & un percorso per rintracciare
il corpo pubblico nell’arte a partire dalle opere e dalla

creativita di artiste.

Il continuo spostarsi tra le varie discipline € una prassi
teorico-pratica consueta all’arte, come l'inquietudine che
assale gli artisti nella ricerca del linguaggio piu consono
alla propria espressione artistica.

In tale sperimentazione, a volte il continuo cambio di
tecnica, di linguaggio o contenuto, pud sembrare
un’inquietudine delle artiste nell’esplorare il piu possibile i
processi artistici e al contempo pud apparire come la
pretesa di sfuggire a una categorizzazione o a una
sostanziale affiliazione artistica di tipo disciplinare o

estetica.

Probabilmente & un’attitudine normale che quasi sempre

LAN1]

arriva a concretizzare |’ “opera d’arte totale”.
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In tal senso muoveva gia il pensiero di Sonia Delaunay
ed é lo stesso tipo di operazione che attraverso Louise
Bourgeois €& sotteso al lavoro di artiste come Carolee
Schneemann , Sandy Skoglund, Judy Chicago, Lynda
Benglis e Cindy Sherman.

E proprio questo uso di una tecnica “ibrida” che permette
di definire un corpo pubblico anche quando all’opera non
partecipa direttamente lo stesso corpo.

Il corpo pubblico € inteso come un linguaggio di transito
transdisciplinare  dotato  di  specificita che o
contraddistinguono, alla cui costruzione contribuiscono

donne e anche uomini capaci di altruismo e progettualita.

Niki de Saint Phalle e Marina Abramovic’ sono due
esempi emblematici di questo “transito” nel corpo
pubblico, anche se in modo sostanzialmente opposto: si
pensi ad esempio a Hon (1966) della prima e a
Imponderabilia (1977) della seconda.

Entrambe le opere, ad un decennio di distanza l'una
dall'altra, segnano i capisaldi del corpo pubblico
seguendo una pratica artistica inconsueta quanto efficace.
Niki de Saint-Phalle, fondando un pensiero di tipo
organico e femminile sull’estetica sottintesa alle Nanas e
alle Nana Maison, concepisce un grande progetto di
scultura transitabile, multispaziale e polifunzionale,
incarnato in una forma scultorea monumentale di una
donna distesa a gambe aperte chiamata Hon (1966)
[Fig.2].

L’accesso a questo corpo gioioso risiede nella vagina-
porta che conduce l'esperienza del pubblico all'interno
della casa-corpo squisitamente accessoriata e aperta allo

scambio interpersonale.
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Corpo-casa non piu inteso solo come spazio privato e
intimo ma “felicemente” pubblico.

In questa esperienza di corpo pubblico Niki de Saint-
Phalle trasmette il suo senso critico ed ironico contro il
gusto maschile, rappresentando il femminile e il materno
nella sua versione mitica e armonica nei confronti dello
spazio e il mondo [Fig.3].

Le forme curve di questo “idolo” di “donna”, cosi come
quelle di tutte le altre figure femminili scultoree di Niki de
Saint-Phalle, sono caratterizzate dall’esagerazione
corporale, sproporzionata e iper-tonda, decorativamente
spiritosa e gaudente e da una forma accogliente e al
contempo straripante, provocantemente deforme e fuori
scala.

Il transito espresso da tale corpo pubblico corrisponde a
un “viaggio” conoscitivo introspettivo nell’esperienza totale
del rapporto individuale con il mondo, la societa e la
sessualita, che conferma la vagina quale entrata e uscita

dal mondo, ovvero come “origine del mondo”."®

Niki de Saint Phalle esprime percid un pensiero
rassicurante e dominante, con una figura-corpo di donna
che, ammiccando con il cattivo gusto o il kitsch, si
dimostra sicura, cosciente e forte della propria femmilita e
che invita all’adorazione e all’esplorazione per arrivare alla
conoscenza.

La conoscenza per lartista & affrontata come percorso e
transito attraverso l'interno di un corpo femminile per
scandagliare quello che & sconosciuto e per contribuire a

darne una definizione organica e sociale.

L’apporto al corpo pubblico di Marina Abramovic’, &

invece giocato spesso in prima persona, sulla propria
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pelle, sullimmediata fisicita esteriore del proprio corpo
nudo, non senza ripercussioni intime e psichiche.

Il lavoro di Abramovic’ & caratterizzato da un’ossessivita
attiva o passiva rispetto al gesto proprio o altrui portato
fino all’estremo, fino al punto di degrado organico e fino al

limite della sopportazione.

Imponderabilia del 1977 [Fig.4] € una performance, dalla
durata di novanta minuti, che la coppia Abramovic’-Ulay
esegue allingresso principale della Galleria d’Arte
Moderna di Bologna, dove permangono nudi e immobili,
una di fronte all’altro, in modo da obbligare il pubblico ad
introdursi nella sala strofinandosi ad essi.'

Come due statue dal richiamo arcaico, simili a elementi
architettonici, i corpi di questi due performer sembrano
addossarsi allo spazio dellingresso alla galleria per
costruire la porta di accesso ad esso.

In realta la stasi dei loro corpi, costituisce una differente
spazialita del confine, dipendente dagli eventi e dal
pubblico.

La “passivita” dei loro corpi sottende e sollecita la parte

attiva del pubblico ed obbliga all’attraversamento.'

Fra i gesti che contraddistinguono 'operato di Abramovic’
si trova il gusto per la ripetizione ossessiva del gesto e per
le azioni condotti al limite, aspetti che rendono affini tali
approcci alla gestualita di Gina Pane.

Fra le due artiste appare sostanzialmente diverso il
rapporto di “provocazione” con il pubblico: per la prima
risulta fondamentale la compenetrazione con esso, mentre

la seconda se ne distanzia.

Abramovic’ aveva gia dimostrato una propensione

nell’'offrire ad altri il proprio corpo per una costruzione
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“sociale” dell’opera da parte del pubblico che interviene ad

esso, come ad esempio in Rhythm O del 1974 [Fig. 5].

Il suo “darsi” € anche un rapporto giocato al limite di
sopportazione e sostenibilita del corpo e al senso di cura o
tortura che I'esterno sociale o gli individui possono recarle,
prestando la propria fisicita alla costruzione sociale del
corpo proprio attraverso il corpo pubblico, cosi come
avviene nella sperimentazione psicofisica realizzata in
Rhythm 2 del 1974.

Il coinvolgimento del pubblico da parte di Abramovic’ é
evidente gia dai primi annunci “falsi” all’aeroporto di
Belgrado fino ai recenti progetti pubblici di casa e sculture-
oggetti-habitat “meditativi” consoni al “viaggio conoscitivo”,
per arrivare all’autoproclamazione di sé stessa quale

“corpo pubblico”."®

Da queste esperienze € possibile constatare come gli anni
‘60-70 confermino nell’arte l'esistenza di un corpo
pubblico, inteso come transdisciplina e propensione a
sperimentare con il corpo fisico direttamente con il
pubblico e la citta, che ha portato le artiste delle decadi
successive ad un lavoro espresso nelle strade e nei mezzi
di comunicazione di massa e di transizione, in modo molto

articolato ma piti consapevole e “sereno”."’

Ad esempio, si pensi al passaggio di Judy Chicago da
Red Flag (1971) [Fig. 6], autoritratto fotografico in cui
compare mentre sta estraendo un “tampone” dalla sua
vagina, all’esperienza da lei promossa della Womanhouse
prima e del Dinner Party poi, in particolare nel senso di
uso totale della “tecnica” artistica e del corpo in senso

compartecipativo. '
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Non affine a prediligere un’unica disciplina si dimostra
palesemente fra le artiste citate pocanzi Lynda Benglis,
che dal 1969 lavora con diverse tecniche e vari materiali,
fra cui lattice, poliuretano, metallo e cemento.

Lynda Benglis & pertinente al discorso del corpo
pubblico anche perché lavora attraverso il suo corpo e la
sua immagine su temi cari alle donne artiste.

Per combattere contro la subordinanza femminile al
pensiero culturale maschile e contro il sistema dei media
che impongono alle donne stereotipi sessuali, 'artista non
esita a far mostra del suo corpo atteggiato in “ruoli” da

“rivedere”.

Fra i gesti volutamente istigatori dell’artista, il piu palese e
provocante, fra tutti gli esempi possibili, &€ sicuramente
l'autoritratto fotografico in cui, nuda ed in atteggiamento
sexy, si atteggia a “uomo” con tanto di fallo spropositato
(Untitled pubblicato e censurato in Artforum, Novembre,
1974) [Fig.7].

Questo atteggiarsi corrisponde a una sfida e al contempo
a una presa in giro nei confronti del’'uomo, nella “pretesa”
di rivendicare una donna che basta a sé stessa mostrando
un'immagine aggressiva della sessualita e della
personalita femminile che riveste i panni finora indossati

dal “supermaschio”.

Questo gesto potrebbe essere letto come la risposta alla
pratica “eiaculatoria” dell’action painting di Jackson

Pollock.™
Con gli occhi dellarte Benglis denigra gli stereotipi

maschili, accudendo all’estetica da “manifesto” e dei mass

media.
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Per lartista, non c’€ scampo per l'uomo perché con
questa immagine indica ad esso e alle donne la variante
emancipata del diritto della donna alla propria sessualita.
In tal senso, non ¢ illecito lo schiaffo femminista dell’artista
in questione nei confronti della societa, & dovuto.

Si tratta di un volontario invito dal carattere provocatorio,
ibrido e “unisex” all’assunzione di un ruolo di non-
sottomissione e quindi esplicitamente trasgressivo e

propositivo.

Non a caso fotografie ed estetiche “liberatorie” di questo
calibro, come quelle di Judy Chicago o Carolee
Schneemann, saranno spesso censurate e non ritenute

meritevoli dell’appellativo di opera d’arte.

Si deduce che il corpo di donna cosi rappresentato non &
piu limmagine corrispondente a quel corpo-modello
idealizzato dal maschio (personaggio attivo della cultura,
della sessualita e del “punto di vista”).

La versione femminile del corpo “erotico” o “pornografico”,
tutt’altro che sottomesso, di queste artiste si configura
come corpo pubblico, in particolare se lo si considera un

manifesto femminista.

A partire da queste esperienze degli anni ‘60-"70, la
donna artista arriva a definire un corpo pubblico
occupando un posto nel dibattito sociale, stabilendo con
I'arte la mediazione tra la propria autobiografia per meta
obbligata e per l'altra meta liberata proprio attraverso il
proprio corpo.

Il corpo pubblico non € nello specifico solo un manifesto
femminista, & soprattutto il manifesto sociale di un corpo

consapevole della mediazione con i sistemi di produzione
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e informazione tecnologici, ovvero un corpo alleato e

“allineato” allo sviluppo economico-sociale.

Approfondendo il punto di connessione della creativita
artistica con la contemporaneita, € necessario rintracciare
quel corpo pubblico che vive nel tessuto di questa
conciliazione e che, rispetto le “belle arti”, ha i connotati di
un corpo di donna che inesorabilmente ha trasportato
'esperienza domestica nelle strade e nelle citta reali o
“virtuali”.

Questa esperienza “ravvicinata” al progresso
dalluniformita e dallo spaesamento del Vvivere
contemporaneo vede i “corpi” protendersi e annullarsi a

causa delle “distanze ravvicinate”.

Tali corpi trasportati dai flussi della contemporaneita sono
incarnati dal corpo pubblico nel lavoro artistico di Martha
Rosler, cosi come in quello di Jenny Holzer e Barbara

Kruger.

Come un elogio alla strada e al “viaggio”, Martha Rosler ci
offre una serie di postal-cards e installazioni della realta, in
una metafora sul “muoversi” oggi, che conduce il corpo
oltre barriere spazio-temporali, ove il dinamismo e la
velocita della comunicazione sono annullate per un
transito nell’effimero.

E in queste occasioni che si pud rintracciare quel corpo
che si fa pubblico perché protagonista dello “smarrimento”

insito anche nei “non-luoghi”. %

Il viaggio conoscitivo contemporaneo, secondo I'estetica di
Martha Rosler, si realizza durante gli spostamenti del
corpo e dellidentita con i mezzi di trasporto “moderni”,

nelle situazioni che fanno da ponte fra realta diverse,
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oppure vagando senza meta fra la folla cittadina o in un
ipermarket.?’

Queste considerazioni permettono nell’epoca attuale di
considerare sotto un’ottica diversa le “belle arti”, espresse
come transdisciplina e attraversamento, implicando nella
loro dicitura anche tutto quello che riguarda: paesaggio,
citta, movimento, flussi e sistemi di comunicazione,

tecnologia e virtuale.

Uno degli esempi di trasposizione contemporanea del
concetto superato di “belle arti”, che ha connessione sia
con la strada sia con il corpo, € quello che concerne la
conversione da corpo pubblico di prostituta a corpo
pubblico di artista attuato nel vasto progetto di
‘redenzione” di Annie Sprinkle e dalle sue compagne di

“strada/viaggio” Veronica Vera e Tura Satana .

Come si approfondira in seguito, si vedra quanto il corpo
pubblico considerato “sporco” e profano possa convertirsi
in corpo pubblico educativo e sacro, vocato alla liberta e
alla coscienza, non sprovvisto di una buona dose di

autoironia.

Infine, ritornando all’uso di piu tecniche nel lavoro delle
artiste contemporanee, anche Sandy Skoglund,
similmente a Laurie Simmons ed Helen Chadwick,
svolge un percorso artistico sostenibile a “pieno titolo”
come corpo pubblico.

Queste artiste sono accomunate dal modo di infrangere le
barriere fra le discipline ponendo in crisi il sistema
canonico delle “belle arti” presentando tematiche della
“‘quotidianita femminile”.

In particolare, queste artiste si convertono in registe e

”m

artefici di una sceneggiata del sociale e dell”’umanoide” in
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“trasformazione” (a volte gia nata morta o degenerata sul
nascere) e affrontano il corpo pubblico attraverso il
destino ineluttabile dei corpi, esprimendo la transitorieta
degli elementi, come della vita, ed il connubio fra il tragico

e il godibile.

Esse rimpastano natura e cultura attraverso un’ottica
impietosa che ci restituisce l'individuo degradato e vinto
nel sociale, sia dalla cultura che dalla natura, attraverso

una manipolazione vocata alla finzione.

Tali artiste testimoniano inoltre in chiave “femminista” il
sovvertimento dei ruoli e l'inversione delle caratteristiche
della “domesticita” e degli oggetti.

Sandy Skoglund, ad esempio, propone [”elegante” e
impeccabile figura maschile affacendata fra
elettrodomestici, vettovaglie e, ancor di piu, sommersa da
“calzini” (Sock Situation, 1986), Laurie Simmons invece ci
presenta una serie di oggetti antropomorfi al femminile
(Alles Liebe [Chocolat], 1990), mentre Helen Chadwick
insiste sul carattere in “evoluzione” del “gesto” e della

materia (Piss Flowers, 1991-92).
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21..ciieiiiiiiiiiieeennnn....NoON Solo Modella

Conseguentemente al cambiamento avvenuto nel sistema
delle “belle arti”, causato dalla miscellanea tecnica e
dall’apporto femminile nell’espressione artistica, occorre
far riferimento ad alcune categorizzazioni che sono state
completamente poste in discussione dalle donne.

Quando pensiamo al corpo della donna quale semplice
modello in posa per lo studio delle “belle arti” siamo
destinati a cadere in un gioco di rimandi che hanno a che

fare con ruoli passivi e attivi.

Si pensi alla trasposizione del nudo di donna dalle aule
delle scuole d’arte al luogo privato dell’atelier dell’artista,
dove essa, come donna e modella, gioca un ruolo
differente dal consueto modello “accademico”.

E ben diverso un corpo prestato con distacco ad una
platea di allievi per I'esercizio della mano e lo studio della
forma e della luce da quello che si offre all'intimita dello
studio dell’artista.

A disposizione del “maestro” la modella e la donna sono
considerate dei corpi nudi di fronte a un uomo che
servono da pretesto per facilitare la copia della loro forma
e della loro essenza, quali “attrici” passive in coppia con il
‘regista dell’arte”.

Tali donne sono spesso corpi di amanti-compagne che
nella complicita sottintesa con l'artista si rendono muse

ispiratrici e protettrici.

Non conosciamo fino alle avanguardie un rapporto
invertito di sottomissione e complicita fra donna e artista-
modello-amante-compagno, ove sia la donna artista a
servirsi e “soggiogare” un corpo amabile e disponibile;

anche se riconosciamo il caso eccezionale di Gala che
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ebbe il “compito” di farsi “medium” artistica e di rendere

“artisti” sia Paul Eluard sia Salvador Dali.

L’identita di modella e di compagna, attraverso il corpo,
viene copiata, trasposta e figurata nell’arte per molti secoli

solo dalluomo.

Quando la donna compagna di un artista ha cercato di
farsi strada con l'arte assistiamo spesso ad una resa
incondizionata a favore dell’esito del suo uomo.

E possibile asserire che mai si & assistito all'inverso.

Il sacrificio dell'anonimato & spesso delegato dalle
compagne degli artisti alla rappresentazione di esse
attraverso una serie di copie del loro corpo, come un
tributo alla loro tacita presenza.

Il corpo e l'identita di queste compagne e modelle sono
percid delle presenze funzionali, espedienti per ricerche
formali idealizzate o dissacratorie e spesso luogo di

soddisfazione sessuale.

Le donne degli artisti appaiono, pur dotate di coscienza e
astuzia, devote, remissive e vittime d’amore per l'arte
dell’'uomo.

Queste donne personificano il sacrificio del corpo e
dellidentita femminile attraverso un destino infame

tracciato tra la “copia” e la “coppia”.??

Ma questo non & il luogo per ripercorrere i destini
sacrificali di personaggi quali Dora Maar, Camille
Claudel, Jeanne Hébuterne e Marianne Werefkin, o piu
recentemente Frida Kahlo e Ana Mendieta, fra tante altre.
Certo, & opportuno un esempio che valga per tutte e che

merita di essere citato in quanto il soggetto in questione &
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”m

la moglie dell’eiaculatore” Pollock e perché coincide con

la fine della prima meta del XX secolo.

Lee Krasner € una pittrice contraddistinta da una poetica
legata all’espressione degli stati d’animo interiori e di
ordine naturale.

Tale ricerca risulta affine a quella di Jackson Pollock con
il quale si unira in matrimonio nel 1945.

Nello stesso anno Lee Krasner compie “tabula rasa” con
la sua vita e la sua pittura, distruggendo la maggioranza
dei suoi lavori artistici.

Con Pollock approfondisce I'automatismo incosciente ed
individuale del gesto ma, una volta proclamata la portata
dell’espressionismo astratto personificata dal marito, si
trovera schiacciata dal suo successo, confermato alcuni
anni dopo.

In questo percorso Krasner rivendica una produzione
artistica personale dissociata dal marito, ma I'esposizione
che essi presentano assieme nel 1949 sembra
contraddirne gli intenti, mostrando infatti I'operato “della
moglie di Pollock”.

Dopo una vita di eccessi “eroici” e di alcol, Pollock muore
in un incidente di auto nel 1956 e “sua moglie” si dedica a
una produzione totalmente antropomorfica contraddistinta
da andamenti vorticosi ed ossessivi, spesso letti dalla
critica quali sintomo di autolesionismo e senso di

colpevolezza.

Questa tesi non ¢ il luogo per preservare un pensiero che
veda le donne artista non appartenenti a un universo
culturale e obbligate a un sistema di relazioni chiuso e
privato, anche nelle accezioni romantiche.

Anzi, questo scritto sarebbe probabilmente il luogo

adeguato per dar risalto a coppie esemplari quali ad
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esempio: Sonia Stern(Terk)-Delaunay, Niki de Saint
Phalle-Tinguely, Nancy Redding-Kienholz, Coosje Van
Bruggen-Olbenburg, Jeanne-Claude de Guillebon-

Christo, Emilia-Ylia Kabakov, fra altre.

Quello che piu importa, oltre i destini “sacrificali” delle
mogli degli artisti o il rapporto di complicita delle coppie di
artisti, € il cercare di vedere come siano stati sovvertiti i
canoni di bellezza, l'uso del “modello” e gli scambi
collaborativi fra donna e uomo artista, considerando
come siano presentati oggi nell’affermare un corpo

pubblico.

Al fine di tale argomentazione, occorrerebbe riscontrare
un equivalente o un proseguimento all’azione di
“appropriazione” della modella “convertita” ad opera d’arte
vivente operata da Piero Manzoni, semplicemente
attraverso l'apposizione della propria firma d’artista sul

corpo nudo della “modella”.

In tal senso, una delle proposte piu contemporanee e
convincenti & l'opera di Vanessa Beecroft, la quale
realizza “tableaux vivants” che riflettono sul ruolo della

modella e del “modello”.?*

Un’altra ipotesi esaustiva recente € quella proposta da
Tracey Emin che, lavorando sempre nella stessa
direzione, ma in modo piu autobiografico, riesce a
capovolgere il ruolo di modella.

Quest'ultima artista espone sé stessa rinchiusa per due
settimane all'interno di uno spazio espositivo adibito ad
atelier.

Con questa installazione-performance Emin tenta di

esorcizzare il suo blocco psicologico verso il non poter piu
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lavorare in termini tradizionali con la pittura (Exorcism of
the Last Painting | Ever Made, 1996).

All'interno di questo spazio, dove erano esposte anche
altre sue opere giovanili (“tributi” ai maestri dell’arte),
Tracey Emin lavora nuda e pone in discussione il suo
operato e i concetti di modello e copia, aggiungendo una
critica verso sé stessa come soggetto e modella per

proporsi in prima persona come artista.

Porre attenzione sulla modella e sul suo ruolo potrebbe
anche coincidere con un’allusione ad una iconografia di
“soggetti“ elevati a “simulacro”, ad “archetipo” oppure a
“prototipo”.

Questo rimando potrebbe essere condotto attraverso i
rifacimenti di “Maja Desnuda”, “Olympia” o “Venere”, con
la pratica di riappropriazione del modello, rintracciabile

anche nel recente lavoro di Katarzyna Kozyra [Fig. 8]. %

In questa direzione, appaiono assai diverse le rivisitazioni
citazioniste della “modella” condotte da Carolee
Schneemann, Yasumasa Morimura, Orlan, Guerrilla
Girls o Hannah Wilke dalla proposta “postmoderna” di
Paloma Navares.

Quest'ultima ipotesi citazionista, basata sul recupero del
modello e del frammento, propone una lettura che risulta
“efficace” in quanto “riconoscibile” e capace di tracciare un
percorso che non € mai totalmente di rottura, perché
conserva qualcosa dell'impronta precedente a cui “fa il

verso”.?®

Questa tesi non illustra un repertorio iconografico teso alla

critica o alla storicizzazione dell’arte, piuttosto si sofferma

sulla parte “materiale” di quei soggetti che portano a
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definire attravero l'arte il corpo pubblico, ovvero, in
questo caso, la donna-artista e il suo corpo.

In tale contesto la “modella” viene considerata quale
donna capace di sovvertire concetti accademici, al fine di
“‘ideare” un’identita non scontata e ponendosi da “modello”

in senso critico.

Utilizzare la parola “ideal/ideazione” come sinonimo di
nuovo/novita non & probabilmente corretto, perché implica
anche un processo temporale che pud essere molto lento.
Inoltre l'idea non viene solo dalla mente creativa ma

anche dal “modus vivendi" del corpo.

Infine, nulla & “nuovo” in sé, perché ogni novita & fondata
su qualcosa di gia conosciuto, che fu “nuovo” a sua volta e
il “vecchio” ritorna come “nuovo” in chiave “neo”.

Ma la ripetizione di serie di azioni o idee origina il
processo che nelle sue “costanti” ipotizza anche
oscillazioni e uscite “nuove”, tra le quali possiamo
riscontrare il corpo pubblico, inteso come nuovo progetto
sociale e collettivo, capace di accogliere e generare la

“novita”.

La ripetizione dell’affermazione dell’identita della donna,
per uscire dalla restrizione del modello, coincide con la
tessitura di una nuova mappa su cui discutere corpo e
identita.

In tal senso, la copia del modello e la “modella” stessa
possono sortire nuove discussioni attorno alla definizione
del proprio “stare, apparire e servire”.

Per queste motivazioni non si difende I'annullamento e la
sparizione della modella e del suo ruolo semmai si avanza

un ri-pensamento della questione.
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La negazione di ruoli e funzioni porterebbe infatti ad una
assenza e ad un vuoto riscattabili dal silenzio ricorrendo
alla ricerca e alla memoria.

Rispetto l'ipotetica assenza di donne rilevanti nel tessuto
sociale e di artiste occorre rifarsi a un corpo “fantasma”,
ma anche a tutta una serie di tabu.

Si avverte nella contingenza anche “l'assenza del ricordo”

a causa di un oblio perdurato nel tempo.

Rispetto ai dati frammentati e dispersi sulle donne artista,
il corpo “fantasma” pu0 essere percepito come rarita,
meteora, albore, buco nero.

Fantasmi e tabu investono ancora il corpo femminile
anche se attualmente la condizione sociale della donna,
da un punto di vista occidentale, appare diversa.

Inoltre appaiono ancora circoscritti gli interventi che
‘pongono in luce” una lettura sociale dignitosa della donna

e delle problematiche di genere.

Quando compaiono donne che, con la loro personalita o
investitura, incarnano un ruolo efficace pubblicamente da
poter essere preso come modello, queste appaiono
appunto come quell’eccezione slegata da un contesto
appartenente alla realta.

Se oggi esiste piu consapevolezza e coerenza nelle
donne ¢é perché si sta mettendo in luce un modo diverso di
pensare il ruolo della donna e “il mondo femminile che gli

uomini hanno plasmato e imposto un significato”. 2’

Lavorando sull’assenza delle donne in arte, appena si
riscontra una “presenza” si cerca di cogliere il significato
del dato nel suo complesso, senza per forza considerarlo

un’eccezione eroica al di fuori delle regole.
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Il corpo eroico € quello di cui ancora abbiamo bisogno e
che é stato incarnato anche da molte donne, ma non &

sotto questa luce che la donna deve comparire nell’arte.

Rispetto il corpo pubblico espresso da artiste, porre
“luce” sul corpo femminile equivale a considerare la donna

in termini non convenzionali.

Il citazionismo “facile” e “superficiale” non & percid la
risposta decorosa di un corpo di donna verso la societa.
Un corpo pubblico espresso da artiste non pud vantarsi
di esistere ricalcando solo dei modelli.

In conclusione, definire il luogo del corpo pubblico non
corrisponde a riproporre acriticamente dei modelli e

nemmeno standard o stereotipi.
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L’'opera d’arte quale oggetto (d’arte) ha un destino
“tragico” nella sua commercializzazione perché il mercato
a cui soggiace appare piu determinante dell’oggetto
stesso.

Multipli e falsi fanno parte dell’esistenza contemporanea,
dove I'essere camaleontici appare la regola contradditoria

vincente per la salvezza dell’identita.

In questo capitolo la regola per la sopravvivenza a cui
soggiace I'oggetto in quanto merce deve essere ricondotta
al corpo.

Corpo e donna sono “oggetti” e merci in quanto beni

naturali e culturali, sia nel pubblico sia nel privato.?®

Affiancati al corpo femminile, si pensi nello specifico come
e quanto alcuni oggetti siano altamente referenziali nei
confronti della donna, trovando anche una particolare
presenza/significanza nell’arte.

Contestualmente al corpo pubblico si cercheranno di
mettere in evidenza alcuni oggetti particolarmente

femminili.

Un oggetto non ha solo un significato rispetto alla funzione
assegnatagli dal mercato o dalla familiarita consegnatagli
dal suo uso.

In quanto merce, I'oggetto corrisponde alla natura umana
nella misura in cui ha un valore socio-culturale attraverso
gli “occhi” della visione personale.

Il valore della merce/oggetto non &€ sempre immediato ed
e carico di echi referenziali.

Occorre tenere in considerazione che la merce/oggetto,

spesso sinonimo di offerta ridondante e profusa, coesiste
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con un mondo fondato su una sorta di violenza morale

esercitata con costanza dagli individui sulla societa.?

Manca una garanzia societaria che preservi la qualita
degli oggetti e della merce, al di la del loro valore
simbolico e mitico, anche perché l'innovazione portata
dall’'oggetto € accompagnata dal senso di obsolescenza e

abbandono.*

Prendendo la casa come oggetto referenziale al nostro
discorso, ci si rende conto di quanto venga considerata
oggetto, in quanto bene, potenzialmente durevole e di
qualita.

“La casa € infatti il nostro angolo del mondo, €, come &
stato spesso ripetuto, il nostro primo universo. Essa &

davvero un cosmo, nella prima accezione del termine”.*'

Qui non si tratta di tracciare una simbologia afferente alla
casa, ma piuttosto di individuare il corpo pubblico proprio
nell’espressione di una progettualita sostenibile che

investe la casa e I'abitare.

Per la donna la casa rappresenta spesso una proiezione
della propria immagine corporea che ha radici nel nucleo
emozionale piu profondo attorno al quale si struttura
lidentita e la personalita.®

La casa €& anche il contenitore di tanti oggetti simbolo
testimoni degli eventi della quotidianita e del privato che
trovano particolare corrispondenza con il corpo femminile

e le qualita psichiche della donna.

Marina Abramovic’ risulta pertinente all’argomento della
casa perché, in primo luogo, essa stessa considera il

proprio corpo come tale.*
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Un’altra delle artiste piu eloquenti in tal senso € Louise
Bourgeois, a cominciare dagli espliciti disegni della serie
Femme Maison (1945-47) [Fig. 9] fino a Maison Fragile
(1978) e Bienvenus (1991), quest’ultimo, “ricordo” in scala
ridotta della casa paterna rinchiusa in una gabbia dalla
quale pende simbolicamente una lama di ghigliottina.

Il tema della casa ricorre in Bourgeois anche nella serie
di installazioni denominate Cells (1995), somiglianti ad
abitazioni incredibilmente piene di oggetti di ogni tipo che
richikmano le “wunderkammer” e da corpi tronchi
formalmente in tensione con lo spazio circostante, in
onore e ricordo dell’orrore quotidiano familiare.

Anche nella serie Spider (1997) la casa € evocata da
enormi ragni che custodiscono i ricordi della vita trascorsa.
In queste opere, gli abiti e i pezzi di stoffa sono rinchiusi in
celle-strutture che l'artista ha gelosamente conservato
negli anni e che rappresentano il ricordo tessile della sua
vita.

La casa per Louise Bourgeois ¢ il simbolo attraverso cui
esprimere la sua rimostranza contro il maschilismo ed in
particolare contro la disprezzata figura paterna.

La bellissima casa in cui viveva, materna e accogliente,
rifugio e delizia dei sensi, si trasforma per I'artista in un
incubo, sede dei tradimenti del padre e dei soprusi nei
confronti della famiglia, in particolare verso la madre.

Non casualmente Bourgeois presenta installazioni-case
piene di porte e finestre, stampelle e guardaroba dai quali
pendono abiti e organi del corpo, non a caso essa

rappresenta in queste case corpi gravidi e isterici. 35
La casa é anche il soggetto dell’'opera collettiva promossa

da Judy Chicago e Miriam Schapiro intitolata

Womanhouse del 1972, realizzata con la collaborazione
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delle studentesse del Feminist Art Program del California
Institute of the Arts di Fresno.

Tale gruppo cred un multispazio concepito, arredato e
organizzato in ogni sua stanza a partire dal corpo

femminile e dai bisogni /desideri delle donne. *°

Come abbiamo visto, dagli anni '60, Niki de Saint-Phalle
concepisce la casa quale corpo pubblico con specificita
organiche, come nelle diverse versioni di Nana Maison
(dal 1966 al 1987) o nella Nana Dream House (1967).
Tale concezione € confermata pure in opere successive,
che richiamano I'estetica di Hon, come nella grandiosa e
suggestiva Imperatrice (1979-1995c) [Fig. 10].
Quest'ultima scultura monumentale, che fa parte del
complesso del Giardino dei Tarocchi presso Capalbio di
Grosseto, € una casa abitabile a vano-grembo unico, con
interstizi funzionali all’abitabilita e allarredo e la cui
chioma avvolgente e turchina composta di “stelle, pianeti e
galassie” funge da terrazza.

L’esterno si presenta totalmente ricoperto a mosaico di
ceramiche, vetri e specchi policromi che creano un effetto
caleidoscopico “psichedelico-pop” ricco di decorazioni con
referenze storico-artistiche.

Fra i particolari degni di essere citati, troviamo le
decorazioni con mattonelle a rilievo delle finestre che
presentano le immagini di: “Venere preistorica” (idolo
steatopigico), “Venere pagana” (Artemide di Efeso) e
“Venere rinascimentale” (Nascita di Venere di Botticelli). ¥
Questa possente “imperatrice”, che rappresenta la Grande
Madre, € una presenza leggiadra e ambigua i cui
particolari sono un tributo alla bellezza femminile sia nelle

linee che nelle forme, sia nei colori che nei simboli.
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Si presenta con posa da Sfinge dai seni prosperosi, quello
sinistro con maxicapezzolo-areola a forma di fiore e quello
corrispondente a destra a forma di cuore.

Il suo volto scuro € un misto fra la solennita ieratica
delliconografia della “Vergine Maria” e quella della
“Monnalisa” di Leonardo, i suoi occhi sono uno verde,

I'altro azzurro, il suo capo & ovviamente incoronato.

Rispetto i complessi rimandi di Niki de Saint Phalle nei
confronti di forme e materiali usati per la realizzazione di
questa “grande madre” occorre soffermarsi sulluso
introspettivo e falsato dello specchio, ridotto a immagine
rifranta e multipla, grazie alla tecnica del mosaico con
tessere spezzate (“trencadis” gaudiano) che riveste per
intero il vano interno.

Quest'opera, decorata negli oggetti e negli interventi
scultorei, fu il luogo abitato dalla stessa artista durante le

fasi di costruzione del Giardino dei Tarocchi in Toscana.*®

L’attenzione alla casa e alla sua vivibilita & considerata
anche dal lavoro di Jana Sterbak intitolato House of Pain:
A Relationship 1987 [Fig.11] nel quale sono rintracciabili
temi cari all’artista, come i prolungamenti, le protuberanze
e gli ornamenti del corpo umano.

L’estetica che & sottesa alle opere dell'artista insiste sulla
problematica del corpo attraverso elementi concettuali e
sociali del gesto, dellazione  quotidiana, del
comportamento domestico e del pensiero sociale di tipo
collettivo.

In questa pratica, il corpo e lindividuo si ridimensionano
nell'identita civilizzata per integrarsi nella societa secondo
una logica condotta come difesa delle necessita o
progetto di sostenibilitd dei desideri e delle funzioni

corporali.
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Nelle opere di Sterbak la casa e il corpo esprimono una
gestualita fatta di corrispondenze, attive o passive,
relazionate a una “filosofia” del riparo dalla minaccia e di
estensione o modifica, come autonomia e resistenza del
corpo.

Gli spazi della casa sono intesi come organi e sentimenti
appartenenti ad una natura tanto individuale quanto
sociale.

Gli ambienti della casa sono concepiti dall’artista come
estensione, modifica o alterazione del corpo e del suo
vivere, per arrivare a definire altri tipi di spazio e di corpi
sociali come luoghi di accomodamento basati sulla
reciprocita e continuita fra interno ed esterno.

Nellopera citata, Jana Sterbak dimostra come la casa
“‘invitante” possa trasformarsi in luogo di obbligo e tortura,
privo di un centro di referenza e stabilita, quale segno di
imposizione che lindividuo vive giornalmente in una
“familiarita” ambigua perché protettrice (madre) e al
contempo caotica, stridente, minima e “fragile”
(complessita del corpo in relazione alla complessita
dell’'universo).

Nell’ambiguita della continuita e comunione fra gli organi
ed i sensi risiede il carattere tragico e provocatore
dell’estetica di Sterbak, inscrivibile nel corpo pubblico,
fondata su determinate relazioni umane e sociali
contraddistinte dall’esibizione di efficienze e dalla
sopportazione di costrizioni e oppressioni.

| progetti di casa-corpo dell’artista devono essere visti
come luogo di mediazione fra la sicurezza, I'adattazione e
la funzionalita.

La casa-corpo € un luogo “sacro” che conserva il suo

mistero all'interno del proprio recinto o struttura.*
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Recentemente l'opera di Rachel Whiteread intitolata
House del 1993 presenta quello che ho definito qualita
del corpo pubblico, che sara illustrata nel capitolo
successivo, dove si vedra come tale corpo possa

determinarsi attraverso il dibattito e il dissenso.*

Le immagini domestiche “dilatate”, di una realta urbana
d’appartamento, proposte da Sam Taylor-Wood (Five
Revolutionary Seconds VII, 1997) dimostrano che la casa
non sempre € il luogo del riparo e degli affetti, ma puo
trasformarsi nella sede dell’esistenza distorta e allucinata
dove regnano il tradimento, la promiscuita, 'abbandono e

del degrado.

Al contrario, nel panorama artistico contemporaneo, uno
dei progetti piu convincenti e “rassicuranti” di corpo
pubblico concepito come casa-rifugio, & quello dell’artista
californiana Andrea Zittel.

La sua proposta nel mondo dell’arte nasce come agenzia
di servizi A to Z Administrative Service, che offre vari
oggetti e prodotti in risposta alle esigenze dei committenti
e al desiderio di creare un’estetica “passe-partout” al di
fuori delle mode e delle convenzioni sociali.

In questa pratica manageriale [lartista applica alla
soluzione abitativa il concetto di “unita abitativa” (di 4m2,
1993), che si traduce in veri e propri habitat minimi di
vivibilita a “misura d'uomo”, autonomi, con qualita
estetiche e funzionali, sia di sopravvivenza che di “svago”,
come in: A-Z Escape Vehicle: Pre-Customized Shell
(1996) [Fig.12] e A-Z Deserted Islands I-X (1997).

Coerenza e professionalita rendono Andrea Zittel una
qualificata e attenta imprenditrice nel mondo dell’arte al

servizio del pubblico, per una qualita del vivere quotidiano.
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Fra le giovani artiste, a proposito della casa, si pensi
inoltre ai contributi sul carattere “domestico” di Sarah
Lucas, Elaulia Valldosera e Tracey Emin; quest’ultima in
Everyone | Have Ever Slept With 1963-1995 (1995)
sovverte con una “tenda da campeggio” [lordine
pubblico/privato, mettendo in “piazza” il suo privato,
ovvero la sua intimita.

Emin, da paziente contemporanea Penelope, attenta al
contenuto “tessile” della casa e della sua intimita, ricama
con “amore” frasi e nomi di tutti i suoi amanti sui cuscini e
sulle tele che arredano la tenda da campeggio dell’'opera
in questione.

Si pensi a quanto queste artiste convergano sulla
sovversione dei luoghi e delle identita e quanto siano
“femministe” e “femminili” nel dare il proprio contributo
artistico.

Tracey Emin “trasgredisce” lintimita della propria casa
ricostruendo un “luogo” transitorio nell’opera citata, o con il
proprio corpo e la propria intimita sessuale, come
nellopera fotografica (/'ve Got It All, 2000) che la ritrae
seduta a gambe aperte in un gesto spregiudicato (quello
di “giocare” strofinandosi o ricoprendosi il pube con tanto

denaro).

Fra le artiste piu giovani, che si ricollegano al concetto di
“arte totale” (gia intrapreso da Sonia Delaunay durante le
avanguardie storiche), troviamo Ana Laura Alaez che
difende lindivisibilita fra discipline, operando con causa e
criterio rispetto i temi cari al nostro discorso “femminile e

femminista”, come la moda, la casa e 'oggetto.*’

In tale direzione, occorre dare rilievo, per il senso
paranoico e claustrofobico e per le versioni sessuate e

deliranti della casa e della domesticita, a Yayoi Kusama,
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la cui eco pud essere percepita per alcuni aspetti anche

nella “quotidianita casalinga” di Sandy Skoglund.

Non bisogna dimenticare che la casa, oltre ad essere
assimilabile al corpo della donna nella sua organicita,
anche nellinterno, con i suoi spazi, le sue stanze e i suoi
mobili ed oggetti, ovvero la  domesticita, trova
corrispondenza con il complesso bagaglio storico e

quotidiano di tipo femminile, biologico e culturale.

Nell’arte I'organico si fonde e confonde con le linee del
corpo e sempre piu viene proposto in filamenti e liquidi,
appare su superfici laminate e riflettenti dalle proprieta
termiche e meccaniche e compare fra iridescenze e
monitors fino a diventare capsula e “marchingegno” .

Da queste proposte artistiche, si evince che, rispetto la
dimensione intima e universale espressa attraverso |l
corpo pubblico dalle artiste, prende sempre piu forma il
pensiero per un ecosistema antropomorfo inedito, fatto di
cavita fisiologiche, corazze sintetiche e tessuti strutturati,
quale risposta all’assimilazione casa-donna di stampo

maschilista.

La referenza alla domesticita e quotidianita femminile si
sviluppa in Yayoi Kusama attraverso un universo che gira
attorno all'identita e alla sessualita quale compenetrazione
e moltiplicazione ossesiva delle forme, sia in lughi pubblici
(Grand Orgy to Awaken the Dead of Moma [Otherwise
Known as The Museum of Modern Art] — Featuring Their
Usual Display of Nudes, 1969) sia al chiuso fra le pareti di
una stanza che sembra evocare un teatrino o un “peep-
show” (Infinity Mirror Room-Phalli’s Field [or Floor Show],
1998).
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La dimensione “felice” del corpo presentata dall’artista
esprime in realta il senso tragico dell’identita e della vita
fondato sulla costrizione dettata dalla stessa realta del
luogo.

La realta del corpo pubblico organica e fallica di
Kusama diventa funzionale al piacere attraverso un
gradevole “massaggio” totale e ridondante dei sensi per

sconfiggere le fobie e i timori.

E la stessa contorta quotidianita che viene esasperata e
portata al limite, come si diceva prima, da Sandy
Skoglund, attraverso una domesticita che vede Ila
moltiplicazione e l'alienazione dell'identita, della forma e
del corpo.

Skoglund lavora sul concetto di artificio, di mimetismo, di
modificazione della realta e di simulazione, in particolare
quando la stessa texture dellimmagine esprime la natura
della materia e quando l'uso del colore € basato sulle
leggi di contrasto, complementarieta e simultaneita.

Le sue immagini sono ottenute dalla fotografia di vere
installazioni da lei costruite con oggetti reali e che
rappresentano una dimensione surreale o da incubo, un
mondo dinamico e plastificato contaminato da tutta la
serie di derivazioni artificiali e tecnologiche.

Le fette di salume che ricoprono tutto lo spazio e gl
oggetti, compresi i corpi, che appaiono in Body Limits del
1992 [Fig. 13] sono il pretesto materico e formale per la
visualizzazione texturizzata della perpetua “modellazione”
(intesa come accomodamento) del mondo dei fenomeni e
degli artifici.

Il cibo & un pretesto formale e colorista nella funzione di
riempimento modulare delle superfici e dello spazio, ma
nello stesso tempo € una metafora della casa e del

quotidiano familiare nella sua condizione alienata e
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asfissiante, che & [laltro elemento caratterizzante
dell’'estetica dell’artista, apprezzabile in opere come ad
esempio: Luncheon Meat on a Counter del 1978, The
Cocktail Party del 1992 e At the Shore del 1994.

Senza dubbio, una delle immagini di Skoglund pertinente
alla domesticita e alla casa quale luogo di identita
specificatamente femminile, & la contemporanea versione
del tema della “bagnante” o della “toilette”, espressa in
Walking on Eggshells del 1997 [Fig. 14]: stanza da bagno
con pavimento di uova e popalata da serpenti, carica di

allusioni sessuali, simboliche e psicologiche. *?

L’'uovo nel contesto femminile ha la capacita di alludere a
tutto cid che & connesso con fecondita, ciclicita, creazione

cosmica, mistero, luogo domestico e cibo sacro e profano.

La referenza alla “domesticita” € presente in molte opere
di Rosemarie Trockel, come ad esempio nelle placche da
cucina (Ohne Titel, 1988) che capovolgono [lordine
consueto sotteso al calore e alla femminilita del’ambiente
casalingo legato al fuoco e al cibo.

L’artista inverte il carattere “protettivo” della cucina tramite
il rigore della geometria, della serialita e della freddezza
dei materiali impiegati (quali ferro e acciaio) che
impongono distacco esistenziale.

Una delle allusioni piu concrete e misteriose che implicano
la femminilita quanto la domesticita e la casa si ritrova in
Trockel con l'uso dell’oggetto-simbolo dell*uovo” caricato
di reminescenze cosmiche e seriali.

Per l'artista, 'uovo diventa il pretesto per alludere a tutto il
processo di creazione e di identita strutturate “a misura

d’uovo” nel sostegno di una presunta vivibilita.*?

L’'uovo, quale cibo sacro e profano, misura universale e
simbolo cosmico, lo si ritrova anche nelle opere di artiste
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di estrazione geografica totalmente opposta, come: Helen
Chadwick, Cindy Sherman, Patty Chang e Priscilla
Monge.

Con operazioni totalmente diverse l'uovo diventa un
oggetto prezioso, dalle esplicite risonanze femminili e
matriarcali: con esso e la sua forma ovale Helen
Chadwick ristruttura il processo della creazione cosmica,
Cindy Sherman lo ritrae in uno scrigno (Untitled#268,
1992), Patty Chang si riempie le mutandine di uova
(Shaved “At a Loss”, 1999), mentre Priscilla Monge

ricopre le uova di lamina d’oro (Huevos, 1998).

Per il senso domestico e matriarcale, risulta notevole
l'opera di Eulalia Valldosera, che riconverte gli oggetti
domestici femminili, quali bottiglie per la pulizia e l'igiene,
in forma stabile e nel contempo evanescente, per rendere
tributo alla grande ed universale “Dea Madre®.

Il suo culto viene rievocato dalle azioni quotidiane e
ripetute della donna qualsiasi, della domestica e della
madre in opere come: Envasos. El Culte a la Mare.#1
Dona-Llavor (1996) [Fig.15] e nelle varie versioni di El
Melic del Mén , El Ventre de la Terra e El Cul de la Terra.
Per il senso nostalgico e disincantato delle installazioni
citate che presentano la “quotidianita femminile”, Eulalia
Valldosera coincide in vari aspetti con I'estetica “ironica”
di Sarah Lucas e con quella “allucinata” di Sam Taylor
Wood.

Rispetto la domesticita protettiva, esiste un’altra serie di
oggetti “esistenziali” inerenti la femminilita, ovvero gli abiti
e tutto quello che ha a che fare con stoffe, il cucito, la

tessitura e gli accessori femminili, dalle scarpe ai trucchi.
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Mescolati alla referenzialita femminile di fili, aghi e
accessori si potrebbero dispiegare ulteriori discorsi in
favore dell’'uso di particolari materiali.

Uno di questi potrebbe essere condotto attraverso gl
assemblaggi fibrosi cosi come propongono [lartista
concettuale Marisa Merz o la scultrice Magdalena
Abakanowicz.

Altre letture potrebbero essere esplicitate attraverso i
“tacchi a spillo”, oppure i rossetti, o fra calze, gomitoli e
ricami, cominciando da Meret Oppenheim, passando, ad
esempio, per la tessitura r.e.m. di Janine Antoni, fino
Rosemarie Trockel, per arrivare alla “pittura tessile”
dellegiziana Ghada Amer, della pakistana Shahzia
Sikander e della koreana Kim Soo-Ja, oltre al recente
“‘intreccio verbale” dell'artista tedesca Birgit Brenner e al
contemporaneo “glamour” dell’artista spagnola Ana Laura

Alaez.

L’abito € un oggetto altamente referenziale al nostro
discorso che rappresenta la pelle sociale e psichica con la
quale ricopriamo il corpo e con il quale esprimiamo la
nostra personalita.

L’abito e un’architetturizzazione” del corpo portata
all’estremo dall’estetica della moda.**

L’abito € lo spazio che accoglie il corpo e rimanda a tutta
una mitologia del saper fare e del sapere aspettare degno

del mito di Penelope.*

Inoltre, I'arte della tessitura, del cucito e del ricamo
riscontrabile nelle pratiche artistiche delle artiste moderne
e contemporanee rimanda spesso metaforicamente alla
memoria collettiva e alla lenta e paziente ridefinizione

dell’'identita femminile.
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Molte pratiche considerate intrinsecamente vincolate con il

lavoro delle donne sono state “riconosciute” nel tempo

1] ”

arte”.
Si pensi ai recenti riconoscimenti artistici inerenti I'arte del
cucito e l'assemblaggio di stoffe derivati dalle pratiche
femminili tradizionali delle colonie inglesi negli Stati Uniti,
come la Stitching Art (produzione di quilts-coperte) o la
Patckwork Art (lavoro di cucito formato da pezze di diversi

colori).

Tutti questi aspetti considerati appartengono all’abito,
all’abitare e all’abitudine, ovvero ai “costumi”, che oggi
confluiscono nelle cybertecnologie applicate al corpo dove
la tangibilita materiale dell’abito viene spesso sovvertita o
eliminata, cosi come viene dissolta la “solidita” fisica del

corpo.

Rispetto il discorso sul corpo pubblico affiora con
insistenza la concezione di pelle come abito e di nudo
come “essenziale”.

Attraverso l'arte, il corpo e gli abiti sono pervasi da de-
strutturazioni, lacerazioni e graffiature mediante le quali &
possibile “contemplare” la dicotomia fra organico e non
organico.

Infine, occorre tenere in considerazione che I'abito & per
predilezione “tattile”, oltremodo che visivo, ma ha in sé
anche una potentissima lettura narrativa abbinata al

corpo pubblico espresso dalle artiste.

La Cappa-Vestito del 1920 [Fig. 16a] di Sonia Delaunay
apre questa dissertazione attorno all’abito, accompagnata
dal suo concetto di arte totale applicata agli oggetti e agli
arredi (Boutique Simultané) [Fig. 16b], perché esprime

'esigenza da parte della donna di sentirsi partecipe della
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modernita, nel lavoro, nei luoghi di ritrovo, per la strada, in
casa.

L’artista propone abiti comodi strutturati dall’'uso del colore
e dal taglio semplice ma con uno stile nel suo complesso

d’avanguardia.

Si potrebbero elencare una serie di abiti artistici e
‘innovativi” che giungano fino agli anni ‘60, ma si
rischierebbe di divagare fra firme alla moda e stravaganze
oppure in casi dove la donna adotta abiti maschili in senso

provocatorio o per necessita.*®

Una di queste “stravaganze” artistiche, controcorrente
rispetto la tradizione e premonitrice del sentore robotico e
tecnologico, € senza dubbio [I'abito-kimono dell’artista
nipponica Atsuko Tanaka, fatto di cavi elettrici, lampadine
e neon (Electric Dress, 1956) predisposti come un vestito
attorno al corpo evocando formalmente il sistema

neurovascolare.

Rispetto il corpo pubblico, la vera modernita artistica,
quale rottura degli schemi attraverso il vestire, proviene
sempre dall’Oriente.

Tale spaccatura & concepita da Yoko Ono nell’azione Cut
Piece del 1964 [Fig.17] dove il pubblico €& invitato a
tagliare I'abito che essa indossa.*’

Il senso di questo intervento in qualita di corpo pubblico
risiede nella poetica della stessa artista, dove il pubblico &
chiamato ad ultimare I'opera, intervenendo e facendosi co-
autore del processo artistico.

La poetica di riduzione di Yoko Ono ci restituisce l'artista
in versione “lieve”, con una proposta che €& addizionale

rispetto il pubblico, il quale diventa protagonista, ancor piu
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quando, invitato in platea, in un secondo tempo, € esortato

a tagliarsi gli abiti in modo vicendevole.

Di senso opposto €& il vestito-scultura di Louise
Bourgeois, il quale, dalla fattura organica con
protuberanze simili a seni, sembra instaurare legami con il
pensiero archetipico di tipo matriarcale, per potersi sentire
“‘moderno” e rompere con le strutture maschiliste.

Si tratta del celebre abito-costume organico e fortemente
tattile, tutto bulbi e protuberanze [Fig. 18a] [Fig. 18b],
realizzato in piu versioni dal 1968 e utilizzato anche per la
“sfilata di moda” - “performance” A Banquet / A Fashion
Show of Body Parts nel 1978 (con abiti sessuati),
quest'ultima in sintonia con Ila grande scultura
installazione dello stesso anno Confrontation (tavola con
escrescenze e oggetti ammassati).

L’'importanza dell’abito-scultura mammellare citato innanzi
e data dall’essere un evidente tributo al culto della Dea
Madre, grazie a un’estetica dal taglio fortemente pagano,
radicato nel pensiero archetipico e mitologico, legato al

culto di Artemide di Efeso.*®

Le opere sovracitate derivano anche dalla poetica artistica
“di protezione” / “protettiva”, gia esplicitata nellopera The
Destruction of the Father del 1974, che €& una evidente
dichiarazione di accusa contro le “violenze” del padre.
Quest'ultima installazione era infatti caratterizzata
dall’aggressivita di inquietanti forme organiche fatte di
escrescenze, fibre e frammenti materici con “presenze”
ibride dal’ambivalente natura sessuale.

Nell’artista in questione, rispetto I'abito, si riscontra nelle
sue opere una particolare connotazione tattile e organica

dai risvolti inquietanti, come ad esempio nella
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presentazione di ossa che fungono da stampelle nella
“scultura-appendi abiti” Untitled del 1996.

In Louise Bourgeois € importante sottolineare I'ambito
tessile che le compete e che & collegabile al discorso in
questione sull’abito.

Ci si riferisce ai ricordi tessili che affiorano in tutto il suo
lavoro altamente autobiografico, dai vestiti della madre al
procedimento manuale che rimanda all’ago, al cucito, al
rammendo e al restauro tessile (professione dei genitori).
In tal senso, i tessuti di Bourgeois sono paragonabili sia
al lavoro di tessitura del ragno (che tesse la casa-tela e la
protegge facendo la “guardia”) sia alla pratica del “ricucire”
i panni/danni, anche in senso metaforico (perdono).

La pratica tessile dell’ago e del filo sono per Bourgeois il
modo per riaggiustare un dolore e “perdonare”, condotta

che essa applica al corpo e ai materiali.

Per Jana Sterbak I'abito € in funzione di un corpo che si
sente minacciato e, quale seconda pelle, spesso
rappresenta una mediazione sociale fra la natura e la
tecnologia.

L’abito concepito come estensione e come sistema di
sopravvivenza € un “rimedio” che permette agli individui di
riaccomodarsi secondo le necessita mediante connessioni
o artifici polifunzionali.

| suoi vestiti odorosi e tattili sono idonei alla difesa,
allautonomia e alla sovpravvivenza, oppure posSsono
trasformarsi in un raffinato obbligo telecomandato,
possono diventare involucri, case-cappuccio, habitat
trasportabili come dei carretti, lunghi zaini-bozzolo a ruote

o diventare protuberanze organiche e oggetti sensibili.

Dell’autrice, si segnalano in senso cronologico alcune
opere come: | Want You To Feel the Way | Do del 1985,
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che é una struttura metallica ed elettrica modellata ad
abito, e Vanitas: Flesh Dress for an Albino Anorectic del
1987 [Fig. 19], che & un abito cucito con filetti di carne di
bue che funge da seconda carne/pelle (carne su carne).
Téléecommande [Remote Control] | e Il del 1989 & un
corpo telecomandato dal suo abito-gabbia su rotelle che lo
impossibilita a muoversi autonomamente, sinonimo della
sopraffazione della tecnologia sul corpo, il quale deve
modificarsi per non essere preso in ostaggio.

Di Sterbak si segnalano inoltre: Hairshirt (1992), che é
una camicetta senza maniche trasparente con peli sul
davanti e Condition del 1995 che & un prolungamento

metallico del corpo simile a un vestito-bozzolo su rotelle.

Le opere di Jana Sterbak fanno costantemente
riferimento ai sensi del’'uomo perché regolano le funzioni
vitali dell’'organismo, della percezione e dell’esperinza con
particolari riferimenti alle condizioni di vulnerabilita e
sopravvivenza.

Per questo motivo, tali opere suscitano uno scambio
“sensibile” basato sul’'uomo assunto come unita di misura
“sensibile” per la costruzione del suo habitat e dei suoi
oggetti.

Per Sterbak il progetto attorno al corpo assume sempre,
oltre che una veste sociale, una struttura formale derivata
dalle estensioni vettoriali e organiche del corpo e dalla loro

espansione per cappe o0 membrane.*

Rosemarie Trockel propone il proprio doppio approccio
artistico freddo/caldo e seriale/unico insistento sulla
manualita e sulla pratica della tecnica del cucito e del
ricamo.

Tali tecniche sono fortemente connotate da caratteristiche

tattili oltreché visive e sono sinonimo della femminilita e
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del “costruire”, strutturare e organizzare attraverso fili e
tessuti.

La tessitura artistica di Trockel € un compromesso
capace di modificare la cultura e la societa: 'uovo, la lana
o il marchio-logotipo tessile, strutturano la possibile
domesticita re-investita da una differente dimensione
estetica rispetto i sensi e I"essere”.

Il pattern visivo materiale presentato nelle opere della
Trockel permettono di elevare 'uovo e la lana a modulo
costruttivo, capace di interagire nel sociale per definire un
modo diverso di “essere” e “percepire” attraverso i sensi.
Questi concetti sono espressi ad esempio nelle tele dove il
ricamo €& la doppia pelle tessile (tela-sfondoffilo-figura),
come nellopera Untitled (Cogito Ergo Sum) del 1988, e
nelle sculture che implicano una particolare sensibilita
rispetto il modo di “vedere” come in Ich Sehe Rote Wolle
del 1992 [Fig. 20].

| suoi abiti esprimono forti implicazioni sociali, quali
indumenti protettivi dall’aspetto tanto omologato quanto
identitario e di condivisione, come si nota nel lungo
maglione con il simbolo tessuto della lana all’altezza dei
rispettivi seni (Ohne Titel, 1988), oppure nel pullover dal
doppio collo e percid condivisibile fra due persone
(Schizo-Pullover, 1988) o infine nella serie di

passamontagna in lana Bulaclava del 1986.

Rispetto i vestiti si dovrebbero tenere in considerazione
anche tutta la serie di manifatture relative agli indumenti
‘intimi” ed anche tutti gli accessori (scarpe, borsette,
gioielli, foulard) che corredano il rituale della “vestizione”
del corpo femminile.

In particolare ci si potrebbe soffermare sulluso quasi
feticistico del “bagaglio tessile” storico e quotidiano della

femminilita preso in causa per strutturare abiti e identita.
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E il caso della biancheria stesa o appesa di Nancy Spero
(Sheelag Na-Gig at Home, 1995) o gli abiti di Annette
Messager (Story of Dresses, 1990).

Si pensi, inoltre, alla serie di riscontri sulla femminilita
proposti recentemente dalle artiste rispetto [l'uso
dell’oggettistica specificatamente femminile o legata al

mondo della moda.

Conferma che ritroviamo negli arredi e complementi di
Sylvie Fleury che si distinguono per una sofisticata, e al
contempo distaccata, ossessione per il rigore estetico
performativo e oggettuale della merce e del design
(Cuddly Wall, Kelly Bag, Vanity Case, 1998).

Mediante la distanza concettuale, le alterazioni a cui &
soggetto questo oggetto-merce, vengono decodificate
come segno di smembramento e frammentazione.
L’oggetto della moda, € presentato da Fleury in modo
neutro e asettico anche se “superficialmente” appare
colorato e vistoso e con un tocco che denota stile artistico-
mondano, glamour e “femminilitd”, come [linstallazione
“isometrica” con le scarpe “neoplastiche” Patrick and Josef
del 1996.

Un’altra nota che caratterizza I'opera dell’artista €& la
presentazione impeccabile dell’installazione sotto il profilo
del design, che cita la perfezione di sé stesso e il “tocco”
creativo della moda.

Fleury non ci offre un ritratto della donna ossessionata
per la moda e il lusso bensi ci mostra con freddezza il
modo contemporaneo del “vivere”, spesso caratterizzato
da sofisticate vetrine per la moda e il design.

L’artista recupera con distacco la merce di lusso, che &
loggetto che nessuno guarda con discrezione o
indifferenza, e la ripresenta attraverso il gesto che cita di

volta in volta le correnti artistiche, passando dal ready-
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made duchampiano, attraverso il costruttivismo e la
Bauhuaus fino alla Pop Art.

In realtd la metodologia dellindifferenza applicata nelle
sue opere attesta anche il distacco dal fenomeno della
moda, che essa rivisita cercando di esaltarne gli aspetti

che portano al vuoto esistenziale.

Fra altre opere degne di essere menzionate rispetto gl
“accessori femminili” si pensi alle veneri o ai vestiti fatti di

caramelle o unghia finte di Enrica Borghi.

L’artista, come Ana Laura Alaez, denota un tocco
glamour che é ben lontano dallo scadere nella vanita ed

usa la “femminilita” come materiale plasmabile.

L’abito concepito come opera d’arte pone spesso in crisi
molti dei luoghi comuni costruiti attorno alla donna,
invitando a una visione differente della moda e degli
aspetti stereotipati legati ad essa.

Vincoli e pressioni vengono spesso ribaltati dalle artiste
attraverso l'uso simbolico delle pratiche ed i materiali
relativi gli abiti, ridefinendo le imposizioni precostituite e
inflitte al corpo della donna, allo scopo di infondere una

visione diversa dell'identita femminile.*®

Fra altri oggetti utili al discorso sulla ridefinizione
dellidentita femminile intrapreso dalle artiste occorre
menzionare lo specchio, simbolo versatile capace di
dilatare, capovolgere e ingannare lo spazio.

Si pensi alluso dello specchio nella pittura del
Rinascimento come espediente per superare I”inferiorita”
artistica nei confronti della scultura, o alluso che ne fa
Diego Velasquez de Silva (Las Meninas, 1656) come

chiave di lettura dell’'opera d’arte.
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Si pensi allo specchio anche come semplice supporto per
il maquillage quotidiano o come strumento giornaliero del
distratto oppure oculato re-incontro con sé stessi.

La quotidianita con cui si ha a che fare con gli specchi
fuori e dentro casa, ha quasi privato tali oggetti della loro

magia, rendendoli apparentemente banali.

L’'uso dello specchio, cosi frequente nell’arte anche nella
versione infranta, & il simbolo di una nuova identita, cosi
come possiamo riscontrare, ad esempio, in Joan Jonas
nell’azione Mirror Check (1970) oppure in Mirror Piece |
(1969), o come gia notato nello specchio/immagine a

pezzi di Barbara Kruger You Are Not Yourself (1983).°"

Con lo specchio abbiamo a che fare con tutto quello che
equivale al doppio, come esplicita, ancora una volta, Joan
Jonas nel video Left Side Right Side del 1972 in cui esiste
una doppia speculazione: quella della doppia immagine
del filmato che a sua volta appare come riflesso video e
quella dello schermo che & inteso come specchio (riflesso

e maschera dell’identita).

Rispetto I'uso dello specchio nell'arte, si pensi inoltre
alluso simbolico e surreale che ne fanno le fotografe
Claude Cahun e Florence Henri nei loro autoritratti
fotografici degli anni '30.

La prima usa lo specchio come riprova e testimonianza
dell’effetto di travestimento autobiografico che ripercorre la
vita e il dramma dell’artista, cosi come si riscontra in Sans
Titre (Autoportrait au Miroir) del 1925c.

In Florence Henri, il dialogo con lo specchio, viene usato
non solo per sfondare o capovolgere i piani di ripresa e

contraddire il concetto frontale della macchina fotografica,
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ma anche per dare allimmagine un senso di
“sospensione” e ambiguita.

A cominciare dalla strutturazione cubo-costruttivista in
diagonale di alcuni autoritratti in cui la sua immagine
riflessa nello specchio sostiene la stessa composizione
dinamica e spaziale dellopera (Autoportrait, 1928).
Soprattutto le superfici curve e sferiche presenti nell’'opera
di questa fotografa rimandano allo specchio nella sua
versione aberrata, ovvero di immagine multipla.

Florence Henri anticipa quellimmagine di corpo riflessa
negli occhiali da specchio di Cindy Sherman di sessanta

anni dopo.

Lo specchio che porta anche alla deformazione e
allaberrazione &€ una delle ipotesi che sottintende una
visione diversa e in costruzione.

Lo specchio in sé & capace di aprire visioni al nuovo e allo
sconosciuto, con o senza deformazioni del proprio riflesso,
ed €& materiale duttile e plasmabile, capace di
riorganizzare il “punto di vista”.

In tale direzione muove ad esempio I'estetica di Helen
Chadwick confermata dal suo doppio autoritratto allo

specchio (Vanity, 1986).

La variante mistica e mitica della celebrazione dello
specchio e della luce rifranta in versione psichedelica ce
la offre in tutta la sua produzione artistica Yayoi Kusama,
a cominciare, per esempio, da Peep Show or Endless
Love Show del 1966 fino a Infinity Mirrored Room Love
Forever del 1996.

La compenetrazione dello specchio rotto con I'ambiente
chiuso e con il paesaggio, & invece realizzata da Niki de

Saint-Phalle grazie alla poetica “caleidoscopica” del
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riverbero del colore e della forma, celebrata nell’opera dell’

Imperatrice gia citata.

Lo specchio compare precocemente anche nel lavoro di
Marina Abramovic’ quale oggetto fra tanti altri gia dalle
sue prime performance (Rhythm O ,1974 o Balance Proof,
1977) e confermato concettualmente come “schermo-
monitor” nelle videoinstallazioni Cleaning the Mirror 111,111
del 1995.

Lo specchio & usato dall’artista come limite della metafora
della precarieta della condizione umana.

Nelle opere di Abramovic’, lo specchio conserva
limmagine dell’ “identita, in esso ci si immedesima, ci si
riconosce, ci si identifica, ma a un patto, ovvero tramite la
partecipazione attiva al suo uso, determinato dal pubblico
chiamato ad intervenire alla sua “costruzione” e alla sua
funzione sociale.

|!“

Lo specchio contiene ed & I“altro da sé” del sé e
personifica la vita personale vissuta in termini esistenziali
perché deve fare i conti con un accadimento collettivo.
Rispetto Abramovic’ l'uso dello specchio & finalizzato
all’espiazione dei peccati pubblici.

Lo specchio rappresenta percio la realta e la “verita” negli
aspetti tragici della vita vissuta attraverso la falsita, il
sacrificio di una o piu vittime e il sangue: é la paura, la

sfiducia e la rinuncia ad una fine gloriosa o dignitosa.

Non ci si puo fidare di nessuno, né di sé stessi né dello
specchio e spesso lillecito & svelato dal riflesso di un
vetro o di uno specchio.

| peccati, i sotterfugi, gli scandali, il dolore e la morte e il
dolore non si possono lavare via, né abbellire, come ci

dimostra Rosemarie Trockel nel metaforico specchio-
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spia, in piu versioni, trasparente o vuoto chiamato
Profumo del 1990 [Fig.21].

Recentemente [I'aspetto iper-narcisista dello specchio
viene negato da Patty Chang (Fountain, 1999) impegnata
in una disperata emulazione del mito di Narciso,
dissetandosi dalla fonte-specchio della propria immagine:
amore vorace e immagine vacua destinata a finire e

soccombere.

136



2 e |1 =Tod 11

Esiste una sottile differenza fra considerare illecito non
“appropriarsi’ di quello che si merita o il “prendere” quello
che non si merita.

lllecito € cosa o persona non legale, probabilmente falsa,
che contravviene alla legge o alla morale dominante.

La stessa definizione di illecito & da considerarsi rispetto al
cambio dei gusti e della morale nelle dominanti attuali del
pensiero sociale.

L’illecito potrebbe investire tutti gli oggetti, compreso il

corpo stesso.

Quando un tempo era illecito il mostrare la nudita del
corpo o soffermarsi con lo sguardo su certe parti di esso,
questo contribuiva anche a creare un pensiero illecito
nellosservanza a determinati principi di condotta.

lllecito & stato anche l'atto di portare alla luce determinati
comportamenti  sessuali e forme libertine  di

comportamento.

Si pensi come sia tutto sommato ancora normale parlare
di prostituzione al femminile e diventi irriverente
trasportarlo al maschile.

Occorre percid infrangere ancora molti tabu e rendersi
conto che attualmente non pud essere considerata illecita
la visione del corpo nudo, della prostituzione o

dellomosessualita, della malattia o della morte.

Cosi come non ¢ illecita 'immagine della parte interna del
corpo, tantomeno lo sono le sue secrezioni o viscere.

Probabilmente, ancora una volta, al giorno d’oggi l'illecito
ha a che fare con i termini che confondono: erotismo,

sensualita, sessualita e perversione, ma ai fini del nostro
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discorso sul corpo pubblico non ci si puo ridurre a questo

tipo di dissertazione.

Da quando le donne artiste hanno cominciato ad
avventurarsi nell’espressione dell’erotismo, dandone una
visione personale, hanno espresso critiche contro |l
maschilismo, anche con intenzioni ironiche, poiche il loro
punto di vista ha rovesciato il modo consueto di essere
viste, ovvero, quali “oggetto” eccellente del desiderio.
Tutto questo é stato condotto attraverso il corpo e gl
oggetti quotidiani attraverso un loro uso impertinente e
desueto spesso caricato di erotismi e pornografie.

Da sempre la pornografia deriva da una visione di

verosimilitudine riferita al corpo.®?

Ammettendo che la verita & tale quando € nuda sarebbe
stato lecito, e non scandaloso, il realismo del sesso
femminile in primo piano di L’Origine du Monde di Gustave
Courbet del 1866 (Musée d'Orsay, Parigi) che
rappresenta sia un paesaggio antropomorfo “materno”
inno alla Grande Madre, sia la donna amante per
eccellenza.

Lo stesso discorso sul lecito del vero dicasi per I'esplicita
foto pluricensurata di Man Ray del 1929 che rappresenta

una fellatio.

Senza dubbio la pornografia deriva dal realismo ma
provoca un certo impatto emotivo perché la normalita del

corpo umano coincide con la visione del suo sesso.>

Nella pornografia I'erotismo non esiste oppure € solo un
pretesto e all’arte non si addice la pornografia.>
La pornografia € un capitolo chiuso, un luogo senza

uscita, una ripetizione ipnotica sterile, pertanto, il corpo
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pubblico, pur se presentato nudo, non si serve della
pornografia e non ne ha bisogno.

L’illecito del corpo pubblico, se esiste e si verifica, & di
ordine politico, morale o etico perché considerato
irriverente nei confronti di principi dettati in realta da

interessi o tabu.

I corpo pubblico non pud configurarsi contro il
benessere della societa, ma a volte la sua condizione o
rende illegale.

Il corpo pubblico in realta scandalizza solo i puritani ed é

scomodo ai regimi totalitari.

L’arte pubblica e con essa il corpo pubblico potrebbero
essere portatori di una profusione di illeciti, in particolare
quando riguardano I'espressione manifesta della diversita,
oppure esprimono una denuncia.

Queste sono le occasioni in cui spesso l'arte e il corpo
pubblico sono visti con diffidenza o disprezzo, proprio
perché le loro azioni sono eseguite spesso sul filo
dell'illegalita.

Il “non politicamente corretto” genera l'esilio e la censura

dell’arte pubblica e del corpo pubblico.

Si intende quindi come I'erotismo e la pornografia siano
distanti dalle forme di illecito che generalmente riguardano
il corpo pubblico.

Si pensi ad esempio alle sculture dell’artista Allen Jones,
che dimostra interesse per gli aspetti della cultura di
massa (dalla televisione alla pubblicita) piu marginali,
forse perché considerati femminili.

L’artista evoca [I'estetica delle riviste glamour nel

presentare una donna pin-up dai risvolti sadomasochisti.
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Pur non scadendo nel pornografico o nell’illecito, la visione
dell'artista, in quanto uomo, si dimostra altamente
maschilista perché propone la “donna—bambola” come un
vero oggetto, identificata quale merce in un ambigua
posizione a meta fra profferta sessuale passiva e utile
oggetto di quotidianita.

Allen Jons strumentalizza e rende succube la donna
presentandola “a carponi” o in altre pose sessualmente
allusive, quale moderna schiava “sado”-funzionale come
in Table del 1968 o nella donna-tavolino-tavolozza Green
Table del 1972.%°

Nonostante il disturbo concettuale e formale provocato
alle donne da espressioni artistiche di questo tipo, nulla di
tutto cid & da considerarsi illecito.

Un’altra versione “scomoda” della donna oggetto e
rappresentata dalla conturbante quanto seducente coppia
di artisti Nancy Reddin-Edward Kienholz.

La provocazione insita nel loro lavoro da esilio culturale e
politico dimostra quanto la “macchina” abbia sopraffatto il
corpo anche nella versione erotica.

Il corpo pubblico che pud essere intravvisto nelle
installazioni postdadaiste della coppia creo talmente tanta
polemica da essere giudicato pornografico e disgustoso
dalle stesse sovrintendenze artistiche statunitensi.

In realta il corpo pubblico espresso in tali opere pone
'accento sul carattere di degrado in agguato nei beni e
nelle comodita della societa consumistica.

Nancy Reddin-Edward Kienholz insistono tanto sul
carattere meccanico della modernita quanto sul carattere
violento portato dai simboli del benessere.

Il carattere lugubre della quotidianita viene costantemente
rappresentato e messo in scena, sia si tratti di un bordello

popolato da prostitute simili a macchine-bambole-automi”
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(Roxy, 1968) sia si assista ad un pseudo evento artistico
(The Art Show, 1963-77).

In tali aspetti una critica particolare &€ sempre rivolta al
modo di “prostituire” il corpo femminile da parte della
societa.

Inoltre la coppia addita e ridicolizza i sistemi di potere e i
mezzi con i quali questo pud esercitarsi promuovendo
una satira pungente nei confronti di ogni forma di sopruso
(guerra, razzismo, sfruttamento sessuale), si pensi ad
esempio alla spietata parodia svolta nei confronti del
sistema militare statunitense durante la guerra fredda con
The Ozymandias Parade del 1985.

Fin dagli anni '70 il lavoro di questi artisti ha rappresentato
il corpo pubblico nei temi sociali che riguardano la
“periferia” e il “rifiuto” aprendo il dialogo sul disagio,
'abbandono e la malattia e scardinando le falsi morali

rispetto l'illecito del perbenismo cinico.

Lo scandalo e lillecito non riguardano pertanto i temi
attinenti la sessualita ma sono da considerarsi tali nei
confronti di azioni politicamente “incorrette” frutto di
sopraffazione e censura.

Proseguendo tale denuncia verso gli abusi che la morale
compie nei confronti della societa pur con toni piu dimessi,
quando il gruppo nordamericano Gran Fury affigge i
manifesti Women Don’t Have AIDS nel 1991, proclama
anche il destino commiserevole della “diversita”
evidenziando quanto l'illecito abbia a che fare con il senso

comune della morale “benpensante”.

Nulla in confronto al vero capovolgimento della
pornografia e dell’illecito portato avanti in prima persona,
da prostituta a artista, da Annie Sprinkle quale autentico

esemplare "postmoderno” di corpo pubblico.
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L’artista scardina tutti i luoghi comuni sulla pornografia e
sullillecito e conferma concettualmente tutti gli interventi
artistici tentati piu volte in precedenza in modo simile, ad
esempio nello scambio artistico giocato sull’ambiguita
donna-uomo/uomo-donna, il travestiismo o la
presentazione dell'alterazione e della mostruosita, come
accade in Diane Arbus, Joel Peter Witkin e Katharina
Sieverding, oppure negli androgeni-bambole-automi
generati da Hans Bellmer (La Poupee, 1938-1949; La
Demi-Poupée, 1971), Edward Kienholz (Five Dollar Billy,
1961-'62) e Cindy Scherman (Untitled #263, 1992).

Il falso illecito di Cindy Sherman & evidente nell’opera
Untitled#263 del 1992, che € una foto a colori di un
mezzo busto “reversibile” e androgino che ha gia delegato
il proprio corpo allimmagine di un suo residuo: plastica
chirurgica difettosa o corpo nuovo?

In realta Sherman rimanda piu allo sfacelo che alla genesi

positiva.

La sovrapposizione dello scambio di identita & evidente
nelle immagini fotografiche di Katharina Sieverding, in
opere come Transformer 1 A/B del 1973, dove la
sovrapposizione soggiace a una dialettica linguistica e

sessuale.

Considerare che per scandalizzare basti mostrare
'anatomia sessuale o le fantasie erotiche si scaderebbe
nel bigottismo, pertanto non sono illecite neppure le azioni
di Vito Acconci come V Conversion del 1971, in cui
compare fotografato in versione “femminile” grazie
all'occultamento del suo menbro fra le gambe tenute ben

salde fra loro.
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Tantomeno risultano illecite le rievocazioni di tale gesto
“sessuato”, che gioca con ironia sul carattere androgino
del corpo e del gesto, compiute ad esempio da Annette
Messager in La Femme et... del 1975 (fotografia con
pene e testicoli disegnati su gambe femminili), da Sophie
Calle in Autobiographical Stories (The Amnesia) del 1992
o da Sarah Lucas in Get Off Your Horse and Drink Your
Milk del 1994.

In un certo senso la vera risposta femminista a Vito
Acconci é stata data subito qualche anno piu tardi, infatti
tale ipotesi potrebbe essere esemplificata dallimmagine
fallica gia presa in esame di Lynda Benglis (Untitled,
1974).

Infine, la risposta all’illecito identitario e sessuale ci
perviene attualmente, nella scienza come nell’arte, dalla
chirurgia plastica e dalla sperimentazione biotecnologica
che sconfinano nell’etica e nel diritto della proprieta del

corpo.

Ribadendo che il vero illecito non & quello condotto
dall’erotismo o dalla pornografia esplicita o mascherata,
Jo Spence e Orlan non possonono essere considerate
sconvenienti pur mostrando un corpo contraffatto,
abbruttito o leso dalla malattia.

Entrambe le artiste concepiscono I'evoluzione in divenire
del proprio corpo cercando di esercitare un controllo
diretto sulla trasformazione inflitta o cercata della fisicita e

dell'identita.

Jo Spence, in particolare, dibatte il corpo pubblico
rispetto la propria autobiografia basando le sue opere
fotografiche su autoritratti a corpo nudo che testimoniano

'avanzare del cancro per cui € deceduta.
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Spence fa di tutto per farci capire la persistenza di
aberrazioni generate dalla morale e che il carattere
distorto della societa & da ricercare non all’esterno ma
nell’intimita degli individui e nella difficolta contro cui
bisogna combattere per soppravvivere (The Cancer
Project, 1982-1991) [Fig.22].

Continuando a censurare e a censurarci nelle debolezze e
nelle “mancanze” ineluttabilmente i “mostri” siamo noi in
prima persona.

Jo Spence capovolge la lettura ipocrita esercitata sul
corpo e la malattia e irrompe per correttezza sul tema
dell'identita secondo un codice politico di “controllo del
corpo” condotto anche fino e oltre la morte.

Nulla di illecito percid, anzi anche questo € un atto

dovuto.*®

All'opposto Orlan desmaterializza la ristrettezza identitaria
dettata da particolari connotati fisici per trascendere
volutamente, con l'aiuto della chirurgia estetica, ad un
corpo archetipico e pacificato, che incarni il corpo
pubblico dalle sembianze mitizzate con caratteristiche sia

“‘perfette” sia “distorte”.

Probabilmente il vero illecito &€ un progetto talmente

avanzato da rimanere impossibile o un’ “opera” che
continua a non essere realizzata perché ritenuta
“scomoda” nei confronti della societa.

Rispetto a ciod, si scorgono le tracce di un illecito
“costruttivista” di corpo pubblico, consacrato solo
all'ipotesi della sua attuabilita, nel progetto del rossetto-
fallico tatliniano, proposto in varie versioni da Claes
Oldenburg e Coosje Van Bruggen che risolve il conflitto

sociale e sessuale nel proporre I'uso pubblico dell’opera
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per tenere dibattiti e discorsi (Lipstick, Ascending, on
Caterpillar Tracks, 1969) [Fig.23].°>’

Nello stesso modo discorsivo e compartecipato persevera
da anni il lavoro di “opera d’arte totale” della coppia llya e

Emilia Kabakov.”®

Totalmente all’opposto €, lillecita quanto agghiacciante,
espressione di corpo pubblico da parte di Magdalena
Abakanowicz evidenziata nella serie di sculture tessili
monumentali intitolate Abakans realizzate fra il 1968 e il
1975 [Fig. 24].

L’artista propone “presenze” inquietanti che di volta in
volta assumono sembianze arcaiche diverse, come
carcasse di corpi smembrati, cappe-abiti o antri-rifugio.
Tali opere annullano le differenze sessuali, inoltre
svuotano e ri-costruiscono lo spazio e le stesse forme, per
diffondere fra gli individui, che partecipano al luogo
formale in questione, un muto colloquio fatto di silenzio,
concentrazione, sgomento, senso di impotenza,

introspezione.*®

Considerando che, gli artisti citati nella parte finale di
questa trattazione hanno un’attinenza con la guerra, pur
risolvendo la drammaticita e la sofferenza in modo
sostianzalmente diverso, sorge spontaneo chiedersi se
non sia proprio la guerra uno dei piu clamorosi illeciti

inflitti alla societa.
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Note Capitolo 2

1
Krauss, Rosalind, “La Escultura en el Campo Expandido” in AA. VV.,
La Posmodernidad, Kairés, Barcelona, 1985 (1983), pp. 59- 74

2

Vergine, Lea, Body Art e Storie Simili. Il Corpo Come Linguaggio,
Skira, Milano, 2000

Questo testo & la ristampa del libro dellautrice /I Corpo come
Linguaggio (La “Body-art” e Storie Simili) pubblicato nel 1974 da G.
Prearo Editore di Milano, ove sono raccolte testimonianze e poetiche
degli artisti che hanno usato il corpo come referenza attiva e
“materiale primo” del proprio lavoro artistico.

3

George Kubler affronta la storia dell’arte secondo le teorie di
derivazione biologica, della natura della storia delle cose dell'arte,
come apprese dal suo maestro Henri Focillon.

Urn’interessante lettura di questi fenomeni artistici come “segnali” &
fornita da George Kubler, nella considerazione di “genio maschile” ed
“oggetti primi e repliche” e nella ripartizione e rottura delle serie di
segnali (“sequenze formali’), dal carattere lineare, aperto o chiuso e
intermittente.

“(...) un’opera d’arte non & semplicemente il residuo di un evento ma
anche il segnale di questo, segnale che spingera altri a ripeterla o a
migliorarne la soluzione. Nelle arti figurative I'intera serie storica &
rappresentata da tali cose tangibili, a differenza della storia scritta la
quale tratta di eventi irrecuperabili al di la dei confini della materia e
trasmessi solo indirettamente attraverso i testi. (...) Ogni opera d’arte
importante pud essere considerata come un avvenimento storico e
allo stesso tempo come la soluzione faticosamente raggiunta di un
certo problema. (...) Con I'accumularsi delle soluzioni, il problema
cambia aspetto. Resta pero il fatto che la catena di soluzioni mette in
luce il problema. (...) Una via di uscita & quella di accettare
francamente la complessita individuale delle cose. (...) La definizione
piu precisa di sequenza formale che ci sentiamo ora di azzardare &
quella di una rete storica di ripetizioni gradualmente modificate di uno
stesso tratto. (...) Strettamente parlando una classe formale esiste
soltanto come idea. (...) Poiché una sequenza formale pud essere
dedotta solamente dalle cose, la nostra conoscenza di essa dipende
dagli oggetti primi e dalle loro repliche. (...)”

Kubler ,George, op. cit., pp. 30, 43, 47- 48, 52, 54

4

Maderuelo, Javier

- El Espacio Raptado. Interferencias entre Arquitectura y Escultura,
Mondadori, Madrid, 1990

- La Pérdida del Pedestal, Cuadernos Circulo de Bellas Artes,
Madrid, 1994

5

Per i significati sociali e culturali nel’arte del nudo femminile si veda il
testo di Lynda Nead, nel quale si segnala in particolare I'adesione alla
teoria di Bourdieu sulla “differenziazione culturale” e dell’assunzione
del nudo femminile a “paradigma” della cultura.

Nead, Lynda, El Desnudo Femenino. Arte, Obscenidad y Sexualidad,
Editorial Tecnos, Madrid, 1998 (1992), pp.135-140
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6

E’ in Inghilterra che al principio del XIX sec. trionfa uno stile che vede
le donne femminili e desiderabili in quanto magre; ma & nei maliziosi
anni '20 del XX secolo che le rotondita femminili vengono come
bandite per lasciar posto ad un ideale di donna fine, delicata, fragile,
esangue ma sofisticato. Il ritorno alla celebrazione della fertilita
avviene negli anni 50 contraddistinti da un immagine — prototipo
cinematografico che restituisce al corpo la sua “sana” opulenza. Dopo
circa un decennio le passerelle della moda (Twiggy- Nico) mostrano
con insistenza I'avanzata degli “anti-corpi”, ovvero donne ultramagre
vestite di plastica, colori shock e metalli.

In epoca recente il carattere mondano della societa ci ha investito di
figure femminili dotate tutte degli stessi numeri (top-model 90-60-90)
che esibiscono forme prominenti, probabile frutto di interventi mirati di
chirurgia plastica.

Queste variabili dimostrano che il valore di bellezza ideale & soggetto
a cambi nel tempo e che questi dipendono dalle proiezioni culturali e
sociali degli individui sul proprio corpo.

A tutt'oggi si assiste ad una pressione “estetica” esercitata sul corpo
fatta da due orientamenti principali: da un lato la presentazione di
corpi femminili atletici dai muscoli sviluppati che suggeriscono la
corrispondenza della donna a caratteristiche considerate maschili
come la forza, la potenza e la resistenza; dall'altro, la donna
anoressica che diniega la propria sessualita e le proprie fattezze
fisiche.

7

Jean Baudrillard affianca all’ etica di stampo marxista della modernita i
caratteri dominanti dell’estetica del consumo e dellimmagine post-
moderna fondati sulla seduzione.

8

“Los materiales sintético-plasticos han reemplazado a la mayoria de
los materiales tradicionales, su utilizacion ha despertado el interés de
los investigadores y técnicos industriales, de los socidlogos, de los
economistas, de los artistas y también del hombre comun. Estos
materiales han llegado a ser ‘mitos’ de nuestro tiempo dominado por
el progreso tecnoldgico y las fronteras mas avanzadas de la ciencia.
Como todos los mitos, han provocado reacciones y sintomas
contrastantes de exaltacion y condena. No obstante el uso difuso, sus
especificas propiedades son practicamente eludidas en general, tal
vez por su repentino desarrollo (...) De hecho en general el uso no
significa conocimiento, o sea, al uso no corresponde siempre una
conciencia que lo determina. (...) La nueva era introducida por los
materiales sintéticos ha coincidido con el uso ‘desempefado’ de los
objetos, no solo en funcion de su facil uso y cambio, si no
simplemente para satisfacer el deseo de posesion y los caprichos del
momento. El facil reemplazo y el coste relativamente bajo han
conducido al ‘consumismo’ con sus matices negativos, pero sin
olvidar los aspectos positivos y las ventajas ofrecidas por estos
materiales (menor gasto, mejoras higiénicas, emancipacién de la
mujer, progreso). Sostener que estos polimeros sean materiales
‘pobres’, en sustitucién de otros mas preciados y ‘nobles’, es un
prejuicio que no tiene en cuenta la especialidad y unicidad de sus
prestaciones funcionales. (...) Los objetos mas comunes parecen
copias menos preciosas de manufactos ‘nobles’, todo parece un
mundo mentiroso donde la imitacién no se limita al material en si, sino
también a su forma y color,por esta razoén tales ‘sustitutos’ lamentan
todavia una propia identidad y autenticidad que no sea mediada y
probada a través de sus ‘modelos’, aunque hoy en dia la posibilidad
de crear polimeros a medida de cualquier aplicacion subraya su
caracter de insustitubilidad y unicidad. (...) su gran valor reside en la
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posibilidad de contraer cualquier conformaciéon formal dictando
influencia sobre conceptos como estructura, dimension y espacio.
Especialmente los artistas, con sus investigaciones, han asumido el
plastico reconociéndolo como mito, simbolo de nuestro tiempo dentro
de la artificiosidad de nuestra vida, produciendo obras que implican
todas las experiencias sensoriales, porque el fruitor no es solicitado
s6lo a través de la percepcion visual, sino globalmente en todas las
manifestaciones sensibles. En este aspecto no hay que olvidar que
artificial no significa mentira, como seria facil opinar, mas bien hay
que considerar que toda creacién humana es ‘artificial cuando no
sea un producto de la naturaleza, y que justo esta ‘artificiosidad’
representa al hombre en su presencia y desarrollo sobre la tierra. Los
artistas desde siempre se apropian de la realidad aunque sea
artificiosa. Seria muy ingenuo perseguir el mito de una presunta
naturaleza, que tal vez haya existido s6lo en el comienzo de la vida.
El artista juega un papel importante porque se sirve de la produccion
industrial para intervenir personalmente en procesos donde él opera
criticamente dentro del territorio comun de los hombres (...) en este
sentido es muy importante la falta de ‘historia’ del material plastico,
que no puede ser encontrado en la naturaleza, y que se traduce en
una exaltante libertad expresiva para quien quiera utilizarlo porque no
lleva consigo el condicionamiento cultural que tiene cualquier material
‘histérico’. (...) el peligro plastico no llega entonces de los artistas,
mas bien procede de las industrias y sus técnicas y del hombre
comun que conformandose con el sistema de produccion omite una
participacion activa como olvidandose de su proprio peso y magnitud
individual. (...) es mucho mas sencillo acusar al plastico por el hecho
de existir que no al hombre por el hecho de ‘hacer’. (...)"

Tinterri Vania, “Plastico” in Tierra, progetto realizzato durante la borsa
di studio Erasmus E-1127 nel corso Espacios Publicos, Metafora y
Paisaje sotto la direzione del Dr. Josep Roy Dolcet e del Dr. Jordi
Dalmau Sivila, Facultad de Bellas Artes, Departamento de
Escultura, UB, Barcelona, giu-set,1996; s.p.

Lo stesso  progetto, nella versione tradotta in italiano, & stato
oggetto di esame quale tesina per il corso Tecniche della Scultura
sotto la direzione del Prof. Guglielmo Vecchietti Massacci, Accademia
di Belle Arti di Bologna, Corso di Scultura, giugno 1997, pp. 46-48

Per la concezione della cultura di massa come un complesso
mitologico, in cui la plastica € elevata a mito, cfr.:

Barthes, Roland, “Plastica” in Barthes, Roland, Miti d’Oggi, Einaudi,
Torino, 1994 (1957), pp. 169-171

Per la lettura sociale del mito cfr.:

- Barthes, Roland, “Il Mito, Oggi’, ibidem, pp. 189-238

- Harrison, Gualtiero, “Immagini di Sé. Percorsi e Tracce
dell'ldentitd” in AA.VV., Il Mito del Corpo nella Societa
Contemporanea, Area Uisp, Bologna, 1996, pp. 38-39

- Vattimo, Gianni, La Societa Trasparente, op. cit., p.47-48

9

Nellambito dell’estetica del quotidiano sintetico”, sull’ingresso delle
“mitiche” sostanze plastiche o “polimeri sintetici” nella vita quotidiana e
nella produzione artistica cfr.:

Pugliese Degli Esposti, Marina, L’Estetica del Sintetico. La Plastica e
I’Arte del Novecento, Costa & Nolan, Genova, 1997

10
Per “nomadismo psichico-culturale” cfr. Rosi Braidotti in cap.1 nota 26
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11

“(...) Per [lattuale posizione psicoantropologica ogni gruppo va
considerato come un composto di individui che hanno sviluppato
personalita diverse, in corrispondenza alle diverse entita socio-
culturali che compongono le societa complesse. Non solo le societa
complesse contribuiscono alla formazione di personalita differenziate,
ma la caratteristica stessa del loro multiculturalismo genera anche
differenze allinterno dello stesso individuo. Faccio riferimento a cio
che viene definito comunemente con il termine “personalita multipla”.
Secondo tale accezione non esisterebbe un unico modello di
personalita, ma una pluralita di modelli coesistenti, che coabitano
dentro la struttura del gruppo e dentro la struttura dell'individuo. La
cultura, nel suo evolversi, & chiamata a gestire la coesistenza delle
differenze — il pluralismo — e cioé a privilegiare, di volta in volta, solo
alcuni aspetti di una personalita, ed inevitabilmente a discapito di
altri.(...)”

Harrison, Gualtiero, “/Immagini di Sé. Percorsi e Tracce dell’ldentia” in
AA.VV., Il Mito del Corpo nella Societa Contemporanea, op.cit., p.30

12

Nell’epoca attuale si riscontra una “accelerazione” che ci costringe ad
essere efficienti nel districarci tra quantita e complessita di messaggi
offerti dalla societa.

Al contempo si veda come l'eccessiva specializzazione derivata
dall’era postindustriale sia stata convogliata nella speculazione della
conoscenza umana per settori.

Questo ha permesso allumanita-societa civile il progresso e la
produzione di merce-capitale, ma in tutto questo meccanismo l'essere
partecipa solo in parte.

La risposta alla domanda di flessibilita specializzata da parte
dellindividuo & una resistenza alla categorizzazione e alla singola
disciplina.

Per questo a livello “produttivo” si verifica la trans-disciplina e il lavoro
di équipe, dove ogni singolo apporta il proprio specifico contributo.
Non a caso, da sempre il lavoro di artista viene svolto con il contributo
di una équipe o di maestranze.

Anche lartista donna dal XX secolo ricorre a piu mezzi e si €
appropriata di supporti tecnologi e di collaboratori specializzati.

13

Sul realismo, Gustave Courbet e I'opera citata cfr.:

Nochlin, Linda

- El Realismo, Alianza, Madrid, 1991 (1971)
“Courbet’s I'Origine du Monde: The Origin Whithout an Original” in
October, n. 37, Summer 1986; p. 76-8

- “Courbet, Oller, and a Sense of Place: The Regional, the
Provincial, and the Pictoresque in 19”7-CenturyArt” in Nochlin,
Linda, The Politics of Vision. Essays on Nineteenth-Century Art
and Society,Thames and Hudson, London, 1991 (1989), pp. 19-

32
“Courbet’s Real Allegory: Rereading the Painter’'s Studio” in
Nochlin, Linda, Representing Women, Thames and Hudson,
London - Singapore, 1999, p. 106

14

Per il termine “performance” cfr.:

Barilli, Renato, “La Performance Oggi: Tentativi di Definizione e di
Classificazione” in AANVV. La Performance Oggi. Sefttimana
Internazionale della Performance, Galleria Comunale d’Arte Moderna,
Bologna, La Nuova Foglio, Macerata, 1978, s.p.

Sullo sviluppo della performance nelle pratiche artistiche femminili cfr.:
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Fontana, Emi, “Da Justine a Juliette: Viaggio nella Performance
Femminile dagli Anni Settanta agli Anni Novanta”, Flash Art,
estate1998

15

Daolio, Roberto, “Marina Abramovic’ e Ulay”, in AAVV., La
Performance Oggi. Settimana Internazionale della Performance,
op.cit., s.p.

16

Nel pomeriggio del 30.06.2001 a Como ho incontrato e intervistato

Marina Abramovic’ in occasione del Convegno promosso dalla

Fondazione Antonio Ratti.

Facendole notare che il titolo del suo libro (a quel tempo in corso di

pubblicazione) “Public Body”, coincideva con il titolo della mia tesi

dottorale, le chiesi se questo le arrecasse fastidio e in caso contrario il

consenso/permesso di utilizzare questa definizione.

La sua graditissima risposta fu affermativa. Abramovic’ si dimostrd

felicemente sorpresa nel constatare la non casualita della necessita di

parlare di “corpo pubblico”, esortandomi nel proseguire in tal senso le

mie ricerche e possibilmente di tenerla aggiornata.

Marina Abramovic’ considera “Public Body” come la logica

conseguenza del volume precedente “Artist Body”; quest'ultimo

documenta le performances eseguite dal 1969 al 1998, mentre il

primo si concentra su installazioni e sculture, realizzate dal 1965 al

2001, definite “ Transitory Objects for Human and Non-Human Use”.

Per I'approfondimento di tematiche riferite all’artista cfr.:

- Abramovic’, Marina, Artist Body. Performances 1969-1998,
Charta, Milano, 1998

- Abramovic’, Marina — Celant ,Germano, Public Body. Installations
and Objects 1965-2001, Charta, Milano, 2001

17

Sull’espressione artistica femminile degli anni 70 Lisa Tickner
considera quattro aspetti: “The male as motif, ‘vaginal iconology’,
transformations and processes, parody”. Per I'approfondimento cfr.:
Tickner, Lisa, “The Body Politic: Female Sexuality and Women Artists
since 1970” in Parker, Rozsika — Pollock, Griselda, Framing Feminism
Art and the Women’s Movement 1970-°'85, Pandora/ Harper Collins,
London, 1987, pp. 263-276

Sul corpo pubblico e sull'arte pubblica manifestati apertamente nei
centri urbani negli anni ‘60-’70 ed in particolare in Times Square di
New York cfr.:

Lippard, Lucy R., “Sex and Death and Shock and Schlock” in Risatti,
Howard, Portmodern Perspectives Issues in Contemporary Ar,
Prentice Hall, New Jersey, 1990 (1988), pp. 77-86

18
Ibidem, p. 271

19

Su Jackson Pollock cfr.:

- Rose, Barbara, “Jackson Pollock and the Death of Painting” in
Rose, Barbara, Autocritique. Essays on Art and Anti-Art. 1963-
1987, Weidenfeld & Nicolson, New York, 1988, pp. 143-148

- Rose, Barbara, “The Myth of Pollock and the Failure of Criticism”,
ibidem, pp. 245-252

20
“(...) Lo spazio come pratica dei luoghi e non del luogo deriva in effetti
da un doppio spostamento: del viaggiatore, certo, ma parallelamente
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anche dei paesaggi in cui egli ha sempre delle visioni parziali, delle
<<istantanee>>, sommate alla rinfusa nella sua memoria e,
letteralmente, ricomposte nella narrazione (...) Il viaggio (quello di cui
I'etnologo diffida al punto di <<odiarlo>>) costruisce un rapporto fittizio
fra sguardo e paesaggio. E se si definisce <<spazio>> la pratica dei
luoghi che definisce specificamente il viaggio, occorre anche
aggiungere che vi sono spazi in cui l'individuo si mette alla prova
come spettatore senza che la natura dello spettacolo lo interessi
veramente. Come se la condizione di spettacolo costituisse
l'essenziale dello spettacolo, come se, in definitiva, lo spettatore in
posizione di spettatore fosse lo spettacolo in se stesso. (...) |l
movimento aggiunge alla coesistenza di mondi e all’esperienza
combinata del luogo antropologico e di cid che non lo € piu (con la
quale Starobinski definisce in sostanza la modernita) I'esperienza
particolare di una forma di solitudine e, nel senso letterale, di una
<<presa di posizione>> - l'esperienza di colui che, davanti al
paesaggio che ¢& obbligato a contemplare, che non pud non
contemplare, <<si mette in posa>> e ricava dalla coscienza di questo
atteggiamento un piacere raro e a volte melanconico. Non sorprenda
dunque che sia proprio fra i <<viaggiatori>> solitari del secolo passato
(...) che ritroviamo I'evocazione profetica di spazi in cui non sono
l'identita, la relazione o la storia a costituirne effettivamente il senso, in
cui la solitudine si prova come superamento o svuotamento
dell'individualita, in cui solo il movimento delle immagini lascia
intravvedere per qualche secondo, a colui che lo guarda fuggire,
l'ipotesi di un passato e la possibilita di un avvenire. (...) L’evidenziare
una posizione, una <<postura>>, un atteggiamento, nel senso piu
fisico e banale del termine, si verifica al termine di un movimento che
svuota di ogni contenuto e senso il paesaggio e lo stesso sguardo che
lo prendeva per oggetto, poiché & proprio lo sguardo che si fonde nel
paesaggio e diviene oggetto di un secondo e inassegnabile sguardo —
lo stesso, un altro. E a simili spostamenti dello sguardo, a tali giochi di
immagini, a tali svuotamenti della coscienza, ma questa volta in modo
sistematico, generalizzato e prosaico, che, secondo me, le
manifestazioni piu caratteristiche di cid che ho proposto di chiamare
<<surmodernita>> possono condurre. Quest'ultima impone nelle
coscienze individuali esperienze e prove del tutto nuove di solitudine,
direttamente legate all’apparizione e proliferazione di non luoghi. (...)
La mediazione che stabilisce un legame degli individui con il loro
ambiente nello spazio del nonluogo passa attraverso le parole, ovvero
i testi. Sappiamo che ci sono parole che fanno <<immagine>> (...)
Certi luoghi non esistono che attraverso le parole che li evocano; in
questo senso nonluoghi o piuttosto luoghi immaginari, utopie banali,
stereotipi. Essi sono il contrario del nonluogo secondo Michel de
Certeau. La parola qui, non scava uno scarto fra la funzionalita
quotidiana e il mito perduto: essa crea I'immagine, produce il mito e,
allo stesso tempo, lo fa funzionare (...) Ma i nonluoghi reali della
surmodernita, quelli che frequentiamo quando viaggiamo
sull’autostrada, quando facciamo la spesa in un supermercato o (...)
in un aeroporto (...) hanno questo di particolare: essi si definiscono
anche attraverso le parole o i testi che ci propongono; insomma
attraverso le loro modalita d’'uso (...) Cosi, si organizzano condizioni
di circolazione in spazi entro i quali si sa che gli individui interagiscono
solo con dei testi, senza altri enunciatori che persone <<morali>> o
istituzioni (...) la cui presenza si indovina vagamente o si afferma piu
esplicitamente  (...) con ingiunzioni,  consigli, = commenti,
<<messagggi>> trasmessi dagli innumerevoli <<supporti>> (...) che
fanno parte integrante del paesaggio contemporaneo. (...)”

Augé, Marc, Nonluoghi. Introduzione a una Antropologia della
Surmodernita, op. cit., pp. 80-81, 86-88

151



21

“‘Road Work - The road, the car, the street are the locus of daily
experience in the developed world, shaping lives and creating dream
scapes that accord with nothing previously imagined. The American
road is offered up by the collective imaginary as the promise and the
precondition for the possession of “all good things”. Created by
entwined economic and political necessities- the material distribution
of commodities and the free flow of military armaments — the road
system of American Cold War capitalism helped engineer the social
and the cultural. The development of the interstate system in the
1950s flung a vast web across the continent, setting the postwar world
into motion, inventing new locations, new businesses, new tracts of
homes, and a universe of new thing to stock those homes — in
capital’'s ceaseless need constantly to make and remake the physical
world. The twin dreams of escape and the possession are foreclosed
by the advancing sameness of the landscape called into being by the
advancing progress of the road — revealed now as process rather than
object. (Romans, building Roman roads, also dreamed and built Rome
everywhere along those roads.) This mirage of liberation has as its
unintended end-point the redundancy of the entire world, demolishing
place and time in favor of space. The constant reneval of the surface
gloss of objects and images echoes the laborious work of construction
demanded by that most concrete and fatal of metaphors, the road
itself. Together, the glossy and the stolid are the orb and the scepter
of the present kingdom of desire.”

Rosler, Martha, “Road Work” in Rights of Passage , N.Y. Foundation
for the .Arts, New York - Kanaal Art Foundation, Kortrijk, Belgio, 1997,
p.15

22

Pérez Gauli, Juan Carlos, “El Pintor y la Modelo, Historia de una
Desigualidad” in Cao, Marian L. F., Creacion Artistica y Mujeres.
Recuperar la Memoria, Narcea, S.A. de Ediciones, Madrid, 2000, pp.
73-86

Sul rapporto fra i sessi e le strutture legate ad esso, con particolare
riferimento alla sessualita della donna cfr.:

Fernandez, Elisabetta — Miggiani, Massimiliano, Arte Sesso Societa.
Per Una Lettura Sociologica dell’Erotismo nella Storia dell’Arte,
Meltemi, Roma, 2000

23

- Whitney, Chadwick, Mujer, Arte y Sociedad, Destino, Barcelona,
1992 (1990), pp. 297-300, 306

- Wagner, Anne M., “Fictions: Krasner’s Presence, Pollock’s
Absence” in Chadwick, Whitney — De Courtivron, lIsabelle,
“Significant Others. Creativity & Intimate Partnership”’, Thames &
Hudson, London, 1993, pp. 223-243

24

De Cecco, Emanuela, “La Moltiplicazione dello Sguardo” in De
Cecco, Emanuela — Romano, Gianni, Contemporanee. Percorsi,
Lavori e Poetiche delle Artiste dagli Anni Ottanta a Oggi, Costa &
Nolan — Editori Associati, Ancona-Milano, 2000, pp. 310-314

25

“(...) the fundamental constitutive element of Kozyra’s photograph is
the identity of the model conveyed within the scene (literally, what is
given to be seen). For the model and the artist producing the image is
one and the same person. And it is this approach by the artist to her
own body, as both “creator” and the woman’s body, which raises the
issue of female embodiment, which the discipline of the history of art,
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founded on the Modernist paradigm, can only recognise as
problematic. (...) Kozyra, in addition to her own biography, references
not only Manet’s painting but also its performative effect in the period
it was created, or rather, its social impact - its scandal. (...) As whit
Manet’'s “anonymous” model (despite the fact that it is known her
name was Victorine Meuerent), the woman lends her living body to be
transformed by the artist into the mythologised, and therefore
“‘exalted” courtesan/mythological figure Olympia. Kozyra, adopting the
role as her own model in one photograph in the series, like Manet’s
courtesan stares out impertinently at those observing her. As the
artist, she has constructed a photographic image that reproduces the
painted scene of this cult work of modernism but trasforms its very
structure through a somewhat different iconography. In a second
image in the series, Olympia’s sumptuous bed is replaced by a
middle-aged hospital nurse, a bouquet of flowers by an infusion stand,
while the stuffed cat at the side of the bed is absent. Instead of a
young and healthy (and therefore desirable) body, Kozyra’'s
photographs represent a sick body exposed for medical treatment.
The model’s gaze which is also the gaze of the artist, staring from the
picture, constitutes the principle visible link between the private and
the public space, between the two zones separated by bourgeois
ideology which nevertheless share a common territory or rather object
of exchange: a woman’s body. The mythologised biological form of
Olympia functions as a screen which momentarily blocks the
perception of the complex social construction of identities imposed on
it. Kozyra’s presentation of the work also emphasises a segment of
her own biography, determined by medical treatment, as the
background to creating her work Olympia. In her decision to make her
statement through a re-enactment using the model of Olympia, the
choice of photography as a medium is not haphazard. Quite the
contrary. At the beginning of Modernism, medical (i.e. scientific)
discourse produced a rhetorical figure, the female hysteric, which it
distributed and offered for consumption through photography, which
took on the function of document and provided evidence for its
arguments. (...) what has been portrayed by Kataryna Kozyra’s self-
portrait as Olympia? | would venture to answer: it is a gaze upon the
gaze of the other. (...) In the case of Kozyra’s Olympia, however,
there appears in addition to the staging — the structure of which differs
essentially from the masquerade — a representation of a living bodily
experience. The very meaning of this work is constituted in the act of
juxtapositioning those two levels: the level of representation of an
identity which does not exist a priori, but which only appears within a
certain context and the level of representation of an identity as a place
of temporary encounter between a subject and the codes that are
found at the historical cross-section between one’s personal history
and existing social formations. The performative power of a gaze of
the figure represented by the image within the frame, as a possibility
through which to constitute a meaning, appears only in relation to the
gaze of the spectator to whom it was directed and who remains
located outside the frame. Olympia is looking at the way she is being
looked at. We are encountering an active female gaze which, in
Lacan’s words, integrates the sphere of vision with the field of desire.
This desire, whose sign the selfportrait entitled Olympia becomes,
does however lack a Lacanian signifier, because what we are literally
given to see is a woman’s body without a mask. And | would venture
to claim that in this case it is this living body, demystified through its
susceptibility to sickness, which starts to take on the role of a fetish. A
fetish which both elides and remarks the separation (of the subject
from the object, of the self from the other) in describing both the object
and its absence. (...)"

Kovac, Leonida, “Whose Body? Whose Desire?” in n.Paradoxa,
Desire and the Gaze, vol. 6, 2000, pp. 22-26
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Per Olympia di Edouard Manet del 1863 (Musée d’'Orsay) cfr.:
Bornay, Erika, Las Hijas de Lilith, Catedra, Madrid, 1990, p..242

26

La proposta della scultrice spagnola Paloma Navares si colloca fra le
meno convincenti del protocollo citazionista. Probabilmente cio deriva
dall’estetica anni '80 che al pensiero postmoderno offre oltre che
senso di freddezza anche la debolezza di un processo di
riappropriazione “facile”.

Sulla scia di questo pensiero debole si sono mosse inoltre anche altre
giovani artiste, come l'italiana Eva Marisaldi, che sul versante dell’arte
concettuale hanno citato la gestualita minimale degli anni ‘60-70
arrivando a percorsi discutibili e non del tutto convincenti.
Probabilmente la “freddezza” e il senso di distacco che caratterizza
certi interventi artistici rende impossibile la partecipazione ad un corpo
pubblico.

E non & un senso di “distacco” dato dalla tecnica, ma dal discorso,
che non risulta convincente, al contrario, opere di Rosler, Holzer,
Valldosera, pur partendo da un approccio tecnico “debole”, o
apparentemente tale, costituiscono un carattere “forte”, capace di
insinuarsi nella collettivita, contribuendo alla costituzione del corpo
pubbilico.

Su Paloma Navares cfr.:

Murria, Alicia, “ Entrevista con Paloma Navares”, Lapiz, n.120, marzo
1996

27

L’antropologa Ida Magli denuncia un certo immobilismo nel recupero
del discorso sulla “condizione delle donne”, rilevando nella
tradizionale antropologia una visione dominante maschilista, con
mancanza di dati e con presenza di tabu.

L’antropologia attuale deve far quindi i conti nella ricerca sul
quotidiano di una collettivita e della sua cultura.

“(...) Una volta stabilito il rapporto tra sistema familiare e condizione
femminile, gli studiosi ipotizzano un’epoca d’'oro per la vita della
donna nel fantomatico stadio del <<matriarcato >>, di cui non si
hanno documentazioni reali; esso sembra appartenere ad una
preistoria consegnata alla memoria mitica e ad un vagheggiamento
infantile di un impossibile stato di rassicurante e protettivo regno
materno. (...) Si tentano correlazioni fra il culto della Dea Madre e il
matriarcato, anche queste ben poco provate e per nulla testimoniate
dai fatti, ma piene di suggestione e fascino; e ci si chiede cosi, per la
prima volta, sul serio quale sia stato il posto della donna nella
religione, e i suoi rapporti con il sacro.

La strada dunque & aperta. Nellambito della metodologia
antropologica si delineano i grandi temi su cui si avviera la ricerca
sulla donna: la struttura familiare, connessa al tipo di cultura e al
sistema di potere che vi inerisce; il ruolo della donna nel matrimonio,
che ¢ alla base della vita sociale ed economica del gruppo; il rapporto
della donna col sacro e tutta la vastissima area di valori e di
comportamenti che & influenzata o determinate dalle strutture del
sacro. (...)

Magli, Ida, La Femmina delllUomo, Laterza, Roma-Bari, 1985, pp. 20-
21

28

“(...) Se la donna, non ha mai avuto il <<potere>> neanche fra i
<<primitivi>> o nella preistoria, questo sembra assumere il significato
<<indicativo>> sulla <<natura>> e destino della donna (...) Lévi-
Strauss, infatti cercando quale sia stato il primo passaggio da
<<natura>> a <<cultura>>, lo ha individuato nel divieto dell'incesto; la
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prima regola, cioé, che gli uomini si sono imposti , & quella di
scambiarsi le proprie donne, fondando cosi la possibilita
dell'<<alleanza>>, della vita sociale. La <<natura>>, e quindi
I'esistenza biologica, € coordinata dalle leggi universali e necessarie,
mentre la <<cultura>>, e quindi I'esistenza sociale, &€ determinata da
regole ed obblighi relativi e particolari. (...) E necessario dunque che
le donne vengano scambiate perché la vita sociale del gruppo esista e
addirittura perché sia possibile. Ma dire questo significa porre,
all'inizio della vita culturale, e quindi umana, poiché 'uomo si definisce
come uomo in quanto essere culturale, 'oggettivazione della donna, il
suo essere posta come oggetto di valore e di scambio, con tutte le
implicazioni psicologiche e sociali che lo <<scambio>> comporta.(...)
la cultura ha avuto inizio attraverso I'unico istinto che, come dice Lévi-
Strauss, ha bisogno dell’altro per definirsi, l'istinto sessuale. La donna
si € trovata investita di alteria, ma, come riconosce lo stesso Lévi-
Strauss, I'<<alterita>> & la conseguenza di una certa posizione in una
struttura, e non di un carattere innato. Questa posizione & assegnata
da chi ha in mano le regole del gioco; e il punto & proprio questo: la
regola culturale, il <<nuovo ordine>> appaiono ineluttabilmente
instaurati dal maschio. (...)"

Magli, Ida, ibidem, p. 46, 55, 58

29

“(...) Todo ha partido del los objetos, pero ya no existe el sistema de
los objetos. Su critica siempre fue la de un signo cargado de sentido,
con su légica fantasmatica e inconsciente y su légica diferencial y
prestigiosa. Detras deestas dos légicas, un suefio antropologico: el de
un estatuto del objeto mas alla del valor e de la equivalencia, el
suefio de una logica sacrifical : don, gasto, potlach, parte maldita,
consumacion, cambio simbolico. Todo ello sigue existiendo, y
simultaneamente desaparece. La descripcion de tal universo
proyectivo, imaginario e simbdlico, siempre fue la del objeto como
espejo del sujeto. La oposicion del sujeto y del objeto siempre fue
significativa, al igual que el imaginario profundo del espejo y dela
escena. Escena de la historia, pero también escena de la cotidianidad
emergiendo a la sombra de una historia cada vez mas politicamente
desinvestida. Hoy, ni escena ni espejo, sino pantalla y red. (...) A
partir del momento en que esta escena ya no es habitada por sus
actores y sus fantasias, a partir del momento en que los
comportamientos se focalizan sobre determinadas pantallas o
terminales operacionales, el resto aparece como un gran guerpo
inatil, abandonado y condenado. Lo real mismo parece un gran
cuerpo inutil. (...)"

Baudrillard, Jean, El Otro por Si Mismo, Anagrama, Barcelona, 1994
(1988), pp. 9, 15

30

L'ipotesi a tetrade di evoluzione/involuzione applicata agli oggetti,
utensili e media e stata formulata da Marshall McLuhan, che ha
postulato le "leggi dei media" secondo quattro domande.

Per la “tetrade” cfr.:

McLuhan, Marshall, L’Uomo e il suo Messaggio, Sugarco Ed, Varese,
1992 (1989), pp. 168-170

Nello stesso testo si veda la tetrade applicata agli artefatti come:
Alloggio, Abbigliamento, Ferrovia, Fotocopia, Denaro contante, Ruota,
Satellite, Media ellettrici; ibidem, p.148-151

Sulla Rete Globale dei Media strutturata visivamente a “tetrade” cfr.:
McLuhan, Marshall, Il Villaggio Globale, Sugarco Ed, Varese, 1992
(1990), figura 8.4., p. 158

Nello stesso testo si veda il “ glossario tetradico” con terminini quali:
Equilibrio, Prospettiva, Numero, Orologio, Metafora, Parola Parlata,
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Parola Stampata, Citta, Macchina fotografica, Aeroplano, Radio-
Televisione, Computer, Rete Globale dei Media, ibidem, pp. 211-222

31
Bachelard, Gaston, La Poetica dello Spazio, Edizioni Dedalo, Bari,
1984 (1975), p. 32

32

Per le implicazioni filosofiche, simboliche ed estetiche della casa cfr.:

- Bachelard, Gaston, “La Casa. Dalla Cantina alla Soffitta. Il
Significato di Capanna” in La Poetica dello Spazio, ibidem, p. 31

- Bachelard, Gaston, “Casa e Universo”, ibidem, p. 65

- Heidegger, Martin “<<...Poeticamente Abita I'Uomo...>>", in
Heidegger, Martin, Saggi e Discorsi, op.cit., p.125

- Peran, Marti, “La Casa Alterada” in AA.VV., Presencies en 'Espai
Pablic Contemporani, op.cit., p. 15

Per un confronto casa-corpo cfr.:

- Callari Galli, Matilde, “L’Oggetto Fra gli Oggetti: Il Corpo” in
Callari Galli, Matilde, /I Tempo delle Donne, Cappelli,
Bologna, 1979, pp. 33-34

- La Casa, il Corpo, il Cuore, Konstruktion der Identitdten, Museum
Moderner Kunst Stiftung Ludwig, Wien, 1999

33

Sulle implicazioni simboliche e archetipiche legate alla casa e alla

“spazialita simbolica del femminile” cfr.:

- Callari Galli, Matilde, “Lo Spazio <<Pubblico>> e lo Spazio
<<Privato>> della Casa” in Callari Galli, Matilde, I Tempo delle
Donne, op. cit., pp. 44-45

- Coppola Pignatelli, Paola, Spazio e Immaginario. Maschile e
Femminile in Architettura, Officina Edizioni, Roma, 1982,
pp. 90-97

34

“ Katy Deepwell: | Want to begin by asking you about your idea for the
installation ‘The House, Five Rooms and Storage’. Is it a model of a
home? Or an attempt to conceive of different metaphorical spaces?
Marina Abramovic: When | first came to Middlesborough and saw the
space (a former doctor’s surgery) even though it was a gallery space,
it had a homely feeling. (...) It was not really a home or a gallery, it
was something in between. So | was interested in what it was before.
Although they told me it was a living space before it was a gallery, |
like to work on locations and to take into consideration the history of
the building. (...) | then made my own arrangement. This idea of the
house is more like a spirit house and the furniture is not normal
furniture, it's my interpretation of that space. (...) The house also
refers to my earlier works and workshops with my students as these
are called ‘Cleaning the House’. The question which house are you
cleaning can refer to the body like a house. (...) The whole house has
a construction that you can relate to the body. Louise Bourgeois, for
example, made lots of drawings of the body as a house. (...) The only
thing about being an artist is that you must go inside of yourself, the
more you encounter another side of yourself on which people can
project. If you take all the personal stuff out of an idea, it's no longer
just a private thing. You have to trasform it to shift these ideas to
another perspective for things to become a kind of universal or
transcendent truth for anybody else. So like the last video work |
made, The Onion, I'm very proud of the title as it is so simple, in
relation to women. Do you know how many men come home and the
woman is crying and they say I'm just cutting the onions. (...) When
the idea comes, whether you're in the kitchen — or on the way to the
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airport, most of the time | have a fear of the idea as it's usually
something outrageous. (...) They came as an urge — from mind and
body and only later could | rationalise why | did something and
discover their relationship to other pieces. | get the idea and this
always comes as a surprise — it comes from the stomach. Intuition is
important, | do a lot of work on my body to be prepared to receive
such an idea. That's why the body is a house. And why | do a lot of
exercise, eat pure food and eliminate obstructions. To keep the house
clean. The body is a receiver. (...)

Deepwell Katy, “An Interview with Marina Abramovic’, n.Paradoxa
Interwiev, n.2, February 1997
http://web.ukonline.co.uk/n.paradoxa/abramov.htm

Stesso testo in:

Deepwell, Katy, “Ecco Perché il Corpo € una Casa” in De Cecco,
Emanuela — Romano, Gianni, Contemporanee. Percorsi, Lavori e
Poetiche delle Artiste dagli Anni Ottanta a Oggi, op.cit., pp. 90-98

35

Il ricordo della sua casa familiare & (in realta) un incubo per l'artista,

un incubo dal quale uscire. E forse per questa ragione che l'artista

impone una visione labirintica delle proprie opere e installazioni.

Istinto e coscienza vengono obbligati nel percepire I'importanza del

dettaglio, delle qualita proprie e dell’'unicita.

Gli aspetti formali si mescolano a quelli personali e sociali nella

deliberata difesa della unicita del particolare, del luogo, del fatto o

della persona.

E in questo modo che essa si rende autoreferenziale nella propria

espressione artistica, tutto € un rimando perché I'eccezionalita del

particolare € perduta.

L'unica via di riscatto & imprimere l'unicitd del ricordo e della

pregnanza di quello che accade nel vissuto, radicandole alla

temporalita attraverso il processo scultoreo.

Bourgeois ricostruisce i luoghi piu nascosti della casa, quelli dove si

annidano gli insetti e dove i ragni tessono con pazienza le loro tele,

ripetendo un gesto (quello del tessere) abitudinario e a lei familiare (i

genitori erano restauratori tessili).

Bourgeois realizza tutti i possibili “pezzi” del tempo che possono

coincidere con un istante e che sono rintracciabili nei “luoghi” dove ha

vissuto.

Si tratta di una visione del trascorso umano che pud apparire intenso

e labirintico, come lo stesso modo di approccio al lavoro dell’artista,

che & indice di una sensibilita particolarmente femminile e che deriva

dal muoversi in un caos ordinato all'interno dei luoghi della vita: la

societa, la casa e lo studio dell’artista.

Cfr.

- Darrieussecq, Marie, Louise’s House/Dans la Maison de Louise,
Serpentine Gallery, London, 1998

- Kuspit, Donald, “Interview with Louise Bourgeois” in Stiles,
Kristine - Selz, Peter, Theories and Documents of Contemporary
Art. A Sourcebook of Artist’'s Writings, University of California
Press, Berkeley, Los Angeles, London, 1996, pp. 38-41

- Bourgeois cfr. Riti di Passaggio Cap 4.1.

36

Questa “Casa della Donna” rimase aperta al pubblico per un mese a
partire dal 30 gennaio 1972.

Oltre a Judy Chicago e Miriam Schapiro parteciparono al progetto:
Ann Mills, Mira Schor, Kathy Huberland, Cristine Rush, Robin Schiff,
Sherry Brody, Faith Wilding, Robin Mitchell, Sandra Orgell, Judy
Huddleston, Jan Oxenburg, Paula Longendyke, Karen LeCocq,
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Camille Grey, Nancy Youdelman, Shawnee Wollenman, Janice

Lester, Beth Bachenheimer, Robin Weltsch, Marcia Salisbury.

- Raven, Arlene, “Womanhouse” in Broude, Norma - Garrard,
Mary D., The Power of Feminist Art. The American
Movement of the 1970’s, History and Impact, Harry N.
Abrams, New York, 1994, pp. 48-65

- Appropriazione Cap 5.1.

37

“(...) DIE KAISERIN. Karte nr.llI. Die Kaiserin ist die grosse GOTTIN.
Sie ist Himmelskonigin, Mutter, Hure, Emotion, heilige Magie und
Kultur. Die Kaiserin habe ich als Sphinx gestaltet. Jahrelang lebte ich
in dieser beschitzenden Mutter. Hier fanden meine Besprechungen
mit der Arbeitsequipe statt. Hier tranken wir Kaffee und Tee. Auf alle
Ubte sie eine fatale Anziehungskraft aus. (...)"

De Saint Phalle Niki, Der Tarot Garten, Benteli Verlags AG, Wabern,
Bern, 1999, p. 50

38

L’'Imperatrice di Niki de Saint-Phalle si inserisce nella tradizione ed
elogio dei giardini fantastici che citano Bomarzo e Antoni Gaudi,
delineando un percorso architettonico e naturalistico strutturato dalle
figure dei tarocchi. Il Giardino dei Tarocchi, che & un esplicito e
dichiarato omaggio al maestro Gaudi, essendo un progetto
autofinanziato, ha richiesto una quindicina di anni per la sua
realizzazione, con il contributo di maestranze specializzate e del
compagno Jean Tinguely per le armature delle strutture scultoree e le
“ferraglie animate”.

L’'uso dello specchio rotto all'interno della casa zoomorfa Imperatrice,
oltre al solito rimando della tecnica gaudiana del “trencadis”, potrebbe
essere interpretato anche secondo la seguente lettura simbolica:

"(...) 5. Simbolo lunare e femminile, lo specchio € in Cina 'emblema
della regina. Lo specchio << prende il fuoco dal sole>>. Esso &
d’altra parte il segno dell’armonia, dell’'unione coniugale e lo specchio
spezzato € segno della separazione (la meta spezzata dello specchio
viene sotto forma di una gazza a rendere conto al marito delle
infedelta della moglie). (...) L’animale chiamato p’o-ching o specchio
rotto & collegato alle fasi della Luna; I'unione del re e della regina si
realizza quando la Luna & piena, quando lo specchio € ricostituito
nella sua interezza(...)”

Chevalier, Jean — Gheerbrant, Alain, Dizionario dei Simboli, op. cit.,
pp. 415-416

Per la simbologia dello specchio si rimanda alla nota 51 di questo
stesso capitolo. Si veda inoltre 'uso dello specchio in Barbara Kruger
in Coscienza e Autonomia cap1.2.

Per I'intero complesso del Giardino dei Tarocchi cfr.:
De Saint Phalle Niki, Der Tarot Garten, op.cit

39

Sulla poetica inerente la casa di Jana Sterbak cfr.:

Zantovska Murray, Irena, “ Domesticidad y Disyuncién: Potica del
Espacio en la obra de Jana Sterbak” in Velleitas. Jana Sterbak,
Fundaci6 Antoni Tapies, Barcelona, 1995, pp. 23-37

40
Cfr. Il Confine Senza Limite Cap 3.1

158



41

Ana Laura Alaez, utilizzando materiali e tematiche considerati
particolarmente femminili, accosta gli estremi temporali che
disgiungono l'arte dalla moda, la prima considerata eterna, la seconda
valutata effimera. Fra questi due elementi il punto di raccordo &
sicurante il corpo, ed in particolare il suo, spesso presente nelle sue
foto e installazioni, come in Firma de Autor del 1995.

Gia nellinstallazione She Astronauts (Sala Montcada, Barcelona,
1997) Alaez si dimostra attenta alle assonanze fra gli oggetti di
consumo femminili (merce) e le opere d’arte, poponendo un “negozio”
all'interno della galleria.

Si pensi inoltre ai recenti lavori quali: il vestito scultura fatto da unghie
giganti laccate che sembrano scaglie intitolato Nail Lamp (2003);
oppure a Shiva 2 (2001) dove Alaez posa nuda, tenendo in mano uno
specchio, adagiata su un grande specchio circolare dal quale
emergono grandi rossetti tronchi dai toni rosati.

42

Cfr.

- Sandy Skoglund, Fundacién “La Caixa”, Barcelona, 1992

- Sandy Skoglund - Reality Under Siege —A Retrospective,
Smith College Museum of Art, Northampton, Massachussets,
Harry N. Abrams In., New York, 1998

43

Sull’'uso delle uova in Rosemarie Trockel cfr.:

Dickhoff, Wilfried “An Oblique Encounter with Ovulation” in AAVV. ,
Rosemarie Trockel. Bodies of Work 1986-1998, Oktagon, Cologne,
1998, p. 33

44

Sull'analisi sociologica dell'identita strutturata attraverso I'abito come

“oggetto extralinguistico” assieme al cibo e alla casa cfr.:

- Barthes, Roland, E/ Sistema de la Moda y Otros Escritos, Paidoés,
Barcelona, 2003

- Crane, Diana, Fashion and Its Social Agendas: Class, Gender,
and Identity in Clothing, University of Chicago Press, Chicago-
London, 2000

45

Penelope, donna mortale, tessendo con pazienza si rifugia in un
mondo parallelo fatto di attese e speranze, che evoca simbolicamente
I'arte e la scienza.

Pallade Atena, dea della sapienza, custodisce il segreto della filatura
ed insegna alle donne a tessere.

Afrodite porta in vita un magico cinto di tessuto capace di piegare ai
suoi voleri qualunque uomo.

In Egitto, Iside e Nefti (sorelle), oltre ad accompagnare le anime dei
defunti presso il tribunale degli dei, erano invocate come grandi
tessitrici

Da queste citazioni “pagane” si desume, in senso mitico, come la
tessitura sia considerata I'archetipo per eccellenza dell’attivita
domestica femminile.

Sull'arte della tessitura, del cucito e del ricamo (Fiber Art secondo
l'idioma statunitense) riscontrabile nelle pratiche artistiche femminili
cfr.:

- Jefferies, Janis, “Texto y Tejidos: Tejer Cruzando las Fronteras” in
Deepwell, Katy, Nueva Critica Feminista de Arte. Estrategias
Criticas, Catedra, Madrid, 1998 (1995), pp. 281-296

- Newdigate, Ann, “Arte Kinda, Tapiceria Sorta: los Tapices Como
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Acceso en  Abreviatura a los Lenguajes, Definiciones,
Instituciones, Actitudes, Jerarquias, Construcciones,
Clasificaciones, Historias, Prejuicios y Otros Malos Habitos de
Occidente”, ibidem, pp. 297-310

- Prentice, Dinah, “Construcciones Cosidas”, ibidem, pp. 311-318

- Scheuing, Ruth, “Penélope y la Historia Desenmarafiada”, ibidem,
pp. 319-331

46

Ci si riferisce ad esempio alla foto in abiti maschili di Frida Kahlo o al
doversi “rivestire” di uno pseudonimo maschile per “poter fare”,
oppure al “travestimento” di Claude Cahun.

47

“Cut Piece.

First version for single performer:

Performer sits on stage with pair of scissors placed in front of him. It is
announced that members of the audience may come on stage — one
at a time — to cut a small piece of the performer’s clothing to take with
them. Performar remains motionless throughout the piece. Piece
ends at the performer’s option.

Second version for audience:

It is announced that members of the audience may cut each others
clothing. The audience may cut as long as they want.”

Haskell, Barbara — Hanhardt, G. John, Yoko Ono. Arias Sand Objects,
Peregrine Smith Books, Salt Lake City, 1991, p. 92

48 artemide

Uno dei culti piu eccellenti alla “Dea Madre” & quello di Artemide di
Efeso adorata presso il tempio Artemission.

(...) La Grande Dea Madre, (...) Artemide Efesia divenne nelle mani
degli uomini di Catalhdyid nel 7.000 a.C. e prese l'aspetto di una
donna straordinariamente feconda ed & da allora che comincio il suo
grande viaggio. Essa era la madre di ogni cosa, essa era la piu
potente di tutte. Possedeva la supremazia su tutto. Caratterizzata in
questo modo essa si estese prima in tutta ’Anatolia, poi da qui in tutte
le direzioni: la Mesopotamia, [I'Egitto, I'Arabia e, anche, la
Scandinavia. Dopo migliaia di anni di evoluzione la Dea Artemide
divenne finalmente “Artemide Efesia”. Il tempio che fu costruito in suo
onore era il piu celebre monumento dell’antichita e la citta di Efeso,
costruita nelle sue vicinanze fu considerata come la culla della civilta.
(...

Selahattin, Erdemgil, Efeso, Net Turistik Yayinlar, 1990, (1986), p. 6

Nei pressi dell’altare di Artemide sono state rinvenute due statue del |
secolo a.C. che la rappresentano: “Artemide la Grande” e “Artemide
la Bella”, quest’ultima posteriore di cinquanta anni.

Artemide la Grande dalle sembianze asiatiche presenta ai lati del viso
dei leoni (acconciatura?) ed ha il capo coperto da una tiara decorata
con grifoni e sfingi che sostengono arcate e a loro volta un tempio
ionico. La gestualita delle braccia & quella dellofferta e
dell’accoglienza. Sotto il seno compaiono quattro file di protuberanze
arrotondate, gia considerate seni, poi uova e recentemente testicoli di
toro sacrificati in suo onore. All'altezza delle anche si nota una cintura
decorata con api che sono il simbolo della citta di Efeso. Le gambe
serrate sono ricoperte da una gonna suddivisa in rettangoli che
contengono animali quali: leoni, renne, arieti, tori, grifoni e api.

La seconda statua, Artemide la Bella, dal marmo bianchissimo
ricoperto di lucido d'oro, possiede una collana con Nikai e i segni
zodiacali. Ha la stessa posizione e la stessa gestuaita della statua
precedente, non possiede la tiara e la sua “acconciatura” € adorna di
animali. Anch’essa presenta al petto le note file di escrescenze che
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pur tondeggianti sono piu appuntite. Infine, come l'altra statua, agli arti
inferiori indossa una veste dai quali sporgono rilievi con animali.

Molto celebrato e diffuso € il culto da Dea Madre legato alla fertilita e
alla maternita, inoltre quantunque Artemide fosse vergine veniva
invocata dalle donne durante la gravidanza e il parto.

Dea Artemide venne attualizzata in Diana secondo la civilta greco-
romana e considerata dea orgiastica prima di diventare la “vergine”
per eccellenza. Legato a Diana si ricordi il tragico destino di Atteone.
Fra le stranezze, si ricordi che Diana viene invocata dalle “streghe”.

Il rimando ecclatante a Bourgeois risiede nelle protuberanze che
caratterizzano Artemide, nonostante le diverse interpretazioni stabilite
per la valenza simbolica, che vanno, come accennato, dalla
prufusione di tipo mammellare a quella di tipo taurino fra le piu
accreditate.

Per Artemide che offre e nutre ebbero luogo tributi e sacrifici, “frutta e
carne” erano venerate attraverso il suo culto, per lei venivano uccise
fanciulle, a lei gli efebi donavano i loro capelli.

Fra le interpretazioni attribuite alle escrescenze citate troviamo:
mammelle, uova (di struzzo), melanzane, seni mozzati di Amazzoni,
uva, datteri e scroti taurini.

L’attenta analisi delle sue riproduzioni in forme sculturee dimostra la
complessita di attributi e simbologie legati al cosmo e alla fauna, che
attestano il suo ruolo di multidivinita.

Si pensi appunto alle due sculture della Dea Artemide rinvenute ad
Efeso,oltre le copie romane conservate nei Musei Vaticani, o quelle al
Museo Archeologico di Napoli e ai Musei Capitolini (Roma),
quest’ultime due caratterizzate per avere: mani, volto, piedi (pelle) in
bronzo e torace, vesti, corona in alabastro.

Quale simbolo di fecondita, era soprattutto considerata la nutrice
cosmica di tutti gli esseri viventi, compresi gli animali.

La molteplicita dei culti e degli attributi divini della Dea si riflette nella
sua iconografia, dal periodo orientalizzante ed arcaico che ne diede la
versione persica o taurica riconoscibile dalla veste rigida e aderente,
dal pdlos sulla testa, dal presentarsi circondata da animali e mostri, e
dall’'essere spesso alata.

L’origine minoico-micenea che rivela la sua natura politeista ne esalta
la connessione con il mondo della natura e della caccia, “dea degli
animali”, accompagnata dall’attributo della cerva.

Definita dai greci polymastos (dalle molte mammelle), divenne
secondo la traduzione latina di San Girolamo multimammian e cosi fu
conosciuta per tutto il Rinascimento.

Il suo culto venne “cristianizzato” con la certificazione della morte di
Maria Madre di Gesu ad Efeso, due Vergini Grandi Madri che
riunificarono pagani e cristiani.

Con qualita affini a Artemide troviamo: Gea=Tellus (Madre Terra) e
Cerere=Demetra.

Del periodo greco Artemide & affine a Ecate, una divinita che ebbe
molti santuari e fu venerata anche ad Atene, tale dea era considerata
la protettrice delle strade e degli incroci, aveva I'epiteto di Trivia e per
le sue vie erano erette edicole con omaggi floreali e cibo per i
bisognosi.

Fra gli attributi simili ad Ecate e Artemide/Diana troviamo il cane,
simbolo spesso di colui che scorta le anime dei defunti.

Ecate & legata all’'oltretomba rispetto le tre particolaritad che possiede
(terrestre, lunare, ctonia) e fu considerata come Artemide, Dea della
luna, signora delle ombre e dei fantasmi notturni, guida delle anime
dei morti.

Inoltre fu trasposta anche a Vergine Nera (cristianizzata in Madonna
Nera ) che ribadisce il suo contatto con la terra e la fertilita.
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Cfr.

Frau Sergio, Quel Mistero Pagano al Collo di Artemide, in La
Repubblica, 26 agosto 2002

www.repubblica.it/online/spettacoli

49
Noble, Richard, “Jana Sterbak: Dialéctica de la Creacién y la
Contencion”, in Velleitas. Jana Sterbak, op. cit., pp. 51-70

50

L’'esempio pittorico e autobiografico piu catartico in tal senso &
probabilmente quello di Frida Kahlo, sia per quel che riguarda 'uso
“terapeutico” e sociale dell’abito sia per il taglio dei capelli, quali
“rimedi” contro i soprusi e le sofferenze patite in prima persona.

Sotto il punto di vista dell’abito caricato di simbologie autoreferenziali
e collettive, sono eloquenti le fotografie nelle quali I'artista compare in
abiti maschili (7 febbraio 1926), cosi come l'unico collage intitolato //
Mio Vestito e Appeso La (1933), conosciuto anche come New York,
oppure la serie di autoritratti come: Le Due Frida (1939) o Autoritratto
come Tehuana (1943) dove compare con l'abito da sposa Tehuana,
tipico della regione meridionale di Tehuanantepec ( luogo dove esiste
una struttura economico-sociale spiccatamente matriarcale che
conferma, nell’eccezione della regola patriarcale, la stoicita del
pensiero e dell’'azione portata avanti dalle donne).

“(...) In Autoritratto con i capelli tagliati (1940), la Kahlo esamina
anche il modello sociale della ‘donna’. Non propone una riflessione
sulla propria identita, ma un’esegesi della definizione culturale delle
donne. La Kahlo elimina dalla propria immagine i segni codificati dal
sociale per indicare la femminilita: capelli lunghi, abiti, e anche
atteggiamenti modesti. Sullo sfondo del divieto di travestirsi, che risale
alla Bibbia (Deuteromio 22:5), e dell’'affermazione degli antropologi
sociali per cui gli abiti non solo assegnano, ma producono significati
sociali, questa immagine di trasgressione €& sorprendentemente
coraggiosa. La Kahlo indossando abiti maschili di misure piu grandi,
tiene in mano un paio di forbici al posto del ventaglio, e guarda
direttamente l'osservatore, sfidando cosi chi osserva a guardarla
come una donna. Sempre cosciente del significato dell’abito, il rifiuto
deliberato della Kahlo di accettare i convenzionali modelli del vestire
afferma la sua dichiarazione di indipendenza. Adottando gli elementi
esteriori dell’autorita maschile, denuncia apertamente come il potere
sia una sorta di travestimento. | quadri della Kahlo invertono le
aspettative tradizionali e mettono in dubbio [lattuabilita della
costruzione di un sé femminile usando le forme di espressione create
dagli uomini. | versi di una canzone popolare sovrastano la figura
della Kahlo, sottolineando come lo status delle donne sia determinato
da elementi di significato sociale (abiti, comportamento, bellezza
fisica), e come la resistenza ai modelli di comportamento prescritti sia
compensato, in questo caso, da una liberazione emotiva. ‘Mira que si
te quise, fué por el pelo, Ahora que estas pelona, ya no te quiero’
L’animazione delle trecce tagliate della Kahlo, mentre le si
attorcigliano attorno scivolando a terra, come se fossero state riempite
di energia dalla ritrovata liberta, non possono non richiamare alla
mente le radici e le vene, sempre presenti nel lavoro della Kahlo.
Spesso dipinge ciocche di capelli, radici, nervi, vene, tutte
rappresentazioni che derivano, in parte, dalle sue conocsenze
fisiologiche: le vene portano il sangue e le radici portano nutrimento
proprio come i nervi trasmettono il dolore. Mentre in altri lavori —
Autoritratto alConfine tra Messico e USA, IlISogno, Autoritratto come
Tehuana, Radici e Due Nudi nel Bosco — le radici significano
fondatezza, e collegamento con tutti gli elementi della vita, in questo
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quadro, staccati dalla loro origine, le ciocche di capelli sono incapaci
di avere stabilita o nutrimento. (...)”

Lowe, Sarah M., Frida Kahlo. Autoritratto in Frammenti, Selene
Edizioni, Milano, 2001 (1999), pp. 59-61

51

“Specchio. Derivazione del nome: dal latino speculu(m), derivato dal
verbo specere, ‘osservare’, ‘speculare’. Origine del simbolo: deriva
dal mito greco di Narciso. Nel Rinascimento diventa un’immagine
allegorica della pittura. Caratteristiche: sulla sua superficie si
materializza I'immagine dell’anima, I'lo interiore e nascosto del’'uomo.
(...) E un simbolo dai molteplici significati: pud rappresentare la
conoscenza interiore o riflessiva, la bellezza, la virtu della prudenza o
il vizio della vanita. Tra gli oggetti dotati di una spiccata valenza
simbolica, lo specchio occupa una posizione privilegiata. (...) Lo
specchio riveste un doppio significato, sia dal punto di vista morale sia
sotto il profilo conoscitivo. Il primo, di natura generalmente negativa, &
presentato attraverso il mito di Narciso o nelle allegorie dei peccati di
lussuria, vanita e superbia. Riveste invece un’accezione positiva come
simbolo della conoscenza interiore (Maddalena penitente) o iniziatica
(specchio magico) e della virtu della prudenza. La sua etimologia
riflette questa duplice esegesi: lo speculum latino mette in evidenza |l
significato del conoscere, ‘speculando’ sullimmagine della realta; il
termine francese miroir si sofferma sulla funzione contemplativa del
‘rimirare’, che sottintende un’osservazione compiaciuta di se stessi.
Nel primo Cinquecento questo strumento d’indagine assume
un’importanza strategica all'interno delle corporazioni di pittori, che
volevano affermare la superiorita della propria arte rispetto alla
scultura. Grazie alla superficie riflettente degli specchi essi erano in
grado di presentare una visione ‘a tutto tondo’ degli oggetti, offrendo
allo spettatore anche le piu nascoste angolature dei corpi
rappresentati. (...)"

Battistini, Matilde, Simboli e Allegorie, op. cit., p. 138

“(...) in origine speculare significava osservare il cielo e i relativi
movimenti delle stelle, con l'aiuto di uno specchio. (...) 1. (...) La
verita rivelata dallo specchio pué essere di ordine superiore (...) Lo
specchio sara lo strumento dell’llluminazione. Lo specchio & infatti il
simbolo della saggezza e della conoscenza, mentre lo specchio
coperto di polvere € simbolo dello spirito oscurato dall’ignoranza. La
Saggezza del grande Specchio del buddhismo tibetano, insegna il
segreto supremo, cioe che il mondo delle forme che vi si riflette non &
che un aspetto (...) della vacuita. 2. Questi riflessi dell’lntelligenza o
della Parola celeste fanno apparire lo specchio come simbolo della
manifestazione che riflette I'Intelligenza creatrice. E anche il simbolo
dell'lntelletto divino che riflette la manifestazione, creandola come tale
a sua immagine. Questa rivelazione dell'ldentitéd nello specchio &
I'origine della caduta di Lucifero. Piu in generale ¢ il culmine della piu
alta esperienza spirituale. (...) 3. L’intelligenza celeste riflessa dallo
specchio si identifica simbolicamente con il sole; per questo motivo lo
specchio & spesso un simbolo solare. Ma & anche un simbolo lunare
perché la luna, come uno specchio riflette la luce del sole.(...) 6. (...)
In Giappone il Kagami o specchio & simbolo di purezza perfetta
dell’anima, dello spirito senza macchia, della riflessione dell’io sulla
coscienza. E anche simbolo della dea solare (...) 8. Il tema dell’anima
come specchio, che si trova abbozzato da Platone e da Plotino, &
stato particolarmente sviluppato da sant'Atanasio e da Gregorio di
Nissa. (...) Lo specchio non ha solo la funzione di riflettere
un’immagine; I'anima che diventa uno specchio perfetto partecipa
allimmagine e attraverso questa partecipazione subisce una
trasformazione. Esiste dunque una corrispondenza fra il soggetto
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riflesso e lo specchio che lo riflette. L’anima finisce col partecipare alla
bellezza stessa a cui si rivolge (...)"

Chevalier, Jean — Gheerbrant, Alain, Dizionario dei Simboli, op. cit,
pp. 414-417

“(...) Specchio (Mirari = Meravigliarsi).

(A) Valorizza I'io per mezzo della ripetizione e dell’autoesposizione;
riscontro echeggiante di uno strumento <<figura- minus- sfondo>>
per autoritratti — Rembrandt, ecc; appendice dell’alfabetizzazione
fonetica tramite l'intensita visiva; visione del tunnel

(B) Rende obsolete la maschera corporea e l'apparenza corporea
(costume); I'abito personale sostituisce il costume

(C) Recupera la modalita di Narciso (magia, visione del tunnel
metaforico) (autoritratto: specchio come colui che viene ritratto,
pittore come pubblico e come ammiratore)

(D) Si tramuta nel processo <<creativo>>, processo come
ricognizione, ripetizione; lo sguardo esterno diventa vista interiore

(...)

McLuhan, Marshall, Il Villaggio Globale, op. cit., p. 213

Per la lettura dello specchio rispetto il doppio mito di Narciso cfr.:
Harrison Gualtiero, “Immagini di Sé. Percorsi e Tracce dell'identita” in
AA.VV., Il Mito del Corpo nella Societa Contemporanea, op.cit., p.27-
49
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Sugli aspetti pornografici ed erotici delle immagini del corpo femminile
nudo cfr.:

Nead, Lynda, El Desnudo Femenino. Arte, Obscenidad y Sexualidad,
op. cit., p.135-172

53

“(...) Ya no estamos en el drama de la alienacion, sino del éxtasis de
la comunicacién. Y este éxtasis si es obsceno. Obsceno es lo que
acaba con toda mirada, con toda imagen, con toda representacion.
No es sélo lo sexual lo que se vuelve obsceno: actualmente existe
toda una pornografia de los circuitos y las redes, de las funciones y
los objetos en su legibilidad, fluidez, disponibilidad y regulacién, en su
significacion forzada y en sus resultados, sus conexiones, su
polivalencia, su expresion libre...Ya no es obscenidad de lo oculto,
reprimido, oscuro, sino la de lo visible, de lo demasiado visible, de lo
mas visible que lo visible, la obscenidad de lo que ya no tiene secreto,
de lo que es enteramente soluble en la informacién y la
comunicacion. (...) Todas las funciones subsumisas en un Unica
dimension, la de la comunicacion: es el éxtasis. Todos los
acontecimientos, los espacios y las memorias subsumidos en la Unica
dimension de la informacion: es la obscenidad. A la obscenidad calida
y sexual sucede la obscenidad fria y comunicacional. La primera
implicaba una forma de promiscuidad, la de los objetos amontonados
y acumulados en el universo privado, o la de todo lo que no se ha
dicho y bulle en el silencio de la inhibicién; se trataba de una
promiscuidad organica, visceral, carnal. En cambio, la promiscuidad
imperante sobre las redes de la comunicacion es la de una saturacion
superficial, una solicitacién incesante, un exterminio de los espacios
intersticiales. (...) esta obscenidad e indiferencia no llevan
necesariamente a un punto muerto. Pueden convertirse de nuevo en
valores colectivos; vemos, ademas, reconstituirse a su alrededor
nuevos rituales, los rituales de la transparencia. Por otra parte, sin
duda no hacemos mas que interpretar la comedia de la obscenidad y
la pornografia (...)”

Baudrillard, Jean, El Otro Por Si Mismo, op. cit., pp. 18-20, 27, 29
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Per I'approfondimento della tematica espressa dall’autore cfr.:
Baudrillard, Jean, “L’Osceno” in Baudrillard, Jean, Parole Chiave,
Armando, Roma, 2002 (2000), pp. 31-34

54

Sulla presenza dell’erotismo e della sessualita nell’arte cfr.:

- Fémini-Masculin - Le Sexe de I’Art, Gallimard/Electa, Paris, 1995

- Lebel, Jean-Jacques, “<<Eros Va Ser Concebut el Primer de Tots
els Déus>>"in Jardi d’Eros, Electa, Barcelona, 1999, pp. 17-52

55

Mulvey Laura, “You Don’t Know What is Happening, Do You, Mr
Jones” in Parker, Rozsika — Pollock, Griselda, Framing Feminism. Art
and the Women’s Movement 1970-’85, Pandora/ Harper Collins,
London, 1987, p.127-131
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“(...) El proyecto feminista de < <marcar de nuevo las lineas>> ha
sido, en gran medida, cuestion de poner en tela de juicio la categoria
monolitica y normativa de < <el cuerpo femenino> > propuesta por
las formas de arte patriarcales y de ciertas feministas. Ha significado
la apertura de la cultura visual a diferentes tipos de imagenes de la
feminidad y el cuerpo femenino, y ha politizado el papel de la
visibilidad en si misma. Todos estos aspectos son unificados en el
trabajo de Jo Spence, (...) El tema del control esta también en el
centro del arte de Spence. Tiene que ver con reclamar control del
cuerpo femenino y formular un lenguaje pictérico para representar la
diferencia. También trata sobre la politica de la salud y sobre cémo
pueden retener el poter los individuos cuando estan categorizados
como paciente pasivo o victima. Y, sobre todo, la obra de Spence
trata acerca de las maneras de ejercer el control de la identidad y
llama la atencion hacia las complejidades y la naturaleza fracturada
de nuestro sentido del yo. (...) La identidad , para Spence, siempre es
psiquica y social y las relaciones entre estos dos niveles se extraen,
segun ella, a través de la psicoterapia. (...) debe quedar claro desde
el principio que la obra de Spence apunta a categorias mas amplias
que la del individuo. Las identitades expuestas por Spence
conciernen a una mujer de clase trabajadora, envejeciendo y con un
cuerpo con cicatrices. (...) Spence explora estas identidades en
relacion con una agenda politica. (...)"

Nead, Lynda, El Desnudo Femenino. Arte, Obscenidad y Sexualidad,
op. cit., pp. 130-131
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L'opera Lipstick, Ascending, on Caterpillar Tracks del 1969 ¢& stata

concepita per la Yale University.

Essendo motorizzata grazie ad una macchina-carro armato poteva

essere collocata in vari punti del campus come “monumento”

transitorio. La scultura era al servizio in particolare degli studenti, che
accedendovi potevano dal suo pulpito pronunciare discorsi o fare
appelli. Con un dispositivo apposito, la scultura si gonfiava, in modo
che prendesse la forma di un fulgido rossetto, richiamando cosi

I'attenzione dei passanti. Una volta terminato il suo uso la scultura

veniva sgonfiata. Questa scultura & stata realizzata con varianti,

dovute alle problematiche sorte durante la sua realizzazione, come il

fatto che non si sgonfiasse o gonfiasse nel modo dovuto. Infatti il

rossetto fu poi realizzato in materiale rigido.

Per i progetti relativi alla scultura di “rossetto fallico” cfr.:

- Notebook Page: Study for Lipstick Ascending, 1969 in Celant,
Germano, A Bottle of Notes and Some Voyages. Claes
Oldenburg — Coosje Van Bruggen, IVAM, Valencia, 1989, p.33

- Study for Feasible Monument, 1969, ibidem, p. 34
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Per le immagini della scultura di rossetto-fallico pubblico, su
piattaforma carro armato, cfr.:
- Lipstick, Ascending, on Caterpillar Tracks, 1969, ibidem, p. 36

58

“(...) La differenza che c’¢ tra un museo e uno spazio aperto € la
stessa che esiste tra cid che & temporaneo e cié che ¢, invece,
permanente. (...) Un monumento permanente non ha a che fare con
la moda, & piuttosto come una casa o una strada, & parte della vita.
Allora in questo caso [lartista, il sindaco e la commisssione
selezionatrice hanno tutti una grande responsabilita. (...) Ma le
persone sono conservatrici, non rivoluzionarie. | serissimi costruttivisti
hanno edificato oggetti minimalisti come simboli di un nuovo stile di
vita — e se non ti piacevano eri additato come un idiota. Adesso non
viviamo piu nel periodo modernista, e abbiamo smesso di credere che
l'arte sia in grado di modificare la vita. Oggi I'arte esiste in un ambito
separato, cosi come accade ai film e alla musica, il che &€ normale in
un contesto tollerante e democratico come quello in cui viviamo. In
una situazione del genere coloro su cui grava la responsabilita sono i
curatori, gli organizzatori, i comitati e i sindaci, con gli artisti. (...) non
credo che esistano stili nuovi o principi artistici. (...)

Kabakov, llya — Emilia in AAVV., Perché/? (Appartiene al Futuro)
Perché I'Arte Non é Mai Innocente, Magazzino d’Arte Moderna,
Roma, 2001, pp. 176-177

59

Abakanowicz, Magdalena, “Statements (1979-94)” in Stiles, Kristine —
Selz, Peter, Theories and Documents of Contemporary Art. A
Sourcebook of Artist’s Writings, op. cit., pp. 257-260
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In questa argomentazione abbiamo a che fare con un
corpo pubblico di donna artista mediante il quale &
possibile delimitare un campo di indagine artistico fatto di
testimonianze diverse fra loro.

Queste occasioni di discorso sul corpo pubblico, pur
presentandosi eterogenee fra loro, sono nel complesso
accomunate da una ricerca estetica comune che pone il
corpo e la sua identita psico-fisica al centro dell'indagine
artistica .

Le artiste che si soffermano sul proprio corpo o su quello
femminile in genere, senza trascurare quello maschile,
definiscono spesso un corpo pubblico che trasmette in
senso creativo l'estetica che soggiace alle tematiche

prese in causa.

Tali artiste testimoniano come il corpo pubblico si
definisca attraverso un atteggiamento etico dove
lindividualita specifica del corpo tende ad essere da
esempio per un’universalita dei corpi, tenendo conto delle
implicazioni sociali ed educative che cido comporta.

“L’etica non pud piu essere circoscritta nello spazio e nel
tempo, limitata dall’esperienza del singolo: le decisioni
delloggi riguardano il futuro del nostro pianeta, non
riguardano la sorte di un gruppo limitato di individui, ma si

estendono sino a coinvolgere miliardi di individui”.”

I corpo pubblico, essendo particolare e diffuso,
partecipa al dibattito sul suo destino senza certezze in un
nuovo “umanesimo”, anche se le tecnologie pongono il
corpo al centro degli interessi scientifici e lo spingono a

considerarsi riscattabile.
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Rispetto il corpo pubblico scientifico e sociale, le artiste
sono impegnate a restituire alla societa la visione di un
corpo con funzioni rivisitate rispetto i consueti desideri
maschili.

Tali proiezioni maschili hanno molto a che vedere con un
sistema di messaggi provenienti dai mass media e dalla
pubblicita che perseverano nel presentare stereotipi che

investono I'operato e I'identita della donna.?

In merito agli stereotipi e alla “politica corretta” delle
immagini legate alla donna e al suo corpo, occorre
ridimensionare esagerazioni di genere e direzionare la
ricerca verso I'atteggiamento etico ed estetico dell’'essere

“nudi”.

Si é gia visto, all'inizio di questa trattazione, come la
politica sia una questione di priorita, o come dovrebbe
esserlo.

Anche il corpo soggiace a questioni di priorita.

Il parallelismo possibile consiste nel considerare la politica
e il corpo come espressione di ideologie, mascheramenti,
deformazioni, lacerazioni e “messe a punto”.

Esercitare una politica che corrisponde all’essere nudi
equivale a non sentirsi a disagio o sprovvisti come tali.

Al contrario questa pratica del “nudo” dovrebbe coincidere
con il considerarsi privilegiati perché spogliati di

convenzioni, pregiudizi e falsi valori.

Il corpo pubblico quando si manifesta volutamente
‘nudo” non si sente inadeguato, anzi accoglie questa
pratica perché consapevole della portata culturale e
politica del gesto di azzerare o ridefinire.

La priorita politica espletata dal corpo pubblico

corrisponde anche con la messa a nudo della realta
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costruita sulla contingenza spazio-temporale da piu

individui.

La nudita non € quella del corpo fisico o quella presentata
dall’arte attraverso la rappresentazione dello scoprire la
pelle e non & neppure da intendersi come azione con fini
erotici o pornografici.

Ai fini di questa trattazione, I'azione del denudarsi significa
pertanto ritornare all’essenza, togliendo veli e maschere,
per operare criticamente implicandosi con la
contemporaneita e per superare il concetto temporale e

sessuato di “uomo nudo” o “donna nuda”.

Rispetto il corpo pubblico le artiste mostrano il corpo
nudo quale necessita di infrangere tabu e quale
esplicitazione di identita inedite caratterizzate dal sesso e

dal genere.

Il corpo pubblico non necessita di un’elevata quantita
numerica di elementi implicati nel denudarsi, 'importante e
che ve ne siano almeno alcuni qualitativamente validi,

quali esponenti “guida” di questa espressione.

La politica dimostra al mondo quanto essa sia, a livello
decisionale e numerico, “affare pubbblico/privato” di pochi.
Per queste ragioni il corpo pubblico, come molte altre
forme d’arte, appartiene politcamente ad un’area
minoritaria, trasversale e transnazionale anche se si

prefigge di essere condiviso nel modo piu ampio possibile.

Rispetto il corpo pubblico la donna manifesta di avere
delle priorita da esibire e da esigere anche nel dibattito
politico, luogo del dominio incontrastato del sesso

maschile.
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La priorita € spesso assente negli affari pubblici intesi
come progetto in funzione del futuro.

Tale espressione nasce invece da uno stato di necessita e
di progetto al limite, piuttosto che da un discorso
coniugato al futuro che tenga conto dello scarto di tempo
esistente fra [”esternazione” di una idea e la sua
realizzazione.

Quasi sempre ci si trova ad essere prioritari verso

'urgenza e la catastrofe.

L’egemonia cinica della logica dei mercati finanziari, dei
mass media e dei new media, che si riscontra nella
societa contemporanea, pone in risalto come il tempo sia
abolito dall”istante” (con ripercussioni a lungo raggio) e
quanto il “luogo” sociale appaia abitato da identita

omologate.

Gli esseri umani e il corpo pubblico “deviano” come
possono questi eventi per non soccombere al senso di

inadeguatezza e inutilita.

Si potrebbe affermare che il corpo pubblico della donna
abita questi luoghi ormai da cinquant'anni, anche se
nellattualita sembra ancora un patrimonio semi

sconosciuto e intangibile.

Valorizzare le testimonianze artistiche di corpo pubblico
corrisponde alla necessita di divulgare il patrimonio che
questa pratica creativa detiene e simbolizza.

Trasmettere tali contenuti equivale anche all’essere
consapevoli del rischio di fraintendimento implicato dalle

dissertazioni sul “genere”.
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Attraverso il corpo pubblico si attua la messa in opera di
una progettualita vocata al di la della contingenza e al di
fuori del “genere” pit immediato.

Il “qui ora” &€ domani e ovunque, ovvero il corpo

individuale e di tutti.

E inevitabile il compromesso con la modernita che vede
nel viaggio, nelle comunicazioni e negli spostamenti la
sua metafora di civilta.

La globalizzazione ha sorpassato la definizione di rete di
produzione e comunicazione su scala mondiale e prende
sempre piu in considerazione sia il Genius Loci sia il
‘nomade”.

Il nomadismo che si muove per comunita e insediamenti
dai quali trae risorsa presuppone il superamento di confini

e 'abbandono di qualcosa per la ricerca di altro.

Il radicamento al luogo si rivolge a tutte le etnie da
difendere e ai “trend universali”.

Il pensiero “neo-nomade” si muove tramite vie di
comunicazione trasversali e rinuncia volentieri a
categorizzazioni spazio-temporali.

La comunicazione e la mobilita del nomadismo culturale
corrispondono al viaggio delloggi, che significa:
accelerazione, spostamento, transito, accomodamento
psico-fisico e il "girare il mondo a trecentosessanta gradi’,
sia che si tratti della fruizione di un mass media sia

dell'utilizzo di un aereo o di Internet.®

Il viaggio compiuto da Martha Rosler, inteso come
generico corpo pubblico, € un’esperienza capace di
restituirci la dimensione anonima del viaggiare e al
contempo €& in grado di farci sentire accumunati

“apersonalmente” agli altri.
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Rosler dimostra di lasciarsi trasportare e di (saper)
viaggiare addentrandosi nel tessuto di cido che significa
orientamento e spaesamento uniti al senso di liberta e di
controllo.

L’artista avanza nel viaggio con intuito e capacita
profetiche basate sul discreto senso drammatico della vita

sociale.*

| percorsi narrativi e visivi esplicitati da Rosler hanno
molto a che vedere con il corpo e con l'individuo capaci o
impossibilitati di lasciare le loro tracce fra 'omologazione
dei” luoghi” o dei “costumi” predisposti al’azzeramento
della personalita degli individui.

Martha Rosler riesce a costituire un corpo pubblico,
grazie all’esperienza di quel corpo “medio” e “annullato”,
che si fa “medium”, ovvero potenziale unita operatrice.
L’artista esplicita I'esperienza di corpo pubblico
accomunata dagli altri nel viaggio, nel transito, nello

standard e nel controllo.

Il corpo pubblico implicato nelle opere di questartista,
lascia una traccia, interviene nell’anonimato, documenta i
“transiti” e compie il gesto di denudarsi dai pregiudizi o

dalle false convenzioni per mostrare la realta.

Il complesso lavoro di interazione artistica e critica con la
realta compiuto da Martha Rosler gia dagli anni '70 €
rivolto a dibattere con approccio “femminile” e politico
temi che riguardano nello specifico la donna, la guerra e i
cittadini in genere. °

In tal senso appare esemplicativo il collage dell'artista
intitolato Untitled (Playboy) del 1972c [Fig. 25], dove
compare una fitta trama di immagini di giovani donne di

diverse razze in posa “sexy” e quindi omologate ad un
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unico gesto sessuale che le riduce a icona “taglia e

incolla”.

Le opere di Rosler rappresentano la specificita
dellintervento del corpo pubblico quale mediatore
capace di dibattere i contenuti implicati nellimmediato e a
lunga scadenza.

Le proposte dell’artista coincidono per vari aspetti con
molte delle caratteristiche che prefigurano il corpo
pubblico, senza la comparsa di un corpo fisicamente

nudo.

Rispetto tali presupposti il corpo pubblico preso in causa
e chiamato a partecipare alla redifinizione sociale della
sua presentazione “nuda” con una ottica nomade che
richiama [I'ottica funzionalista del rifugio post-guerra,
I'animo “ecologista” e lo spirito del “disadattato”.

| temi della migrazione, della sopravvivenza e della cura
del luogo sono a stretto colloquio con il corpo pubblico,
anche perché coincidono con un percorso dalle
sembianze mitiche che ha a che vedere con la cura del

“fuoco domestico” (Penelope) e con il “viaggio” (Ulisse).
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31..ccevvvieennnnn....Gdl Confine Senza Limite

Testimoniare l'esistenza di un corpo pubblico nell’arte
equivale al tentativo di fare un’analisi del contesto in cui
questo si verifica.

Non & detto che questo mio personale modo di intervenire

nell’argomentazione e nel dibattito sia quello adeguato.

Senza cadere nel romanticismo di un’arte senza eta e
senza razza, si dovrebbe difendere una lettura del corpo

pubblico a prescindere dal sesso.

La scelta di “genere”, in questo caso, dipende
dall'attingere da una trans-territorialita e da una trans-
disciplina inerente l'arte pubblica optando nello stesso
tempo a una selezione piu mirata all'interno di tale

contesto.

Questa tesi & la delimitazione di una parte del corpo
pubblico vigente nellarte ma & anche il frutto di
un’investigazione che cerca di esperire approcci
metodologici derivati da tale contesto.

Per ovviare agli ostacoli di percorso riscontrati si & cercato
di superare molti “limiti”.

Nello specifico, & stato necessario capovolgere il concetto
di confine inteso solitamente come separazione o limite.

Al contrario superare i limiti e adottare lo spirito del “corpo
nudo” corrisponde ad assumere il confine come un luogo
potenziale e mediatore capace di accomunare piuttosto
che di dividere.

Occorre percid superare il limite ed esaltare il confine
come unione di diversita capace di gratificare gli “errori” e

gli scarti.
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Sotto quest'ottica, il confine e gli ostacoli di percorso
pOsSsSONO essere assunti come risorse.
Conseguentemente, si intuisce come e quanto il corpo
pubblico possa transitare e verificarsi in tali luoghi, oltre
che negli ambienti urbani, periferici o ibridi.

Dualismi o barricate possono essere sempre messi in
discussione, quindi il punto intermedio € cid che unisce e
separa le divergenze.

In tale “confine” si inserisce il corpo pubblico, in veste di

pacificatore, per difendere un luogo aperto e discutibile.®

Ma si veda come un intervento critico d’arte pubblica teso
a superare dualismi, che si configuri come corpo
pubblico, possa implicare dibattiti accesi.

La non accettazione da parte degli “abitanti di quartiere”
dellopera d’arte pubblica di Rachel Whiteread intitolata
House del 1993 [Fig. 26] ne € 'esempio eclatante.

Tale intervento di Whiteread diventa pertinente al corpo
pubblico, anche nella sua variante di “scultura
monumentale transitoria” e, non a caso, ai fini di questa
ricerca, I'opera d’arte € una casa, intesa come luogo che

si sostituisce al corpo.’

In genere I'espressione dell'artista legata

all’abbattimento” del confine fra vuoto e pieno e fra
presenza e assenza ha contribuito al dibattito sull’arte
pubblica e sulla scultura di tipo monumentale.

In particolare, I'opera citata realizzata a Londra nel 1993,
consistente nello svuotamento e nel “negativo” di una
casa in tipico stile vittoriano, provocd grande clamore
pubblico, espresso con dibattiti e disaccordi tra i cittadini,
fino al punto che per decisione popolare tramite voto ne fu

deciso I'abbattimento.
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In realta, attraverso il calco—impronta della parte di spazio
non tangibile o rovesciata delle cose, l'artista intende
spostare [l'attenzione sulla relazione interno/esterno
soffermandosi sul vuoto quale apertura verso la
configurazione di uno spazio vissuto e personale, anche
se strutturato in modo asettico e “preconfezionato”.

Per Whiteread lavorare sul negativo delle cose
corrisponde ad oltrepassare il limite spaziale.

Di conseguenza il modo di percepire il confine e la
barriera tra oggetto e spazio & capovolta, configurandosi

come laboratorio politico aperto.?

Ma le intenzioni dell’artista rispetto il superamento dei
confini vengono nuovamente capovolte e negate dai
cittadini.

Questo dimostra quanto il corpo pubblico possa essere
costruito o verificarsi sul dissenso.

Probabilmente, il diniego e la contestazione presi in causa
si verificano perché la negazione della casa implica il
senso di distruzione del “corpo” oltre che degli oggetti e

dei ricordi legati ad esso.

Rachel Whiteread, attraverso la casa, ha generato uno
dei dibattiti pubblici piu interessanti sull’identita, sul senso
di appartenenza e sullo sfacelo dei beni.

Il recupero di valori promulgato dall’artista si basa sullo
svuotamento della casa realizzandone il calco in negativo
concepito come altro da sé.

Whiteread diventa la “redentrice” dellassenza e della
negazione di identita legate alla casa abbandonata o
distrutta, implicando la memoria che ha “orientato”
spazialmente e temporalmente il collettivo degli abitanti

del luogo.
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Distruggere una casa ha un valore altamente simbolico, &
un “torto” all'esistenza, un’aggressione alla civilta, ma la
memoria e la stessa “assenza” possono riscattare questo
degrado.

Per creare il nuovo non sempre occorre azzerare ma Si
puod procedere sulle tracce del vissuto attraverso un

progetto che, come tale, sara modificabile e non assoluto.

Occorre percido pensare l'ostacolo, il confine e la barriera,
come un territorio ibrido che unisce centro e periferia e

simbolicamente sé e altro da sé.

Rispetto questi termini il confine pud essere un laboratorio
funzionale e democratico perché “aperto” e “nudo”.

Il confine non & un limite se questo non soggiace a
elementi di corruzione e interessi.

Il confine non & solo un muro alzato, non occorre
monumentalita fisica per oltrepassare l'ostacolo, basta il

pensiero.’

La anelata trasparenza, ricercata non solo in politica ma
anche nei materiali, pud evolvere in “falsa commedia”
mistificatrice della verita e della bellezza e generare

ulteriori confini.

Rispetto il corpo pubblico i percorsi scontati o obbligati
che oltrepassano il confine sono banditi.

Al contrario si cercano nuove direzioni di intervento o
percorsi alternativi per marginare I'ostacolo o superare la
barriera, simiimente a quanto accade nellarte e nel
tessuto sociale, ove si assiste sempre piu all'interesse
verso temi che riguardano i margini e le pereferie, ovvero

dove ci sono limiti e confini.
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Ai fini di questa trattazione, porre attenzione ai margini e
ai confini significa dare risalto alla donna come risorsa su
cui investire e fare affidamento, anche perché
nellimmagine “collettiva” & subentrata la donna “che

decide per sé stessa”."®

La nuova pelle sociale della donna messa a nudo o in luce
nell’arte attraverso il corpo pubblico deve sottostare alla
necessita di coincidere con un discorso qualitativo piu che

quantitativo.

Tali qualita di corpo pubblico femminile nell’arte devono
tenere conto dei meccanismi di selezione applicati
all'identita del corpo e dell’arte.

Il messaggio di Duchamp, che operava una “scelta”, viene
sostanzialmente ripreso come spaesamento e come
perdita dell’aura, traducendosi nellopera d’arte che si
allontana dal “bello”, anzi il concetto stesso di bello, ormai

“sporco”, si & confermato come relativo e desueto.

Per comprendere I'opera d’arte occorre non solo “abitare
la distanza” ed effettuare il “nomadismo” ma anche

“‘denudarsi” da preconcetti.

L’'opera d’arte deve essere concepita non solo nel suo
“darsi”, non piu solo come testimonianza per “essere”, ma

come metodo e mezzo per “rifondare”."”’

Nella variazione del concetto di valore, che reinterpreta
linterno della societa e dell'arte, I'aspetto concettuale
diventa fondamentale per dare ad esso un nuovo senso.

Rispetto al corpo si noti come I'azione reinterpretativa di
tipo creativo e critico condotta dalle artiste svolga il suo

“operato” complessivamente rispetto la societa.
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Non a caso il dialogo instaurato fra il corpo e il pubblico
negli anni '60 € ripreso nelle tematiche delle artiste degli
anni ‘80 ed anche nei fenomeni artistici piu recenti che

insistono sulla dialettica performativa fra arista e pubblico.

Tale dialogo del corpo pubblico, fin dagli esordi, viene
spesso avvertito dai fruitori come non-arte.
A volte i partecipanti occasionali o durevoli al corpo

”m

pubblico non si sentono coinvolti nell”’avvenimento”, non
entrano nel “dialogo”.

Nonostante cio, il corpo ha continuato ad essere presente
e fecondo nell’arte e, attraverso essa, nel suo “farsi”

corpo pubblico contaminante.'

La qualita del corpo pubblico, che difende una
dimensione democratica del suo apporto assieme ad una
transterritorialita e ad una transdisciplina quale idea di
feconda contaminazione, € percid esibita come messa in

discussione di valori prestabiliti.

La contaminazione vista con I'ottica di scambio potenziale,
data dalla rottura delle barriere, acquista un ruolo

dinamico e propositivo.

Gli artisti, oltre al valore e alla qualita, hanno infranto
anche le barriere fra autenticita e inautenticita, fra valore e
non valore, fra bello e brutto e, rispetto al corpo, hanno
sempre piu portato alla luce il senso di inadeguatezza che

il corpo vive rispetto il mondo che lo circonda.

Inoltre, se per effetto contaminante I'arte risultasse
talmente eclettica da essere disgustante, al di la del
kitsch come inautenticita dell’opera d’arte, &€ possibile che

si verifichi la comparsa di un corpo pubblico kitsch,
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anche se antiestetico, contraffatto, rindondante e forse
blasfemo.

Dovremmo essere in grado di percepire, al di fuori di
pregiudizi o scale di valori, la qualita di un possibile corpo

pubblico versione kitsch.

Al di la di questo, la contaminazione evidenzia I'effetto
rapido di obsolescenza a cui sono ridotti il quotidiano, il
corpo e il loro valore.

Oltre al valore occorre tenere in considerazione, come
accennato, il fattore pre-giudizio."

Quando esiste il pregiudizio viene effettuata una selezione
a priori che va a interferire anche sul concetto di valore e

qualita.

La legittimazione del corpo pubblico si propone di
intervenire in modo che non si creino barriere e pregiudizi.
Esemplare risulta in tale direzione il corpo pubblico
messo a nudo da artiste come Yayoi Kusama, Jo
Spence, Hannah Wilke, Katarzyna Kozyra e Sukran

Moral.

Rispetto contenuti di qualita, il corpo pubblico interviene
come mediatore fra societa e individuo per richiedere o
salvaguardare valori e necessita, insistendo sulla vivibilita
e sulla sicurezza del corpo nel suo habitat urbano e non e
sul consolidamento di forme di collaborazione.

Il corpo pubblico pud pertanto coincidere con il gesto o
I'azione quotidiana in favore della qualita del corpo e della

vita.
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3.2........ee........EVOluzione della Materia

Prendendo in considerazione il corpo femminile attraverso
le testimonianze delle artiste si riscontra come I'evoluzione
della presentazione artistica del corpo passi attraverso la
pratica del quotidiano secondo una prassi “inconsueta”.

Questo presuppone una fisicita legata sia ai luoghi, sia ai
materiali e alle tecniche, molto importanti per la trattazione

in corso.

La tecnica considerata in “evoluzione” che riguarda il
corpo, lo ha reso oggetto e strumento d’'uso, cosi come la
tecnica ha liberato la scultura dalla sua accezione statica.

Non trascurabile €& inoltre considerare i materiali e le
tecniche cosi liberate dalla loro disciplina da poter essere
oltremodo difese quali espressione di un processo o una

azione scultorea.

Questo & quanto accade attualmente al corpo e alla

tecnica legata ad esso in termini inerenti la scultura.

Difendendere il corpo in termini performativi artistici
equivale a leggittimarne la comparsa e la presenza fino ad

ora.

Esiste pertanto una fisicita dell’azione tecnica che passa
attraverso il corpo, e nello specifico del corpo pubblico,
che arriva a concepire la propria progettualita come una
sorta di ossessione in termini di consenso con il pubblico.

Dall’evoluzione del progetto di Marina Abramovic’, cosi
come da quello di Orlan, anche ricorrendo a una artista
non cosi implicata con il corpo in diretta quale Cindy
Sherman, possiamo capire quanto venga confermato un

corpo pubblico.
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Conferma che proviene dall’'uso oscillatorio delle tecniche
che onorano Ila sperimentazione e la visione
interdisciplinare.

Dimostrazione che deriva anche dal processo temporale
incorporato alla fisicita del corpo e che lo rende mutevole
costantemente.

Neppure la morte pu® arrestare l'uso di una tecnica
afferente al corpo.

In tale direzione, non si pud negare la testimonianza di
corpo pubblico anche dopo la morte del corpo fisico di Jo

Spence. ™

Alla “plasmazione” e alla definizione di corpo pubblico
attraverso materiali e tecniche corporee occorre affiancare
alcune riflessioni che richiamano in larga misura il

concetto di tekne greco.

Uno degli aspetti piu interessanti, a cui si & gia riferito
anteriormente, che investe I'operato artistico delle donne
e dellarte in genere a partire dal secolo XX, €& la
propensione alla “versatilita” tecnica.

Da un lato questo corrisponde a quello che puo essere la
non categorizzazione della tecnica usata attraverso il
‘mixed-media” equivalente a una sperimentazione aperta
che muove contro ogni tipo di arroccamento disciplinare o
accademico.

Dallaltro lato questa sperimentazione potrebbe condurre
ad un facile gioco sterile che per fortuna non sembra aver
preso mai avvio.

Sullimportanza e ragione del “mezzo” si potrebbe
concordare con Mc Luhan sulla visione del mezzo quale
parte specifica e condizionante del messaggio che
attraverso la ripetizione, non piu solo tecnica, si avvia
allobsoleto per l'eccessivo uso e alla novita perché i
concetti fondanti del mezzo stesso vengono riciclati.
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Le tecniche tradizionali, una volta confermatesi obsolete,
vengono sostituite dall’interazione e dalla mescolanza
tecnica affiancata dai mass media prima e dalle reti

telematiche poi."

La ragione e importanza del mezzo per la trattazione in
corso € sottolineata dalluso del corpo come mezzo
stesso.

L’importanza del corpo come mezzo € confermata anche
nell’attraversamento del processo che supera con l'effetto
combinatorio il confine fra mezzi e discipline per
qualificarsi con un nome ibrido definibile mixed-media.
Considerando il mezzo come processo, l'eccesso della
sua iperestensione, o del suo semplice uso, lo porta ad
essere obsoleto e superato.

Destino dato da un normale work in progress.

L’artista forse in verita non sceglie il mezzo ma & come
predestinato al suo uso; in un certo senso, si potrebbe
affermare che é il mezzo che sceglie e “modella” I'artista.

Pur difendendo una transdisciplina, la pratica continuativa
di una qualsiasi “disciplina” pud essere vista come un

limite.

Al contempo definire iper 'uso eccessivo di una tecnica, o
servirsi dell’iper, pud corrispondere a “sbarramento” e
“chiusura”; non ha senso percid dire iperscultura, iperfoto,

ipervideo quale, arroccamento o lettura “barocca’.

Rispetto I'evoluzione della materia, il profilo della scultura
e della tecnica con qualita organiche viene confermata
attraverso la ricerca e la sperimentazione delle artiste.

Questa ricerca tesa alla compenetrazione della psico-

fisiologia legata al corpo con I'ambiente circostante e la
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societa approda in pratiche legate alla scultura che ne
stravolgono per completo i presupposti.

A conferma di questa evoluzione materica e tecnica si
pensi al lavoro portato avanti dagli anni ’70 dalla scultrice
Nancy Rubins che non solo dimostra richiamare I'etica del
riciclo del rifiuto tecnologico e l'attenzione “cibaria”, ma
anche l'allusione a una mobilita energetica sia del corpo
sia degli elementi della scultura da lei utilizzati (caravans,
materassi, elettrodomestici, dolciumi, pezzi di aerei,

etc.).'®

Un’altra artista che conferma le ipotesi succitate & Helen
Chadwick che implica la fisiologia nella disciplina
processuale della costruzione della scultura.

Ci si riferisce alle assonanze organiche che esistono fra
corpo e materia, quali sostanze malleabili, evidenti in
opere come Eat Me del 1991, Loop My Loop dello stesso
anno, o a Meat Abstract del 1989 [Fig. 27] e Eroticism del
1990.

Molto celebri sono le sculture Piss Flowers del 1991-92, in
cui la pratica di urinare (maschile) scolpisce il calco
scultoreo dalle suggestive forme sessuali e ibride

(femminile/ fiore — maschile/pistillo fallico)."

Un’altra artista che usa esplicitamente il corpo in senso
performativo € Janine Antoni che, fra tante altre azioni,
usa la bocca per scolpire e le ciglia o i capelli per

dipingere.

Rispetto Il'evoluzione del mezzo e del materiale &
necessario insistere sulla fotografia e sul mezzo video,
trasportati ai nostri giorni a sembianze informatiche e di

alta tecnologiche.
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A proposito del mezzo e delle indiscusse difficolta incorse
alla fotografia nel percorso per essere considerata arte,
sicuramente la riflessione riconduce i termini sia alla
tecnica sia al materiale e alla loro evoluzione.

La fotografia in entrambi i casi e anche nell’attuale profilo
tecnologico iperesteso pud ritrarre o rappresentare |l
corpo pubblico.

L’iper-mezzo e liper-materiale  della  fotografia
rappresentano l'estensione della tecnica e sono il
patrimonio dell’attuale civilta delle immagini dei mass

media.

Una fotografia pud esprimere il corpo pubblico anche dal
punto di vista tecnico oltre che per il soggetto.

La fotografia inoltre, come le belle arti, determina se
stessa anche attraverso il gioco di riflesso dato
dall’immagine.

Le opere fotografiche, la pittura e lo specchio in comune
hanno la possibilita di avere un’immagine di ritorno, di
riflesso, o addirittura di un’immagine dove lo spettatore & il

soggetto dell'opera.

Ecco quindi come una fotografia pud esprimere il corpo
pubblico attraverso tecniche, mezzi, materiali e soggetti.

Cindy Sherman e Shirin Neshat sono artiste che, rispetto
i materiali e i mezzi prescelti, evidenziano la visione
interdisciplinare evolutiva dell’'utilizzo del mezzo artistico,

le qualita del “mixed-media” e gli elementi autobiografici.

Cindy Sherman si situa quale corpo pubblico per diversi
aspetti, a cominciare dal fatto di essere praticamente
sempre il soggetto delle opere, incarnando le aspettative e

le disillusioni della quotidianita.
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Inoltre I'immagine di Sherman, che é diffusa grazie alla
riproducibilita insita nellopera fotografica, & corpo
pubblico perché interpreta ogni tipo di donna.

Lo sguardo impietoso dell’artista arriva da un corpo dalla
superficie patinata come quello delle riviste concedendosi
al piu profondo smarrimento del senso dell’identita
personale.

Il corpo € sempre presente, anche quando si converte in

un pupazzo o una maschera.

L’inizio dell’esperienza di Sherman rimonta agli anni 70
con una serie di autoritratti in bianco/nero, che evocano
'atmosfera anni ‘50-'60, caratterizzati dalla fissita della
presa e dallimpostazione cinematografica (Untitled Film
Stills 1977-80).

Non € un caso l'uso dei mass media come supporto di
diffusione delle sue immagini, quando nel 1981 compare
la serie di foto per la rivista d’arte newyorkese Artforum,
dove a doppia pagina appare generalmente con il corpo
disteso e inespressiva.

Nel 1983 realizza le prime foto di moda nelle quali
caricaturizza gli ideali canonici della bellezza femminile
attraverso ritratti e pose note.

La seconda meta degli anni ‘80 vede Sherman farsi
sempre piu cruenta e disposta ad annullare il suo corpo
fino a renderlo un frammento, un fantoccio, un riverbero e
una distorsione (Fairy Tales, 1995; Disasters, 1986;
Disgust Pictures, 1986-89: History Portraits, 1988-90).

Con History Portraits, ad esempio, la citazione dell’arte
“classica” del Rinascimento viene stravolta
dall'introduzione di protesi “sessuate”, ma € con la serie
Disgust Pictures che & possibile definire come ripugnante

quello che si pud definire corpo.
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Oppure, si pensi allimmagine dove [Iartista appare
rinfranta nella lente degli occhiali a specchio che giaciono
in mezzo a vomito, cibo e spazzatura (Untitled#175, 1987)
[Fig. 28].

Quest’ultima immagine riassume molti aspetti citati
riguardanti il corpo pubblico e I'identita femminile.
L’evoluzione implicata nella trasformazione riguarda sia il
senso di putrefazione generico (finale tragico), sia la
materia del corpo.

Infatti il volto che si intravvede in questa immagine
potrebbe essere quello di una donna vittima di uno
stordimento (alcool-psicofarmaci-droghe?), di una malattia
(bulimia-nevrosi?) o di una violenza (stupro-morte?).

E questa donna la causa di questo stato “eccessivo”, dello
sfacelo e del disastro?

O questo stato di cose “involutivo” proviene dall’esterno?
La verita € che Cindy Scherman lavora a queste
fotografie basandosi su fatti realmente accaduti e che
intendono accusare I'immagine, diffusa attraverso i mass

media, della donna come oggetto di consumo.

Il senso di disfacimento, di abbandono e di disgusto che
traspare nellopera di Scherman allude al tema
dellidentita anche sessuale, risolto anche con
un’ibridazione in cui le protesi sono protagoniste (Sex
Pictures, 1992) e il corpo € “assente”.

Infine, dopo una serie di immagini letteralmente
dellorrore (Horror Picture, 1994) il corpo torna a
comparire nelle sue opere (Mask Pictures, 1995) ma

comunque alterato.

Da qui si potrebbero prendere in considerazione le opere

che dal punto di vista dei “materiali” lavorano in tal senso,
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accennando agli automi e alle androgenie che giocano sul
doppio aspetto, ad esempio: desiderabile/indesiderabile o
maschio/femmina.

Oppure si potrebbe fare un percorso attraverso il corpo
“fantoccio o bambola” fino agli automi dal cuore di metallo
e tutte le versioni transgender e antropomorfiche visibili

nell’arte contemporanea ."

Ma non é questo il senso di questa lecita lettura del corpo
attraverso le opere d’arte che insinuano anche pornografia
insolita.?°

Il senso non & neppure quello di arrivare a definire I'arte
contemporanea attraverso tutta la cultura trans e post
umana, che incide nel discorso anche bioetico oltre che
matrixiale.?’

Al contrario, le argomentazioni a venire cercheranno di
individuare come e dove il corpo pubblico si qualifichi
come tale esaltando le pratiche attinenti la scultura e le
artiste, contestualizzando i termini nei quali presero avvio
queste azioni legate al corpo e all’arte e come si siano

evolte fino ad oggi.
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Note Capitolo 3

1
Callari Galli, Matilde, “/l Corpo nella Nostra Cultura. Percorsi di Studio”
in AAVV., Il Mito del Corpo nella Societa Contemporanea, op. cit.,
p. 21

L’antropologa italiana, in questo testo, seguendo gli studi di Marcel
Mauss e Claude Lévi-Strauss analizza il corpo all'interno della societa
ed il suo rapporto con la cultura e le tecnologie.

“(...) nel corpo umano si coagula e si evidenzia quella tensione tra
universale e particolare, tra attributi comuni e specificita che sembra
essere il carattere proprio della storia evolutiva della nostra
specie.(...) tutte le invenzioni culturali sono meccanismi difensivi per
affermare e sottolineare il distacco della nostra specie dalla natura, le
tecniche corporali, le deformazioni del corpo, l'ornamento e
I'abbigliamento, possono essere considerati mezzi e tecniche messe
in atto, sempre e ovunque, dalla nostra specie per distinguersi dalle
altre (...) 'uomo, sempre e dovunque, ha saputo fare del proprio
corpo un prodotto delle sue tecniche e delle sue rappresentazioni,
cioé della sua cultura. (...) quale entita biologica separata, il corpo
diviene una spia per individuare tendenze e modelli sottesi agli
orientamenti generali che nelle diverse epoche hanno caratterizzato la
nostra societa. (...) Nel momento in cui la nostra specie diviene
oggetto della tecnologia, la dimensione etica — e quindi le prospettive
educative - si trovano a dover affrontare prospettive del tutto nuove e
assolutamente imprevedibili (...)

Ibidem, pp. 14-17, 21

2

Nella pubblicita generalmente in modo pit o meno esplicito la
reclamizzazione di un prodotto & funzionale ad un’immagine della
donna come oggetto di desiderio, seduzione e adorazione.

Tramite l'uso di un certo prodotto si arriva ad eguagliare un
determinato canone di bellezza esteriorizzato  dall’annuncio
pubblicitario.

Il possesso di oggetti € sostituito dal possesso di un’immagine
attraverso l'identificazione nei suoi canoni simbolici rappresentativi.

La donna compare sia in spot pubblicitari specificatamente dirette a lei
sia in quelle dirette ad un pubblico maschile.

Negli annunci rivolti al pubblico femminile la donna ideale incarna i
tipici desideri delle potenziali consumatrici, mentre nella pubblicita
indirizzata agli acquirenti maschili il desiderio di possesso di un
oggetto & accompagnato anche dalla donna, ovvero quel prodotto
intercede per “possedere” quel tipo di donna.

Spesso la donna si sostituisce all'oggetto e altrettanto frequentemente
la figura femminile usa oggetti simbolici che giocano con la seduzione
sessuale (ad esempio il rossetto come fallo).

A parte la versione di donna/oggetto subliminale, gran parte della
pubblicita & diretta esplicitamente alle donne in quanto consumatrici
con specificita dipendenti dalla condizione biologica, dall’eta e dal
ruolo sociale ad esse assegnato.

A parte i vestiti e i prodotti di bellezza o igiene personale esiste tutta
una gamma di prodotti dedicati alla cura e alla pulizia della casa e i
prodotti alimentari.

Osservando alcune costanti nel target pubblicitario attraverso i mass
media si rilevano degli archetipi che funzionano da stereotipi.

In genere viene presentata la donna nella vecchiaia come nonna
previdente e saggia, dispensatrice di ottimi esempi (dai consigli per il
bucato a quelli di investimento pensionistico) oppure amorevolmente
indaffarata nel preparare cibi sani e nutrienti.
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Similmente a questa figura rassicurante, la donna di mezza eta, o
matura, viene rappresentata come la efficiente ed instancabile
dispensatrice di cure e affetti per il marito e figli.

Questa operosa e rassicurante Penelope della domesticita quotidiana
appare I'elemento portante e chiave della felicita familiare.

Quando la donna & presentata in gravidanza oppure alle prese con il
suo infante il suo potere seduttivo e la sua efficienza domestica non
appaiono minimamente intaccati, anzi, si converte nella laica
rappresentazione della “Madonna con Bambino”.

Altro prototipo frequentissimo & quello della seduttrice, dove la donna
sembra potenzialmente disponibile e spesso appare reclamizzando
prodotti di bellezza oppure sostituendosi o gareggiando nel desiderio
di oggetti tipicamente “maschili” (auto e moto in modo particolare).

In epoca recente &€ sempre piu frequente la presentazione della
donna di eta giovane nella sua piena bellezza ed efficienza impegnata
con successo nel mondo del lavoro.

La donna adolescente appare sempre dinamica ed attorniata da
amici, felice nel godere di comodita e novita da condividere con il suo
gruppo relazionale.

La donna bambina, che ricalca sovente le vesti di una “Lolita” o di
una “pin-up”, appare come una precoce teen-ager o futura “mamma’” e
percid impegnata con i suoi giochi nell’emulare i futuri ruoli di donna.

3

Nel testo, che documenta reali immagini di un viaggio aereo ripreso
da Rosler, le “vedute fotografiche” vengono accompagnate dalle
seguenti frasi ripetute piu volte:

“A tree, a rock, a brook; a forest, a mountain, a river; a crossroads, an
avenue, a customs house / A hut, a home, a temple, a dome; a
barracks, a brothel, a bank / A tablet, a paper, a parchment, a
palimpsest, a pamphlet, a book / A passage, a passageway, a
journey, a boundary, a crossing, a milestone, a landmark, an outpost /
A view, a vista, a vision, a destination, an end. A crossing, a sighting,
a sight, a site. A museum, a bar, a concerthouse, a beer garden / A
chapter, a book, a block, a border, an edge, an armory, a castle, a
classroom, a courthouse / A gathering, a meeting, a conversation, an
argument, a session, a contest, a party / Flow, transmission, data, bit,
byte/”

Nello stesso volume si segnalano i seguenti titoli di “orientamento” alle
immagini e alla realta dell’areoporto e dell’aereo, con richiami al
“corpo umano”.

“INSTITUTIONAL FACADE / BRIGHT IMAGE OF DISPLACEMENT /
DESTINATIONS ALWAYS APPROACHED, NEVER ACHIEVED /
ENDLESS CORRIDORS / TRACE ODORS OF STRESS AND
HUSTLE / TO PASS WITHOUT REGISTERING PASSAGE /
TOTAL CONTROL / | DON'T SAY MAP. | DON'T SAY TERRITORY /
EVERY MODULE REPENTS OF MEANING / MERGERS AND
ACQUISITIONS / THERE ARE ONLY NO FRAGMENTS WHERE
THERE IS NO WHOLE / BRIGHTLY LIT ATRIUM/ VAGINA OR
BIRTH CANAL? / TOTAL SURVEILLANCE / CAPITAL COSTS/
INFINITE DEFERRAL / BOULEVARD OR INTESTINE?
SIMPLIFY AND MINIMIZADE / CONTAINMENT. CONTAINMENT
AND CONTROL / INFANTILIZE /" HOSPITAL REGIME
/ELSEWHERE AND OTHER WISE *

Rosler, Martha, In the Place of Public: Observations of a Frequent
Flyer”, DAP, New York, - Cantz Verlag, Ostfildern-Ruit, 1998

4

Martha Rosler descrive la propria esperienza di viaggio aereo in modo
dettagliato, toccandone gli aspetti sociali.
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“(...) By now, the airport represents entry into the world of
“everybody”, those whom mass media, advertisers, and everything
else address; the riders of the bus are those whom time and fortune
have forgotten. (...) In the past twenty years, living an artist’s life, |
have frequently found myself flying on commercial airlines. (...) |
became interested in the ephemero and experience of this form of
travel, so different in time, space, and (self-)organization from
train, ship, and, particulary, bus travel. (...) And | continue to fly, and
to photograph. | continue, no doubt indefensibly, to resist researching
airports beyond the elements and experiences accessible to the
ordinary traveler with ideas in her head and a camera in her hand. (...)
Our civilization requires the circulation not only of commodities but of
ideas, and not only of ideas but the people. On an individual level,
flying lets us get to where we need to go, and very often it lets us get
to where we want to go. (...) Air travel and airports do not attract much
public notice except in extremis, a fact that is provocative in itself. In a
time in which production in advanced industrial society is increasingly
characterized by metaphors of transmission and flow, | am interested
in the movement of bodies through darkened corridors and across
great distance but also in the effacement of the experience of such
travel by constructs designed to empty the actual experience of its
content and make it the carrier of another sort of experience entirely.
This totalized industrial representation of air travel and its associated
spaces as “a world apart” is different from that of any other form of
mass transport. Thinking about air travel leads inevitably to thoughts
of “space” as commodity and social idea. (...) On the way to this new
definition, the word (airspace) lost its relationship to the body. Among
the questions before us is what relationship does air travel and its
spaces have to the body. (....) Benjamin could hardly have anticipated
the more recent, allied invention of virtual reality, a computer
simulated “enviroments” or “architecture” that envelops the spectator
in a sensory phantasmagoria of (apparently) spatial, auditory, and
tactile cues — in other words, “experience” - that revokes the solidity of
“the real thing”. Virtual reality, like “cyberspace”, the broader
conception of a computational enviroment, exist more in the promise
that in the fulfillment; but it is not news that in the organization of
physical space and the design of buildings in advanced industrial
society there are elements that relinquish presence or presentness in
favor of (the world of) signification: the socalled Empire of Signs.
Those who seek cyberspace dream the future by literally moving
space to the plane of imaginary. (...) For a long time now, people in
our society have complained of a humdrum sameness in many areas
of life, a homogeneity bringing a loss of a sense of place, a
deterritorialization. (...) News, information, and entertainment, in a
decades-long process of consolidation, offer a “product” with a
frustrating uniformity, (...) leading to an unslaked longing for
encounters whit difference, a longing capitalized on by travel
industries and advertising. (...) But information manipulation — which
includes the construction and dissemination of social narrative as well
as covert surveillance and other forms of data gathering and
management - has come into focus as the most visible and consistent
form of social control. (...) The recasting of movement as information
flow is a consequence of excess complexity, a reimagining of a
familiar old forms through exciting new metaphors: old wine in new
bottles. In the brief compass of the present essay, | want to invoke
some features of air travel and airports that, among other things, touch
on matters of simulation and representation. My point of view
continues to be, not that of an expert, an outside observer, or even a
student, but that of a traveler. That is, a traveler and an artist (...)
Furthermore, there would be nothing surprising in the observation that,
once again, the technology of speed represent a flight from the urban
toward an Edenic pastoralism that leaves the losers off the train,
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immured in the city’s immiserated sprawl. The scale of social and
psychic fragmentations occasioned by the globalization of advanced
industrial production and distribution is incomparably greater than
those produced by train, plane, or space travel; yet these movements
of individuals are symptomatic. (...) In any case, aggression, along
with the body, must be folded into a very small space. (...) The airport,
any airport, suggests the meeting point of theories of time and of
space, of schedules and mappings. (...) The airport is a
multidimensional, multifuncional system whose overriding concerns
are operational. (...) Thus they help create and reconcile the twenty-
first century citizen, who harbors dreams of a transnational order.
Hardly apologetic about their own immediate landscape and their lack
of proximity to a visible civil entity, they represent the projected
collective unconscious of a body politic for the new millennium, when
among other things, visuality will have an entirely different resonance.
(...) Like the airplane itself, the airport is not organized as a signifing
space that creates a public — unless we accept the message equally
to be docility and transitoriness. The internal spaces of airline
terminals preclude collectivity or immanence. That the airports
venerates technical efficiency, rather than either capitale or the state
(or the public interest, to be sure), has resulted in structures whose
experiencing subjects are atomized. Inside terminal buildings each
atomized subject is the same consumer created by so many other
commercial transactions: an irrationalist, operating in the realm of
desire. This is a “public” constituted only as regulated flow. (...) “Public
spaces” are rethought as “nonprivate” spaces, spaces of consumption
and control or spaces of disorder, characterized by homeless people,
crime, vehicular traffic. As in premodern societies, zone of social order
and zone of anarchy disaggregate national territories.(...) As the
airport is a nowhere, it is a nonnation as well, but certainly not a
transnation. (...) In the airport , desire is always infinitely deferred, and
meaning is elsewhere and otherwise. (...) If at the airport profit and
crowd control are the prime movers, surveillance is the constant
practice. Sourveillance and control in such vital transit point as
airports, as | have suggested, form an essential element in the
bureaucratic regime of (post)modern society. There is always some
dangerous and insidious Other to be invoked, and the entire
international air-travel system now appears organized around the
specter of the international terrorist- a convenient surrogate for
malevolent Change, a sufficient excuse for the remilitarization of flight.
(...) The airport, like the modern corporate space, cleanly embodies
Michel Foucault’'s observations on the ways that information is used to
organize and control people. Information, a necessity for every
traveler, is not easily obtained. (...) Foreign acts of aggression may
suit state purposes. Worst are the suspicions or confirmation of
sabotage. Sabotage, formerly perpetrated by persons seeking life-
insurrance gains, is now inescapably the purview of international
terrorists, almost all Muslims. Destruction rather than hijacking is the
dominant trend. (...) Airports, highly valued real-estate, devalue or
revalue (away from wilderness and agriculture) the real-estate all
around them. And airports, like shopping malls and other spaces of
social formation, are both consequences and causes of a shrunken
public space, a space that no longer adequately functions as a
genuine accumulator and circulator of persons and ideas but rather of
consumer and non-consumers, or threats to consumption. (...)
Ibidem, pp. 26-79

5

Rispetto alla tematica attinente la femminilita gia riscontrata in Martha
Rosler, in opere come nei video Semiotics of the Kitchen del 1975 o
Vital Statistics of a Citizen del 1977, l'artista conferma nella sua
ricerca sia la pratica di intercambio sia la semplicita e quotidianita
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della “gestualita”, attraverso un elemento vitale e contraddittorio per il
corpo, gli esseri umani e la societa: il cibo.

“This is a book of three novels and one translation. In their origin form
the novels were sent through tha mail as postcard series, one card
about every five to seven days. Mail both is and isn't a personal
communication. But wheter welcome or unwelcome it thrusts itself
upon you, so to speak, and must be dealt with in the context of tour
own life. Its immediacy may allows its message to penetrate the usual
bounds of your attention. A serial communication can hook you,
engaging your long-term interest (intermittently, at least). There was a
lot of time — and mental space- around each installment of those
novels, time in which the communication could unfold and reverberate.
So they are long novels, and slow ones.....

Martha Rosler, August, 1976.

1- | wish to become a gourmet. | do this because | feel it eill enhance
me more valuable to myself aothers. (...) The gourmet is a sensitive
person; he knows good from bad and from nothing-special. Quality.
(...) We can make eating into an experience. We don’t have to worry
any more about where the next meal will come from-far from it! If
anything, we eat too much. There’s food all around. The question is
how to pick and choose — to know what’s really good....I'd like to be
refined, not just one cut above the animals. If | worked in a factory,
had a lot of children, was down on my luch, | suppose I'd have to think
about where the food was coming from and not have time
to...well...make choises about quality. Or maybe I'd Know | wasn’t
getting the best but | wouldn’t be able to help it. Or if | didn’t have a
good education, wasn’t well-brought-up, | might not realize that there
were better things, higher things — | might not realize that food, say,
could be an adventure.... You know, if you get taken to a lot of good
restaurants, you realize that there is a difference in how food is
prepared and eaten, how it is served — with politeness and flair or just
plunked down on the table by some blowsy waitress. But you have to
educate yourself, too, to want to be educated. You have to spend
some time thinking about it. (...) When | went to South America | was
really struch by how delicius and exotic the food was. (...) | had two
reactions, you know... | thought, “The nerve — how could | do this kind
of cookink — | don’t even know what'’s is it and think of the time!” But |
also was flattered and thought. “Why not be creative?” It'd take some
time to learn, but.... Of course, I've always been interested in good
food (...) But, anyway, | thought, why not take a course in Brazilian
cooking. (...) After | took the course in Brazilian cooking | found | had
the courage to do more French cooking. | had more confidence in
myself. | am beginning to understand a bit more about the principles.
(...) You need large plates! Cooking it takes a lot of time. (...) The best
cooks are like magicians. Chefs are like orchestra conductors. Taste,
mastery, and magic are things that need cultivation. Art is not an
accident... (...) 2. (...) After about a year | was switchen to be a cook.
| stopped unwrapping. All | did was slap things on the grill and off and
into fat and out, with some assembling of units. (...) The only thing
was, at the end of the day | had to pour off the hot fat. Look out! We
used the same fat all day. They say smoking fat causes stomach
cancer — well — that fat really smoked! After | while | took the night
shift. (...) It occured to me to feel sorry that so many people had to eat
that stuff all the time. | started to think about it a lot. (...) | felt like a
machine, and my feet hurt from standing so much. And | kept thinking,
“‘what’s in this stuff?” We even sprayed the lettuce with preservative to
keep it snappy — bet you didn't know what! So | felt sorry for the
regulars, thinking what must their life be like. Then | got to thinking,
what was my life like? Here | was, cooking all night, almost, and
never, but never, varying what | cooked. They say a women is
supposed to be creative in the kitchen, but | had no say in anything. |
was getting a lot of ideas, but when could | try them? At home there
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was just me, but at work | had a vast public. (...) | was flying high and
got an idea. Late at night there were people who probably would like
some special experience to come into their lives, and why not through
their food? | thought and thought about my crazy idea and finally | got
up the courage. | picked my people carefully and started, with only a
few. | went up and asked them if they'd like to take a trip with their
dinner. If they agreed, | put some pot in their next burger. I'd smile an
say “Have a good trip!” It was a big success. People would wait for me
to serve them and would ask for the fly burger. (...) | was the queen of
loveburgers and flyburgers. It could not last. (...) 3 Crucé por primera
vez cuando tenia 22 afios. (...) Habia unos hombres que me pedian
mucho dinero, pero prometian conseguirme empleo (...) Por todo
Tijuana hay hombres con carros americanos, muy lustros y bonitos.
Ellos cruzan a cientos, miles de mujeres cada afio. No lo sabia
entonces. (...) Los hombres me consiguieron un empleo con una
familia muy rica, el oatrén era hombre de negocios. La patrona era
buena, realmente. (...) La sefiora me did6 un libro para que lo
estudiara, llamado Home Maid Spanish Cook Book (...) Hicimos un
trato y acbé de pagarles a los hombres. (...) Estaba leyendo en mi
cuarto una noche cuando tocé el patrén en la puerta. Le dije que
esperara porque tenia que vestirme pero de todos modos entré y se
recargd sobre mi (...) Después de este incidente he conocido a 4
mujeres que han sido violadas por sus patrones, una de ellas sali6
embarazada. Después de todo tuve suerte. Después de un tiempo
regresé a San Diego (...)"

Rosler, Martha, Service. A Trilogy On Colonization, Printed Matter,
New York, 1978, pp. (1) 1-7,9; (2) 6-7,10;(3),1,3,6, 7.

6

Per la lettura diacronicamente aperta in senso semiotico cfr.:

Eco, Umberto, Opera Aperta. Forma e Indeterminazione nelle
Poetiche Contemporanee, Bompiani, Milano, 1991 (1962)

7

“(...) Posso solo creare opere che in qualche modo sono connesse
alle mie esperienze personali. (...) Quando ho fatto ‘House’, anche
quella era assolutamente specifica per il luogo. Quando fu abbattuta,
ci furono varie offerte di prolungarne la vita montandola su ruote e
trasferendola altrove. Mi sono categoricamente rifiutata: se non
poteva essere li, doveva essere distrutta. (...) In un certo senso tutto &
politico. Prima ‘House’(...), poi la commessa per Vienna hanno
innescato un meccanismo che & sfuggito al mio controllo, acquistando
una valenza politica molto piu forte di quanto avessi previsto. Mentre
realizzavo ‘House’, sapevo, naturalmente, che aveva una dimensione
politica. Non si puo fare il calco di una casa in un quartiere povero di
Londra senza che questo abbia un significato politico. Ma quando mi
chiedono se considero femminile la mia arte, o se il mio lavoro si
inserisce nel contesto della storia femminista, non credo di essere
politica in quel senso. Mi considero una scultrice e un’artista, e credo
che mia madre, sua madre e le loro madri e nonne abbiano faticato
molto perché la mia generazione avesse la possibilita di fare cid che
fa. (...) Gli inquilini precedenti erano palesemente dei fanatici di
bricolage. (...) Ero affascinata dal loro ambiente e lo documentai tutto
prima di distruggerlo. Era come esplorare linterno di un corpo,
rimuovendone gli organi vitali. In passato avevo gia realizzato
pavimenti nel mio studio e li avevo sempre visti come le viscere di una
casa, gli spazi nascosti e generalmente inaccessibili. Passammo circa
sei settimane lavorando sullinterno della casa, stuccando le pareti e
preparandola per il calco. Era come se stessimo imbalsamando un
corpo. (...)

Barbara, Rose, Intervista a Rachel Whiteread, Biennale Internazionale
d’Arte, Venezia, 1997, pp. 39-41
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Sulle implicazioni urbane e domestiche dell’opera House cfr.:

- Neumaier, Otto, “Rachel Whiteread. Everything is Connected” in
AAVV., Art Recollection. Artist’s Interviews and Statements in the
Ninetines, Danilo Montanari & Exit & Zona Archives Editori,
Firenze, 1999 (1997), pp. 261-270

- Shedding Life, Tate Gallery, 1997

- Oggetti Cap 2.2.

8

Per le fasi cronologiche di costruzione e distruzione dell’opera in
questione (commissionata da Artangel e Beck’s), oltre al dibattito
insito e sollevato a livello estetico, culturale e politico cfr.:

AA.VV., Rachel Whiteread- House, Phaidon Press, London, 1995
“(...)The house is the primary unit of measurement and point of
reference for a spatial politics, a human scale which determines the
nature of our relationship to the immediate environment and beyond
that to the culture as a whole. (...) Houses and bodies are porous
entities traversed by the currents and flows of other histories and
memories. The ealls and surfaces of the house conceal a secret — an
umbilical network of pipes, cables, electronic signals and power lines
which connect with the local and the global enviroment. Like the
orefices and passages of the body that connect us to the material and
social world, the house is a corporeal structure linked to a grid of
energy and communications, its life-support system. Whiteread’s
House, however, severed these patterns of exchange, shifting the
associations from the libidinous body to the political body: a body

differentiated from other bodies and the object world. (...) House
suggested a mass that resisted rather than accomodated its sorroundings, a muteness

that testified to levels of shared experience beyond the realities of everyday life.
House signified a metaphorical inversion of the body, a reversal of
interiority and exteriority, structure and void, that rendered the private
public and made the public a site for democratic exchange.
Whiteread’s works persistently refigure the dialectic of inside/outside
in terms of a mundane object world defamiliarized through a casting
process that redirects our gaze to that which was<an absence, a
void, the uncanny spaces beneath the surface of everydaylife. These
objects carry the marks of history written on the social body, at times
infused with a melancholic presence, at others cannoting a darker
intuition of the macabre. (...) Cuts, cracks, incisions, apertures, slits,
gaps, fissures, these are the “erotogenic” zones of the body, liminal
orifices where the exchange between inside and outside take place.
(...)

Bird, Jon, “Dolce Domum”, ibidem, pp. 119,122-123

9

Sul cocetto di confine come luogo di separazione e unione cfr.:
Zanini, Piero, | Significati del Confine, Limiti Naturali, Storici, Mentali
Mondadori, Milano, 1997

10

Per I'approfondimendo antropologico dei temi inerenti la condizione
della donna secondo Ida Magli e Matilde Callari Galli si rimanda alle
opere in bibliografia.

11

Per le teorie di Heidegger, Benjamin e Vattimo cfr.:

- Cap.1 notal1e3

- Benjamin, Walter, L’'Opera d’Arte nellEpoca della sua
Riproducibilita Tecnica, Einaudi, Torino, 1966 (1955)
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12

“(...) La tradizione occidentale dell’arte, dalle origini ai giorni nostri, &
una tradizione che ha incentrato la propria ricerca proprio sul corpo
umano. Ma il corpo umano che ha scelto I'arte raramente & un corpo
umano pacificato, normale. Il corpo umano che ha scelto l'arte fin
dalle sue origini € un corpo invece del dolore, della disfatta, dello
scherno. (...) Negli ultimi tempi c’@ stato un passaggio rivoluzionario.
L’arte ha deciso di assumere su di sé i segni di questo dolore, i segni
di questa ribellione nei confronti di questo stato di cose. L’arte che ha
rappresentato per centinaia e centinaia di anni, ha lavorato sulla pelle
della pittura, trasformando appunto la pittura (il supporto, la tela, etc.),
sostituendo il proprio corpo con un corpo che € il corpo dell’arte, il
corpo della pittura. (...) il sangue € un elemento democratico (...) Una
delle parole che contraddistinguono il mio lessico teorico-critico € la
parola contaminazione: € una parola bruttissima, difficile, perché vuol
dire essere infettati Ma la parola contaminazione non é
semplicemente di segno negativo. La cultura non & mai pura. Laddove & pura,
cioé sicura, sicura di sé stessa, sicura delle sue simbologie, di solito & una cultura forte,
autoritaria, di solito & una possibilita a cui non viene data discussione. La parola
contaminazione appartiene, prima ancora che all’arte, alla scienza,
ma non come termine negativo, ma in termine di arricchimento di
possibilita. (...) C’€ un corpo che ha incarnato su di sé una serie di
differenze. (...) E una trasformazione perenne per tutta la vita, il
nostro corpo cambia, cambia con alcuni segni irreversibili, che
possono essere degli incidenti, delle cicatrici, anche dei nei
semplicemente e anche con dei segni che decidiamo di lasciare noi
stessi sul nostro corpo, sulla nostra pelle. Questa non € una novita,
noi non siamo la generazione che ha deciso di modificare il suo corpo,
basta guardare nella storia (...) il corpo in realta &€ sempre stato
pensato come un involucro su cui intervenire, per fini religiosi piuttosto
che per fini scientifici. Il corpo non € una struttura data una volta per
tutte. Il corpo non €& una semplice definizione che pud essere
scientifica o poetica. E una somma di definizioni, come quasi tutto
quello che ci circonda, che ha una serie di facce, ha una serie di
possibilita (...) L’arte in questo momento ha assunto su di sé (...)
anche questa tremenda capacita di far vedere quello che in questo
momento non viene visto, quindi la malattia, la diversita, i tabu, la
morte. (...) il corpo umano, in questo momento, & il luogo in cui la
rivoluzione sta avvenendo, la rivoluzione cibernetica, la rivoluzione
genetica, la rivoluzione sensoriale. Tutto quello che sta cambiando in
questo momento riguarda il corpo umano. Il vero laboratorio di ricerca
€ il nostro stesso corpo, siamo tutti delle cavie (...), i cui risultati non
si capisce a chi servono o per che cosa vengono utilizzati. Ma il vero
luogo della trasformazione in questo momento € il nostro corpo. In
questo momento quindi, le opere intorno al corpo umano si stanno
susseguendo con una serie di attenzioni a quello che non vogliamo
sapere, non vogliamo vedere. Non & un discorso nuovo. L’arte ha
sempre mostrato quello che non si voleva vedere, ha sempre fatto
vedere quello che abitualmente non si vede, ha sempre mostrato la
paura, la morte, la felicita, I'impudicizia dei sentimenti, la sessualita.
(...)

Alfano Miglietti, Francesca (FAM), Il Corpo nell’Arte. L’Arte nel Corpo
Conferenza, Accademia di Belle Arti, Bologna, 15.05.2001
Trascrizione testo di Tinterri Vania

13

“ PROYECTO PREJUICIO. Con el término RECUPERO se entiende
una palabra clave del proyecto prejucio, en efecto de un lado se
puede asistir a la recuperacion de elementos propios del territorio
hibrido asumido como pretexto (Barrio de La Mina, Barcelona), asi
como al reutilizo del territorio hibrido referido a la esfera de lo social y
de lo personal. En otros términos se podria sostituir recuperacién con
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la palabra VIVIDO. (...) Durante el desarrollo tematico del “territorio
hibrido” la fase de investigacion ha coincidido con tres elementos
principales: la atencion , dentro del territorio, para el “fragmento” (1),
la indagen de las implicaciones socioeconomicas y la consideracion
del “territorio hibrido personal” relativo a factores de cultura, raza,
sexo, idioma, oficio, etc. (2) (...) Por “realizacién del proyecto” se
entiende la colocacién del MENSAJE, a través del utilizzo de
diferentes medios de comunicacion, con un enfoque especial sobre el
multimedia.(3) De esta forma, las implicaciones aportadas por la
reflexion sobre el territorio hibrido “expandido” se han planteado a
través de una especie de condena sobre los efectos hipnéticos y
manipuladores de nuestra estructura social mantenida junta por
elementos obedecientes a 6rdenes de interés y de poder econémico,
incluyendo en ellos la misma COMUNICACION. Por esta razén, en el
complejo marco de actuaccién, nuestro proceder de investigacion y
de “autores no-sumisos y no-convencionales” (; operadores
estéticos, artistas, tecnicos ?), deberia ejecutarse sin sintomas o
conceptos pre-constituidos, intentando sobrepasar limites que se
refieran a una u otra condicién personal o0 a una determinada técnica-
estética expresable. (...) Fortaleciendo el discurso sobre lo que
implica y comporta establecer una forma corecta de actuar y pensar
respeto “ la sociedad de los consumos” de un lado, y el disagio de las
minorias del otro, se pueden indicar algunos objetivos:

1- favorecer una mayor conciencia sobre los factores de crisis que
invisten los nucleos (social, familiar, escolar, etc.,)

2- favorecer la reflexion critica sobre fendmenos de roptura y de
dispersion ( generacional, familiar, migracion, etc.,)

3- Reflexion sobre los aspectos psico-sociales de nucleos
desestructurados (modelos y valores transmitidos, carencias,
vacios, etc.,)

4- Reflexion sobre las formas y métodos de concentracion,
agregacion, amparo, recursos, etc., sobre todo en los sectores
emarginados por factores de economia, raza u otro.

Por lo que puede surgir frente a estas problematicas hay que tener

implicito que cualquier sujeto o cosa posee una doble ambivalencia,

por lo cual en teoria todo es admitible o probable dentro de la
compleja dinamica que se instaura entre la “etica social y de la
produccion” y la “estética del consumo”. Frente a los factores de
crisis  posibles (hiperestimulacién, conflictos intergeneracionales,
emancipacion/trabajo de la mujer, policentrismo, etc.,) se nota como

se definizcan las “cerimonias y mascaras de lo cotidiano” referidas a

términos como: pasajes evolutivos, modelos de superficie, objetos

simbolos, sintomas de adaptacion o de rebeldia, factores aislados u

auténomos, etc. Aceptando términos como ALIENACION hay que

definir lo que es autentico en el correspondiente tipo de comunicacién
actual, basada sobre la pluralidad de medios, significados vy
significaciones. (...) Cultura, ecologia, tecnologia avanzada, son
territorios estratégicos para la construccion y reconstruccion de la
cuidad, del territorio publico, social y del hombre. (...) Intuir, acotar y
determinar un espacio de pensamiento y de reflexion es la hipétesis
de trabajo que surge desde los elementos que constituyen el mismo
territorio examinado, traducible en operado estetico y practico capaz
de acoplar entidades diferentes, traduciendo los fendmenos
disonantes en practicas de razonamiento constructivo. (...) En este
texto se ensefan unas frases y imagenes de ejemplo, que son
adaptables segun el medio de utilizacion para el desarrollo del
proyecto que se entiende actuable en tres territorios de tipo publico: la
galeria, el espacio exterior e Internet. Listado de frases para un
suporte de tipo informativo-publicitario, o sea el uso interelacionado
entre imagenes, sonidos, medios, servicios, etc. (pancartas, volantes,
letreros, fichas, paneles, audiovisuales, proyecciones, mini
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publicaciones, alquiler de medios publicos o privado, transportes,

prensa, TV, ...):

- PREGIUDIZIO

- NO MORE PAIN

MULTICULTURA

RACISMO NO

- “En el mismo tiempo todo es bello y feo, y el todo tiene un marco”
(4)

- “La sicurezza & un bene comune” — “Seguridad es un bien comun”

- “Politica del disagio”

- “Elreal genera malestar”

- DISCULPE LAS MOLESTIAS - “Recorridos de formacion vy
reflexion para instrumentos creativos al servicio de la diversidad
de lo cotidiano”

- SOUVENIR/OMENAJE DE LA MINA : “para no olvidar”

-  NUESTRO PAN COTIDIANO
- Etc.

Notas:

(1)Se nota que el recupero de pan corresponde al recupero del
fragmento del territorio, asi como al recupero de “basura” (objeto
tirado/dejado/no importante).

En otros términos se intenta poner un poco de atencién sobre lo
diferente: forma y palabra apuestan sobre “prejuicios” comunes.

¢Si la forma de pan cambiara y la palabra fuera en japonés, qué es lo
que pasaria?

(2)Referiendose a implicaciones de derivacion  personal,
testimoniadas por imagenes ‘hibridas”, esto hace que el ‘territorio
hibrido” coincida con el ‘“territorio hibrido personal”. (...)

(3) El utilizo de mulimedias implica el abatimiento de algunas
barreras, de todos modos con una instalaciéon se pretende sobrepasar
estrictas disciplinas, un uso multimedia sirve para conectar los
‘momentos” de actuaccion de los proyectos, ademas de
documentacion.

El utilizo de parte de usuarios de potenciales imagenes, lugares,
medios, implica la descifraciéon de algunés cédigos que en relacion
con los fterritorios se definen publicos , que pero no lo son por
completo y que entonces generan algo de discriminacion.

(4) El recurso a palabras hechas, lenguaje metaforico, un particular
idioma, ponen en relieve el caracter no univoco de una peculiaridad.
Entonces lo que puede significar el “souvenir de La Mina” es el
simulacro de algo, cargado de elementos que ya no son estéticos ,
porque normalmente se banaliza el objeto hasta volverlo obsoleto
(pan). Una coincidencia mas sobre lo que es la obsolescencia de la
cotiniadidad enfrentada a la urgencia social.

Divergencias y hiperproduccién son factores inevitables, el
sobregargo o el “minimo” de comunicacion por si solos no producen
mensajes claros no obstante las estratégias, porque es la metrica de
lectura que se ha vuelto mas complicada. (...)”

Tinterri Vania “Proyecto Prejuicio” — Projecto Prejuicio” — testo e CD-
Rom per il Corso “Territorios Hibridos del Arte” diretto dal Dr. Antoni
Remesar e Ramon Parramon, Biennio di Dottorato 1997-'99 “Espacio
Publico: Arte y Recuperacion Urbana”, UB, Barcelona, 1998

14

Isaak, Jo Anna, “In Praise of Primary Narcissism: The Last Laughs of
Jo Spence and Hannah Wilke” in Smith, Sidonie — Watson, Julia,
Interfaces. Women/Autobiography/Image/Performance, The University
of Michigan Press, 2002, pp. 49-68
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15

Sul mezzo e i sistemi di comunicazione di massa cfr.:

Benjamin, Walter

- L’Opera d’Arte nell’Epoca della sua Riproducibilita Tecnica, op. cit.

De Kerckhove Derrick

- Brainframes. Mente, Tecnologia, Mercato, Baskerville, Bologna,
1993 (1991)

McLuhan, Marshall

- Il Villaggio Globale, Sugarco Edizioni, Varese, 1992 (1989)

- L’'Uomo e il suo Messaggio, Sugarco Edizioni, Varese, 1992 (1989)

16

“(...) There is a third species of Rubinsian construction, however, that
extends beyond the formal confines of the rather conventional pairing
to reveal itself as nothing less than a four-dimensional analog to
painting, full of burlesques of the flesh and timely poesy, and quite
literally rank in its appeal to the senses, not least smell. Sitespecific
variations on the theme of bound Mattresses and Cakes have since
the late 1980s been a staple in Rubins’ repertoire, (...) Rigged uo and
tied with steel wire & la Mark di Suvero, and at the same time as
bumptiously absurd as a Nana by Niki de Saint Phalle, Mattresses and
Cakes was at once a slapstick bedroom farce and stort of a besotted
parody on the theme of painterly celestialism in art, say from Tiepolo
to de Kooning. Rivers of cake-icing ply their way, glacierlike, through
powerfully cragged mountainscapes of bound bedding, with here and
there a more temperate profusion of icing caked with crumbs. Despite
the geological metaphors, Rubins’ battered bakery goo may be the
most potent metaphor for flesh since de Kooning’s libidinal pinkish-
beiges. So too do these smashed cakes stink as they deliquesce,
thereby evoking another, more cloying aspect of oil paint, along with a
tide of culture flotsam and jetsam, including the obligatory
Baudelairean reference (Yes! Les fleurs du mal!) and sense-memories
related to joseph Beuys’ smelly vats of fat. The musculat, yet intimate
Mattresse and Cakes are open to dialogue with contemporary
painters, as well,. Tip Dunham’s cartoonish, biomorphic bubble-turds,
for example, richly painted and both Pop-ish and abstract, are a case
in point. | think, and Elizabeth Murray’'s misshapen, messy-girl
abstractions might be another. Then there’s Stockholder — among very
few sculptors of Rubins’ generation as bold and broadmindedly
intuitive as she is when it comes either to material potential or formal
scale- which brings us back, perhaps, to Tuttle, to round things out.
(...

Liebemann, Lisa, “Great Expectations” in Nancy Rubins, Museum of
Contemporary Art, San Diego, 1995, pp. 26-27

17

“(...) At its most intimate,, the abolition of frontiers renders my body up
as cells and tissue, ‘vulnerable to manifold incursions’. Relased from
the bonds of form and gender, flesh is volatile and free to wader in an
aetiology of complete abandon. This errantry cannot be errant, a
pathological condition in a moralising space, for here in a scenario of
mutual being the ideals of purity, and thus contagion, no longer apply.
Previously, as punishment for vagrancy, the inevitable final closure
would be death, but disintegration has already occurred. The living
integrates with others in an infinite continuity of matter, and welcomes
difference not as damage but potential. The story of susceptibility is
reinscribed, affirmed in new dynamic rhythms as a counter-offensive
to the terminal association of sexuality and disease. Spliced together
by data processing, these are not ruined catastrophic surface but
territories of a prolific encounter, the exchange of living and
informational system at the shoreline of culture. (...)
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Warner, Marina, Enfleshings. Helen Chadwick, Foundation Aperture,
New York, 1988, p. 97

“(...) My apparatus is a body X sensory system with to correlate
experience. Not exactly solid and real, | am none the less conscious,
via physicality, of duration, of passing through. The sense of motion is
emphatic, positing flesh-hood not as matter or image, but as a
process, a sequence of quantities of actoin. Like a bout of the hiccups,
interactions keep making me happen, piecemeal. As link is a chain of
reflex, | cannot be fixed in absolute terms, | can only present myself as
variable, as event within the dynamic of place. What-is what happens,
made intelligible by charting the relations of perception to the phycical.
On impulse, | plan an incidence of self, in other words, a building site
to develop in. As | proceed, things appear to change. The site curves
around my presence whilst | in turn mould the geography of space. In
mutual circumnavigation, the terrain waxed open, and following the
path of lest resistance, performs new convolutions. | mirror these
curvatures. The architecture grows corporeal and | am enfleshed. In
stories of origin and memory, cycles of transformation and decay, |
narrate myself as envrlopes of feeling quantised into flesh. There at
the heart of these inscapes are enucleate abstracts eluding definition,
stubbornly refusing to cohere. Photography is my skin. As membrane
separating this from that, it fixes the point between, establishing my
limit, the envelope in which | am. My skin is image, surface, medium of
recognition. Existing out there, the photograph appears to duplicate
the world, disclosing me within its virtual space. But its range is
elsewhere. Beyond the likeness | perceive another in-between,
dilating in waves of harmony and dissonance, the tension of me for
other. In parabolas , complementary functions of inside-outside, | plot
the amplitude of difference, criss-crossing through this permeable
screen. Pulled back and forth as message, the semblances are
sinusoidal writing. Inside is outside is inside. The eye reads these
signals in the cool far retinal distance. Yet they occurred and are still
in the knowing realm of touch. Intimate events of the moment of
contact, happening once, are continually secured in place. This is not
just light falling onto film, but tactile photography, the very sensitising
of surface itself. The vital interface is here, ehere substance quickens
to sensation in the eros of the moment. | graze the emulsion and by a
process of interpenetration am dynamically returned: echoes of my
falling onto picture are irradiated back as me again. All these are
propositions for being in the world, like physics. It seems | cannot
distinguish anything as separate from myself so perhaps after all, | am
the eny-thing | observe. | use this eye/l reluctantly. Consciousness
itself implicate me, moving out from what feels central to form
relations with place, time, image, others, everything. There is nothing
to explain, | have just to form the interruptions, this sequence of partial
and approximate episodes which are self-consistent whit my co-
incidence. If | exist, it is as discontinuity, a transient state of inter-
relations, pulse-like jumps in the illusion of things unfolding into
fabricated space ... pages turning in associated time.

Chadwich , Helen, “Soliloquy to Flesh” in Enfleshings, ibidem, p. 109

“(...) Miedo a la Carn.e En estas obras recientes, versiones mas
garbosas de una serie de propuestas anteriores denominada Meat
Lamps (Ldmparas de Carne), la artista hace hincapié en la energia de
interaccién, de proceso y de perpetua circunnavegacion sexual, sobre
todo en Enfleshings (Encarnamientos, 1989), donde se da un
tratamiento mas evidente de la carne. El uso de la carne cruda por
parte de la artista obedecié a una estrategia deliberada distinta de la
de sus anteriores autorretratos, a saber: continuar representando el
cuerpo, mas evitar la especificacion del género y de la particularidad
del individuo. (...) Tanto Enfleshings como la doble imagen de The
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Philosopher’s Fear of Flesh (Miedo del Filésofo a la Carne, 1989) —
con ese ambiguo simbolismo suyo, ese no ser totalmente masculino o
completamente  femenino pero, en cualquier caso, si
indiscutiblemente sangrante — desafian la aversion por el concepto
del cuerpo como flujo, de la Mujer como Naturaleza, concepto éste
endemico en la filosofia occidental, desde Arustoteles hasta
Schopenhauer, Freud y Sastre. La artista intenta refutar el baluarte de
la filosofia mecanicista cartesiana y reinstaurar la unicidad vital de
materia y espiritu. En efecto, el conjunto de la obra de helen
Chadwick rinde omenaje en distintos sentidos a la extraordinaria
brillantez intelectual y a la gran influencia de la obra de las
pensadoras de los siglos XVII y XVIII. (...) Sin embargo, en las<obras
de Chadwick el concepto de espiritu se ve reinterpretado como
conciencia, la luz atrayente es tanto imagen como foco de luz. La
carne, lejos ya de ser un amasijo de materia muerta, se revela como
algo inmediato que se percibe por los sentidos. Escribe la artista: *
como objeto, Enfleshings personifica la conciencia de uno mismo
como carne. Yo=me’. Yo SOy mi masa o0 mi carne elevada a la
potencia de mi luz. Lo cual se va viendo reducido a una sintesis de
energia y materia que no es sino carne viva. Un espejo rojo. (...)
Allthorphe-Guyton, Marjorie, “Un Propdsito en la Fluidez” in Effluvia.
Helen Chadwick, Museum Folkwang, Essen — Fundacié “la Caixa”,
Barcelona — Serpentine Gallery, London, 1994, p. 18-19

“(...) [Mark Haworth-Booth] Do you feel you do get your ‘reveries’ out
into the public domain? [Helen Chadwick] | think so. | don'’t think | feel
them as acutely as | did when | could concentrate more intensely on
something | was doing and research around it so that | could always
create a Kind of bubble for myself to develop something out of. | think
it is much more of a harder-won negotiation, and | think in a way the
Viral Landscapes map that shift... In a way that forced me to think
about who | am, how | could engage with a very particular landscape
that was quite unfamiliar to me, so that | devised a project, if you like,
that was very literally a synthesis between the landscape and
something of the place — the writing that the place could make — and
my own self through merging cell tissue — my blood cells, my various
tissue samples — with landscape and the writing of the sea. And | think
those negotiations are fascinating in a way because they open up
possibilities for constructing yourself anew that perhaps you wouldn’t
be able to deal with if you worked in a more hermetic environment ...
(...)

Haworth-Booth, Mark, “Interview” in Helen Chadwick. Stilled Lives,
Portfolio Gallery, Edinburgh — Kunstallen Brandts Klaedefabrik,
Odense, Denmark, 1997, s.p.

“PISS POSY. Drink me harder, my delight, swell to bursting pretty
sluice and piss a posy deeper, dear, here — into my snow white rain
rogue about my pistil shot hot juice, as if a bumblebee would lick my
petals, pollinate me for centre stage’s golden crown ring-a-ring a
dandelion molten amber all falls down calciferous, how Nature’s art
does freeze our bold Indifference, void now volume daggled plume,
bespattered all around love’s spume locked together, you and I, bind a
hybrid daisy chain, organs doubled two a bed and by a floral rhyming
wed Linnaeus what would you say, how define such wanton play?
vaginal towers with male skirt, gender bending water sport? each the
other's measure wear bared inside-up contrariwise, as if a
chromosome could dare to host such inverse pleasures, squared
Come sit on me, my mandrill’s arse cast priapic, former fold, suck my
penis envy farce like old Venus de Lespugue.”

Helen Chadwick, ibidem, s.p.
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Sulla carne umana come materiale-oggetto di “figurazioni” e
sperimentazioni artistiche cfr.:

AA\VV., La Nueva Carne. Una Estética Perversa del Cuerpo,
Valdemar, Madrid, 2002

18
Cfr. Frammento del Corpo Cap 6

19

“(...) il corpo & paragonabile a una frase che vi inviti a disarticolarla
affinche, attraverso una serie infinita di anagrammi, si ricompongano i
suoi contenuti veri. (...)”

Bellmer, Hans, Anatomia delllmmagine, Adelphi, Milan, 2001, p. 46

“ (...) Nel '33, a Berlino, decide d’interrompere qualsiasi forma di
lavoro giudicato utile allo Stato. Altre sono le sue mire: <<Costruird
una ragazza artificiale dalle possibilita anatomiche capaci di
rifisiologizzare le vertigini della passione fino a inventare desideri >>;
e avvia la costruzione della Bambola, die Puppe, che & anche
crisalide. (...) Bellmer parte da un’esigenza primaria: dissipare lo
scontento associato all'idea di uno scopo proficuo, al concetto stesso
di utilita. (...) intravede I'ectoplasma di una forma limite: la bambola,
lontana discendente delle statuette pieghevoli, snodate, in uso nei
culti dellorfismo al posto del fallo; e sorella minore della bambola
imbrattata di realta, viziosa, impudica e, quel che & di piu, iniziata alle
nostre prime, indicibili esperienze, cara a Rilke (...) La creazione di
quel corpo stravagante, anomalo, con le sue proprieta bionegative, ¢ il
tentativo di attuare un sogno, immagine del grande sogno primordiale.
(...)

Fatica, Ottavio, La Pupilla dei suoi Occhi, ibidem, pp . 80-82

20
Cfr. llleciti Cap 2.3

21
Per transumano si intende la fusione del corpo biologico con la
tecnologia
Per 'ampliamento del termine “transumano” nelle arti cfr.:
- www.natasha.cc dove si segnala PRIMO3M+ ( 2001)
- Www.maxmore.com

Sul concetto di postumano cfr.:
- Oiltre il Corpo Cap 7 nota 5
- www.posthumanculture.posthuman.com

Per il termine matrix ci si riferisce alla “madre” e al modello (forma o
stampo) da cui hanno origine copie e cloni.

La parola matrice deriva dal latino e significa madre (matrice —
derivazione di mater matris).

Letteralmente matrice & sinonimo di utero e genericamente dei genitali
femminili compreso quelli esterni.

Per esteso il termine matrice indica I"’origine” e la “radice” di elementi
prodotti dalla natura o dall’'uomo.

Sulla trilogia del film The Matrix di Andy e Larry Wachowski cfr.:
http://whatisthematrix.warnerbros.com/
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4....eecvvvieivvieevennnnnn.....Misura del Corpo

Notando che la storia dell’arte del XIX e XX secolo &
intrisa di artisti uomini diventa per certi versi scontato
domandarsi dove fossero le donne dal corrispondente
profilo.

Possono essere considerati “riti di passaggio” tutte quelle
particolari condizioni socio estetiche che la donna vive fra
il XIX e XX secolo.

Tra queste anche quella che la vede esercitare una

“mansione” artistica.

A ben vedere €& possibile condurre una lettura di
monografie di donne isolate fra loro e di personalita
femminili che si distaccano dal consueto ruolo di donna
come moglie-madre.

Il fatto di potersi dedicare all'arte come donna o in genere
di avere relazioni “colte”, a cavallo fra i due secoli citati,
corrisponde al far parte di una certa élite che permetta
economicamente di soddisfare questa esigenza.

Al di 1a di vocazioni e scelte possibilistiche, certo rimane |l
fatto che essere donna artista in quel periodo non doveva

essere facile.

E interessante chiedersi quali siano quei tratti distintivi che
nel processo storico-artistico segnano la differenza,
prendendo in considerazione l'arte fatta da donne nel

cammino verso il moderno.’

La presenza della donna dell’arte nel XX secolo deve
essere letta attraverso il contesto sociale dell’epoca, che
vede l'esplosione della modernita quale progressione di
quei contenuti socio-economici intrapresi un secolo prima

e confermati con la Seconda Rivoluzione Industriale.
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La modernita del pensiero e delle azioni, la fiducia nel
benessere della classe borghese e la vita delle citta
trovano nell’esagitata esperienza della Belle Epoque il
richiamo ad un benessere ed una felicita destinata ad
esaurirsi e a portare alla luce anche la sua faccia contraria
fatta di disfacimento e miseria.

L’emancipazione delle donne, portata avanti tramite il
lavoro al di fuori dall’ambito domestico o la frequentazione
di “luoghi” pubblici e “strade” poco “convenienti”, prende
avvio come altro “luogo” di segregazione, condanna e

discriminazione.

In tale direzione, la luce e lo splendore delle curve sinuose
dell’art nouveau, che abbracciano in un sola estetica le arti
pure e le arti applicate, illumineranno le donne anche con
“bagliori” visti anteriormente quali espressione “malefica”
di perversita.

Solitamente, il ruolo femminile emancipato €& infatti
promosso da una classe agiata che non rispecchia la
condizione della maggioranza delle donne, cosi essere in
“voga” corrisponde ad essere considerate dame di élite

oppure prostitute.

Attraverso tali presupposti, inerenti alla prima meta del XX
secolo, la donna sperimenta nell’arte un luogo e un ruolo
totalmente nuovi e di frattura, che coincidono anche con la
messa in discussione di tutti i presupposti artistici
considerati fino ad allora.

Grazie allavvento della donna artista, come fenomeno
ancora molto puntuale e localizzato nel panorama artistico
complessivo della prima meta del XX secolo, le artiste del
mezzo secolo successivo riescono ad espletare la propria

identita in modo meno difficoltoso.
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Certo non & bastato un secolo di operativita sul campo per
fugare i sospetti che in genere vengono mossi nei

confronti della donna artista.?

Tornando alle avanguardie storiche europee occorre
tenere in considerazione quali capovolgimenti estetici
provocarono tali movimenti nellarte e nella societa,
aprendo strade nuove e provocando fratture insanabili.

Rompendo con ogni regola ufficiale e combattendo dogmi
prestabiliti, le avanguardie incarnarono la tensione
espressiva degli animi della societa dell’epoca che di li a
poco avrebbe vissuto il tormento di guerre e atrocita senza

confronti.

Le avanguardie storico-artistiche dei primi decenni del
secolo in questione determinarono in tale contesto una
visione premonitrice della catastrofe in agguato
sull’Europa e si presero anche a cuore di testimoniarne gli
aspetti piu violenti e grotteschi, verso il susseguirsi
vorticoso degli eventi portati dal percorso della “storia” del

XX secolo.

Oltre al carattere anticipatore degli eventi, nelle
avanguardie storiche € da porre in risalto il cambio delle
tecniche espressive oltre alluso inconsueto e
sperimentale di forme e colori.

Conseguentemente a questo, risulta doveroso ricordare
'apporto di Pablo Picasso all'arte delle avanguardie, con
la rottura della concezione tradizionale del thopos del
corpo (Les Demoiselles d’Avignon, 1907, MOMA, New
York).

Relativo al periodo in questione occorre evidenziare I'uso

della fotografia, gia considerata supporto efficace del
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lavoro artistico dal realismo di Gustave Courbet e dagli
impressionisti, nonostante non fosse elevata ad arte a tutti
gli effetti.

La fotografia, in quell’epoca, permettera di indagare la
supposta “veridicita” dei fenomeni e il movimento nella
relazione spazio/tempo, fornendo anche la possibilita di
sperimentare attraverso le stesse caratteristiche tecniche
di tale procedimento.?

Oltre alla fotografia, nelle avanguardie artistiche appare
rilevante I'impiego di tecniche miste e procedimenti
automatici e [l'apparizione, oltre ad un’estetica
programmatica dichiarata, di interventi diretti dellartista,
anticipando quelli che saranno gli happenings, le
performance, le installazioni e la videoarte di quaranta

anni piu tardi.

L’anticipo della performance €& ravvisabile nel progetto
artistico che vede confluire le arti in un’unica
‘rappresentazione”, a cominciare dai primi contributi dada
di Wedekind a Monaco o a seguire quelli di Hugo Ball ed
Emmy Hennings (fondatori del Cabaret Voltaire di Zurigo-
1916).

Oppure si pensi alle opere di Kokoschka a Vienna, o
all“esposizione” scandalo dadaista Dada-Vorfriihling
(1920) organizzata da Max Ernst o alle serate futuriste.
Sulla mescolanza delle arti e sul loro carattere
performativo si tenga anche in considerazione [I'effetto
provocato dalla celeberrima Parade (1917) di Erik Satie,
Pablo Picasso, Jean Cocteau e Léonide Massine e anche
dalla performance Relache (1924) di Eric Satie, Duchamp,
Man Ray, René Clair e Rolf de Maré accompagnata dal
“film” Entr’Acte di Picabia.

Dall’elaborazioni dell”Ufficio di Ricerca Surrealista”

parigino operativo dal 1925 a quelle sortite dalla scuola
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della Bauhaus, in particolare le feste e la scuola di teatro
dirette da Oskar Schlemmer attraverso la “teoria della
performance”, si evidenziano i presupposti che
feconderanno 'avanguardia artistica statunitense a partire

dalla fine degli anni ’30.

L'esilio  “forzato” dellarte  “degenerata” europea
specialmente a New York schiudera e applichera , per
oltre trent’anni, i suoi caratteri performativi attraverso il
carattere sperimentale che caratterizzera il Black
Mountain Collage (Carolina del Nord) con i contributi sul
‘come fare arte” derivati dalla Bauhaus grazie a Josef e
Anni Albers e i corsi estivi tenuti dagli autentici innovatori
della scena newyorkese: il musicista John Cage e il
ballerino Merce Cunningham.

Attorno a questo circolo gravitarono artisti come Elaine
Fried, Willem de Kooning e Robert Rauschenberg che si
confronteranno con le interpretazioni performative di Allan
Kaprov, Jim Dine, Claes Oldenburg, Yvonne Rainer e

I'ambito Fluxus, fra altri.*

Con il susseguirsi di atti artistici “sperimentali” e
“‘performativi’, la fotografia sara pertanto uno stumento
‘eccezionale” che documentera tutto il carattere effimero
dei movimenti artistici d’avanguardia e quelli a seguire
che, dai primi anni del XX secolo, infrangeranno il tempo e
lo spazio dell'opera d’arte.

La fotografia documentera anche la presenza della donna
all'interno dei movimenti d’avanguardia anche se il ruolo
che le compete sara quasi sempre di collaboratrice del

marito o di un gruppo di artisti.

Rispetto I'espressione artistica delle donne, si evidenzia,

per tutta la prima meta del secolo in questione, la
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dedizione prevalente per la pittura e per le pratiche
inerenti le arti applicate o “minori”.

Questa particolarita non & affatto casuale e conferma la
corrispondenza fra la presunta sudditanza delle arti
“‘minori” a quelle pure e il carattere subalterno della donna

e della sua espressivita creativa.

Il repertorio iconografico legato a tali contributi femminili
offre alcune eccezioni, come: Sonia Delaunay, Sophie
Taeuber, Marianne Werefkin, Natalia Goncharova,

Hannah Hoch, Gabriele Miinter o Benedetta Cappa.®

L’operato artistico delle donne di questo periodo si
dimostrera particolarmente incisivo nel modo di insinuarsi
nella pratica dellarte equiparata a quella dei colleghi
uomini e nel modo di aprirsi varchi attraverso Ia
sperimentazione.

Ma Tlaffiancarsi ad un artista “marito/compagno”
continuera nel tempo, fino ad oggi, a essere un sodalizio
che non sempre concedera il meritato rilievo alla

“moglie/compagna”.®

Sul discorso delle artiste della prima meta del XX secolo
incide la consapevolezza di queste nel proprio operato
artistico e il fattore economico che, come riscontrato,
agisce in questo periodo da fenomeno di selezione
“culturale”.

Si noti ad esempio come il circolo culturale e artistico
dellepoca veda la presenza di donne, quali Gertrude
Stein o Peggy Guggenheim, che appartengono a una
classe sociale di élite, sia a livello culturale che
economico, quando al contempo personalita del calibro di
Colette, Coco Chanel, “Gala” e Tamara de Lempika
suscitavano  per autonomia e  spregiudicatezza
ammirazione e scandalo.’
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Essere donna artista per tutta la prima meta del XX secolo
equivale a fuoriuscire da qualsiasi ruolo socialmente
assegnato alle donne dallepoca, ma al contempo
corrisponde a subirne le pressioni sociali e psicologiche.

E ci sono poi molti casi a parte, a cominciare da Camille
Claudel, Dora Maar, Tina Modotti, Claude Chaun, Louise
Bourgeois, Frida Kahlo, Carol Rama, fra tante altre
precorritrici del pensiero moderno e contemporaneo, sia in

senso artistico che culturale.

Generalmente la donna ha una sorta di profilo sociale al
quale deve “sottomettersi” per non essere sconveniente;
ad esempio gli anni ’30 vedono il cinema proporre la figura
della donna dedita alla famiglia e alla maternita, luogo dal

quale non riesce ad esimersi se non per lavorare.®

In senso sociale e artistico la prima meta del secolo vede
spostare l'attenzione dallEuropa agli Stati Uniti che, in
particolare verso gli anni ‘40, saranno la sede di un
rinnovamento culturale, sia come rivincita dopo la
colossale caduta della borsa di New York del 1929, sia
come terra che accogliera numerosi artisti europei in fuga

dalle persecuzioni naziste.

In questo periodo, le donne, dopo aver rappresentato una
notevole forza lavoro durante le guerre mondiali,
ritorneranno al tradizionale modello domestico prendendo
le redini di una nuova cultura della casa attorniata dai
benefici del profilarsi della societa del consumo.

La donna diventa I'economa domestica di una casa
confortevole e accessoriata con elettrodomestici che le
alleviano gli obblighi casalinghi, tutto cid associato al ruolo

di sposa e madre.
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Infatti, dopo il clima di benessere diffuso e le campagne di
aumento delle nascite, la societa registrera il fenomeno

del “baby-boom”.

Come pud profilarsi il consolidamento della donna artista
in un simile contesto?

La risposta a tale quesito risiede nelle schiere di “figli” del
benessere che, da giovani universitari, muoveranno i
movimenti collettivi degli anni ‘60-'70 e fra essi una forte
presenza delle donne nella ridefinizione del loro ruolo e

del loro corpo nella societa civile.

In definitiva, € possibile affermare che le donne che
partecipano al mondo dell’arte nella prima meta del XX
sono le protagoniste “storiche” della revisione dei diritti
civili promossa dalle artiste delle decadi successive.

Tali protagoniste storiche “emancipate” vengono
considerate come le “madrine” dell’espressione artistica al
femminile e referenza obbligata per chi non si fidi
dell’esistenza di un’arte fatta solo da uomini intuendo e/o
sopportando il disagio derivante dagli stereoti di stampo

maschilista.®
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41.......cccevviiivvenen-oncGRit Ai Passaggio

Questo scritto non mira ad essere una storia dell’arte delle
artiste “della prima meta del XX secolo” o “dalle
avanguardie agli anni ’50”, perché non ha la pretesa di
esserlo e anche per il motivo di prendere in
considerazione solo alcune figure femminili dedite all’arte

in quel periodo.

Qui si cerca, infatti, di prendere in esame determinate
artiste utili a creare una veduta parziale della storia
dell’arte, quali esponenti di segnali che anticipano quello
che nella seconda meta del secolo si prefigura come
corpo pubblico, grazie all'intervento del “corpo vivente”

come oggetto e soggetto dell’arte.

Fatto reso possibile dalla ricerca sperimentale artistica
tesa ad infrangere dogmi accademici e che si inoltrera
nella pura astrazione portando I'opera d’arte e le tecniche
legate ad essa alla concettualizzazione e riduzione del

gesto e dell’azione.

Si € gia visto come la tecnica rappresenti un elemento da
tenere in considerazione, perché nel XX secolo le
tecniche vengono utilizzate in modo “indisciplinato”
rispetto la tradizione ed irrompono nel campo della
“sperimentazione” della ricerca artistica in termini di

miscellanea e compresenza ibrida.

Si noti, inoltre, come la pittura si prefiguri sicuramente la
tecnica predominante nell’approccio della donna nell'arte
ma non si escludono interventi scultorei e la naturale

propensione verso la sperimentazione combinatoria.
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In definitiva, la donna che si introduce nel panorama
artistico della prima meta del XX secolo sovverte I'ordine
prestabilito almeno in due aspetti: quello che occupa lo
spazio nella scena dell’arte e quello che riguarda I'aspetto

tecnico e dei materiali artistici.

Le artiste del periodo in questione hanno dimostrato alla
storia e alla critica d’arte come e quanto abbiano messo a
soqquadro non solo ruoli e linguaggi, ma anche la tecnica
artistica, contribuendo a definire un operato basato sul “ri-
pensare il luogo”.

Equivale a dire che la pittura ri-trovata e ri-proposta dalle
artiste non necessariemte coincide con una tecnica

eseguita solo sulla tela.

Una delle prime figure, che nelle avanguardie storiche
anticipano un possibile corpo pubblico e ri-pensano il
ruolo dell’arte, & Sonia Delaunay che incarna la
propensione verso la ricerca polimaterica, la poetica
“simultanea” e il concetto di arte totale che unisce prassi e
teoria senza distinzioni fra arti maggiori € minori.

Sonia Delaunay puo avvicinarsi al concetto di corpo
pubblico quale corpo sociale perché l'artista si occupa di
temi e referenze particolarmente femminili, prestando
attenzione ad un nuovo concetto di identita di donna

rispetto la casa e I'abbigliamento.

L’artista, oltre a dedicarsi alla pittura fauvista ed astratta e
al “cubismo orfico”, condusse ricerche espressive
attraverso molteplici tecniche muovendosi fra la grafica e
la pubblicita, le tecniche miste (come il collage e
'assemblaggio materico), le decorazioni per interni ed

esterni e la produzione di abiti e stoffe.™
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Sotto questo aspetto I'estetica di Sonia Delaunay coincide
con quella propensione verso il non rinchiudere una
tecnica o disciplina entro limiti, riscontrabile appunto fra le
caratteristiche del corpo pubblico.

Nella ricerca espressiva dell'artista risultano
particolarmente efficaci e rilevanti gli studi sulla luce, il
movimento e i contrasti di simultaneita applicati alla moda,
alloggettistica, all’arredamento e alla decorazione in
generale.

Sonia Delaunay supera il dato biografico della propria
versatilita artistica, in favore di una visione del prodotto
artistico oggettivo e interpersonale.

Per questo collabora senza contraddizioni alla poetica e
alla prassi del marito Robert Delaunay, rinforzandola sotto
laspetto  “orfico” espresso con  “creativita a
trecentosessanta gradi” e ribaltando I'ottica maschilista

dell’arte delle avanguardie.

Spesso le opere delle artiste delle avanguardie hanno un
contatto o un’affiliazione da parte della critica ufficiale alla
corrente del Surrealismo.

A tal proposito, con frequenza viene fatta una lettura di
rimando mentre in realta ci si trova di fronte a casi isolati
pur consapevoli del “gusto” dellarte del momento e

partecipi in essa come atto spesso frainteso.

Escludendo 'anomalo, precoce ed efficacissimo intervento
di Meret Oppenheim nel Surrealismo, le altre artiste si
trovano generalmente affiancate alle avanguardie storiche
tramite i loro compagni artisti impegnati negli stessi
movimenti.

Nel non affrontare una lettura di queste artiste al di fuori

dei movimenti imperanti, ecco come Frida Kahlo o Louise
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Bourgeois vengano erroneamente interpretate in chiave
“surrealista”.

Fortunatamente la loro unicita ha impedito loro di essere
assorbite direttamente dentro alle correnti artistiche, in
quanto fautrici di un’arte che non puo essere ristretta a un
unico “manifesto”.

Anche sotto questo aspetto di non univoca affiliazione
artistica le artiste incarnano lo spirito della “miscellanea” e
della pratica combinatoria, verso la ricerca di nuove
possibilita espressive, per non essere assoggettate a un

solo nome e a un solo materiale."

L’operato artistico delle artiste viene spesso giustificato a
livello “surreale” attraverso la lettura dell’inconscio portata
avanti da Freud, che lo considera espressione
caratteristica femminile quale energia “naturale” e
irrazionale, in contrapposizione all’espressione maschile
razionale e di “cultura”.

Indubbiamente questa derivazione surrealista € pertinente
nel momento in cui con la scusa della liberazione
dell'inconscio le artiste portavano allo scoperto la loro
sensibilita, femminilita e sessualita.

Ma e noto quanto Freud abbia insistito sulle cause
sessuali di tutte le patologie femminili, ivi comprese quelle
di ruolo subalterno o sottomesso.

La completa rivisitazione femminista del pensiero
freudiano verra condotta poco piu tardi, con le esperienze
di sovversione dell’'ordine prestabilito attuato, anticipando
gli aspetti rivendicativi degli anni '60 — ’70, da artiste quali:

Carol Rama o Louise Bourgeois.

Anche Meret Oppenheim ¢é& da considerarsi una
precorritrice artistica e culturale in molti sensi, tanto da

essere una figura chiave dell’arte moderna.
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La sua inquietudine artistica €& wuna caratteristica
probabilmente facilitata dallambiente di derivazione,
ovvero una famiglia di intellettuali borghesi di origine
ebrea, tra cui figura Herman Hesse, che era suo zio, € una
nonna scrittrice dalle idee femministe.

Una volta trasferitasi a Parigi, € l'unica giovanissima
donna che mantiene strette relazioni con il gruppo dei
surrealisti, con i quali condividera i fermenti innovativi.
Oppenheim ¢ la donna che posa nuda in Minotaure 5 di
Man Ray ed é l'unica artista che partecipa, invitata da
Ernst e Giacometti, alla mostra surrealista “Salon des

Surindépendants” (1933).

Questa & l'epoca in cui si ripresentano con frequenza le
crisi nervose a cui era soggetta fin da giovanissima e che
la colpiranno duramente a ventitre anni costringendola ad
un lungo periodo di solitudine di circa venti anni.

Il complesso lavoro di Oppenheim appare subito attento
alle referenze emotive e psicologiche femminili, come si
pud dedurre gia da una delle sue prime opere eseguite ad
acquerello a diciasette anni : Votivbild —Ex-Voto (1931)
dove comunica con incredibile maturita la propria visione
della donna alle prese con la maternita.

In questimmagine rappresenta la donna come simbolo di
potenza generatrice, testimone del tragico e del
meraviglioso, dove l'eterno legame donna-madre-terra
viene negato dalla violenza.

La violenza e la minaccia, che tale identita intuisce nel
sistema maschilista che la circonda, vengono trasposte in
un’angelica figura vestita di stelle che tiene in braccio un
bambino morto e le cui ali appaiono come tali ma

disegnano anche uno sfondo con montagne.
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L’artista risulta essere tipicamente femminile quanto
spiazzante, rispetto una tematica surrealista, nell’'opera
Object (Le Déjeuner en Fourrure) del 1936 [Fig.29]: un
servizio da colazione (piatto, tazzina, cucchiaino)
totalmente ricoperto di pelliccia (gazzella cinese), con
titolo attribuito da Andrée Breton associando il ricordo di
“Dejeuner sur I'Herbre” de Manet con “Venere in Abito di

Pelliccia” di Sacher Masoch.

Con questopera Oppenheim viene consacrata al
Surrealismo, passando alla storia come quella che
rivestiva gli oggetti secondo la dinamica dell’associazione
casuale o inusuale.

Oppenheim precorre idee femministe con ironia e critica
incarnando il corpo pubblico con oggetti che
rappresentano la donna e il suo corpo, come nell’opera
Ma Gouvernante, My Nurse, Mein Kindermédchen (1936)
[Fig. 30], nella quale ci presenta sopra un vassoio un
raffinato paio di scarpe bianche da donna, con tacchi a
spillo, messe al rovescio e legate fra loro e guarnite nella
punta dei tacchi tipo decoro per pollo allo spiedo.

Questa “scultura” €& infatti un simbolo trasgressivo in
risposta al ruolo della donna servile, cameriera,
governante e padrona di casa, pulita, accomodante e
passiva.

Le “scarpe-pollo” simbolizzano la donna “messa a fuoco”,
cucinata e servita e al contempo rimandano a una
domesticita seduttrice e “succulenta”.

Questo pollo con i tacchi & il simbolo della donna “regina
della casa” succube della strumentalizzazione maschilista,
ma i tacchi a spillo sono anche un simbolo di femminilita
per eccellenza, che anticipano la presenza di oggetti

femminili nella produzione delle artiste a venire."
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Meret Oppenheim dimostra di essere una donna disposta
a combattere tabu e costrizioni attraverso un
personalissimo linguaggio dell’arte e noncurante delle

critiche riduttive o moraliste.

Dopo questa opera Oppenheim rifiuta qualsiasi
riconoscimento artistico, distaccandosi completamente
dalla critica artistica ufficiale e sciegliendo di reinventare
costantemente la sua posizione espressiva, sia come
esigenza propria sia per non lasciarsi classificare.
L’elemento psicologico che entra nell’arte dell’artista é
quello dovuto al senso di “differenza” ed estraneita che
essa nota fra sé e gli altri, in particolare riscontrando
latteggiamento di “indifferenza” che gli uomini e
I'ambiente culturale rivolgono alle donne.

Oppenheim vive questo disagio sulla propria pelle e
tramuta la non accettazione della donna nella societa, da
parte degli uomini, in una sfida contro norme mediocri e
“‘interessate”.

Tale rivolta la portera a frequenti scontri ed insicurezze

che infine sfocieranno nella nevrosi.

Per gli aspetti considerati, l'artista appare fortemente
femminista, anche perché si propone e partecipa
attivamente al discorso rivendicativo della donna verso un
percorso nuovo e non celato da oscurantismi, retaggi
patriarciali, attacchi verbali e pressioni psicologiche.

Essa rappresenta un’identita “giovanile” incomoda e
troppo emancipata per il mondo dell’arte e per lo stesso
circolo intellettuale al maschile di riferimento.™

Questo senso di rifiuto, che riempie I'amara esperienza
della depressione, traccera nell'intimo di Opphenheim la

base per i presupposti verso la via del suo rientro al
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confronto pubblico con piu certezze e determinazione,

dimostrando nuovamente valore e orgoglio."

Meret Oppenheim si dimostra ironica e colta, le sue opere
infatti inducono allimmedesimazione con i materiali e con i
contenuti metaforici connessi ad essi, sempre utilizzati con
pertinenza e trasgressione, ma soprattutto con particolare

femminilita.

La dolcezza e [l'eleganza della sua estetica non
precludono la determinazione del suo carattere
precorritore dei tempi nel cercare un linguaggio non
convenzionale e non sottomesso che la portano ad essere
anticipatrice della Pop Art, dellinstallazione e della
performance.

L’artista € veramente precorritrice in tutti i sensi in
Frihlingfest (Fest on the Body of a Naked Woman) del
1959, dove propone un’azione concepita come festa
privata, poi eseguita nello stesso anno in pubblico
al’Exposition inteRnatiOnal du Surrealisme (EROS) di
Parigi con alcune modifiche puritane, basata sul rituale di
tre coppie di persone invitate a mangiare senza posate sul

corpo di una donna distesa e nuda, ricoperta di cibo."

Quest'espressione di creativita artistica anticipatrice del
corpo pubblico generera lo scandalo e il rifiuto della
critica e della gente comune dellepoca, ed anche la
diffidenza da parte delle femministe che la consideravano
un’azione troppo ambigua, anche perché in quell’opera vi
si faceva della donna un oggetto.

Quest'opera di “nudo commestibile” &€ importante anche
perché precorre per certi aspetti il “Dinner Party” di Judy
Chicago e sicuramente quella che sara la “Eat-Art”.

Con tale opera, Meret Oppenheim intendeva,
ironicamente, criticare la strumentalizzazione della donna
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oggetto e al contempo riproporla in un senso non comune,
lontano dall’affermare metaforicamente il corpo della
donna come luogo del piacere sessuale maschile.

Dalla presentazione di questa donna nuda evince
l'intenzione di fare del corpo un luogo intimo e ludico,
fonte di ispirazione, rivelazione e conoscenza, ovvero |l
godimento del piacere attraverso corpo mediante il fare
creativo, aperto e attivo.

L’artista rappresenta percio un corpo pubblico capace di
indicare alle donne come muoversi contro i dogmi, ovvero
partecipando e implicandosi attivamente nell’esperienza

emancipatoria non solo creativa ma anche corporale.®

Dopo questa controversa vita artistica, Meret Oppenheim
contribuira dagli anni '60 alla discussione del problema
politico della donna, partecipando attivamente al dibattito
sulla questione femminista confermandosi lontana da
qualsiasi corrente femminista e ripudiando piu volte la

definizione di “arte femminile”."”

L’artista ha sempre continuato [l'operato artistico
completamente slegata da tendenze o stili e sempre a
partire da una indagine introsprettiva ed esistenziale e
implicando vari metodi e tecniche che vanno: dalla
scultura alla teoria dell’arte, dalle maschere al body-

painting, dalle fotografie a raggi X all’oggettistica surreale.

Un’altra artista chiave, nel discorso attorno al corpo
pubblico, &€ da considerarsi Louise Bourgeois che
eternamente si esprime attraverso un lavoro altamente
esistenziale, in perenne conflitto con il proprio vissuto.

L’artista esprime artisticamente un’indagine psicologica

che affonda le radici nel privato e nella sessualita e che
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nasce appunto dal conflitto con il ruolo dominante
patriarcale, nello specifico quello di suo padre.

Considerata attualmente uno dei “mostri” sacri dell’arte
contemporanea, la sua vera apparizione nell’arte € un
fenomeno recente, basti considerare che fino al 1978

aveva realizzato solo otto esposizioni personali.

Figura obbligata per qualsiasi referenza di tipo femminista,
Bourgeois & fondamentale per lo sviluppo di tematiche
incrociate quali: femminilita, organicita, introspezione,
metodologie surreali e  concettuali, referenze
autobiografiche e collettive.

Anch’essa proviene da una ricca famiglia borghese che
lavora nel restauro di arazzi.

| genitori sono la chiave di comprensione delle opere
dell’artista, sia nel dichiarato rifiuto del padre (atteggiato a
padre modello, ma in realta personaggio senza morale né
scrupoli) sia per l'aspetto “tessile” che ne caratterizza

I'espressione artistica.

Nonostante il marito, con il quale si trasferi a New York,
fosse un critico e storico dellarte non si lascid mai
influenzare o aiutare da lui.

Come artista comincio a essere notata verso il finale degli
anni ’50, I'epoca degli assemblaggi e dei “totem” in legno
dipinto, che evocano fragili corpi ammassati e

rappresentano gli amici lasciati in Francia.

La vera consacrazione di Bourgeois nel mondo dell’arte
avviene al Museum of Modern Art di NewYork nel 1982,
poi I'anno successivo nel padiglione americano della
Biennale Internazionale d’Arte di Venezia e infine nel 1995

a Parigi.
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Nel 1982 Robert Mapplethorpe ritrae [lartista quasi
ottantenne con sottobraccio la sua rugosa scultura
(enorme bambola-fallo) che essa chiama affettuosamente
“filette” (bambina).

Nonostante Bourgeois oggi sia nota, la critica ufficiale
artistica & senza dubbio debitrice nei suoi confronti anche

se fu “valorizzata” da Lucy Lippard gia negli anni ’60."

Rispetto il corpo pubblico Bourgeois € pertinente per
due caratteristiche molto importanti che sottendono tutta la
sua produzione artistica: da una parte [I'elemento
autobiografico e il rigore espressivo mediati fra la vita
personale e la vita artistica (opera e artista sono la stessa
cosa ed elevati a riflessione “universale”) e dall’altra il fatto

di identificare la scultura con il corpo e viceversa.

A volte € impervio addentrarsi nel suo linguaggio contorto
nel quale si percepisce sempre una traccia umana, anche
quando usa i materiali piu duri come il marmo o il bronzo.
La versatilita dell’autrice, per quanto riguarda tecniche e
materiali, conferma nuovamente il corpo pubblico per
I'aspetto transdisciplinare.

Fra le particolarita dell’approccio metodologico si riscontra
il fatto che Bourgeois non esegue bozzetti preparatori,
ma interviene immediatamente  sul materiale,
compenetrandosi ad esso.

Non ci sono separazioni quindi neppure fra la fisicita
dell’artista e quella dei materiali perché corpo e scultura
coincidono nello stesso luogo.

Tale “luogo” attesta i ricordi dellartista trasformati in
materia, a volte intimidatrice a volte accogliente (Torso,
Self-Portrait, 1963-64) [Fig.31], spesso “assemblata” e
“ricucita” (Torso, 1996) [Fig. 32].
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Tutta la produzione di Louise Bourgeois deve essere
interpretata sotto una ricerca introspettiva e psicologica
rivolta al vissuto autobiografico.

In pit, ogni sua opera acquista senso nel processo di
acccettazione e rielaborazione del proprio vissuto, in
particolare quello dai risvolti dolorosi.

L’artista comunica al mondo proposte che scavalcano il
ricordo individuale per contaminare ogni “altra” coscienza

individuale.

Sotto questottica esistenziale, sia individuale sia
collettiva, coesistono nella sua produzione artistica
proposte formali legate al corpo e al suo habitat.

In qualita di scultrice Louise Bourgeois si disfa ogni
giorno del suo passato, restituendolo alla realta attraverso

la creativita con forme altamente inquietanti.’®

Un esempio di questa intimita sofferta e di come il passato
sia ricondotto a scultura & evidente in Confrontation, che &
un’installazione del 1978 con una tavola ricoperta di
oggetti casalinghi, cibo e forme esplicitamente falliche,
dove giaciono i pezzi in lattice di due presenze maschili,

una giovane, l'altra anziana, entrambe morte.

Anche la serie che realizza alla fine degli anni 80
conosciuta come Clouds and Caverns rappresenta la
visione labirintica e faticata dell'intimita: ogni elemento
formale, altamente organico, struttura il palconescico della
tragedia e del dolore dell’artista, attraverso una visione

aperta, pacificata e accogliente.

Normalmente le sculture e installazioni di Louise
Bourgeois sono caratterizzate da un’atmosfera

contrastata dove ogni materiale sembra portato al suo
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grado massimo e si trasforma in una convincente risposta

spaziale di un equilibrio precario.

Tali multiple contraddizioni evidenziate sono quelle che
lartista risolve indicando come la seduzione pud
controllare qualsiasi forma di timore, in altri termini essa
rivolge al pubblico uno sguardo che esprime una
sensibilita tipicamente femminile e che indica I'amore

come elemento risolutivo di fronte agli inganni della vita.

Inoltre, Bourgeois riesce a trasportare in scultura i suoi
ricordi attraverso i quali sviluppa emotivamente la sua vita
e la sua sensibilita di donna e di artista, prestando
particolare attenzione agli avvenimenti alienanti o armonici
che la compongono; di fatto il timore che essa nutre verso
la vita € quello che passa attraverso la percezione della

morte.

L’artista insiste sulla presentazione di forme femminili, sia
seduttive che repulsive, che corrispondono alla natura
della donna in quanto “magnifica e terribile” generatrice di
vita.

In senso scultoreo tale evocazione matriarcale non
corrisponde alla presentazione di forme sessuali che
inducano all’erotismo o alla pornografia, ma al contrario
indica 'essenza e la sensibilita del sessuale al femminile.
Di fatto tutte le forme scultoree espressamente “sessuate”
dell’artista in questione, a volte con esasperati richiami
mammellari o fallici, conducono ad una memoria
archetipica del sesso, che ci obbliga a considerare

I'essenza pit che il genere sessuale.?

Tutto il lavoro di Louise Bourgeois € ricolmo di referenze

e implicazioni femminili, in particolare, quando desidera
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affrontare il tema della donna in termini ambigui, come in
Femme Couteau del 1969-70 [Fig. 33], ovvero un
simbolo aggressivo fallico trasformato in un’arma seduttiva
dalle sembianze femminili.

Con quest’opera l'artista pone in risalto due aspetti polari
della donna: la sottomissione e I'aggressivita (entrambe
sintomo di rischio) ed inoltre allude al fatto che,
alloccasione o per necessita, la donna sa trasformarsi in

“arma minacciosa” e infierire come tale.

La tematica del coltello trasformato in donna accomuna le
sensibilita di Louise Bougeois, con la versione citata
sopra, € Meret Oppenheim che ne esegue la variante

pelosa iperfemminile in Das Messer del 1975 [Fig. 34].

Indubbiamente la lettura incrociata fra le vicissitudini
personali e la produzione artistica di Bourgeois conferma
una lettura amara e sofferta, puntualmente rimarcata nel
ricordo del “padre” e della “madre”.

L’artista sostiene che il perdono sia difficile da raggiungere
ma, come si € visto, essa riesce a ottenerlo attraverso la
catarsi dei simboli della sua memoria nella produzione

scultorea.

Le sue sculture pertanto infondono il senso terribile e
magnifico della vita ed & per questo motivo che si avverte
in esse la testimonianza di una presenza, di un’essenza
vissuta, ovvero, il territorio intimo ed eccelso di Louise

Bourgeois.
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Ny Contributi ed Eccezioni

Fa le personalita artistiche piu trasversali, che potrebbero
essere attinenti al corpo pubblico, vi &€ Olga Carol Rama,
che & un’artista solitaria formatasi da autodidatta alla
pittura a partire dagli anni ’30, firmando i suoi lavori come
CarolRama.

La sua visione personale del mondo caricata di
autoreferenze private e immaginarie trapela da tutte le sue
opere dal carattere fortemente intimo.

Totalmente isolata dalla critica e dal contesto culturale a
cui apparteneva, spesso la sua arte € stata accolta con
diffidenza per il carattere perverso e “malato” dei

contenuti.

L’artista & particolarmente interessante per essersi
avventurata in piu tecniche ed avere sperimentato anche
I'astrazione e le materie sintetiche.

Carol Rama ¢é sicuramente un’eccezione “distaccata” dal
panorama artistico ufficiale anche se partecipera al

Movimento Arte Concreta.?’

Si puo affermare che [I'apparizione pubblica della
produzione artistica di Carol Rama all’interno della cultura
ufficiale dell’epoca si risolse in modo “defilato”.

Ovvero, ritenuta per molti aspetti scomoda e imbarazzante
fu “velatamente” censurata, oppure il “buco nero” Carol

Rama non venne semplicemente capito.?
L’artista manterra in tutto il suo operato artistico una

espressione molto personale dalle caratterizzazioni

introspettive e psicologiche.
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Lo scandalo e I'impatto emozionale provocati dall’'opera di
quest’artista derivano dalla presentazione in veste “eroica,

eretica ed erotica” di personaggi femminili e maschili.?®

Bisogna evidenziare, inoltre, che Carol Rama fu negli anni
'60 allineata artisticamente alle avanguardie concettuali e
pop, utilizzando materiali di recupero e “poveri” come
gomma, tessuto e oggetti particolari come viti, occhi di
vetro, pelo e unghie, come & possibile riscontrare nella
serie di lavori Bricolage degli anni ‘60 e in quella dei

Presagi di Birnam degli anni 70.

Con un coraggio inaudito lartista affronta tematiche
sofferte e passionali attinenti la femminilita, sia riferite a
tabu e pregiudizi, sia al sesso, al desiderio e al piacere
(Pornografia, 1963) [Fig. 35].

La sua produzione artistica, che appare sempre
aggressiva e nello stesso tempo sensuale, € basata sulla
ripetizione ossessiva degli aspetti cruenti della vita legati
alla sessualita, alla sofferenza e alla malattia.

Le sue opere sono pervase da protesi e oggettistica per la
cura e “abbellimento” della persona, come rasoi, pennelli
da barba, dentiere, scarpe e colli di pelliccia (Opera n. 47,
1940) [Fig.36], ma soprattutto sono immagini altamente

simboliche impregnate di “stati da delirio psico-fisico”.

Il piacere e il dolore si mescolano nella poetica di Carol
Rama fino al punto di presentare spesso la fisicita e il
corpo in condizioni disadorne, come nei corpi mutilati
oppure nei corpi costretti in una sedia a ruote o in un letto
di ospedale.

Tali corpi pretendono esibire un desiderio godibile, dato

dalla senzazione di promiscuita e molteplicita, cosi come
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si riscontra soprattutto nella serie di acquerelli degli anni
‘30 (Appassionata, 1939) [Fig. 37].

La serie delle figure di donne che l'artista presenta dagli
anni ‘80 corrisponde al ritorno pittorico dell’artista, che in
opere como La Macellaia ripropone temi a lei cari e che
hanno a che vedere con il sesso e con il corpo.

L'ultima produzione artistica di Carol Rama é&
contraddistinta dalla presentazione del corpo in forma
“onirica” e delirante, con presenze che si stratificano e
accumulano nello spazio, grazie a un disegno che
organizza e struttura architettonicamente [Ialterazione

visiva dell’artista.

Aggressiva, controversa e sperimentale I'autrice trova
spazio nel rappresentare un corpo pubblico dai connotati
particolarmente pittorici ma sicuramente degni di
rappresentare lo spaesamento e le inquietudini del corpo
collettivo, in particolare quello che riguarda la prima meta

del XX secolo.

Gli esempi artistici forniti dalle artiste prese in esame
testimoniano quelle premesse e anticipazioni che
determineranno il clima di interferenza e contaminazione

artistica degli anni a venire.

Il Surrealismo e la desacralizzazione dell’arte, cosi come
la sacralizzazione dell'oggetto insignificante, hanno
fratturato la logicita e la risposta univoca permettendo di
stabilire ruoli e contesti diversificati rispetto il corpo, capaci

di “giocare”, testimoniare e provocare.

Le artiste citate in questo capitolo permettono di capire
come la creativita femminile sia stata spesso ostacolata

da determinati contesti artistici.
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Tale censura si € verificata in tutti i movimenti “moderni” e
in particolare in quelle correnti rappresentate da artisti
volutamente virili ed eroici capaci di ispirare fiducia nella
societa incamminata verso la liberta e il consumo.

Ma, come si € appurato, del’arte moderna fanno parte
anche quelle artiste che sono state coperte dall’ala
dominante del marito-maestro-compagno anch’esso

artista.

A proposito dell’Espressionismo Astratto americano, si &
gia presa in considerazione Lee Krasner, compagna di
Jackson Pollock nella vita e nell’arte, spesso schiacciata
dalla dominante personalita del marito, con il quale ha

condiviso le basi dell’action painting.?*

In altro contesto, ma allo stesso modo, si pensi al
percorso dall’artista messicana Frida Kahlo, quale elogio
alla pittura e al “surrealismo” della realta che non riesce a
disgiungersi dal martirio della propria autobiografia, che
espresso nella vita e nell’arte la sofferenza nel significato
piu intimo e femminile quanto antimaschilista e politico
(Autorretrato con Pelo Cortado, 1940) [Fig. 38].%°

Nel panorama artistico dominato dall’ostacolazione della
creativita delle artiste vi sono alcune eccezioni.

Fra tutte si pensi alla celebrita di Georgia O’Keeffe che,
grazie ad una qualifica di arte femminile accompagnata da
una certa attinenza onirica con il Surrealismo, riesce ad
essere l'indiscussa figura che incarna la pittura fatta da
donne e al contempo a fare della propria espressione una

traettoria di portata universale.

Tale riscatto avvenne attraverso le redini di un uomo che

tramuto la vocazione di O’Keeffe in consapevolezza.
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Tale uomo, il fotografo Alfred Stieglitz, fu in realta la
chiave del successo artistico della pittrice perché fu il suo

mecenate e il suo compagno sentimentale.

Nella portata espressiva dell’artista la pittura corrisponde a
un tipo di poesia visiva fortemente enigmatica e sessuale,
legata a una linea temporale dilatata ed irreale.?®

L’iconografia tematica dell’artista ha senza dubbio una
forte valenza riferita all’'universo simbolico femminile (fiore,

uovo, terra, etc.).

Ancora una volta, come gia notato in Meret Oppenheim,
Louise Bourgeois o Carol Rama, si riscontra nell’arte
espressa da Georgia O’Keeffe la compenetrazione fra la
vita e l'arte con caratteri contrastanti che hanno a che
vedere con il tragico (morte) e con il “bello”.

Elementi che riconducono alla donna e al suo corpo nella
similitudine che l'artista spesso instaura con gli elementi

della natura.

Per il contenuto altamente femminile e sessuale nelle
forme di Georgia O’Keeffe si ricordino almeno alcune
opere attinenti al corpo pubblico e dall’alto contenuto
simbolico, oltre che formale, come: New York Rooftops
(1920), Closed Clam Shell (1926) e Horse’s Skull With
White Rose (1931).

Per concludere occorre osservare come il delinearsi di un
corpo pubblico possa essere intravisto in molte delle
artiste prese in esame operative nella prima meta nel XX

secolo.

Tali artiste che preannunciano il corpo pubblico offrono il

corpo della donna messo a nudo “con e per’ l'arte e
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mostrato nella sua versione piu drammatica ed

esistenziale.

Grazie a tali esempi “eroici” si € potuto riscontrare come il
corpo pubblico possa essere espresso attraverso le
varie discipline artistiche e ancor meglio dalla pittura,
proprio perché piu vicina a quanto permesso alle donne in

arte.

Questi contributi delle artiste, che segnano I'esordio del
corpo pubblico, devono essere intesi come il profilarsi di
una coscienza collettiva, spesso portata avanti
dall’autobiografia artistica di singole identita isolate, che
fanno da portavoce ad una causa da dibattere
socialmente attraverso la creativita, i materiali e le pratiche

legate all’arte.
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Note Capitolo 4

1
Per una recente rilettura femminista dei capiscuola dell’arte moderna
e di figure di artiste “storicizzate” come Artemisia Gentileschi o Mary
Cassatt cfr.:

Pollock, Griselda, Differencing in the Canon. Feminist Desire and the
Writing of Art’s Histories, Routledge , London, 1999

Sul modo di rappresentare la donna in arte fino alle avanguardie cfr.:
Nochlin, Linda, Representing Women, Thames and Hudson,
Singapore, 1999

Sulla sensibilita femminile evidenziata artisticamente cfr.:

Pollock, Griselda, “The ‘View from Elsewhere’: Extracts From a Semi-
Public CorrespondenceAbout the Politics of Feminist Spectatorship” in
AA.VV., Feminist Subjects, Multi-Media: Cultural Methodologies,
Manchester University Press, Manchester, 1995, pp. 2-38

Lippard, Lucy, “What Is Female Imagery?” in Lippard, Lucy, From the
Center. Feminist Essays on Women’s Art, E.P. Dutton, New York,
1976, pp. 80-89

2

Per una lettura storico artistica del “potere” espressivo delle donne del
XX secolo cfr.:

Isaak, Jo Anna, Feminism and Contemporary Art. The Revolutionary
Power of Women’s Laughter, Routledge, London — New York, 1996

3
Barthes, Roland, La Camera Chiara, Einaudi, Torino, 1980

4
Sullinfluenza delle avanguardie nella performance cfr.:

Golberg, RoselLee, Performance Art. Desde el Futurismo Hasta el
Presente, Destino, Barcelona, 1996 (1988)

5

Per avere rintracciato il percorso artistico delle fautrici delle

avanguardie storiche si veda la testimonianza fondamentale degli anni

‘80 di Lea Vergine.

L’autrice oltre il percorso di “ritrovamento” propone litinerario di una

esposizione documentativa attraverso le testimonianze di molte artiste

“sconosciute” o semi tali, quali: Benedetta Cappa Marinetti, Marcelle

Cahan, Sonia Delaunay, Toyen ( Marie Cernisowa), Meret

Oppenheim, Tamara De Lempicka, Dorotea Tanning, Dora Maar,

Leonora Carrington, Ksenija Boguslawskaja, Vieira Da Silva, Grethe

Knutson, Varvara Stepanova, Frida Kahlo e Carol Rama.

Vergine, Lea

- L’altra Meta dell’Avanguardia 1910-1940, Mazzotta, Milano, 1980

- L’arte Ritrovata. Alla Ricerca dell'Altra Meta dell’Avanguardia,
Rizzoli, Milano, 1982

6

Per le testimonianze autobiografiche in veste di mogli di artisti cfr:
Kandinsky, Nina, Kandinsky y Yo, Parsifal Ediciones, Barcelona, 1990
(1976)

7

Sulla vita artistica di Colette cfr:

De Beauvoir, Simone, II Secondo Sesso. “Donne Non Si Nasce, Si
Diventa”, Il Saggiatore, Milano, 1999 (1961)

Sulla leggendaria biografia ed espressione pittorica di Tamara de
Lempicka cfr.

Marmori, Giancarlo, “Tamara de Lempicka”, in FMR, Vol. 10, 1986
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8

Negli anni '30 la donna artista americana deve fare i conti con il
Federal Art Project istituito dalla WPA (Work Progress Administration)
e la sua sezione di Belle Arti, associazione che sotto lo spirito New
Deal del presidente Roosvelt si prefigge di sovvenzionare opere a
carattere pubblico, anche di carattere artistico.

Louise Nevelson , con Isabel Bishop, Alice Neel e Lee Krasner sono
fra quel 40% circa di donne che ricevono questi benefici economici.
Verso il 1939 la WPA nella paura in una crisi mondiale e con spirito
anticomunista, comincia a ritirare i finanziamenti.

Al contempo molti artisti rifiutano di fare arte propagandistica
controllata e avvallata dal consenso federale, cosi nel 1943 il governo
dissolve I'entita.

Disciolta questa entita, gli artisti perdono il potenziale acquirente
pubblico o statale e devono confrontarsi con il mercato privato e di
élite dei collezionisti e delle gallerie.

Chadwick, Whitney, Mujer, Arte y Sociedad, op. cit., p. 297

9

Rispetto gli stereotipi occorre evidenziare, rispetto il periodo, quelli
generati dal mondo del cinema e della moda.

Il corpo della donna, ad esempio, viene esasperato dalla struttura e
dal taglio della moda francese data da Dior (tacchi a spillo e bustini
stringi vita).

Anche in ltalia si impone I'ltalian Look grazie al disegno tessile e
industriale e nomi quali: Fontana, Pucci, Marucelli, Schuberth,
Veneziani.

Chiara affiliazione del consumo verso la moda & I'affermazione della
boutique e del negozio esclusivo, quale dichiarazione del gusto frivolo
e costoso del consumatore dell’epoca.

Un altro aspetto che sottolinea Iimportanza della moda &
'affermazione del gusto verso la biancheria intima, ad esempio, il
Baby-Doll & uno degli indumenti riaffermatosi a meta anni ’50 che
recupera in modo perverso anche il carattere fanciullesco della donna.
L’'uso del nylon, oltre i fini bellici, & ora ultima difesa del proibito dal
nudo e compare fra collant e altri indumenti intimi.

Il cinema del resto non propone gusti meno incisivi e diversificati, a
cominciare da Hollywood con Lana Tarner (reggiseno imbottito,
pullover attilato) a Gina Lollobrigida e Sophia Loren del neorealismo
italiano.

La maggiorata fisica degli anni 50 corrisponde alla donna fatale in
chiave domestica e colpevolizzante, donna florida dal trucco pesante
e dai tacchi a spillo, chiara allusione al ruolo di oggetto di piacere.

Nel cinema, che ha visto il decadere delle vamp negli anni 30, si
trova il simbolo assoluto della sensualita e della femminilita: Marilyn
Monroe, morta, forse suicida, per aver inseguito un mito inconsistente.
“M.M.”, da involucro splendente ed effimero, ha incarnato la tragicita
del mito evidenziando la critica e il rifiuto verso il concetto di donna-
ogetto esasperato nella sua gioviale sessualita.

10

Si pensi ai vestiti in cartone realizzati da Sonia Delaunay per I'opera
dadaista di Tzara Le Coeur a Gaz (1921).

Golberg, Roselee, Performance Art. Desde el Futurismo Hasta el
Presente, op. cit., p. 87

Per I'operato espressivo di Sonia Delaunay cfr.:

- Baron, Stanley, Sonia Delaunay. The Life of An Artist, Thames
and Hudson, London, 1995

- Cohen, Arthur A., Sonia Delaunay, Harry N. Abrams, New York,
1998
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- Giordano, Marina, La Danza del Colore, Selene Edizioni, Milano,
2003

- Robert/Sonia Delaunay, Musée de la Ville de Paris, Paris, 1987

- Robert y Sonia Delaunay, Fundacién Juan March, Madrid, 1982

- Sonia Delaunay. A Retrospective, Albright —Knox Art Gallery
Buffalo, New York, 1980

- Sonia & Robert Delaunay. Dialogues d’Artistes — Résonances,
Kunstmuseum, Bern, 1991

11

Generalmente fra le artiste piu “celebri” che vengono accorpate alla
corrente surrealista troviamo Claude Cahun, Florence Henri, Dorotea
Tanning, Leonora Carrington, Toyen, Louise Bourgeois e Frida Kahlo.
Tali artiste, fra tante altre, pur classificate quali esponenti della poetica
surrealista per il richiamo ad essa, esercitano la loro attitudine
espressiva al di fuori di tale corrente artistica.

12
Cfr. Oggetti Cap 2.2.

13

“(...) [Robert J. Belton] What then is the role of love? What is the
function, the effect of these overestimates? Has it anything to do with
sensuality? [Meret Oppenheim] Friendship is the most satisfying
criterion for marriage and other relations between men and women.
Pure sensuality is much less worthy of confidence. RB Especially
where sensuality is a screen for some dominance or other. MO Yes.
(...) RB Let’s talk about your caree a little. What was it that brought
you to Paris? Surely it wasn’t Surrealism? MO No at all. One day
when | was ill my father asked me what | wanted to do in my life. | said
| wanted to be a painter. | was eighteen. He said, “A painter? In Paris
or Munich?” | chose Paris, because Irene Zurkinden, a Neo-
Impressionist from Basel, could introduce me to the Montparnasse
croed. | didn’t know Surrealism, but | had a colection of reproductions
of expressionist work and some of the French school. It wasn’'t long
before | met the Surrealist, though. | was very bored with my studies
at the Grande Chaumiére and | met Alberto Giacometti at the Café du
Déme just up the steet. (...) RB And it was Giacometti who intriduced
you to the Surrealists? MO Yes. He came to see my work in the new
studio and came back later with Hans Arp. They invited meto show
with the Surrealists in the Salon des Surindépendants. (...) RB How
did you become a member of the circle? MO André Breton asked me
to come to the café in the Place Blanche. He asked me at opening of
the Salon. | was young and impressed. We met there nearly every
day. Most of them were much older, as much as two decades. RB Did
you find yourself alienated by this difference? MO | was not a femme-
enfant, if that is what tou mean. | was sexually active at the age of
seventeen. No, any distance | may have felt was more a matter of
language. | didn’t have a good grasp of French then. Besides, | didn’t
really understand their political talk. RB They didn't specifically
discuss political roles for women, by any change? MO Politics in the
abstract only. RB How were you understood by them? You say you
were not a femme-enfant. What was your role? MO It was not
political. In fact, when | returned to Paris in 1950 | saw little of the
Surrealists precisely because of their dogmatism, political and
otherwise. Yet, there is a part of my nature which is, how could | put it,
surreal or surrealistic. | was doing Surrealism before the letter. | have
become known as a maker of surrealist objects, but they were the
least of my endeavours. | thought of myself as a picture-maker. (...)
RB There was also your crisis of conscience. Depression? MO s is
difficult to talk about. RB You worked very sporadically. MO | did<no
work at all for eighteen months. Then | went back to rhe Ecole des
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Arts et Métiers in Basel. | always had something in the works, though
it was years before | felt anything positive or optimistic about it. It was
mechanical, like the academic drawing | did at the Ecole. RB It didn’t
bore you like at the Grande Chaumiére? MO Yes. Terribly boring. But
it was very useful. RB How so? (Oppenheim then waved her hand
through the air and made no reply) How did your crisis period end?
MO Suddenly. | recovered my pleasure in making pictures very
suddenly in late 1954. | just walked out the door and rented a studio.
RB In Basel? MO In Bern. RB Yes, of course. With your husband. Did
he help you out of your crisis? MO Let’s no talk about this any longer.
Just remember what | said about friendship. RB Yes, of course. You
said that sexuality is less important than friendship. MO More or less.
But something | find it difficult to put into words. It took to me a month
to write my little speech accepting the artistic prize at Basel in 1975. |
was still rewriting in three years later. RB You take quite a strong
position in that text, especially concerning the female artist. MO Yes. |
thanked the city for the award and went on to say how difficult it is for
a woman to receive such attention. RB And yet you say you are not a
feminist. MO No in the usual sense, you see, any great artist
expressed the whole being. In a man, a feminine part helps in the
creation of this expression. In a woman, there is a corresponding
masculine component. | added a note to my speech which clears this
up. RB Your terminology sounds Jungian. MO Terminology? We don’t
have proper terms for these ideas. But Jungian, yes. | started to read
him in the crisis period. My father brought him to my attention. Jung
went far beyond Freud’s obsession with sexuality. Woman'’s problem
is not her sexuality but her relations with society. RB This sounds like
conventional feminism. MO There is a difference. | don’t believe that
women should become like men or adopt a male lifestyle. | believe
that women are like men. Man is a genius who needs a muse. Woman
is a muse who needs a genius. It's a kind of androgyny. (...) RB Then
your notion of a mental androgyny of sorts has little to do with Man
Ray’s physical androgyny? MO It happens that way. The feast at the
EROS exhibition in 1960 started out as a spring festival for friends in
Bern. Breton heard that | had served a meal on a nude woman and
asked that | recreate it for the EROS show. But the original intention
was misunderstood. Instead of a simple spring festival, it was yet
another woman taken as a source of male pleasure. There’s always a
gap between aims and public comprehension. (...) RB And so we
return to Jungian androgyny. MO Let’s put it this way: | am ready to
believe now that men and women are absolutely equal in their brains.
Of course, women are generally less strong, slower than men in
phisical terms. Still, it's like dogs that are bred in a certain way. So too
are women. Now this is just a crazy idea of my own but suppose that
in primitive societies, the slower women were the ones who were
caught by men, then raped and impregnated. The fast ones never had
any children, so the slow were effectively “bred” by men so they would
be subordinate. So that men could wield the power, whether it be the
power of the arm, the tool, the weapon, the bomb, money, whatever.
(...)

Belton, Robert J., “Androgyny: Interview with Meret Oppenheim” in
AAVV., Surrealism and Women, MIT Press, Cambridge,
Massachussetts - London, 1991, pp. 66-70, 72

14

Nel 1933 progetta la scultura in bronzo L’orecchia di Giacometti
(realizzata in bronzo nel 1959) e Venere preistorica, (che eseguira in
piu varianti fino alla fine degli anni '70) e al contempo si dedica alla
produzione di una serie di gioielli preziosi e da bigiotteria caratterizzati
per l'originalita del disegno e dello stile, totalmente al di fuori dai
condizionamenti dati dai materiali, dalla moda o dal mercato.
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Di questa produzione stravagante & necessario ricordare i Guanti
Venati disegnati fra il 1942 e il 1945 e prodotti per la rivista Parkett n.4
nel 1985.

Rispetto la produzione successiva di oggetti eccentrici si segnalano
I'abito lamellare in carta del 1967 e I'anello “peloso” del 1978.

15

Per I'ideazione e sviluppo dell’'opera Friihlingfest del 1959 cfr.:
“Intervista a Meret Oppenheim”, in Meret Oppenheim, Alinari,
Firenze, 1983, p. 116-118

16

Altre opere che possono essere viste in chiave femminista totalmente
autonoma possono essere la serie di disegni e sculture dove compare
il tema del serpente usato come simbolo femminile della conoscenza,
quindi non solo piu per lintuitiva metafora fallica ma anche come
soggetto mitologico che offre alla donna il frutto della pianta della
conoscenza.

“(...) [Robert J. Belton] Must women take power? [Meret Oppenheim]
It is always a question of taking, as | said in my speech at Basel. But
don’t ever forget that women can be as evil as a men. We must see
behind our projections, you know. Woman as an abstract thing is no
more perfect than Man. RB Is it why one of your paintings shows a
crucified phallus(...)? MO That started as an exquisite corpse. It's not
supposed to be any sort of feminism revenge. RB It make me think of
the serpent lifted up by Moses, like a prophecy of the crucifixion. And
the serpent is like a phallus. MO People say | make a lot of serpents
(...) Seven or eight. Some say the serpent equals the male. Breton
was fascinated by this kind of thing. That recall paradise and the fall of
ma. The woman is always blamed. But what is actually happening is
not a fall but an ascent, away from the world of animals. One sees
these serpents in representations of the goddesses of Crete. The
serpent means a spiritual ascent into universe. And the universe has a
bad enough reputation already without blaming women for the fall of
man. (...)"

Belton, Robert J., “Androgyny: Interview with Meret Oppenheim” in
AA.VV., Surrealism and Women, op. cit., p. 72-74

17

“(...) Chi afferma l'esistenza di un’arte femminile rafforza vecchi
pregiudizi e chi vuol fare un’arte che parli soltanto alle donne,
produrra solo arte scadente ed erigera barricate (...) Non esiste né un
‘pensiero femminile’ (esiste soltanto un pensiero) né un’arte
femminile. Con cid esprimo, forte e chiara, la mia convinzione: esiste
solo un animo, esiste solo un’arte. (...)"

Oppenheim, Meret, “Arte Femminile” (luglio 1977) in Meret
Oppenheim, op. cit., p. 98

Per un intervento specifico dell’artista sulla questione femminista cfr.:
“Come una Maschera’, ibidem, p. 112

Per le riflessioni dell’artista sull’arte pubblica inerenti la democraticita
e la gioiosita dell'intervento artistico in luoghi pubbilici cfr.:

“Riflessioni sull’Arte in Luoghi Pubblici (gennaio 1967), ibidem, p. 82

18

Lippard, Lucy, “Louise Bougeoise: From the Inside Out’ in Lippard
Lucy, From the Center. Feminist Essays on Women’s Art, op.cit., pp.
238-249

19

“(...) I ricordi sono la motivazione. Ma persino il ricordo (la memoria) &
distorto dall’emozione. Talvolta hai dei bei ricordi, ma le emozioni li
trasformano in incubi. Le emozioni sono la morte di una persona;
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dovremmo liberarcene. (...) lo cerco un materiale che mi permetta di
dire quello che voglio, questa & la parte piu importante del mio lavoro.
(...) Se esso non esprime cio che io ho bisogno che asprima, allora
scelgo qualcos’altro. (...)”

Bonami, Francesco, “Louise Bourgeois. In Qualche Strano Modo, le
Cose Vanno Sempre Meglio” in Flash Art n. 180, dic. 1993- gen. 1994,
p. 30

20

Per 'approfondimento delle tematiche artistiche di Bourgeois cfr.:

- Bourgeois, Louise, Destruction of the Father — Reconstruction of
the Father. Writings and Interviews. 1923-1997, MIT Press,
Cambridge, Massachusetts — Violette Editions, London, 1998

- Darrieussecq, Marie, Louise House / Dans la Maison de Louise,
Serpentine Gallery, London, 1998

- Storr, Robert — Herkenhoff, Paulo — Schwartzman, Allan, Louise
Bourgeois, Phaidon Press Limited, New York, 2003

- Tabatabai Asbaghi, Pandora — Gorovoy, Jerry, Louise Bougeois.
Blue Days and Pink Days, Fondazione Prada, Milano, 1997

- Wye, Deborah, Louise Bourgeois, MOMA, New York, 1982

21

“(...) M.A.C. (Movimento Arte Concreta) Fondato alla fine del 1948 a
Milano da Gillo Dorfles, Gianni Monnet, Bruno Munari e Atanasio
Soldati, il Movimento Arte Concreta si pone, come corrente di arte
non-figurativa e pluridisciplinare, in contrasto sia con il realismo
“impegnato” degli artisti vicini al P.C.l.,, sia con le esuberanze
irrazionalistiche dell'informale. (...) la pittura degli aderenti al MAC
non risulta necessariamente geometrica o neo-plastica; caratteristica
anzi & una certa indeterminatezza di intenzioni programmatiche che
consente a ciascun artista di realizzare opere diverse, (....) Unico
denominatore comune di queste ricerche & di proporsi come “arte
concreta”, secondo la sintesi teorica formulata da Dorfles nel 1949
(...) Nel 1953 si realizza la fusione fra il MAC e il Groupe Espace di
André Bloc: da quel momento lattivita del nuovo MAC-Espace si
rivolge in misura minore all’arte e alla pittura “pura” per accostarsi
all'allora neonato disegno industriale e dedicarsi a esperimenti di
“sintesi delle arti” (...) Il gruppo si scioglie nel 1958, (...)”

Corgnati, Martina - Poli, Francesco, Dizionario d’Arte
Contemporanea, Feltrinelli, Milano, 1994, pp. 122-123

22

Vergine Lea, Carol Rama , Mazzotta, Milano, 1985

Stesso testo in  “Carol Rama: Heroic, Exotic, Heretic’ in AAVV.,
Inside the Visible, 1CA, Boston - MIT Press, Cambridge,
Massachusetts, 1996, pp.145-147

23

Ci si riferisce ai termini “eroica-erotica-eretica” usati da Vergine Lea,
ibidem

24

Cfr. Non Solo Modella Cap 2.1.

25
Cfr. Cap 2 nota 50

26

Sulla creativita pittorica di Georgia O’Keeffe cfr.:

Cowart, Jack — Hamilton, Juan, Georgia O’Keeffe. Art and Letters,
Bulfinch Press, Boston — London — Toronto, 1987
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5.iiiiiiiiiiiiiacisenennnae2nll Corpo Liberato

Gli anni '60 vedono la comparsa sulla scena artistica
americana di una corrente che si diffondera in tutto il
mondo chiamata Pop Art, caratterizzata dallo spirito
ironico e provocatorio dei temi e delle tecniche proposte
che sposta l'attenzione dal bello canononico all’oggetto
consueto e standarizzato di uso comune, come la coca-
cola o I' hamburger.

Il richiamo dadaista delloggetto “ready-made” viene
estrapolato dalla realta quotidiana attraverso i mass-
media dell’epoca, ovvero la pubblicita, i giornali e la

televisione. '

L’uso di oggetti faciimente riconoscibili permette alla Pop
Art di essere contestualizzata nella cultura “popolare”
evidenziando “beni” di consumo quotidiano.

Oltre alloggetto di consumo I'attenzione & posta anche sul
suo scarto e sulla potenzialita del suo riuso attraverso
larte.?

Tali fattori “scatenanti” della Pop Art vengono proposti
dagli artisti con con un distacco positivo, come una
“‘visione del mondo” normale, mentre sara una lettura
critica europea che ne mettera in luce gli aspetti “negativi”,

legati al consumo, all’eccesso e al disuso.

In questa estetica del sociale vocata al consumo, I'arte
degli anni '60 tenta di sfuggire alla mercificazione dell’arte
e per tale ragione molti artisti “sceglieranno” materiali e
tecniche “desuete” e non “commerciabili”.

In tal senso, [lintroduzione dell’enviroment, delle
installazioni e della performance nella produzione artistica
segnano un capitolo determinante nel proncipio

affermativo della libera espressione. 3
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Nell’arte di quel periodo la liberta espressiva € inoltre
confermata dall’'uso effimero del tempo dell’opera d’arte e
dall'introduzione in tutta “liberta” del corpo vivente quale

artefice dell'opera d’arte stessa.

Questo & anche il periodo che socialmente, sempre a
riguardo della liberta espressiva, vede donne, studenti e
operai affiancati nella lotta contro il sistema capitalistico.

In particolare € il momento in cui congiuntamente si
assiste alle lotte delle donne per il riconoscimento dei

diritti sulla propria sessualita e maternita.

In tal senso, affiancarsi nella lotta per i diritti corrisponde
anche a prendere le distanze dal pensiero che vede la
donna un pericolo, ovvero temibile da quando ha potuto
liberamente leggere e scrivere.

In modo simile, nella ricerca e proposta di una propria
cosciente identita professionale e sociale le artiste e le
donne in generale riconfermano il loro diritto alla liberta e

all’autodeterminazione sociale e sessuale.

Liberta espressiva e sessuale che nell’arte coincide con la
presentazione del corpo, spesso nudo, attraverso
happenings dove |' “oggetto-corpo” & innanzittutto la
materia prima, il “materiale” da cui partire ad esprimersi.*

Liberta espressiva che negli anni ‘60 vedra le strade delle
citta essere I'ambiente di raccolta e dichiarazione di

pensiero e di corpo pubblico, anche politico.

Il compito delle artiste (con un gioco di parole) non & tanto
riflettere lo stato di cose della realta ma semmai portare al
mondo lo stato di cose attraverso la realta del corpo,

concepire il concetto libero di sé stesse (lo stato di cose).
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Un ruolo determinante della cultura femminista sara
sicuramente esercitato dalla rilettura critica degli scritti
psicologici e sociali di autori come Jean Baudrillard,

Jacques Derrida, Sigmund Freud, Jacques Lacan.®

Il sovvertimento della lettura maschilista delle scienze
sociali sara accompagnato dall’analisi delle forme e dei
contesti attraverso lo strutturalismo.

L’arte femminista e la critica d’arte femminista convergono
nel movimento femminista (delle donne) ma non ne

condividono gli stessi intenti.®

Molte artiste “isolate” si dichiarano anzi totalmente al di
fuori del femminismo, anche se per il femminismo il
contributo sociale di tali artiste € sicuramente una
referenza utile e rafforzativa.

Un gran numero di artiste-guida infatti ancor prima di
identificarsi con il movimento femminista hanno teso a
prendere le distanze da esso, anche perché gia attive e

rivendicative da tempo.

Femminismo e arte coincidono nella misura in cui il corpo
appare liberato, il primo attraverso la rilettura dei segni
sociali legati allindividuo, al corpo e alla partecipazione in
prima persona alla collettivita, il secondo quale
presentazione effettiva come opera d’arte vivente del
corpo nudo.

Ma in effetti, il corpo che appare liberato, non & realmente

libero.
Rispetto al corpo pubblico si pud affermare che & proprio

in questo periodo che si notano gli esordi della sua

“concettualizzazione”.
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Grazie al contributo delle avanguardie che hanno aperto la
strada sempre piu verso I'assoluta liberta degli artisti, la
seconda meta del XX secolo & segnata dall’affermarsi
dell'astrattismo e dell'informale.

In seguito ad ogni rottura effettuata verso i capisaldi
“canonici” dell’arte ed alla nascita dell’arte concettuale, la
‘poesia visiva” spodesta la centralita dell’oggetto e della
realta per innalzare ad arte la sola parola capace di

esprimere idee e di farsi immagine.’

Concetti, azioni mentali, momenti creativi vengono assunti
ad opera d’arte in quanto unicita fra opera tangibile, idea e
progetto.

Spesso di difficile comprensione, l'arte concettuale &
accolta dal pubblico con un certo fastidio, dovuto alla non
immediatezza di lettura, tramite i parametri abituali di

giudizio artistico.

Avanzano nell’arte correnti dominate dal pensiero
‘concettuale” suddividendosi in denominazioni che

afferiscono all'uso dei materiali e delle tecniche.?

In particolare l'introduzione programmatica del corpo nelle
esperienze artistiche di questi anni € mirata ad eliminare il
confine arte-vita.

Le artiste degli anni ‘60, usando il corpo come materia
prima della realizzazione artistica, si promuovono a opere
d’arte viventi.

Il coinvolgimento diretto del corpo dell’artista e degli
spettatori sposta I'azione stessa compiuta con e sul corpo
dando vita a espressioni artistiche denominate

Happening, Performance, Land Art e Body Atrt.

248



Queste espressioni hanno in comune l'unicita e il carattere
temporale degli eventi artistici proposti.

Happening significa avvenimento: gli artisti propongono
come soggetto artistico un evento e l'opera darte
consiste nel processo di creazione e nella durata
dell’'opera.

Questi eventi vengono eseguiti generalmente in esterni, in
luoghi pubblici non direttamente legati alla solita

produzione o circuito artistico.

L’evento dell’arte prende avvio da un’idea di base e si
svolge con tecniche affini al teatro, ma profuse di
improvvisazioni gestuali e sonore in interazione con il
pubblico.

L’ Happening crea una situazione pubblica dalla durata
determinata e atta a condividere [I'evento, ovvero fruire
l'opera, che significa in questo caso anche partecipare
all’'azione o essere semplicemente spettatore.
Determinante € I'aspetto a posteriori dell’evento, che nella
sua irripetibilita di luogo e durata, pud essere testimoniato
solo attraverso riproduzioni fotografiche, sonore e filmiche
o ricordi verbali.

La fotografia e le tecniche di documentazione su pellicola
acquistano particolare rilevanza in tale periodo segnato da
eventi artistici basati sulla rottura del tempo e dello spazio
in termini canonici.

Con tali presupposti la fotografia esercita un’importanza
decisiva per la propria “lettura”, sia come mezzo sia come
arte stessa.

Le immagini foto-filmiche ci restituiscono il corpo “post-
atomico” di quegli anni: quello che nasce dalla
consapevolezza, dopo le due guerre mondiali, di una

minaccia nucleare e della guerra fredda.
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Per questo anche molte artiste contestualizzano la loro
presenza nei circuiti artistici con opere che fanno

riferimento a tematiche antibelliche.

“Esserci” significa testimoniare ma anche impadronirsi dei
mezzi a disposizione.

Per questo I'uso del video e della fotografia &€ considerato
in quegli anni come uno degli aspetti emergenti della
civilta moderna di derivazione “industriale e tecnologica” e

dell’espressione artistica.

L’'immagine si é fatta logo, standard, strumento di
configurazione della vita pubblica e, attraverso i media,
sara sacralizzata all’arte.

E come se limmagine fosse piu importante ed efficace
della realta stessa.

Questa visione comportera negli anni a seguire
'ampliazione dei codici diffusi dai mezzi di comunicazione

di massa.

La moderna/tecnologica definizione del progetto dell’arte e
della societa coincidono con la loro spettacolarizzazione.
In tal modo viene posta in evidenza anche la “logica” dello
“spettacolo” insita nelimmagine attraverso la pubblicita,
non solo via TV, anche quella che va dal manifesto al
volantinaggio.

In tal direzione, [I'apparizione della video-arte a partire
dagli anni ‘60 conferma l'interesse da parte delle artiste
verso un mezzo “nuovo”, unito al presentimento che sia
uno degli strumenti di controllo e potere prodotti dal

capitalismo.’

Il riferimento a un’idea “pura” e il sopravvento del

processo mentale rispetto alla “tangibilita” dell’opera
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d’arte, mettono in discussione il fare del corpo, il suo

essere e anche il suo operare.

La Body Art si configura come risposta, mediante |l
coinvolgimento fisico e diretto del corpo, alla “sottrazione”
del corpo dell’arte concettuale.™

Nello stesso modo la performance esprime la progettualita
e il luogo dellopera, che (spesso) coinvolge il corpo da

protagonista.

La Body Art e I'arte della performance, che esauriranno il
loro percorso storico verso la fine degli anni 70,
prevedono l'esteriorizzazione di un corpus autobiografico
capace di sollecitare e provocare I'esterno ad esso.
Evidenziando tale caratteristica, il corpo attraverso l'arte
arriva a contraddistinguersi come corpo pubblico.
L’artista che centra l'opera sul/nel proprio corpo crea
“transitorieta”, trattandosi di un evento che ha una durata
precisa, ma determina anche appropriazione
dell’'esperienza e del luogo, spesso a contatto con una
audience che partecipa alla “delimitazione” — “definizione”
dell’evento artistico.

In definitiva, la Body Art conferma sotto vari aspetti
'aspetto processuale, compartecipato e multidisciplinare

del corpo pubblico.
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5. s Appropriazione

Nel clima di complessiva “liberta espressiva” sociale degli
anni ‘60-70 la donna rivendica spazi pubblici, proprieta, il
diritto di parola e di azione.

In questo periodo la donna chiede di decidere per sé e per
il proprio corpo e pone in discussione i legami pre-stabiliti
“patriarcali”.

Si pensi, ad esempio, alle leggi promulgate in quegli anni
in seguito a dimostrazioni pubbliche su tematiche quali

I'aborto e il divorzio.

Al contempo la donna rivendica la presenza del proprio
corpo ove per eccellenza si esprime la potenza del corpo
maschile, ovvero nel lavoro e nell'informazione.

Nell’esplorazione verso [I”appropriazione” dell'identita,
'arte delle donne compie una feroce critica verso gli
atteggiamenti maschili che difendono il carattere

subalterno e oggettuale della donna.

La volonta di produrre in antitesi e in autonomia la
ridefinizione del corpo legata all'identita delle donne,
spinge le artiste ad esprimersi con aggressivita e con i
mezzi piu disparati, per competere “alla pari” con i

rappresentanti maschili del mondo dell’arte.

Come gia preannunciato, il coinvolgimento del corpo
vivente nellopera d’arte a contatto con un pubblico
permette di considerare I'intero processo come fenomeno
di “arte pubblica”, e nello specifico corpo pubblico.

Da questa premessa, si € dedotto che tutte le azioni della
Body Art, in quanto luogo del corpo eroicizzato e immolato
allarte, come vittima sacrificale, fanno parte del corpo
pubblico.
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La riprova della sua presenza dalla seconda meta del XX
secolo ci proviene da molte testimonianze artistiche, ma
qui vengono prese in considerazione solo quelle espresse
dalle artiste, in quanto, come detto piu volte, manca alla
storia dell'arte e alla critica la meritata valutazione di tale

produzione.

Rispetto il corpo pubblico, potrebbe sembrare che
manchi agli anni ’60 una referenza obbligata simile a
quella di Judy Chicago degli anni ‘70.

Probabilmente questo & vero sotto il profilo della

collettivita e del lavoro di gruppo.

La risposta a tale opzione potrebbe essere consegnata
allavanzata del corpo interattivo e protesico, destinato allo
scambio con l'altro e il circostante, gia dimostrata da
Atsuko Tanaka, del gruppo Gutai, con un’opera
contestuale alla ricerca in questione (Electric Dress,
1956), capace di anticipare I'esperienza del movimento
Fluxus, che vede fra i partecipanti femminili Yoko Ono e

Charlotte Moorman."'

Charlotte Moorman rappresenta I'antesignana presenza
di un corpo pubblico nell’arte e ha concepito la fusione
fra le arti quale personale espressione artistica.

Moorman opera una revisione di un’iconografia femminile
alla Ingres e alla Man Ray, combinando diverse modalita
espressive.

La sua filosofia musicale gira attorno al suo strumento: il
violoncello nellambiente, con esso si “muovono” anche il
corpo e la musica.

L’eperienza pubblica dell’artista Fluxus non & trascurabile,
anche perché “adiacente” al lavoro di Nam June Paik, in

particolare nel carattere di ricerca transdisciplinare e
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“tecnologica” che vede quest'ultima alleata al corpo
umano.

Partecipando a Fluxus dal 1964, Moorman realizza delle
vere e proprie performance sonore e gestuali al violoncello
e sculture-violoncello.

Di altissimo livello si dimostrano opere e interventi che
accertano la volonta di porre anche il corpo in primo piano,
si pensi al duetto con l'opera-robot di Nam June Paik
Robot K 456 del 1964 sulle note di Stockhausen (Plus-
Minus).

Si ricordi inoltre la “predilizione” nel provocare il pubblico,
suonando il violoncello a seno nudo e la particolarita di
indossare “abiti” interattivi fatti di luci e monitors, sotto il
controllo di Nam June Paik.

Nella performance TV Bra for a Living Sculpture del 1969
Moorman, durante l'esecuzione al violoncello, indossa
due monitors come reggiseno, che trasmettono sia
programmi TV sia immagini provenienti dalla galleria e dal
pubblico grazie ad una telecamera a circuito chiuso.

La collaborazione corporale e tecnologica fra i due artisti
e riscontrabile anche in TV-Cello e TV-Glasses del 1971

dove Moorman si esibisce con “sculture” di Paik [Fig. 39].

Il corpo € inoltre protagonista nel celeberrimo happening
Opera Sextronique del 1967, in cui Moorman appare
sdraiata e sospesa sulla strada, con abiti militari in
“bianco”, e dove il violencello si converte ad arma di
pace.

Come accennato, Charlotte Moorman usa il “violoncello”
come strumento e come materiale “pittorico” e scultoreo,
cosi come nelle sagome lignee oppure nelle piu recenti
sculture Bomb-Cello del 1984 (bomba siluro trasformata in

violoncello), e Violoncello del 1989.
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L’altra presenza femminile collegabile al movimento
Fluxus €& Yoko Ono, che si dimostra inerente
allargomento della compartecipazione di piu identita
nellopera d’arte, ad esempio nel taglio dell’abito, gia

menzionato, Cut Piece (1964).

Un’altra risposta orientale, a proposito della presenza
pubblica del corpo nell’arte, proviene da Yayoi Kusama,
con performance, installazioni e fotomontaggi fotografici
contraddistinti dalla consequenzialita decorativa applicata
al corpo e all’ambiente circostante e dalla presentazione di
oggetti domestici “infestati” da “accumulazioni” di
protuberanze decisamente propense alla forma fallica,
come nella sedia Accumulation #1 [Fig. 40] del 1962 o nel

divano Accumulation #2 del 1966."?

Ogni dubbio a proposito dellassenza di referenze
pubbliche e collettive femminili negli anni ’60 pud essere
messo da parte prendendo come referenza obbligata
I'esplicito gesto di Shigeko Kubota nell’azione Vagina
Painting del 1965 [Fig. 41], che vede l'artista impegnata
in pubblico a dipingere accovacciata con un pennello-fallo
attaccato alle sue mutande.

Quest'opera, come tutte quelle che vedono artiste
eseguire performance con parti del loro corpo con le quali
lasciano una traccia “pittorica”, sono la risposta
“femminista” alle antropometrie realizzate da Yves Klein,

che uso la donna come un “pennello”.

Fra le artiste che usano una parte del corpo, in particolare
la vagina, quale asse e strumento di misura della “nuova”
espressivita pubblica femminile legata alla sessualita e
all'identita, va segnalata Carolee Schneemann con opere

quali Interior Scroll del 1975 [Fig. 42], una performance
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in cui estrae dalla vagina un rotolo nel quale & esplicata
tutta la poetica “vaginale” dell'artista, che viene
‘declamata” in pubblico durante lo srotolamento
dellinvolucro.™

Ma qui non si tratta di fare un’elencazione di opere d’arte
che abbiano una referenza vulvo-vaginale o prevedano
l'utilizzo in pubblico, a fini artistici, di questa parte

anatomica.

Bisogna prendere perd atto che si tratta di pratiche
artistiche “vaginali” che vedono la loro comparsa proprio
nell’arte degli anni ‘60- 70, e che trovano un riscontro
nell’attualita, passando per Hannah Wilke e Annie
Sprinkle fino ad arrivare alle poetiche recentemente
proposte delle artiste spagnole Mireia Sentis ed Eulalia
Valldosera.

Consideriamo ad esempio la fotografia della “vagina
ingioiellata” o “gioiello-vagina” Sense Titol (dalla serie
<<Joies>>) di Mireia Sentis del 1985 o il collage
fotografico di Elaulia Valldosera che ci mostra un’erotica

vagina-occhio-bocca (Seduccio, 1990) [Fig. 43]."

In ogni caso, sicuramente uno degli esempi piu eclatanti
per complessita € quello dell’esperienza gia accennata di
Judy Chicago che, pur consolidatasi all’inizio degli anni
’70, prende avvio gia precedentemente.

Quest’esperienza californiana rimane fondamentale
perché, in primo luogo, nasce da un esperienza di
gruppo, che fa si che si costituisca come “pubblico” in
senso compartecipato e, in secondo luogo, perché & una

collaborazione fra donne.
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Il discorso di Judy Chicago prende avvio nello State
Collage di Fresno dove insegnava, tenendo lezioni
centrate pionieristicamente sull’arte femminista.

Chicago insiste nel voler tenere le proprie lezioni al di
fuori dellambito universitario e nell’applicare il metodo
‘consciousness-raising” che consiste nell’esposizione
verbale della storia personale da parte di ogni donna.
Dopo il confronto con queste esperienze Chicago
constata che le problematiche personali avevano costituito
qualcosa in comune fra le donne e che questo processo
faceva parte del senso di oppressione accumunato da
fattori di discrimazione verso la donna, la sua identita e
sessualita.

Il gruppo che gravitava attorno a Judy Chicago comincio
ad analizzare i metodi del sistema economico e politico,
denunciando le discriminazioni riscontrate e arrivando a
puntualizzare il discorso sul fatto che ogni storia
individuale ha un contenuto allargato e una implicazione

politica.

Nel 1971 Judy Chicago e Miriam Schapiro realizzano un
corso femminista nel California Institute of the Arts,
attraverso il quale ristrutturano una vecchia proprieta di
Hollywood (Los Angeles) trasformandola in una vera
casal/laboratorio di espressione femminile, dal nome
Womanhouse, nella quale ogni studentessa partecipante
contribui alla realizzazione strutturale e decorativa delle
stanze e degli arredi, accompagnando il tutto con
performance, installazioni e dibattiti.

Womanhouse era caratterizzata dal predominio di
referenze femminili atte a promuevere e consolidare un
punto di vista dell’arte da parte delle donne.

Fra gli interventi scultorei si ricordino: I'armadio pieno di

scarpe da donna (Beth Bachenheimer, Shoe Closet,
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1972), la cucina di color rosa con seni alle pareti (Susan
Frazier, Vicki Hodgetts, Robin Weltsch, Nurturant Kitchen,
1972), la dispensa per asciugamani e canovacci dal quale
esce il manichino di una donna (Sandy Orgel, Linen
Closet, 1972), la sala da pranzo con vettovaglie in tavola
(Beth Bachenheimer, Sherry Brody, Karen LeCoq, Robin
Mitchell, Miriam Schapiro, Faith Wilding, Dining Room,
1972) e la “bianca” toilette per donne (Judy Chicago,
Menstruation Bathroom, 1972) [Fig. 44].

Womanhouse aprira al pubblico a partire da gennaio 1972
per un mese, come luogo di performances e dibattiti, con
enorme affluenza e riscontro pubblico (vedi la circolazione

di immagini pirata in Europa).

Dopo questa esperienza nel 1979 Miriam Schapiro fonda
a New York con la collaborazione di altre donne il

Feminist Art Institute.

Particolarmente interessante e convincente si dimostra
un’altra proposta di Judy Chicago, quando nel 1974 invita
39 “artiste” a costruire un’opera collettiva altamente
simbolica per referenze storiche e formali.

La forma risultante di questo corpo pubblico, dopo
cinque anni di lavoro, & un tavolo apparecchiato
triangolare (lato 14,6m) da 39 posti, dove ogni servizio-
omaggio corrisponde ad wuna donna importante o
rappresentativa per lo sviluppo della societa al

“femminile”, dalla preistoria alla contemporaneita.

L’opera, terminata nel 1979, & chiamata The Dinner Party
[Fig. 45] ed & accompagnata anche da un libro-
documento dove Judy Chicago, oltre a ripercorrere le fasi
del lavoro, testimonia il tributo ad altre 999 donne

“storiche” che hanno contribuito all’affermazione
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dell'identita della donna e riscrive in chiave femminista la
Genesi umana, pone “Goddess” al posto di “God” come
“supreme creatrix”, e fornisce una versione differente
dell’Apocalisse fondata su valori femministi.'

In merito a un evento di questa portata, appare strano
non trovarne riscontro ancora oggi nei libri di storia

dell’arte, quando si parla degli anni ‘60-70.

Dopo questi fenomeni, si pud intuire come la definizione di
arte femminista che si consolida in quegli anni sia il frutto
di domande che le donne pongono a sé stesse e alla
societa, interrogandosi sul ruolo nell’arte attraverso la
rappresentazione pubblica delle proprie esperienze intime
e personali.

| temi che vengono dibattuti con piu frequenza, dalle
artiste del periodo in questione, fanno riferimento all’eta, al
parto, all'invecchiamento, la relazione con la societa e il
lavoro, l'incesto e le violazioni, la casa, le menstruazioni,

la sessualita, i tabu, i miti e gli archetipi.

Un altro aspetto interessante €& relativo alluso dei
materiali, non solo di derivazione tecnologica ma anche
tradizionali e popolari che rimandano ad un gusto ed un
fare tipicamente femminile.

Dallamore e dal piacere di “lavorare assieme”, ovvero
cooperare, vengono riprese dalle artiste culture rurali e
popolari, prestando particolare attenzione per stoffe,

cucito e ricamo, complementi, maquillage.

Rispetto la creativita delle artiste risulta percio
fondamentale il lavoro di gruppo, cosi come l'esibizione e
il confronto con un pubblico, che pud essere quello della

strada, quello incontrato nei mezzi di trasporto e
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comunicazione, quello del Iluogo di lavoro, dei

supermercati, degli uffici e delle “industrie” .

Si pud affermare che negli anni ‘60-'70 sussista nell’arte
un’estetica tipicamente femminile, applicata volutamente
con coscienza e ben riconoscibile.

L’apparire nell’arte di forme tondeggianti, colori tenui e
femminili come il rosa, e il corpo stesso delle donne € un
fenomeno “naturale” oltre che voluto.

Da queste osservazioni si evidenzia come le artiste
avanzarono proposte molto differenti fra loro e abbastanza
noncuranti del mercato tradizionale o ufficiale.

Anzi, sembrano esprimersi anche lontano da imposizioni
stilistiche, piu libere in un certo senso, perché coscienti

che potrebbero “esagerare” in tutto e per tutto.

Ed & questo che sembrano fare Judy Chicago e Miriam
Schapiro, compiendo una traettoria fondamentale per
I'arte delle donne che seguira.

Tali artiste proporranno l'uso cosciente di un linguaggio
basato sulle forme genitali archetipiche della femminilita,
definito “Central Core Imaginery”, generalmente
evidenziato da forme tonde o romboidali strutturate attorno
ad un centro focale ( circoli, uova, fiori e recipienti).

Con tale estetica, Schapiro e Chicago erano intenzionate
a coscienziare le donne di fronte a un’ottica creativa e non
condizionata da giudizi negativi che potevano essere
mossi contro I'anatomia corporale e sessuale femminile.

A tale scopo, le due artiste elaborano un’estetica della
‘vulva” fondata su concetti positivi e solari che
celebrassero l'identita femminile armonica e vitale.

Anche nel lavoro collettivo The Birth Project del 1982-83

Judy Chicago sceglie il cucito e il ricamo nel riproporne le
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tematiche relative al genere espresse con una liberta e un
erotismo inaudito.

A causa del pensiero comune patriarcale che vede la
donna strumento di piacere e riproduzione, il lavoro di
Judy Chicago venne particolarmente criticato dalle
femministe, che vi vedevano il soggiogamento a un tipo di
seduzione controproducente per la sessualita delle donne

carico di stimoli destinati alla copulazione.

‘Female Imagery” e “Female Sensibility” saranno termini
di uso frequente durante i debattiti femministi che
vedranno, da un lato, la proclamazione di una similitudine
fra le varie opere d’arte delle donne che hanno avuto
esperienze simili e, dall’altro, la constatazione che questo
fattore comune esista per questioni fisiologiche definite
come una genetica comune indicata col termine

“essentialism”.

Anche i critici e i storici dell’arte del periodo in questione
sono alla ricerca degli esempi di questa sensibilita
genetica comune alle donne, domandandosi come sia
possibile stabilire similitudini fra le diverse opere delle
donne e se dal semplice contenuto di un’opera si possa
stabilire se I'autore sia uomo o donna.

Ma sappiamo che occorre difendere un corpo asessuato
dell’opera d’arte in sé, anche se rispetto alla produzione,
ovvero ai fautori, I'attenzione della critica si & spostata sul

genere degli artisti.

Questo pensiero equivale a dibattere un’arte al “femminile”
che riguarda anche la ricerca di motivi e pratiche che
rimandino ad un “eterno femminile”, basato su principi

contrastanti propri della caratterizzazione femminile.
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La catarsi delle donne quale tributo all’arte ha dovuto
compiersi attraverso i secoli con pratiche che evocano la

parte sacra e profana del corpo e dell'identita femminile.

Vita/morte e bene/male sono trasmessi
consequenzialmente da figure che attraverso l'arte e la
vita hanno incarnato sia il ruolo di sante sia di martiri, sia
di muse sia di prostitute, sia di vergini sia di assatanate, e
che oggi sono semplicemente delle donne che hanno il

“‘potere” o “dono” di esprimersi attraverso I'arte, da artiste.

La variante emancipata e spregiudicata della donna viene
spesso giustificata o ridicolizzata sotto un’ottica prima da
schizoide e poi da depressa.

In realta la donna artista, a cominciare dagli anni '60, non
ha fatto altro che porre il punto della situazione,
rivendicando il diritto dei “generi” a “essere” e a
“partecipare” nel dibattito sociale e artistico.

In tal senso la critica d’arte femminista e quella di
derivazione “omosessuale” rifiutano la visione demoniaca
e relegata della propria identita, quale indice di concetti
riduttivi e astratti provenienti da una prospettiva maschile

e parziale. '’

In direzione opposta, qui si cerca di analizzare il significato
di immagini e referenze considerate generalmente
“‘marginali” o da corollario al dibattito artistico ufficiale,
proprio perché, in gran parte, lasciate in disparte dalla

storiografia artistica ufficiale.

In tal senso, risulta emblematica I'azione compiuta
dall’artista Mierle Laderman Ukeles, nel senso sia di
corpo pubblico, sia di “pulizia” dalla societa dai pre-

giudizi precostituiti.
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Le sue performance nascono da una profonda coscienza
‘materna” del bene “altrui” combinata all’alto contenuto
femminile del contesto, collegato al lavoro del pulire e del
provvedere alla sussistenza.

Le azioni di “Maintenance Art” tenute dall’artista sono da
collocarsi nella direzione sociale di piu ampio respiro,
quindi non solo propriamente femminista, e dibattono 'arte
pubblica intervenendo con il mantenimento e la pulizia di
luoghi pubblici, come strade e musei.

Tale lavoro “socialmente” utile intrapreso da Mierle
Laderman Ukeles, in una serie tredici interventi dal 1973
al 1976, conferma la presenza nella realta urbana del
corpo pubblico in qualita di mediatore.

La performance Hartford Wash: Washing, Tracks,
Maintenance: Outside (1973) [Fig. 46] & infatti un’azione
pienamente definibile di corpo pubblico.®

Dal suo manifesto di “Maintenence Art” si desume I'ardua
attivita di “cura” dovuta dalle necessita contingenti,
attirando I'attenzione su come sia ignorato dalla societa
chi in effetti svolga tali mansioni.

Naturalmente questa pulizia non €& solo quella dei luoghi
quotidiani e della “mente collettiva” ma & anche quella dei
luoghi della sofferenza e del “confinamento” della donna e

dell’opera d’arte.

In questo discorso, occorre citare nuovamente almeno
due artiste spesso lette attraverso una critica d’'arte
femminista e relegate, ingiustamente, ad una esclusiva
produzione “rivendicativa” degli anni ‘60 e '70.

Ci si riferisce alla produzione interdisciplinare di Hannah
Wilke e Mary Kelly sostanzialmente attinente al corpo
pubblico.

Non secondario €& anche [laspetto formale che

contraddistingue il loro operato, con accentuate

263



particolarita biomorfe legate al sesso e alla sessualita
femminile.

Le sculture vaginali di Hannah Wilke (One-Fold Gestures,
1973-74), o le forme vulvari fatte di gomma o chewing-
gum confermano la propensione dell’artista sulla ricerca
di una “espressivita” o sensibilita femminile, riscontrabile
artisticamente in molte altre artiste, sia in termini
iconografici che formali e concettuali.

Mentre in quegli anni imperservera nell’arte I’Anti-Form” e
la distaccata concettualizzazione delle forme e dei
materiali, Hannah Wilke intraprende una ricerca opposta
dove la forma scultorea diventa tutt'uno con il corpo, il
paesaggio e 'ambiente.

L’ambiente serve da pretesto per discutere la femminilita
ed é inteso come luogo dove controbattere I'uso, come
oggetto, del corpo femminile.

Il coltello viene sostituito dalla pistola, ma & sempre un
arma, che Hannah Wilke usa nella serie di autoritratti So
Help me Hannah (1978-84), come simbolo maschile da

porre in ridicolo.

Quello che inoltre conferma le caratteristiche del lavoro di
Hannah Wilke come corpo pubblico, dagli anni ’60 fino
allepoca contemporanea, €& il fatto di operare
|”’

trasportando formalmente in arte I”intimita femminile”,

evidenziandola pubblicamente.

In modo simile, il lavoro artistico “socialmente materno”
intrapreso da Mary Kelly con la sua serie svolta e
documentata nel 1976 in Post Partum Document (1), (2),
(3) € un altro esempio che conferma come il corpo
pubblico si presenti con caratteristiche dalla portata

individuale e universale.'®
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L’estremizzazione dell’arte femminista ha portato alle
medesime conseguenze gli stessi atti rivendicativi sia
artistici che politici, implicando il corpo pubblico in una
variante “aggressiva” e legata ad un programma “politico”.
Nel 1977 Leslie Labowitz e Susanne Lacy presentano /n
Mourning and in the Rage, una performance molto
drammatica, che vedeva un corteo di donne vestite di
lunghe tuniche nere e rosse disporsi davanti all’entrata del
municipio locale per declamare ad alta voce testi inerenti

ad atti di violenza contro donne. %°

In ambito britannico i toni rivendicativi dell’arte femminista
appaiono piu pacati e spesso caratterizzati da citazioni di
esperienze oltre-oceano (ad esempio Womanhouse che
arriva in Europa con mezzi pirata), come nel caso del
collettivo  Feministo che allarga la compartecipazione

promuovendo la Mail Art.?’

Se occorre fare i conti con una certa estremizzazione del
corpo pubblico, inteso come manifestazione artistica,
legata a una rivendicazione politica, &€ opportuno cercare
anche altre forme di creativita che attestino
un’espressione “trasversale”.

Per fare questo occorre ritornare al corpo e
all'estremizzazione artistica avvenuta con la Body Art e
soffermarsi sul contributo di Gina Pane che “dona” al
pubblico il proprio corpo attraverso rituali ed esperienze
condotte al limite.

La versione “bloody” della Body Art viene mediata
attraverso un alto contenuto di poetica “leggera” e molto
“femminile” che, pur con toni drammatici, conferma quanto
il corpo pubblico non sia solo estremizzato in senso

politico, ma anche in senso “viscerale”.
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Rispetto la gestualita di Gina Pane € impressionante 'uso
della lametta per far sgorgare sangue dal suo corpo in
un’accanita richiesta di contatto con il pubblico.

Il candore delle immagini, sottolineato dalle vesti chiare
indossate per l'evento, documenta le azioni dellartista
contrastando con l'analisi dettagliata e seriale del gesto,
come ad esempio una serie di incisioni allineate.

Gina Pane considera inizialmente la fragilita e vulnerabilita
del corpo conducendo delle performances che la vedono
insistere sul rapporto della soggettivita con [l'ordine

sociale.

La dominante autobiografica delle sue azioni, riferita
specialmente a vicende affettive, viene trasposta ad una
dimensione politica della poetica corporale della
“sofferenza”, portando in luce un soggetto attivo, critico e
rivendicativo, in quanto implicato nel discutere gli aspetti

aggressivi che la societa dimostra verso il corpo sociale.

Un aspetto non trascurabile del processo artistico di Gina
Pane € la componente che insiste sull’identita femminile
secondo una logica femminile e femminista, preoccupata
e attenta alle problematiche del corpo, misurate prima
come dato biologico e in sintonia con la natura e poi
confrontate con il pubblico.

Da questo processo il corpo viene presentato nei suoi
caratteri mutevoli e quindi come elemento naturale
soggetto a minaccie e cambiamenti.

Durante una decina di anni Gina Pane eseguira sul
proprio corpo una serie di autolesioni basate sull’'estetica
dell’espiazione del dolore, dove la ferita &€ convertita in
sofferenza poetica e mistica, come in: Action Sentimentale
del 1973, Action Psyché del 1975, lo Mescolo Tutto del
1976 [Fig. 47] e Action Laurie del 1977.
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Gina Pane immola e consacra il suo corpo all’arte, quale
luogo nel quale si evidenziano e ripercuotono i malesseri
provocati dalla violenza della societa, rappresentando cosi

il corpo pubblico.

Gina Pane si qualifica come corpo pubblico in particolare
nel fatto di donarsi agli spettatori, rendendosi strumento di
critica polemica e rivendicativa, contro ogni sorta di
manifestazione di intolleranza e discriminazione.

Inoltre, nella sua poetica, Gina Pane insiste nell’esprimere
con il corpo la visualizzazione pubblica di argomentazioni
collettive, rispetto a temi quali: gli abusi di potere, il
maschilismo discriminante e [lisolamento forzato degli
esseri umani.

Le ferite di Gina Pane manifestano il senso precario del
corpo che, per non soccombere, vede nel superamento
“‘mistico” del dolore I'espiazione della sofferenza e della

morte.

Gina Pane si confronta drasticamente con il tabu della
morte nella performance in video Death Control del 1977,
dove due monitors mostrano rispettivamente il viso
dell’artista ricoperto da larve e una festa di compleanno
dove i bambini distruggono la torta.

Il cibarsi, quindi la vita, passa attraverso atti drammatici e
violenti, ovvero: la celebrazione della vita avviene con la

distruzione o decomposizione.

Nel 1979 lartista decide di interrompere le sue azioni
corporali, dedicandosi alla produzione scultorea di una
serie di opere chiamate Partition dove presenta oggetti
quotidiani in relazione con immagini esteticizzate delle sue

ferite.
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Dal 1984 Gina Pane focalizza la propria estetica sulle
figure di santi martiri, con le relative privazioni e
mutilazioni, riconducendo il sacro alle ferite e e alla
incomoda simbologia che riguarda le azioni indispensabili
legate alla sopravvivenza, come, ancora una volta, il cibo

e il mangiare.

Negli ultimi anni della sua espressione artistica Gina Pane
trasposta le mutilazioni che prima infliggeva al suo corpo
ai materiali duri e fragili relativi alla scultura ( rame, ferro,
vetro, etc.) intervenendo nella forma e nella materia con la
solita esorcizzazione del dolore attraverso I'atteggiamento

mistico.

La presunta offesa al corpo inflitta dalla ritualita di Gina
Pane trova corrispondenza con la gestualita di Marina
Abramovic’ e si ricollega ad una venerazione della
sacralita del corpo stesso, strumento di conoscenza e
fonte di vita.

Il misticismo del corpo di Pane affonda i suoi presupposti
nell’intelligibilita dei simboli e dei gesti “puri’, forse

convulsi e dolorosi, ma, secondo I'artista, innati. %2

La presenza della “libera” ricerca espressiva &€ confermata
negli anni 70 anche in campi desueti all’arte, oltre che
nelle manifestazioni collettive &€ espressa a pieno titolo nei
mass media.

L’avanzata dei mezzi di comunicazione di massa in arte
come nella vita quotidiana é tematizzata da Jenny Holzer
in Truism del 1977.

La corrispondente variante virtuale gia presente negli

eventi Fluxus, é stata tematizzata da Lynn Hershman.
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Hershman ¢& probabilmente Ila prima artista ad
evventurarsi nella sperimentazione con video e computer,
concependo l'arte mediante un’estetica che precorre il
‘cyber’ attraverso ci0 che viene rappresentato sullo
schermo e nel virtuale.

A partire dalle esperienze di The Dante Hotel, che
risalgono al 1972, e durante tutta la sua produzione di
opere video-interattive totali, il soggetto € generalmente

duplice: la donna e i mezzi tecnologici computerizzati.

Hershman esprime il ruolo compartecipativo e
democratico della sua estetica nel dare al pubblico la
possibilita di “manipolare” I'opera; al contempo “offre” una
spietata visione della donna criticando il “potere”

esercitato nel determinare la sua identita.

Rispetto al corpo pubblico le opere di Lynn Hershman
intitolate Roberta e Lorna, incarnano una soggettivita
sempre ipotetizzata e in bilico, perché il fragile equilibrio
della identita € determinato da interventi esterni.

Le individualita di queste donne sono attestate, ma la loro

identita & collettiva e in continuo movimento. 23

Lorna (1979-84) [Fig. 48] segna un passo storico
nell’arte, perché ¢ il primo videodisk/CD-Rom interattivo
“artistico”, e non risulta paradossale che incarni il corpo
pubblico con un’ottica totalmente personale, separata e
d”avanguardia” femminista oltre che artistica.

Discutere sul ruolo della donna significa per Lynn
Hershman lavorare artisticamente con i sistemi digitali, le
pellicole dei film, il video, le installazioni interattive e con
robots e donne-bambole telecomandate.?

Hershman mette in discussione ruolo, modello e identita

attraverso l'automatismo interattivo cibernetico e robotico.
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La sua produzione artistica € indiscussa la centralita del
corpo femminile, rappresentato con figure-corpi-automi
soggiogati alla tecnologia e in storie da “new doll”.

Ad esempio, la storia di Lorna € quella di una donna che
soffre di agorafobia e per tale ragione vive rinchiusa in
casa dove é soggiogata dalla televione; la sua unica
salvezza € riposta nel “pubblico” che ne riscatti la
condizione di passivita.

Hershman sviluppa questo progetto come postazione
interattiva installata all'interno di un ambiente che
ricostruisce I'ambiente domestico di Lorna.

Il pubblico che accede all'installazione trova inoltre oggetti
e documenti che danno informazioni piu dettagliate su
Lorna.

Nella documentazione si trovano anche testimonianze che
indicano anche lipotesi di suicidio, come unica arma di
salvezza che Lorna adottera per salvarsi.

In realta, la vera liberta di Lorna & conquistabile solo

distruggendo il televisore.

Hershman incarna in tutti i sensi il corpo pubblico quale
sensibilita che, partendo dal dato autobiografico, produce
identita fittizie che influiscono sulla stessa soggettivita
dell’artista.

Queste innumerevoli serie di donne create da Hershman
rappresentano cosi anche [lidentita collettiva del
personaggio.

Rispetto al corpo pubblico, conferma la
transdisciplinarieta dellevento e I'apporto fondamentale
del pubblico, senza il quale le identita dei soggetti in

questione rimarrebbero inconcluse e insoddisfacenti.

Dalla fine degli anni '70, le artiste appaiono aperte e
fiduciose nel “nuovo”, inteso come sperimentazione con le

‘nuove” tecnologie.
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E evidente che Laurie Anderson abbia abrracciato la
“filosofia scultorea” di Charlotte Moorman e le

sperimentazioni multimediali di Lynn Hershman.

Il debutto audio-visivo di Laurie Anderson avviene con
The Life and Times of Joseph Stalin nel 1973, ma la
notorieta & raggiunta solo negli anni '80 con la
pubblicazione del disco Big Science.

Da sempre I'artista lavora sul concetto di simultaneita fra
diversi territori linguistici, introducendo con la musica un
codice fatto di semplici accostamenti sonori e verbali
capaci di risaltare le convenzioni e le ambiguita.

Il processo artistico di Laurie Anderson & ironico ed
eclettico; con il paradosso sviscera, sviluppa e manipola

concetti relativi a oggetti, suoni, parole e gesti.

Dagli anni ‘70 con le sue performance Anderson compie
una rottura del senso logico, utilizzando
contemporaneamente piu mezzi e procedimenti: dalle
registrazioni sonore agli slogan, dai messaggi pubblicitari
a quelli politici.

Nel ricercare accostamenti nuovi, l'artista distorce lo
strumento, i suoni, i rumori e i messaggi, aiutandosi , ad
esempio, con un dispositivo fissato all’archetto del suo
violino (“Tap-bow-violin”) e con una testina magnetica
collocata nel corpo del violino. #°

| messaggi di Anderson mettono in evidenza i paradossi
del linguaggio quotidiano, in particolare quello politico,
fonte di banalita, frasi di circostanza ed equivoci, usando
con frequenza codici e suoni tecno-elettronici caratterizzati
dalla ripetizione stridente, dalla frammentazione e dalle

pause.
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Anche il silenzio viene amplificato e distorto da Anderson
nel tentativo di far comprendere come la tecnologia abbia

invaso la natura dell’'uomo.

Gia dagli anni ‘70 Anderson lavora a United States, un
disco composto da quattro sezioni multimediali, presentato
piu volte a New York e a Brooklyn fra teatri e accademie,
che sara pubblicato almeno cinque anni piu tardi.

| brani musicali O Superman e Let X=X (pubblicati in
disco dal 1982) rappresentano lI'espressione artistica di
Anderson al culmine della sintonia con gli elementi del

suono.

Anderson ¢é un’artista totalmente in sintonia con la
“‘poetica” del mutimediale e con la danza tecnologica ma
che rivolge critiche ai meccanismi e ai rituali legati all’arte,
confermando la pericolosita del linguaggio.?®

Infatti, la produzione musicale e scultorea dell’artista
attestano il lato oscuro della fiducia riposta nella ricerca

scientifico-tecnologica.

Laurie Anderson €& la corrispondente raffinata delle
stranezze intraprese da Cosey Fanni Tutti e dell’assoluta
iconoclastia di Diamanda Galas.

Tali artiste sono accomunate dalla difficolta di
accettazione e storicizzazione da parte della critica
artistica, anche musicale, e dall’aver ottenuto un certo

riscontro solo nella decade successiva.

Diamanda Galas sembra una creatura generata dalle
tenebre.
Nelle sue performance di tipo sonoro, “minimali e oscure”,

utilizza praticamente solo la sua voce ed alcuni microfoni.
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Anche qui il silenzio ha un valore simbolico e accompagna
la voce protesa e distorta all'inverosimile.

Nel silenzio esteso al suo massimo l'artista amplifica la
sua voce ‘“innaturale” lasciando lo sgomento fra il

pubblico; attraverso la sua voce “il sangue si raggela”.?’

Diamanda Galas parla della sua voce come stumento di
“verita”, ispirazione per chi € in sintonia con essa e mezzo
di tortura per i “peccatori”.

Tutta la sua traettoria, sviluppata dagli anni '70 ad oggi,
dagli Stati Uniti al’Europa, € intrisa di temi che toccano la

morte, la sofferenza e la malattia ed in particolare I' AIDS.

L’artista appare determinata nel condurre la propria
“disciplina” di “donna” controcorrente e scomoda, anche

perché si scaglia apertamente contro la Chiesa.

Galas, durante la sua “esteriorizzazione del dolore”, si
propone a volte con toni molto aggressivi e a volte piu

pacati che disorientano e disturbano il pubblico.

Galas non ¢ il solo caso di “buco nero” pensando che
ancor prima di essa, debuttava nella scena artistica
un’altra artista performer “scomoda” e “inclassificabile”

chiamata Cosey Fanni Tutti.?®

Gli esempi “distorti” di Laurie Anderson, Cosey Fanni
Tutti e Diamanda Galas, riallacciabili negli anni ‘80 anche
ad artiste quali Annie Sprinkle e Lydia Lunch, fanno parte
del corpo pubblico, ma sono indubbiamente anche
“‘pezzi” scomodi.

Tali opere controcorrente rappresentano un’ “ossessione”
per la critica ufficiale e in comune hanno l'aver “beffato” le

istituzioni ufficiali di governo.?®
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Le artiste degli anni ‘60-70, nella consapevolezza di
essere portatrici  di una creativita al femminile,
promuovono con frequenza un’espressione artistica
basata sulla sperimentazione e l'uso combinato dei

linguaggi artistici.

Le “danzatrici” Yvonne Rainer e Thrisha Brown, che
sperimentano una compenetrazione fra danza e cinema,

posSsono essere prese da esempio.

Come si e visto, alla fine degli anni 50 gli Stati Uniti
vedono il confluire di interventi d’avanguardia e
sperimentali espressi da artisti provenienti da diverse

discipline.

Nei fenomeni di avanguardia, cui fece parte Yvonne
Rainer, & interessante appurare il carattere di ricerca
continua, prestando attenzione alle contaminazioni e alle

relazioni sempre in movimento e in costruzione.

La centralita del corpo della libera progettualita che
imperversa nella “New Dance” del Judson Group (fondato
da Rainer) acquista posteriormente caratteristiche sempre
piu “minimali’, in particolare nellesperienza di gruppo
Grand Union.

Una delle componenti principali della poetica “New Dance”
deriva dal senso dinamico e vettoriale della fase motoria
del corpo, il tutto interrelazionato e in accordo con le

persone singole e tutti gli accadimenti che si presentino.

Tale poetica mira all’espressione di opera d’arte totale,

aperta all'interazione polidirezionale e poliderivata, in
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costante scambio psico-fisico con il pubblico, senza
distinzioni di genere.

Questo fu possibile per mezzo della contaminazione
territoriale, piu volte esplicitata, che attraverso mezzi e

gesti artistici evidenzia il carattere arbitrario dei fenomeni.

Rainer & totalmente concentrata nella ricerca attorno al
concetto di simultaneita e uguaglianza fra oggetto e corpo,

dalla quale prenderanno vita i corpi “appoggiati’, “portati”,
“abbandonati”, “sospesi”, “recuperati”.

Il corpo senza limiti & assunto a corpo-oggetto aperto a
tutte le possibilita, in particolare a quelle sollecitate o
provocate dal pubblico esterno.

Tale concetto di apertura al nuovo e casualita, grazie ad
una forma naturale di scambio ed evoluzione, si esprime
attraverso contraddizioni equivalenti, fra
naturale/innaturale, permanente/effimero, interno/esterno,
pubblico/privato.

La sintesi comportamentale di Rainer non appartiene a un
concetto riduttivo, bensi proviene dalle “arti pure” private

di letture simboliche, metaforiche o ideologiche.*

Risulta percio rilevante riscontrare nell’arte del periodo in
questione l'uso sempre piu “distorto”, inconsueto e

artefatto di suoni, strumenti, oggetti, corpi e immagini.

Accanto a queste poetiche artistiche di rottura, va
annoverato il rifiuto delloggetto artistico tipicamente
finalizzato alla committenza, al museo e alla galleria.
Questa propensione esalta la volonta delle artiste ad agire
nel corso del proprio processo artistico attraverso il senso
di apertura oltreché di rottura o trasgressione.

Nel nome della ricerca “pura”, linvestigazione di altri

supporti, mezzi ed espressioni ha condotto, fra le altre
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cose, all’esplosione della pittura” e delle arti in senso

tradizionale.®’

Un’altra dominante riscontrata & quella del forte connubio
arte-vita, tradotto dalle donne in arte con la particolare
attenzione al proprio corpo, alla sessualita e all’’identita”.

Ma il connubio arte-vita, altamente autobiografico,
rappresenta anche la richiesta di una implicazione
pubblica dell’opera d’arte, la rivendicazione di luoghi e la
richiesta di partecipazione attiva dello spettatore

attraverso la sollecitazione e la provocazione.

Tali interventi pubblici nell’arte possono essere denominati
happenings, ma si € gia riscontrato come performance e
Body Art partecipino anch’esse alla costruzione del corpo
pubblico accomunate dalla presenza di un “pubblico”.
Bisogna inoltre considerare che alcune performance si
svolsero come “azioni private” e che altre si tennero di
fronte a un pubbilico limitato.

Inoltre nella performance, rispetto all’happening, occorre
tenere in considerazione la variante del “pubblico” piu
spettatore che partecipante.

In ogni caso € la Body Art che si concentra sul corpo e

sperimenta con esso.

Occorre notare che, nonostante la presenza di alcuni
gruppi, la maggioranza delle artiste che lavora con il
proprio corpo, collabora nei collettivi in forma di
compartecipazione, ma generalmente il lavoro &
profondamente individuale.

Sono note, ad esempio, le azioni compiute negli anni ‘70 a
livello individuale nello spazio pubblico da Adrian Piper,
come nella serie di performance Catalysis (1970-71) [Fig.

49], dove l'interazione anticonvenzionale con il pubblico
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diventa il mezzo per sondare “laltro” e per attuare la
trasformazione politica del “luogo condiviso” e della
societa.

Altrettanto note sono i “rituali” artistici di Valie Export,
portati avanti dagli anni ‘70, capaci di evocare, attraverso il
corpo, i fantasmi legati alla sessualita.

Export sviluppa la sua produzione performativa e filmica
considerando lo schermo la pelle del corpo e dellopera
d’arte.

| temi trattati dall’artista dibattono costantemente l'identita
scardinando ogni limite fra calco e materia e

femminile/maschile.

Un altro esempio di lavoro in “solitario” € il caso, gia citato,
di Gina Pane, fin dai primi interventi di Land Art che la
vedono interagire e mimetizzarsi con 'ambiente.

Tali esperienze la porteranno a  concentrarsi
progressivamente sul proprio corpo e sull’esperienza fisica
del dolore-limite, che essa dispieghera con poesia e ogni

sorta di lacerazione della sua pelle.

Cosciente dell'unicita dell’evento, la documentazione &
svolta con cura, cosi come non sono casuali, del resto, le
pose o il colore bianco adottato per gli abiti.

L’arte estrema di Gina Pane, mescolata a insinuazioni
femminili fatte di latte caldo e materno, termina con lame
che sfregiano il volto (come in Le Lait Chaud del 1972) o

altre parti del corpo (come in Action Psyché del 1974).

In ogni caso l'identita sofferta delle donne e delle artiste
degli anni 70 coinvolge la maternita, la casa e la
domesticita.

Una visione “ossessiva’, che richiama la ripetizione

esasperata dei gesti quotidiani femminili, & offerta ad
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esempio da Martha Rosler in Semiotics of the Kitchen del
1975. *

Inerente all’alienazione della quotidianita occorre
menzionare anche la produzione artistica che fa uso di

HIENT3

‘prolungamenti” e “adorni” “naturali/artificiali” del corpo,
come si riscontra nelle opere di Ulrike Rosenbach
(Haubenfotos, 1972) e Rebecca Horn (Arm-Extensionen,

1970).

Se occorre far riferimento invece a una identita fragile che
postuli i propri contenuti identitari sul’assenza del corpo,
ci sono almeno due casi da tenere in considerazione che
riguardano la Conceptual Art gia dagli anni ’60.

Il primo caso & quello della scultrice Eva Hesse; I'altro,
portato all’estremo nella sua concettualizzazione logica e

astratta, & quello di Hanne Darboven.*

Eva Hesse conferma il contenuto interdisciplinare della
ricerca artistica e il contributo che determinate discipline
svolgono come ambito di ricerca e supporto all’arte
stessa.

Il senso dellidentita artistica e personale di Eva Hesse
conferma inoltre il connubio indiscibile fra arte e vita,
marcati da una forte introspezione, anche psicoanalitica.

Il supporto dell’analisi verso I'autocoscienza della donna
artista in questione € I'elemento con cui viene strutturata
(costruita) e de-strutturata (distrutta) I'identita del soggetto,
e di conseguenza della sua arte.

Per I'artista il corpo altro non €& che il luogo cerebrale e

fisico dove si incontrano la vita e la morte.

Il senso di disagio e la fragilita che espone Eva Hesse

proviene da un passato scomodo, fatto di paura per le
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persecuzioni naziste e segnato da tragici eventi familiari,
come il suicidio della madre.

Un disagio ossessivo che portera spesso l'artista verso
'autodistruzione cosi come alla distruzione, di propria
mano, della quasi totalita delle sue opere.®

Eva Hesse struttura la comprensione dell'identita e
dellarte attraverso un criterio semplice di libera
associazione fra materiali, che faccia emergere le qualita
piu intime degli stessi.

Tale pratica € condotta dallartista sia su materiali
artificiali che naturali e sul concetto che sottende I'identita

cerebrale e fisica.

Tale dinamica relazionale, che esalta gli opposti, nelle sue
opere, acquista programmaticamente una carica
spiccatamente “femminile”.

In tal senso esiste sempre un colloquio o0 un rimando al
dentro e al fuori (interno/esterno) che confluisce
nel’ambito materno e fetale.

Inoltre la femminilita & evidente non solo nella qualita dei
materiali fibrosi e tessili usati, o nelle forme tondeggianti e
circolari, ma soprattutto nel loro modo di evocare il lato

organico femminile della materia.

Secondo la poetica di Eva Hesse, i materiali contengono
all'interno tutta la loro energia e spetta all’artista il compito

di controllarla e disporla.

In senso formale la figurazione circolare (cerchio chiuso
come visione introspettiva) che contraddistingue il lavoro
di Hesse evidenzia il carattere psicologico e la

suggestione sessuale della sua poetica.
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Conseguentemente a queste caratteristiche formali la sua
produzione artistica acquisira anche wuna certa
connotazione erotica (oltre che femminile).

Questi aspetti sottendono in realta una disciplina piu
complessa, fatta di lavoro costante e critico nei confronti

dell’'identita e della societa.

Ad esempio, Contingent, del 1968 [Fig. 50], in fibra di
vetro, lattice e tessuto, € un’opera che rappresenta il dato
naturale puro bloccato o manipolato dal “distaccato” gesto
delluomo, pervaso da derivazioni tecnologiche e
industriali.

La poetica di quest’opera corrisponde al corpo pubblico
nel gesto artistico di controllo distaccato, non nella sua
caratterizzazione distruttiva, raffigurato come entita di otto
“corpi” o presenze vetrificate ed esposte (appese) come
una sequenza funebre.

Il disagio esistenziale emanato da quest’opera deve farci
riflettere rispetto ad un corpo pubblico “sensibile” e
drammatico, la cui testimonianza pud essere ritrovata nel
recupero plastificato e “museificato” della sua essenza.
Queste presenze ricordano le vesti mummificate di

“qualcuno” senza corpo.

In senso biografico questo coincide con gli aspetti dolorosi
della vita breve e sofferta dell’artista.

Tutto il percorso dell’artista puo essere letto nel senso
“‘provvisorio” della vita e dell’arte, che coincide con il
senso “transitorio” di un corpo minacciato da guerre e con
il senso di morte del corpo “giornaliero” vittima delle
persecuzioni e delle violenze.

L’aver distrutto le sue opere dimostra una coerenza
inaudita verso la propria poetica, espressa nell’ansia

costante di affermare la propria identita negata.
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B.3.ciiiiiiiiiiiiirennne...Femmina Femminile

E gia stato evidenziato come artiste cosi diverse fra loro,
quali Georgia O’Keeffe, Louise Bourgeois o Carol Rama,
fra tante altre, abbiano contribuito nell’aprire la strada a
molte artiste oltre che ad insistere sulla donna come

“femmina femminile”, con visioni controcorrente.

L’annullamento del sesso e del corpo sotto il profilo
sessuale e del genere & “adoperato” da Carole
Schneemann in Meat Joy ,1964 [Fig. 51]: 'adunata di un
gruppo di corpi viventi di maschi e femmine che fa lottare
e strofinare fra loro fra vettovaglie (salsicce, pollame,
pesci, etc.) e colore, quale conturbante e spasmodico
intreccio viscerale e carnale, scambio di effusioni, umori,
sensazioni, piaceri e spiaceri vissuti nello stesso
istantante.

Lo scambio reciproco di pelle, cibo e materiali sottende al
coinvolgimento totale indistinto fra esseri di carne che si
compenetrano nell’offrire e ricevere un dono sacrificale, un
bene fatto di carne.

Il corpo qui si fa pubblico associando cibo e sesso, carne
e corpo: la miscellanea di corpi votata al disgusto diventa
piatto prelibato godibile dai conviviali.

Quest'opera sembra infatti una grande abbufftata di carne
viva fra commensali mossi sia da istinti sessuali che di
sopravvivenza.

Il richiamo pagano e mitologico in chiave citazionista, caro
all'artista rappresenta il corpo pubblico condiviso, in
quanto corpo mostrato e celebrato nel suo aspetto piu
materiale: carne fra eros e tanatos.

Corpo pubblico anche attraverso carne e carnalita

condivisa non solo fra i commensali, ma anche dagli
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spettatori coinvolti, sia dalle gestualita in atto e dagli effetti
visivi e sonori che accompagnano I'’happening.

Il pubblico infatti & coinvolto anche nelle suggestioni che i
tecnici del suono e della luce hanno il compito di carpire
dagli spettatori per tradurli in ulteriori stimoli di rimando.
Un eco di assonanze che, entro parametri minimi di
discordanza, proponevano il leitmotiv fatto di carne misto

a traffico assordante e urla dei venditori da mercato.

Ma il contributo sicuramente piu significativo dell’artista &
dato nella riflessione sul proprio stesso corpo, sia come
donna che come artista.

Non mancano infatti nel suo repertorio artistico riferimenti
autobiografici e profondamenti legati alla propria identita,
interiorita e professionalita di donna.

Il contributo femminista non pud essere secondario in un
lavoro spesso centrato sulla presentazione del proprio

corpo nudo.

La poetica dell’artista non & solo una indagine-denuncia
sui tabu e sulle questioni morali che investono le donne.
Spesso la sua trattazione artistica € anche una specie di
devozione verso tutto cid che significa occultamento e
censura, vissuti da donna attraverso il sangue, la nudita,
la personalita, la professionalita.

Per tutte queste motivazioni l'artista esegue una serie di

cuori dedicata a Ana Mendieta negli anni 80.

Ana Mendieta rappresenta la donna violata fisicamente,
abusata sessualmente e ricattata moralmente che cerca
riparo e un luogo di denuncia per mettere al sicuro il

corpo impaurito.
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Ana Mendieta in Rape Scene, 1973 si immedesima in
un fatto realmente accaduto di stupro, riproponendo con il
proprio corpo il fatto avvenuto.

In questa performance lartista accoglie il pubblico (in
realta suoi amici) nella sua casa mostrandosi esanime,
piegata su un tavolo e con sangue nelle parti intime e
nelle gambe.

Questo corpo (che potrebbere essere scambiato per
blasfemo) in realta € una denuncia che per catarsi diventa

corpo pubblico.

E noto come Mendieta utilizzasse il proprio corpo e vari
elementi naturali e pittorici attraverso una gestualita
fondata sul carattere mistico e tragico dei riti iniziatici
(Body Tracks, 1974).

In tal senso occorre sottolineare come l'artista abbia
utilizzato il sangue in termini sia pittorici sia simbolici che
ne fanno assumere la caratteristica di “manifesto
universale” al femminile degno di rappresentare il corpo

pubblico.*®
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Note Capitolo 5

1
Abbreviazione di Popular Art. Il termine fu usato per la prima volta nel
1955 da due studiosi inglesi, Leslie Fiedler e Reyner Banham, per
indicare la capillarita di diffusione dei mass media.

Agli inizi degli anni ’60 il critico americano Lawrence Alloway adotto il
termine, collegandolo alle manifestazioni artistiche d’avanguardia
americane che utilizzavano i codici dei mass media, come nelle opere
di Robert Rauschenberg, Roy Lichtenstein, Tom Wesselmann, Andy
Warhol, Claes Oldenburg.

Questo movimento trova corrispondenti in Europa, come in Inghilterra
(Allen Jones, Richard Hamilton, Peter Blake), in Francia (Martial
Raysse) e in ltalia (Mimmo Rotella, Mario Schifano, Mario Ceroli,
Pistoletto).

Sulla Pop Art e la “Popular Cultur” cfr.:

- Crane, Diana, “Popular Culture as Art: Pop Art as a Transitional
Stile” in Crane, Diana, The Trasformation of the Avant-garde the
New York Art World, 1940-1985, University of Chicago Press,
Chicago-London, 1987, pp. 64-83

2

Il “rifiuto” (ri)contestualizzato in arte & stato oggetto di esposizioni

tematiche e cronologiche, tra queste cfr.:

- Vergine, Lea, “Quando i Rifiuti Diventano Arte” in Trash. Quando i
Rifiuti Diventano Arte, Electa, Milano, 1997

- Lynch, Kevin, Deperire. Rifiuti e Spreco nella Vita di Uomini e
Citta, CUEN, Napoli, 1992 (1990)

“(...) Fu Rauschenberg a ispirare Dine e altri ad avventurarsi nella
notte urbana come vagabondi alla ricerca di oggetti abbandonati, da
inglobare nelle loro nuove opere. Quasi in modo alchimistico, quei
ribelli cercarono di trasformare la spazzatura in oro, cid che gli altri
consideravano spregevole, nel vero materiale dell’'arte. E incredibile di
quante cose possa essere testimone I'ultimo rifiuto della vita umana.
Vi & in esso una sorta di equivalente vita-morte nel suo essere il punto
di passaggio e di non ritorno, un parificare sentimenti, aspirazioni,
I'estremo, gelido reiterarsi del desiderio, la morte come dovizia,
tecnica inutilita eppure fatta di sostanza. Come se improvvisamente
illuminati dalla percezione di una diversa dimensione della piu umile e
banale realtd quotidiana, dalla individuazione di un significato
trascendente nel piu misero degli oggetti d’'uso — i giovani elevarono a
simbolo assoluto immagini e oggetti banali senza valore, insignificanti
e spregevoli se visti secondo i canoni della cultura tradizionale,
dunque qualcosa d’altro, di piu forse, del semplice colore e del segno
intesi dalla tradizione. (...)”

AAVV., Arte Americana- 1930-1970, Gruppo Editoriale Fabbri,
Milano, 1992, p.15

3

Con il termine enviroment (ambiente) si indicano quelle manifestazioni
artistiche realizzate come installazioni ambientali. Quale genere
creativo era gia stato utilizzato dai surrealisti. Si contestualizza negli
Stati Uniti dalla fine degli anni 50 con le sperimentazioni di Allan
Kaprov e viene storicizzato nel 1964 nella prima esposizione di
enviroments tenutasi alla Janis Gallery di New York (Enviroments by
Four New Realists).

Nell’enviroment confluisce la portica della teatralizzazione dell'opera
d’arte e trova parte fondamentale la partecipazione all’evento da parte
del pubbilico.
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L’enviroment comprende I'Arte Ambientale sorta in California, ed &
caratterizzato dal coinvolgimento dela natura, lo spazio pubblico
(strade, piazze, etc. ) e lo spazio “privato” delle gallerie e dei musei.
Dall’enviroment deriva anche I"installazione”, ovvero un’opera d’arte
che ha riferimenti con la scultura o la pittura, ma li scavalca o
contraddice usando anche strumenti nuovi (Nam June Paik).

“(...) Il termine [arte Processuale] indica il lavoro degli artisti che
intendono evidenziare piu che I'oggetto o il processo creativo, il fare
puramente pragmatico dell’arte. L’opera € il risultato non tanto di una
organizzazione formale dei materiali, quanto della diretta
presentazione di essi, per celebrarne le qualita di energia e di
tensione. L'arte diventa il luogo dove [lartista (attraverso il fare)
realizza una conoscenza del mondo, grazie a una identita di pensiero
e azione. Ora non & importante il risultato, 'opera compiuta, ma il
processo adatto a promuoverla. Il territorio dell’artista & costituito da
tutti i materiali naturali che possono dar luogo ad opere effimere per
durata e per consistenza. A monte esiste una mentalita spontaneista
che oppone alla dura compattezza della storia il gesto singolo e
pragmatico. (...) L’arte del comportamento trova i propri precedenti
storici nell’opera di Marcel Duchamp: l'artista che smise di creare
opere nel senso tradizionale per passare ad un’attivita inedita come il
gioco degli scacchi. Duchamp fino alla morte ha giocato la sua
velenosa partita a scacchi con la vita, per stabilire un pareggiamento
appunto fra arte e vita. Se la vita & un continuo fluire di attimi che si
susseguono e si contraddicono fra loro, anche I'arte non puo essere
un impegno formale, né basarsi su una falsa coerenza, ma deve
aprirsi e assumere le tematiche reali e le contraddittorieta stesse della
vita. Il comportamento significa assumere la realta come campo di
riferimento di tutti i materiali possibili, e riformularli in termini di
linguaggio artistico. L’artista passa velocemente dall’'oggetto
allazione, dall'impiego di materiali durevoli all’'esperimento di eventi e
di situazioni effimere. Se il comportamento significa ritorno alla vita,
questo non indica la scomparsa dell'arte, ma un ritorno ai contenuti,
inteso come recupero di tematiche che appartengono piu che al
singolo artista alla socialita. (...)"

Bonito Oliva, Achille, Europa-America. The Different Avant-Gardes,
Franco Maria Ricci, Milano, 1976, p.40

Sulla performance cfr.:

- “Selected Books on Women and Performance Art” in About
Time, n.paradoxa, vol. 5, 2000, pp. 91-93

- Cap.2 nota 14

4
La critica e storica dell’arte contemporanea Silvia Evangelisti offre una
lettura delluso del corpo quale oggetto/soggetto dell'arte,
sottolineando il passaggio da una concezione classica ad una di
rottura che vede il corpo quale “soggetto privilegiato” dell'espressione
artistica.

“(...) All' azione pittorica sperimentata di Pollock si affianca, a partire
dagli anni '50, una nuova concezione artistica che vede un inedito e
rivoluzionario contatto tra le arti figurative ed altri ambiti creativi quali
la danza, la musica e il teatro. Da questi le arti figurative assumono la
nozione di “durata nel tempo”, sconvolgendo la nozione tradizionale di
“tempo immobile” della pittura e della scultura. Nascono cosi gli
happening o eventi artistici, il cui prodotto non sono piu opere d’arte,
ma “processi” il cui significato & racchiuso proprio nel fatto che
avvengono in quel determinato momento ad opera di quel determinato
artista. (...) Si sposta dunque I'attenzione dall'opera (il quadro) al
procedimento di esecuzione della stessa, con un risultato di
“azzeramento” del procedimento pittorico e la sostituzione con
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'azione, della quale & grande ed in realta unico protagonista il corpo.
(...) L’azione pubblica (I'happening) porta I'artista a scoprire una
nuova dimensione, quella del proprio corpo, che diviene strumento
primario di conoscenza e di misura del mondo. Una condizione non
pit “a misura d'uomo” ma “a misura del corpo delluomo”. Nasce I'Arte
Comportamentale.(...) Il corpo vivo diviene dunque — in determinate
condizioni gestite dall’artista — esso stesso opera d’arte. (...) La Body
Art, nata dagli Happenings, usa il corpo come materiale: I'opera &
costituita dall’azione del corpo, seppure con diversi valori simbolici
aggiuntivi. (...)"

Evangelisti, Silvia, “Il Linguaggio del Corpo nell’Arte Contemporanea”
in AA.VV., Il Mito del Corpo nella Societa Contemporanea, Area Uisp,
Bologna, 1996, pp. 98-101

5

Secondo Jean Baudrillard la liberazione sessuale €& avvenuta
attraverso la considerazione del corpo come un capitale su cui
investire e come tale destinato a soggiacere alle regole imposte dalla
cultura del consumo che ripropongono i soliti miti eterni quali la
bellezza e la giovinezza .

“(...) I culto del corpo non & piu in contraddizione con quello
dell’'anima: semplicemente gli succede ereditando la sua funzione
ideologica (...)”

Baudrillard, Jean, La Societa dei Consumi. | suoi Miti e le sue
Strutture, Il Mulino, Bologna, p.193

In questo testo in particolare cfr. il capitolo “/l Pit BellOoggetto di
Consumo: il Corpo, ibidem, p.183

Dello stesso autore cfr.:

‘I Corpo o il Carnaio dei Segni” in Baudrillard, Jean, Lo Scambio
Simbolico e la Morte, Feltrinelli, Milano, 1984 (1976), p.113

6

L’evoluzione del comportamento e dell’estetica femminile nell’arte ha
avuto rilievo a partire dal movimento femminista.

Nonostante non esistessero vere “scuole di pensiero”, esistevano voci
“pensatrici” che qui ricorderemo brevemente.

Voci che costituiscono un “corpo” che si prefigura, a partire dagli anni
'60, dallo stesso Movimento delle Donne e dall’arte femminista.

In quegli anni negli Stati Uniti si assiste a cambi sociali che vedono
I'entrata del movimento pacifista, della nuova sinistra e del movimento
delle donne nella scena del confronto pubblico e politico.

Un fattore che contribuisce al dibattito intorno alle donne & la
pubblicazione nel 1963 del libro di Betty Friedan The Feminine
Mystique .

Un altro fattore € l'inclusione nel 1964 della categoria “sex” nella Civil
Rights Act e nel 1966 la fondazione della National Organization for
Women, il cui obiettivo principale € quello di lottare contro la
discriminazione sessuale contro le donne.

Nello stesso periodo si riscontra nell’arte la partecipazione al discorso
ideologico all'interno di gruppi e partiti politici, in particolare di sinistra.
Nel 1969 viene fondato il primo gruppo di sole donne artiste
femministe (Women Artists in Revolution), che scatenera altre donne
nellorganizzare altri gruppi di donne, diretti a combattere contro la
discriminazione delle donne nell’ambito del territorio instituzionale e
ufficiale del mercato artistico; in concreto si richiede un 50% di
presenza femmenile nelle esposizioni di gallerie e musei e
nellinsegnamento artistico.

La fantasia & la caratteristica di questi movimienti con la quale
manifestano le proprie idee, promuovendo il confronto e il dibattito che
spesso confluiscono anche nel movimento pacifista e per i diritti civili.
Per esempio “ Ad Hoc Women Artist's Commitee” (gruppo costituitosi
nel 1970) occupa per quattro mesi il Whitney Museum facendo
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interviste, picchettaggi, propaganda, annunci e altre operazioni di
provocazione quali ad esempio la distribuzione di 500 entrate false
per donne per linaugurazione della esposizione annuale di arte,
scritta con rossetto negli specchi dei bagni del museo , sit —in davanti
all’ entrata, lancio di uova e assorbenti intimi (puliti) dentro le sale
espositive, etc.

Dopo questa provocazione il Whitney Museum alza la percentuale
della partecipazione delle donne alle esposizioni dal 4% al 22%,
porzione di presenze praticamente in vigore tutt’oggi.
Simultaneamente altri musei vengono attaccati da gruppi rivendicativi:
nel 1972 il gruppo Women in Arts invia a tutti i musei d’arte di New
York una “lettera aperta ”, richiedendo [I'appoggio dei direttori e
responsabili del settore per la produzione artistica delle donne.

In seguito furono organizzate esposizioni artistiche di sole donne.

La prima di gran portata, dal titolo Women Choose Women, ebbe
luogo a New York nel 1973 con la partecipazione di un centinaio di
artiste e di Lucy Lippard come supporto critico.

Un’altra esposizione di grande rilievo fu quella curata da Linda
Nochlin e Ann Sutherland Harris nel 1976 a Los Angeles, citta dove
era attiva Judy Chicago con il suo gruppo.

Durante gli anni "70 si assiste al grande interesse e “sforzo” verso lo
sviluppo del lavoro artistico delle donne. Ad esempio la tipografia
June Wayne organizza a New York un “gioco di societa ” dove le
partecipanti simulano i “ruoli” della produzione artistica delle
esposizioni e della critica; con questo gioco le donne imparano trucchi
e comportamenti per presentarsi professionalmente, cosi come
particolari strategie da mettere in atto di fronte a galleristi e critici.

Un altro esempio € il seminario del 1972 Woman Cancus for Art cui
partecipano molte donne che lavorano nel mondo dell’arte per
confrontare esperienze e verificare il punto della situazione, in
particolare verso il pubblico.

Sempre nel 1972 sorge il primo gruppo di artiste, denominato West-
East-Bag, che si riunisce con lintenzione di allacciare a livello
internazionale il lavoro delle donne artiste.

Nel 1976 Linda Nochlin e Ann Sutherland Harris danno vita nel Los
Angeles County Museum, a una esposizione considerata memorabile
intitolata Women Artists 1550-1950.

Sull'argomento dell'arte femminista una delle figure piu importanti
degli anni 70 & quella di Lucy Lippard, la quale fonda la propria
metodologia nellidea di non tenere un sistema fisso, trovando
riduttivo applicare una linea di lettura di derivazione patriarcale.

Per ovviare a questa problematica propone ipotesi contradditorie fra
loro: & importante che lo faccia implicandosi in prima persona
dibattendo le questioni.

Lippard qualifica gli stereoptipi che circolano nell’arte come élitisti,
sessisti e razzisti e proclama limitato il punto di vista ufficiale degli
storici e dei critici d’arte.

Cosi facendo, Lippard non solo sovverte gli ordini di lettura ma pone
in discussione anche il discorso qualitativo delle opere d'arte.

Lippard tratta il tema delle donne artiste cominciando dalle
problematiche che esse incontrano nello specifico terreno dell’arte e
dellimportanza della comunicazione di tipo artistico rispetto alla
societa in termini politici e pubblici.

Lippard insiste inoltre anche sul rispetto e sulletica della
comunicazione che deve essere diretta a consumatori di estrazioni
culturali ed economiche diverse.

Un’' altra figura storicamente determinante per la “lettura” della
produzione artistica femminile € Linda Nochlin che negli anni 70
basa le sue ricerche di figure tralasciate dalla storia dell’arte in modo
da offrire un dovuto completamento al patrimonio culturale che
altrimenti sembra destinato ad essere dimenticato (Why Have There
Been Not Great Women Artists, 1971).
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In queste ricerche Nochlin tende ad allontanarsi dal concetto di reale
come sinonimo del naturale e di arte come attivita autonoma, e
propone una redifinizione della produzione dell'arte negando il
concetto romantico del genio, “maschile” e quello della semplice
“‘emozione”, arrivando a mettere in discussione anche 'autonomia del
soggetto creatore.

Nochlin analizza le strutture del sistema del’arte domandandosi fino a
che punto influisce sull’arte il livello sociale di chi la produce, notando
che normalmente gli artisti appartengono alle classi alte.

Inoltre, visto che a suo parere l'arte e la sua produzione non sono
libere, sostiene che derivino piuttosto da un contesto sociale di
appartenenza, ponendo in risalto come le istituzioni favoriscano inoltre
determinati gruppi sociali.

Nochlin affronta inoltre la problematica del “nudo” e del modello nelle
Accademie di Arte, anche perché “storicamente” le donne non
potevano dedicarsi a questi studi “accademici” e dovevano scegliere
quindi altri generi cui dedicarsi; quali nature morte, paesaggi, ritratti,
escludendo il nudo.

Questo divieto imponeva una discriminazione automatica che
impediva alle donne di sviluppare le proprie inclinazioni artistiche in
modo totalmente libero ma anzi indirizzate a una certa manualita o
tecnica.

Sul rapporto istituzionale fra artisti e musei dagli anni '60 cfr.:

Lippard, Lucy, “Biting the Hand: Artists and Museum in New York
Since 1969" in Ault, Julie, Alternative Art. New York 1965 - 1985.
A Cultural Politics Books for the Social Text Collective, University of
Minnesota Press, Minneapolis - London, 2002, p.79

Sulla contestualizzazione femminista dell’arte cfr.:
Deepwell, Katy, “Feminist Aesthetics in an International Frame” in
Feminism/Post-Feminism, n.paradoxa, vol 1, 1998, pp.39-43

7

“L’attitudine concettuale che caratterizza un po tutte le ricerche di
punta della seconda meta degli anni sessanta, dal Minimalismo alla
Process Art e alla Land Art, si precisa verso il 1968-69 nella
Conceptual Art propriamente detta, vale a dire un’arte che “non ha un
oggetto come residuo”, per usare una definizione del concettuale
americano Douglas Huebler. A parte Duchamp, padre riconosciuto
dell’arte concettuale, il termine viene gia usato nel 1963 dall’artista
fluxus Henry Flynt (“Concept Art”) e viene elaborato nel testo teorico
Paragraphs on Conceptual Art (1967) da Sol LeWitt (...) La tendenza
a privilegiare quasi esclusivamente i processi di pensiero, rispetto a
quelli concreti di realizzazione delle opere, viene analizzata nel saggio
The Dematerialization of Art (1968) dai critici Lucy Lippard e John
Chandler. (...) tuttavia il lavoro degli esponenti piu tipici della
Conceptual Art € realizzato soprattutto sotto forma di pubblicazioni,
documentazioni, catalogazione di materiali scritti, fotografici, di numeri
e formule matematiche. Il promotore piu attivo della Conceptual Art a
New York € Seth Siegelaub, che, alla fine del 1968 pubblica Xerox
Book: un libro (mille esemplari) che raccoglie lavori realizzati apposta
con fotocopie da opere di Joseph Kosuth, Robert Morris, Carl Andre.
(...) I gruppo Art and Language pubblica nel 1969 il primo numero
della rivista “Art Language”: il loro concettualismo & tale da rifiutare
ogni mediazione fisica, anche la piu effimera; l'arte si riduce a pura
teoria sullarte, ad analisi filosofica e anche politica del linguaggio
dell'arte. Kosuth, partendo dalla concezione dell’ “arte come arte” di
Ad Reinhardt (“ha dipinto I'ultimo quadro che & possibile dipingere”)
arriva alla propria definizione di “Art-as-idea-as-idea”. Le sue
Investigations, iniziate nel 1965, riguardano concetti relativi a elementi
materiali (aria, acqua, ecc.) e concetti astratti (significato, tempo,
vuoto, idea, universale, arte, ecc.); sono dei grandi pannelli che
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riproducono l'ingrandimento fotografico, in negativo, delle definizioni di
questi concetti tratte dal dizionario. (...) In Italia rientrano nell’area
concettuale molti lavori realizzati da esponenti dell’ Arte Povera (...) E
bene ricordare che sono molti gli artisti internazionali che negli anni
sessanta e settanta hanno sviluppato le loro ricerche con molta liberta
allinterno di un’area minimalista, processuale, concettuale e
comportamentista, senza una netta distinzione fra le varie tenzenze.
(...)

Corgnati, Martina — Poli, Francesco, Dizionario d’Arte
Contemporanea, Feltrinelli, Milano, 1994, pp. 16-18

8

| principi della Minimal Art derivano dal costruttivismo anni ’20, dalla
corrente formalista della pittura americana anni 50 e dalla Pop Art.

Le prime opere sono del 1962 ma il termine & usato nel 1965 dal
critico americano Richard Wolheim (Ars Magazine), che indica con
questo termine le sculture di Donald Judd, Robert Morris, Carl Andre e
Dan Flavin.

La Minimal Art si caratterizza per la poetica di “riduzione” nei confronti
materiali ed elementi della scultura.

Una derivazione estrema artistica della poetica del “minimo” o
dell”’essenziale” portato al suo grado massimo & quella delle
“Strutture Primarie”.

Anti-Form

Termine del 1968 utilizzato da Robert Morris che indica le derivazioni
artistiche del postminimalismo americano ed europeo. Contrapposto
alle rigide formalizzazioni seriali e distaccate della Minimal Art, si
distingue per l'uso di materiali morbidi installati organicamente nello
spazio. Libera espressivita e gestualita che trova il suo corrispondente
pittorico ad esempio nell’Action Painting (si vedano a proposito
Joseph Beuys, Robert Morris, etc.)

Arte Povera

I nome deriva dal “teatro povero” di Grotowski, ripreso dal critico
italiano Germano Celant per una mostra da lui curata e tenutasi nella
Galleria la Bertesca di Genova nel 1967.

Riferimenti alla Pop Art, uso eterogeneo di materaili e tecniche,
invasione e strutturazione dello spazio (come nelle opere di Marisa e
Mario Merz, Jannis Kounellis, Pistoletto, Piero Gilardi, Pino Pascali)

Funk-Art

Il termine deriva da una esposizione del 1967 curata da Peter Selz
presso I'University Art Museum di Berkeley, e indica una tendenza
pop californiana che si contrappone alla “rigidita” della Minimal Art.
Tratta per lo piu tematiche sessuali, politiche e religiose.

Spesso vicina al kitsch cattivo gusto e alla provocazione.

Tecniche che riprendono l'assemblage dada e surrealista, le
sperimentazioni di Robert Rauschenberg, Claes Oldenburg, Edward
Kienholz, oltre alluso di materiali plastici e di recupero (Tom
Wasselmann, Allen Jones).

Land Art

“(...) raccoglie i lavori di artisti che operano attraverso interventi sul
paesaggio naturale. L’artista esce dallo spazio tradizionale della
galleria o del museo ed interviene direttamente sullo spazio
macroscopico della natura (...). La Land Art nasce proprio da un’idea
di spazio all'infinito, tipico della cultura anglosassone e del paesaggio
americano. L'intervento sulla natura avviene in scala sul paesaggio,
percio le tracce ed i segni lasciati dall’artista sono macroscopici ed
evidenti. (...) Il termine Land Art & stato coniato nel 1969 da Gerry
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Schum che ha realizzato un video-tape che raccoglie dal vivo ed in
maniera organica gli interventi degli artisti. (...)”

Bonito Aliva, Achille, Europa-America. The Different Avant-Gardes,
op. cit., p.41

9

Il pionere concettuale di un’estetica artistico-televisiva & stata condotta
in modo totalmente autonomo da Lucio Fontana che nel 1952
pubblica il Manifesto Spaziale per la Televione.

Il pioniere della prassi artistica della messa in discussione della TV e
dei suoi schemi ripetitivi € Nam June-Paik, che all'interno della
corrente Fluxus, nel 1963 allestisce presso la Galleria Parnass di
Wuppertal una installazione con 13 TV, caratterizzata dall’emissione
di immagini e suoni distorti e mutanti, considerata dalla critica la prima
confermazione pubblica della video-arte. Paik sara altrettanto
avanguardista nel trasportare il reportage televisivo amatoriale a
livello di opera d’arte.

E noto che allepoca, in ambito germanico, vi erano almeno
altrettanto due pionieri, quali sperimentatori del mezzo televisivo,
ovvero Wolf Vostell, che introduce nei suoi dé-collages scarti della
societa, tra cui la televisione (TV Dé/coll/age, 1959), e Joseph Beuys
che utilizza il mezzo video come amplificazione politica delle proprie
tematiche artistiche.

Con I'affermarsi delle correnti artistiche legate alla Conceptual Art e al
comportamentismo, che include la Body Art e la Land Art, la
registrazione filmica e la conseguente proiezione video, acquistano
valore documentativo dell’evento.

Nel 1971 viene aperta a New York, da Steina e Woody Vasulka, la
prima galleria d’arte, The Kitchen, che si pone come centro propulsore
della Video Art.

Proseguendo in tale senso, il gallerista Gerry Schum promuove la
produzione di video d’artista approdando nel filmato Land Art, che
viene trasmesso sul Primo Canale radio- TV tedesca (29.04.1969)

La registrazione di video darte sara la documentazione di
performance legate alla Body Art.

Quale supporto e luogo stesso di creazione dell'opera d’arte, il video e
la televisione sono diventati mezzo di indagine artistica.

La Video Art ha esteso la propria poetica sui nuovi mass media, fino
alle ultime interazioni e sviluppi attraverso le sofisticate reti
informatiche (Computer Art — Web-Art).

Sulla Video Art cfr.:

Rosler, Martha, Video: Shedding the Utopian Moment in Stiles,
Kristine — Selz, Peter, Theories and Documents of Contemporary Art.
A Sourcebook of Artist’s Writings, op. cit., pp. 461-473

10

“(...) La definizione [Body Art] designa quegli artisti che utilizzano il
proprio corpo come produzione artistica. Tale movimento € una
riduzione dell’arte del comportamento, in quanto gia questo fra i propri
strumenti aveva indicato 'uso del corpo. Il corpo diventa un sistema di
segni e anche lo spazio privilegiato attraverso il quale I'artista celebra
se stesso e la propria solitudine narcisistica. L'io € il luogo che I'artista
oppone alla realta, nella consapevolezza che tutto il suo apparato
psicosomatico (come aveva gia scoperto Duchamp) vive all’interno del
linguaggio e dunque della sua situazione, in quanto la societa tende a
definire come artistico qualsiasi gesto sia prodotto da colui che ha
I'etichetta d’artista. (...)”

Bonito Aliva, Achille, Europa-America. The Different Avant-Gardes,
op. cit., p.40
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“(...) Nellambito delle diverse esperienze di Performance Art degli
anni sessanta e settanta, la cosiddetta B. A. comprende tutte quelle
ricerche di artisti che utilizzano il proprio corpo direttamente come
“‘materia espressiva”. (...) Le performance piu note di Acconci si
qualificano sempre come autoindagine sul corpo, utilizzato nella sua
fisicita come campo di varie sperimentazioni, anche con valenze
masochistiche e freudianamente regressive. (...) In (...) Conversion e
Opening [1970] l'artista cerca di trasformare i caratteri maschili del
proprio corpo in caratteri femminili. Nel primo caso si brucia i peli del
petto, si tira i capezzoli e si nasconde il pene fra le gambe; nel
secondo cerca di trasformare l'ombelico in vagina. Ancora piu
provocatoria I'azione attuata nel 1971 alla Sonnabend Gallery di New
York (Seedbed) dove l'artista si masturba in continuazione sotto una
rampa su cui camminano i visitatori. Il californiano Burden si impegna
in performance dove la sua resistenza fisica e psicologica &€ messa a
durissima prova. (...) Per la francese Gina Pane, la volonta di
produrre un forte shock nel pubblico, attraverso la messa i scena di
esperienze violente nei confronti del proprio corpo, ha come scopo
fondamentale quello di far riflettere, in una situazione tensione, sul
significato delle sofferenze personali e collettive del’umanita, che
attraverso i media sono ridotte invece a informazioni asettiche o a
spettacolarizzazioni strumentali. (...) Un’altra body-artista che inizia la
sua attivita negli anni settanta & Marina Abramovich (...) Tra gli aspetti
tipici della B.A. non manca I'esperienza del travestitismo e la messa in
scena di tableaux vivants: azioni queste gia anticipate da Marcel
Duchamp (...) Lo svizzero Urs Luthi, in occasione della mostra
“Transformer” al Kunstmuseum di Lucerna del 1974 (...) realizza una
performance con la sua fidanzata mettendosi in pose tali da apparire
(con l'aiuto del trucco) intercambiabile a lei. (...) Piu recentemente,
negli anni ottanta, 'americana Cindy Sherman realizza, con grandi
fotografie, “interpretazioni” di scene di film o travestimenti vari. Al polo
opposto rispetto alle esperienze di B.A. estrema, tipo quelle
dell’Azionismo viennese o di Acconci, si trova la coppia di artisti
inglesi Gilbert & George. (...) Invece di identificare I'arte con la vita i
due identificano la vita con I'arte: tutta la loro esistenza viene infatti
proposta come “scultura vivente”, ogni situazione della vita quotidiana
diventa una “living sculpture”. (...)"

Corgnati, Martina - Poli, Francesco, Dizionario d’Arte
Contemporanea, op. cit., pp. 44-46

11
Cfr. Oggetti Cap 2.2.

12

Per l'approfondimento delle tematiche inerenti |

dell'artista cfr.:

- Hoptman, Laura — Tatehata, Akira — Kultermann, Udo, Yayoi
Kusama, Phaidon, London, 2000

- Rodenbeck , J.F., “Yayoi Kusama: °Surface °Stitch °Skin” in
Inside The Visible, MIT Press, Cambridge — Boston, 1996, pp.
149-156

allucinata” estetica

13

“[Carolee Schneemann] (...) Nella mia esperienza, la performance
nasce dalla volonta di ampliare i principi della pittura e dell’opera in un
tempo reale a partire da una sollecitazione dellimmaginario e da un
intento conoscitivo che pud trovare espressione solo in questo modo.
Perché il corpo, traendo energia dall'immediato, ha un valore che la
pittura non possiede, deve esistere necessariamente in un tempo
reale. (...) Il mio lavoro, fondamentalmente, ha a che fare con una
forma di “erotismo sacro” e con I"”estasi”. Il corpo non viene ferito o
stremato: anche nella sua fisicita piu energica e intensa non produce
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deformazione, violenza o una negazione del piacere. Il corpo fa
qualcosa di estatico al posto mio. (...) la societa opera ancora
all'interno di costrutti patriarcali e li porta a un ulteriore grado di
repressione, rifiutando I'estasi del corpo, negando la specificita della
sessualita femminile e insistendo sul fatto che si tratta solo di un
costrutto. Beh, non c’é verso di farmi credere che I'orgasmo vaginale
sia un “costrutto” In una performance, Interior Scroll [Rotolo Interno]
(1975), stavo in piedi, nuda, davanti al pubblico, estraevo un rotolo di
carta dalla vagina e leggevo un testo sullo “spazio wvulvico”...
sull’astrazione del corpo femminile e sulla sua perdita di significato.
Vedevo la vagina come “una camera trasparente il cui modello
esterno era il serpente”. Stabilivo un legame ftra il ventre e la vagina e
la “conoscenza primaria” con cui le nostre antenate misuravano i cicli
mestruali, le gravidanze e i cicli lunari. (...) [Andrea Juno] L’arte non e
separata e alienata dalla vita: quando si esteriorizza nella
performance puo diventare terapeutica per il pubblico e per la
societa.... Pud essere una terapia o uno shock, una violenza, una
lacerazione. La convalescenza pud essere lenta, ma talvolta crea
delle nuove senzazioni e associazioni concettuali... (...) Di recente hai

193,

fatto una performance incredibile ... ... Basata sull’’orgasmo
vaginale™: quest’energia intensa e soffusa. Ho letto molte descrizioni
di orgasmi (...) Donne diverse hanno corpi diversi (...)

AA. VV., Meduse Cyborg. Antologia di Donne Arrabbiate, Shake,

Milano, 1997, pp. 108, 111, 112

“(...) In an essay on the rise of “obscene” body performance in the
1980s, Elinor Fuchs (1989) distinguished ‘60s and ‘70s feminist body
art and body ritual work from later, seemingly angrier, raunchier, and
anti-essentialist works of the "0s. to mark this distinction, Fuchs
employed the categories “sacred” and “sacrilegius”. Cultural feminist
performance art in the ‘60s and ‘70s carried a reverence for the
female body and often a nostalgia for a lost matriarchal heritage. This
reverence and nostalgia sometimes took the form of ritual invocations
of Gaia, the Goddess, aligned with Earth, Nature, and the Maternal
body denigrated by a history and force of language marked as
Patriarchal. Fuchs cites Carolee Schneemann’s 1963 Eye/Body as
exemplary of the sacred, celebratory female body in early cultural
feminist performance, juxtaposing such work to the later “aggressive,
scatological and sometimes pornographic “ body in performance she
terms “the obscene” (1989:33). (...) in her |Interior Scroll (...)
performances in 1975 and 1977, Schneemann stood naked before her
audience and outlined ger body parts in an invocation of “ritual” before
pulling a thin cord of text from her vagina. The text, which had been
literally interiorized by her body, was not a nostalgic celebration
despite the invocation of the Goddess that Schneemann intended in
the snake-like uncoiling of the envaginated “scroll’. Rather, the text
she read as it emerged quoted a “happy structural film-maker” on
men’s unwillingness to respect work made by women and included
her critical commentary on his actitude: we cannot look at the
personal clutter the persistence of felling the hand-touch sensibility
the diaristic indulgence the painterly mess the dense gestalt the
primitive techniques (I don’t take the advice of men who only talk
to themeselves) PAY ATTENTION TO CRITICAL AND
PATRIARCAL FILM LANGUAGE IT EXIST FOR AND IN ONLY
ONE GENDER. What literally comes out of Scneemann’s incontinent
body is, as in Finley’s later exorcist trance monologues, deeply
conflicted, split between an invocation of sacrality and a recitation of
the history of her delimitation within patriarchy — not, as some cultural
feminists might have hoped, a transcendent “newly born woman”. In
the above concept from Interior Scroll | added emphasis to the words
“primitive techniques”. The confrontation of the explicit female body in
performance relates in important ways to thr thrall and threat of the
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“primitive” so intrinsic to modernism. The properties of this thrall and
threat ghost contemporary feminist work with the explicit body, linking
that work umbilically to the roots of the performative avant-garde
dating to the turn of the last century in Europe. (...) It is important to
note from the outset that in distinction to modernist primitivism,
contemporary feminist explicit body performance art works less to
invoke or mimic the primitive other, as women are already, by virtue of
the historical inscription of their sex, the primitivized other themelves.
If anything, these performers mimic their mimesis, mimic the ways
yhey have been mimed by patriarchal representation — doubling back
over the historical mimesis of their sex in a kind of counter-mimicry.
Unlike the primitivism of their modernist predecessors, in
contemporary work it is the primitives themselves, or the primitivized,
who (re)perform their own primitivization, an exercise indelibly linked
to the feminized who (re)perform feminization. Indeed, one of the
criticism of early cultural feminist performance art is that it did not
explicate the problematic foundations of reading the primitive, did not
reperform primitivization with critical distance (thus Fuchs’s use of the
appellation “sacred”). Nevertheless, it is useful to read both nostalgic
explicit body femminist performance and more current “sacrilegius”
material feminist performance of the explicit body as “looking back
through” modernist primitivism as well as through the thrall to
perspectivalism and commodity fetishism outlined in the preceding
chapters. (...)

Schneider, Rebecca , The Explicit Body in Performance, Routledge,
London, 1997, pp. 131-132, 134

14

Sull’erotismo nell’arte degli anni 90 e la presenza di immagini sessuali
e vaginali cfr.:

Combalia, Victoria, “De [I'Erotism an els Anys Noranta”, in Jardi
d’Eros, op. cit., pp. 59-65

15
Elenco delle 39 donne alle quali si rende tributo in Dinner Party.
1 PRIMORDIAL GODDESS (Primal Vagina) — 2 FERTILE

GODDESS (Venuses- fertil goddess ) - 3 ISHTAR (Great Goddess of
Babylonia-Mesopotamia) - 4 KALI (Indian Goddess) - 5 SNAKE
GODDESS (Crete until 1400 B.C. ) - 6 SOPHIA ( Greece-Rome -
Coinceived as the highest form of feminine wisdom, is an abstract
symbol in which female power, once actualized in social and religious
structures, is transformed into a purely spiritual dimension. She is
traditionally portrayed as a single delicate flower, a spiritual whole in
which the material world is transcended) - 7 AMAZON (Third and
second millennia B.C., one on a lost island of the coast of North Africa
and another on the outhern shire of the Black Sea) — 8
HATSCHEPSUT (Egypt 1503-1482 B.C.) - 9 JUDITH (Jewish heroine
6thC.B.C.) — 10 SAPPHO (Island of Lesbos 600 B.C.) - 11 ASPHASIA
(Athens 470-410 B.C.) - 12 BOADACEIA (Celtic-British heroine 1°
C. AD)-13 HYPATIA ( Roman Empire - 370-415) —14 MARCELLA
(Roman woman 325- 410) - 15 SAINT BRIDGET (453-523 Ireland) -
16 TEODORA (598-548 Byzantine society- Constantinople and
Ravenna) — 17 HROSVITHA (Hrotsvitha von Gandersheim- religius
woman 905-1002 Germany) - 18 TROTULA (d.1097 medical nurser-
Salerno, Italia) - 19 ELEONOR OF AQUITAINE (Middle Ages 1122-
1204, South France) - 20 HILDEGARDE von BINGEN (monastic
woman 1098-1179, Deutschland) — 21 PETRONILLA DE MEATH
(d.1324 Ireland) — 22 CHRISTINE DE PISAN (No submission woman
- 1363-1431 France) — 23 ISABELLA D'’ESTE (Noble woman 1474-
1539 Ferrara, ltalia) — 24 ELIZABETH R* (Queen - 1533-1605,
England) — 25 ARTEMISIA GENTILESCHI (Painter 1597- 1652,
Firenze, Italia) — 26  ANNA VAN SCHURMAN (1607-1678, Holland) —
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27 ANNE HUTCHINSON (1591-1643, USA) — 28 SACAJAWEA
(1787- 1812 Indian Native of North America) — 29 CAROLINE
HERSCHEL (1750- 1848, England) - 30 MARY WOLLSTONECRAFT
(1759-1797, England) — 31 SOJOURNER TRUTH (Black slave 1797-
1883, USA) — 32 SUSAN B. ANTHONY (activist women for social
rigths -1820- 1906, USA) — 33 ELIZABETH BLACKWELL (1821-
1910, USA) — 34 EMILY DICKINSON (Writer -1830- 1866 USA) — 35
ETHEL SMYTH (musician 1858- 1944, England) — 36 MARGARET
SANGER (Advocate 1879-1966 USA) — 37 NATALIE BARNEY
(Lesbian 1876- 1972 USA) — 38 VIRGINIA WOOLF (Writer - 1882-
1941, England) - 39 GEORGIA O’KEEFFE (Painter b.1887, USA).
Per I'approfondimento dell’'opera cfr.:

Chicago, Judy, The Dinner Party. A Simbol of Our Heritage, Anchor
Press/Doubleday, Garden City, New York, 1979

16

(...) Part one - Creating a Work of Art - Five Years of My Life

“In the beginning, the feminine principle was seen as the fundamental
cosmic force. All ancient people believed that the world was created
by a female Deity. This Goddess was conceived as bringing the
universe into being either alone or in conjunction with a male consort,
usually Her son, whom the Goddess created parthenogenetically.
Procreation was not understood to be connected with coitus, and it
was thought that Woman - like the Goddess — brought forth life alone
and unaided. Awe of the universe was transformed into reverence for
Woman Herself, Whose body became the symbol of birth and rebirth.
Woman’s creative power was embodied in a multitude of female
figurines that emphasized Her breasts, belly, hips, and vagina. These
Mother loddesses were worshipped everywhere and have been
discovered beneath the remains of civilizations all over the world.
They attest to a time when women not only were venerated, but
actually had a social and political power. All archaeological evidence
indicates that these matriarchal cultures were egalitarian, democratic,
and peaceful. But female — oriented agricultural societies gradually
gave way to a male — dominated political state in which occupational
specialization, commerce, social stratification, and militarism
developed. As men gained control of the social and political forces,
the power of the loddess was diminished or destroyed. For the first
time, the idea arose of life originating entirely from a male, rather than
a female, source.

Part Two — The Dinner Party Table — Thirty-nine Guests

It is possible to trace this changeover from matriarchy to patriarchy in
the myths, legends, and images of the Goddess. First, Her original
primacy gave way to gradual subordination to male gods; in some
cases, the sex of female Deity was simply altered and all her rituals
and temples transferred to the male figure. Then the originally
benevolente power of the Goddess began to be viewed as negative,
destructive, or evil. Finally the Judeo-Christian tradition absorbed all
deities into a single male godhead. However, the Jews — like most
early peoples- were matriarchal and worshipped a goddess. It
required six centuries for Yahweh to replace Ashtoreth as the primary
deity of the Jews; for a long time their temples were side by side. After
the Jewish patriarchs succeeded in destroying goddess worship,
women came to be treated like chattel. The same story is repeated in
culture after culture; in Crete, the powerful goddesses and queens, as
a resulte of successive Greek invasions, were incorporated into Greek
myths. Althoug by this time the Greeks were patriarchal, the goddess
tradition continued there, as it did in Rome. But Greco-Roman
goddesses paled beside their historic antecedents. The position of
Greek women had already deterirated considerably and is clearly
summed up by this famous remark by an Athenian philosopher: “That
woman is best who is least spoken of among men, whether for good
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or evil”. The destruction of the Goddess represented the destruction of
women'’s political, social, and religious authority. However, women did
not passively accept this loss of power, as is evidenced in myths,
legends, and literature about the Amazons and varios warrior
queendoms. It is unknown whether women warred among themselves
during the thousands of years of gynocracy, but history indicates that
matriarchal societies probably engaged in warfare when their power
was being challenged, in a vain effort to turn the tide. Roman women
were in a similar position legally to that of their Greek predecessors,
but in actuality they were much free. Although they were considered
“perpetual minors” and were subject to their fathers’ and husbands’
jurisdiction, public sentiments was to adds with the laws. These laws
improved for a while as the result of a protest organized by Roman
women, but their gains were later eroded.

Part Three — The Heritage Floor — Nine Hundred and Ninety-nine
Women of Achievement

When Christianity first developed, there were a number of early
religious communities were men and women enjoyed egual rights,
partly as a result of their commitment to the idea that "in Christ there
was neither male nor female”. Throughout the Dark Ages, the Church
offered women refuge from the invasions and violence that made
them subject to capture, rape and forcible marriage. Girls went to
convents to be educated and either considered them their permanents
homes or left to be married, frequently returning in later life. Those
who whised todevote themselves to scholarship and the arts gathered
there, with or without taking religious vows. During the early Middle
Ages women gradually lost more of their property rigths. In an effort to
retain their lands, countless noblewomen established and ruled
religious houses. These abbesses had the rights and privileges of
feudal barons. They usually were members of the royal family and
acted as representatives of the kings during their absences. They
often administered vast lands; managed convents, albergs, and
double monasteires; provided their oun troops in wartime; had the
right of coinage; and were consulted in political and religious affairs. In
the later Middle Ages, the family emerged as the most stable social
force of the secular world, and women — who were central to the
family- achieved greater freedom. They could own and administer
property and their husbands’ absences, managed the estates,
presided over the courts, signed treaties, made laws, and in some
cases commanded troops. The improved status of women was
manifested in the growing worship of the Virgin Mary. As Christianity
spread throughout Europe, it absorbed indigenous religious practices,
especially the continued worship of the Goddess. In an effort to obtain
converts, the Church allowed this worship to be transfered to the
figure of Mary, whose image was derived from the ancient Goddess
with Her son/lover on her lap. By the end of the Middle Ages, the
Church was well- established and was no longer willing to tolerate a
female Deitry. Moreover, church fathers did not need women'’s help in
spreading christian doctrine, as they had in earlier centuries. They
began to attack the last vestiges of Mother Goddess worship and to
restrict women’s power in the Church. In some cases Mother Goddess
worship was tied to the practice of witchcraft, which the Church had
tolerated for centuries. But church fathers felt more and more
threatened by the power of women in the covents. In addition, a
number of heretical sects had developed where women were allowed
to preach, which incensed the Church. When the Church joined hands
with the State to build the social and political institutions that are the
foundation of modern society, they eliminated all who resisted their
authority: witches; Christian heretics and non-Christians; lay healers,
who practiced medicine despite the objections of male physicians;
political dissenters and peasant leaders, many of whom were women;
and those who protested the destruction of what was left of female
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power. Witch hunts were prevalent from the thirteenth through
seventeenth centuries. According to male scholars no more than three
hundred thousand people were exterminated, but contemporary
feminist scholars are beginning to suspect that there were probably
between six and nine million killed. Eighty-five percent of those
executed were women. By the late Renaissance women had little
indipendent power, for the economic and political base that had
supported their medioeval predecessors had disappeared. The
decline of feudalism, the contradiction of women’s position, and the
advent of the witch hunts created a situation in which women were
steadily forced into submission. By the time of the Reformation, when
the convents were dissolved, women’s education-formerly available
through the Church- had virtually come to an end. Women were
barred from the universities, guilds, and professions; women's
property and inheritance rights, slowly eroded over centuries, were
totally eliminated. Marriage became the only acceptable option for
women. To the Reformers, the intellectual aspirations of women were
not only an absudity, but a positive peril. They never tired of repeating
that women'’s learning should be restricted to reading and wrigting for
the purpose of teaching the Bible to their children.

Reformation leaders insisted that a woman’s sole duty was silent
obedience to her husbahd. Within the family, women did enjoy, a
certain respect. Their lives were busy and productive; work was
centered in the home, and the activities of all the family members
were crucial to its economic survival. The Industrial Revolution,
however, took work out of the house, and the conseguent separation
between work and home had a profound effect on women’s condition.
Their work ceased to have importance as far as the world’s values
were concerned, women were expected to be the leisured helpmates
of men. This, coupled with the development of the Victorian ideal of a
passive and dependent wife, made women’s lives so narrow, their
options so few, there is little wonder that a woman’s revolution began.
In 1792 mary Wollstonecraft published a book which provided the
foundation for feminist theory and the subsequent revolution. She
argued that if women failed to become men’s eguals, the progress of
human knowledge and virtue would be halted, and, moreover, that the
tyranny of men had to be broken both politically and socially if women
were to become free. In 1848 a group of American women met in
Seneca Falls, New york, and addressed themeselves to eighteen
grievances. They demanded the right to vote, to be educated, to enter
any occupation, to have control over their bodies, to sign legal
papers, to manage their earnings, and to own and administer
property. At first the outcry was enormous, and women were ordered
back to their “place”. The women persisted, however, and in less than
a century they changed many laws that had restricted their lives.
Moreover, they built a movement that was international. All over the
world, women were agitating for their rigths. It seemed that no force
could stop them and that equality was in sight. But the initial thrust of
the women'’s revolution was met by a counter force that began to push
women back into the confines of the home. This time, women were
restricted not by laws but by guilt and ignorance. They were told that
the fight for women’s rigths had been won, and that their experience
to the contrary was untrue.

Part Four — Welcome to my Studio - The Making of THE DINNER
PARTY

They were made to feel guilty for their aspirations and were convinced
that, somehow, their desire to be free threatened men. Most of all,
women were deprived of any knowledge of their roremothers’ efforts.
The women’s revolution was obscured, as our entire heritage has
been oscurated. | have been personally strengthened and
transformed not only by discovering the efforts women have made in
the last two centuries, but also by realizing that women have fought
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for their dignity and their rights from the moment they first lost their
Goddess and their power. The Dinner Party is a symbolic history of
our past, pieced together- like the Heritage Floor — from small
fragments which tell us something about our achievements and our
condition throughout Western civilization. The women represented are
either historical or mythological figures, | have brought them together-
invited them to dinner, so to speak — that we might hear what they
have to say and see the range and beauty of a heritage we have not
yet had an opportunity to know. Sadly, most of the 1038 women
included in The Dinner Party are unfamiliar, their lives and
achievements unknown to most of us. To make people feel worthless,
society robs them of their pride, this has happened to women. All the
institutions of our culture tell us — through words, deeds, and, even
worse, silence — that we are insignificant. But our heritage is our
power; we can know ourselves and our capacities by seeing that other
women have been strong. To reclaim our past and insist that become
a part of human history is the task that lies before us, for the future
requires that women, as wella s men, shape the world’s destiny. (...)"

Chicago, Judy, The Dinner Party, A Symbol of Our Heritage, ibidem.

17

Gli anni '70 vedono confermarsi sulla scena dell’arte la presentazione
del corpo nudo, non solo femminile, e la riflessione sulla questione del
genere. L’avvio dell’'esperienza femminista ripercorre anche il
cammino di un’arte omosessuale, ma anche di tutta una sub-cultura
che vede queste categorie come emarginate.

Il fotografo Robert Mapplethorpe € uno degli esempi piu noti.

Prima di lui George Dureau aveva ritratto corpi deformi o mutilati.
Tematiche che fanno riferimento ad un diritto alla sessualita e che
apriranno la strada nella decade successiva a rappresentazioni
esplicite di gay-culture come in Gilbert&George.

18

“ (...) Montano: When did you come to think of sanitation as an
image, and why? Ukeles: First of all, it's a ritual image, going from
dirty to clean. It's a power image, but also it came out of a long
development with maintenance imagery, that is, it came out of having
a baby and feeling split into two people: the artist and the mother. | felt
as if | was doing two different things, two conflicting things. The artist
always has to make something new, and the mother always has to
keep doing the same things. | didn’t like being separate people, so |
said, “I'm calling necessity art. i am now a maintenance worker, and
since I'm the artist, I'm also the boss, and | get to call whatever | do
art. Therefore, maintenance is art”. What's nice about art is that
everyone is their own boss. We have to give that information to others.
In 1969 | decided to call it maintenance art, and eventually | dis pieces
about larger and larger systems, going from personal maintenance to
city maintenance to earth maintenance. The questions | was asking
were: “Does this take away our creativity to have to do this repetitive
work, which is loathsome and boring and makes your head go dead?
And how does this kind of repetition link up with ritual actions, which
are also repetitive but don’t freak me out?”. What | found was that
there was a way to link the two ideas, and | did that by asking
questions: “Am | doing this whit no mind? What am | supposed to do
with my mind? Is this why | am here on earth? Is this to be done by
humans when there is a machine that can do it better? If someone
else is doing it, are they worse than me? How can you have a
democratic society when some people are lower? What do you owe
people who do this?”. | have a great ambivalence about maintenance.
| am not a priestess of cleanliness; in fact, cleanliness makes me very
nervous. (...) | feel that is essential to preserve freedom so that you
are always asking, “Should | do this? Is this necessary? Why is it
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necessary? Maybe it shouldn’t be done at all. Is it to keep the city
alive?” | found that to be the reason, and it gives my action validity.
And, therefore, if | am a sanitation worker keeping the city alive and
you have a life in the city, then you owe me if | am doing that for you.
Now we already have a relationship, even if we haven’t spoken, and if
you call me garbage man, as if | am the garbage that you threw out,
then you’'ve gotten it wrong. It's just a wrong understanding. So by
asking these questions, | have been able to find a way to correspond
ritual and mundane life actions, and that’s as far as | have gotten. But
still | reserve the right to say that maybe no one should be doing this
work. (...)"

Montano, Linda M., Performance Artists Talking in the Eighties,
University of California Press, Berkeley, 2000, pp. 457-459

Per il manifesto di “maintenance art” cfr.:

Laderman Ukeles, Mierle, “Manifesto. The Maintenance Art Exhibition:
Care” in (Eco)Logical, n. paradoxa, vol.9, 2002, p. 44

19

- Mulvey, Laura, “Post Partum Document by Mary Kelly (1)”in
Parker, Rozsika — Pollock, Griselda, Framing Feminism. Art and
the Women’s Movement 1970-°85, ibidem, p. 203

- Waddell, Margot — Wandor, Michelene, “Mytstifying Theory. Post
Partum Document (2)”, ibidem, p.204

- Adams, Parveen — Delmar, Rosalind — Lipchitz, Sue, “Using
Psychoanalytic Theory. Post Partum Document (3), ibidem,

p. 205
Per I'approfondimento delle tematiche inerenti I'artista cfr.:
- Deepwell, Katy, “Mary Kelly on Mea Culpa” in

Economies/Exchanges, n.paradoxa, vol 8, 2001, pp. 49-58

- Kelly, Mary, “On Sexual Politics and Art’ in Parker, Rozsika —
Pollock, Griselda, Framing Feminism Art and the Women’s
Movement 1970-'85, Pandora - Harper Collins, London, 1987,
pp. 303-312

20
Pollock, Griselda, “ ‘Issue’: An Exhibition of Social Strategies by
Women Artists”, in Parker, Rozsika — Pollock, Griselda, Framing
Feminism. Art and the Women’s Movement 1970-'85, op. cit, pp. 232-
234

21

- Goodal, Phil, “Feministo (1). Feministo: Portrait of the Artist as a
Young Woman” in Parker, Rozsika — Pollock, Griselda, Framing
Feminism. Art and the Women’s Movement 1970-'85, op. cit, pp.
206-207 213

- Parker, Rozsika, “Feministo(2). Portrait of the Artist as a
Housewife”, ibidem, pp. 208-209

- Ross, Monica, “Feministo (3). Portrait of the Artist as a Young
Woman: a Postal Event”, ibidem, pp. 210-211

- Goodal, Phil, “Feministo (4). Growing Point/Pains in ‘Feministo*”,
ibidem, pp. 212-213

22

“Il corpo che &, al tempo stesso, progetto/materiale/esecutore di una
pratica artistica, trova il suo supporto logico nellimmagine, attraverso
il mezzo fotografico. La fotografia & un mezzo “sociologico” che
permette di cogliere la realta: pud dunque cogliere sul vivo quella
dialettica per cui un comportamento diventa significativo attraverso la
comunicazione a una collettivita. (...)”

Pane, Gina, “ll Corpo e il suo Supporto Immagine per una
Comunicazione Non Linguistica”, in Vergine, Lea, Body Art e Storie
Simili. Il Corpo Come Linguaggio, op. cit, p. 196
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“Proiezione di uno spazio “intra” in cui il vissuto dei sentimenti tra due
donne ¢ intercalato dalla relazione “magica” madre/figlio che la morte
simboleggia. Questo spazio “intra” € manifestato da un circuito chiuso
di scambio-specchio: Donna/Donne identificantesi nel processo del
fenomeno emotivo primario: madre/bambino, relazione simbiotica che
pud scoprire soluzioni differenti ed emozionali dei propri conflitti da
intriezione. 1l mio corpo, sostanza conduttrice in un movimento di
“andare al ritorno”, tornando al suo punto di partenza per una
de/costruzione dellimmagine prima (puzzle mentale): la rosa rossa,
fiore mistico, fiore erotico, tramutato in vagina da una ricostruzione nel
suo stato piu attuale: (quello) doloroso. E attraverso un impiego
rigoroso della forma: spazio mentale/biologico, cadenze, immagini,
metafore, vale a dire del "“ome"’del mio atteggiamento che si pud
pervenire al mio "che cosa”. Il contenuto € legato all’'uso particolare di
un linguaggio corrispondente al processo psicologico e al senso
dell’azione (azioni).”

Ibidem, p. 197

Per 'approfondimento delle tematiche espresse da Gina Pane cfr.:
Vergine, Lea, Gina Pane, ‘Partitions’. Opera Multimedia. 1984-85,
Mazzotta, Milano, 1985

23

“ Montano: | would like to ask you questions, not specifically about
sex, but about gender and about some issues specific to women
artists. In the early seventies you created a persona (in fact, became
her) — Roberta. She was a woman, not like you, but one who had her
own life, likes, and identity. Can you trace that impetus to create a
persona and work things out that way to anything that happened in
your chilhood? Hershman: | was an unhappy child who often
retreated into fantasy, to the creation of characteres in order to survive
the deprived reality of my own world. Roberta was that deprived
aspect of myself that | didn’t let many people know about. Sha was the
reverse of my public, polished image. Many people assumed that |
was Roberta. In retrospect, | feel that we were linked , though | denied
it at the time. Roberta represented my underside — a dark, shadowy,
animus cadaver that is the gnawing decay of our bodies, the
sustaining growth of death within us that we try with pathetic illusion to
camouflage through life. At a cultural level, she personified the
underbelly of San Francisco. To me, she was my own flippant effigy —
my physical opposite, my psychological traps. As can be inferred from
the records of both of us, her life infected mine. Closure and
transformation of her life meant my own personal ididuation as well.
Montano: Were you aware of oppression at an early age? Hershman:
Oppression — yes; female oppression — not until | eas about thirty.
Montano: Since Roberta was a classically oppressed victim, did she
become an opportunity for you to exorcise female oppression?
Herhman: Absolutely. All knowledge is firmly based upon mystical
insight obtained through personal experience. (...) Roberta’s evolution
from temporary victim to eternal victor was intended as an aesthetic
conversion that transcended values — good and/or evil — or gender
definitions. The transformation was away from an alienating
experience of life in contemporary society to an androgynous cycle of
sublime introspection. Montano: Were you able to move out of
uncomfortable places in yourself by acting out the extreme limitation in
her? Herhman: Without a doubt. Her limitation wasonly mild. | know of
others in our culture who are much more extreme and sadly are
unwittingly living that tragic reality. Montano: Who is Roberta? What
does she look like? How long was she alive? Hershman: Roberta
Breitmore is a portrait of a woman in San Francisco, a collage of a
person experiencing her enviroment. She is a contemporary heroine
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fashioned from real life in real time. Her social idetities — checkbook,
license, handwriting, and speech mannerisms — are textures and
testimonies to her credibility. This is a description of her taken from
the psychiatrist's case history (...) She faced life’s realities like
everyone else. Her saving dwindled. She would have to learn to
survive by finding a job. She hopes to cut expenses by having a
roommate. She places ads in papers. Meets prospective roommates,
takes temporary jobs, and partecipates in the subculture she hears
about through her adventures. She tries diets. All of her pursuits mirror
the invisible side of life she hopes to not face. As she turns inward to
her silent inner space, her thoughts focus on self-destruction.
Montano: What was the most memorable experience she had?
Hershman: Ever? Or whit Roberta? Ever — walking in clear air in Los
Angeles in 1968 after having been hospitalized for two years with
heart failure and being told that | would never walk again. With roberta
— the transformation. As well, her pursuit in the San Diego zoo by
would-be prostitution rings. To escape | turned into Lynn in a public
rest room and left the zoo undetected. Roberta was conceived in
1973, and in 1978 one of Roberta multiples — there were four-
symbolically exorcised Roberta by burning her portrait in Lucrezia
Borgia’s crypt in Ferrara, Italy. After Roberta’s exorcism, my personal
life seemed to decompose. | returned from Italy determined to end
The Floating Museum and dedicated myself to my own life, my
marriage, and my own interiors. | was deeply in debt, and the strain of
my marriage was not reconcilable. My daughter had bitter resentment
toward me for traveling so much with my work. (...) | was exhausted
and depressed. On november 25, 1978, my husband left home and
never returned. It was his fortieth birthday. In a way | never expected, |
was to become autonomous. (...) Each hours was an exhausting
struggle through which suicide would have been a comfort to the pain.
The same week my husband left, my mother died unexpectedly. My
daughter’'s resentments and anger were aimed at me, and in her
suffering she left scholl and temporarly ran away. Eighteen years of
marriage and dependency evaporated into the ash that was to begin
my newc<life. Like Roberta, destiny forced me to change and reform
like the phoenix. Montano: How are you trasforming now? Herhman:
lam now more interested in transformation on a mass scale through
the media. | am still concerned with culturally imposed limitations
presented by boundaries of society, particularly to disadvantaged
individuals. tHe work that | do now has more to do with survival than
with victimization, with restoring, preserving, and celebrating creative
achievements. | am doing a project as Lorna, a woman suffering from
agoraphobia — fear of open space. (...) viewers can access different
channels and in so doing determine Lorna’s fate: suicide, continued
existence as an agoraphobic, or leaving her apartment and flying to a
new state, starting a newlife.i guess thet the omnipotent media is like
our society’s brutalizing parent. My last tape was about a womam’s
struggle against alcoholism that resulted from being a battered child. |
guess that basic instinct to react to our past never leaves us.
Montano: Do you think that women artists are more insistent on using
art to transform themeselves than male artists are? Hershman: No,
but | think that women in general are more flexible than men, and |
think that has do do with all the interruptions in life and work that we
face more than men. (...) male artists are probably as flexible as
women artists. It is the artist side of the psyche that allows intuitive
analysis. Montano: If you were to envision another self one, what
would she/he/it be? Hershman: | keep inventing characters. Every
year a new one, it seems. (...) The fun is that they skit into my brain
when | least expect them and enter like a community of friends. |
guess that | have my own collective here. (...)"
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Montano, Linda M., Performance Artists Talking in the Eighties,
op.cit., pp. 60-65

Per I'approfondimento delle “bambole” robotiche interattive dell’artista
cfr.:

www.lynnhershman.comttillie

www.lynnhershman.com/doll2/

www.lynnhershman.co
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“(...) Moira Roth: You have said that you are moving away from the
mechanical into cyberspace, into the Internet. Why? Lynn Hershman:
What | like about Internet is that it allows access in a much greater
way than making feature films does... it” vulnerable in a way. iT is
unstable, just like people are. | see the whole Internet as a kind of life
force. Learning how to create works that can use those things that are
uniquely part of Internet thinking — like multiple identities, multiple
access, multiple fractured narratives, multi-user enviroments and
telerobotics — and bringing these art works into a different perspective
is really interesting to me. M.R.: And what is unique to the Internet?
L.H.: You can have multi-users that don’t have to go into an art gallery
to see the work. In a way like the early piece of mine, the Dante Hotel,
they can just log on. The work changes because visitors partecipate.
You can create images that go from one location to another, locations
that are captured and re-edited by viewers like in my telerobotic doll
Tillie. Viewers look through her eyes and see what she’s seeing, what
she’s captured. Through that whole gesture of looking through her and
being captured. They become a kind of cyborgian part of what she is,
using her eyes as an extended prosthetic for their own vision. M.R.:
Could you talk more about the evolution of your robots? L.H.: I've
been trying to make a robot for a while. Tillie opened in 1998 in Berlin
(...) Rigth now | have a new piece (...) with a new telerobotic doll,
whose name is Rita (...) Some of the ideas for Difference Engine 3
(the multi-user robotic possibility) seemed like they could work in the
robot. So | made drawings of a doll with “camera eyes”. In other
words, | or any viewer from anywhere in the world can capture what
she saw through her eyes as she turns her head 90 degrees in each
direction, in essence panning a room. It was rather complex but we
were able to accomplish this. This new doll, Rita, pushed the
technique a little bit more as she is able to not only capture what she
sees at one frame at a time, but in streaming or live, real time flowing
video directly from the Internet. Users on the Net can re-edit video to
create a kind of prosthetic documentary. (...) All my pieces deal with
identity, empowerment, surveillance, voyeurism, and being able to see
things that you don’t see otherwise. (...)"

Roth, Moira, “Lynn Hershman in Conversation with Moira Roth”, in
n.Paradoxa, Vol. 5, 2000, pp.19-20.
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Fra le produzioni artistiche dell’artista in cui si riscontra palesemente

la compenetrazione fra oggetto e strumento musicale si segnalano i

seguenti “strumenti artistici”:

- Viophonografph, 1976 - violino con incassato nel corpo un 45 giri.
Tale strumento permette di “suonare” sia il disco sia il violino.

- Viophonograph, 1976 — piatto di giradischi montato sul corpo del
violino con archetto come puntina

- Tape Bows for Tape Bow Violin, 1977 — | livelli del registratore
indicano i suoni registrati dal violino suonato dal rispettivo archetto
che incorpora a sua volta un dispositivo di registrazione. Nei due
oggetti compaiono ke scritte: “| Dreamed” e “Voice Drums”.
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- Drawing for Audio Glasses, 1979-80 — Occhiali con microfono
collegato ad amplificatore. Realizzati da Bob Bielecki

- Neon Violin, 1982 — violino in plexiglas con neon. Strumento
utilizzato durante le esecuzioni dal vivo di United States.

- Drawing for Headligh Glasses, 1983 - Occhiali con fari anteriori
muniti di batteria. Realizzati da Bob Bielecki

- Neon Bow, 1985 — archetto da violino con installato un neon.

- Digital Violin, 1985 — violino collegato ad un sintetizzatore
(Synclavier). Strumento utilizzato in Mister Heartbreak durante il
tour dal vivo.

- Drawing for Video Glasses, 1992 - Occhiali con videocamera
collegata a videoproiettore. Realizzati da Bob Bielecki
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“ Paradise Is exactly like Where you are right now Only much much
Better - | saw this guy on the train And he seemed to have gotten
stuck In one of those abstract trances. And we was going:
‘Ugh...Ugh...Ugh...” - And Fred said: ‘I think he’s in some kind of pain.
| think it's a pain cry ’ - And | said: ‘ pain cry? Then language is a
virus.' - Language! It's a virus! Language! It's a virus! - Well | was
talking to a friend And | was saying: | wanted you. And | was looking
for you. But | couldn’t find you. And he said: Hey! Are you talking to
me? Or are you just practicing For one of those performances of
yours? Huh? - Language! It's a virus! Language! It's a virus! - He said:
| had to write that letter to your mother. And | had to tell the judge that
it was you. And | had to sell the car and go to Florida. Because that’s
just my way of saying It's a charm. That | love you. And | It's a job.
Had to call you at the crack of dawn. Why? And list the times that I've
been wrong. Cause that’s just my way of saying That I'm sorry. It’s a
job. - Language! It's a virus! Language! It's a virus! - Paradise Is
exactly like Where you are right now Only much much It's a
shipwreck. Better It's a job. - You know? | don’t believe there’s such
a thing as TV. | mean — They just keep showing you The same
pictures over and over. And when they talk they just make sounds
That more or loss synch up With their lips. That's what | think! -
Language! It's a virus! Language! It's a virus! Language! It's a virus! -
Well | dreamed there was an island That rose up from the sea. And
everybody on the island Was somebody from TV. And there was a
beautiful view But nobody could see. Cause everybody on the island
Was saying: Look at me! Look at me! Look at me! Look at me! -
Because they all lived on an island That rose up from the sea And
everybody on the island Was somebody from TV. And there was a
beautiful view But nobody could see. Cause everybody on the island
Was screaming: Look at me! Look at me! Look at me! Look at me!
Look at me! Why? - Paradise is exactly like Where you are right now
Only much much better. “

Anderson, Laurie, “ Language is a Virus” brano musicale in Home of
Brave, 1986

Ispirata alla frase “Language is a virus from outer space” di William S.
Borroughs.

Per il termine “virus” cfr.:
RUCKER RUDY - R:U: SIRIUS- QUEEN MU, Mondo 2000, Thames
and Hudson, London, 1993, pp. 276, 278
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Alle sue performances -concerto assiste un pubblico eterogeneo, fra
adepti e seguaci misti a sette, fanatici ed esaltati oltre agli intellettuali
di élite, ai cultori dell'ambiente musicale “dark” ed ai “neohippy”.
Diamanda Galas € soprannominata “Rosa Nera dell’Avanguardia”,
“‘Diva della Malattia”, “Fidanzata di Satana” fra altre definizioni
scomode (fra devozione e misticismo).
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L’Ordine dei Templari, che invia sempre ai suoi concerti qualche suo
mandatario, ritiene che la voce di “Madame” sia il tramite per il
contatto con l'ultraterreno,

28

Autrice di  performances aggressive che implicano toni
sadomasochista, crocifissioni, ferite, vomito, urina e sangue.

Esercita la professione di porno-star e si esibirsce in locali a luci rossi,
oltre che per riviste e filmati “hard”.

Nel 1975 si unisce al gruppo Coum Transmission realizzando
sperimentazioni musicali con ambientazioni a sfondo sessuale.

Dal 1977 il gruppo compare come Throbbing Gristle e fonda I'etichetta
discografica Industrial Records che sara venerata dagli amanti della
“‘industrial music”.

Dopo un notevole successo il gruppo decide di sciogliersi con un
concerto apocalittico tenutosi a San Francisco il 29 maggio del 1981.
Da allora, Cosey e Carter, uniti anche sentimentalmente, si dedicano
alla video-arte e all’ “electronic music”, incidendo con il nhome Cris &
Cosey ed anche come C.T.I. (Creative Technology Institute).

29

Nel 1976 Cosey Fanni Tutti, con lart-show Prostitution provoca
scandalo a livello politico, perché si scopri che l'evento era
sovvenzionato dai fondi ufficiali per lo sviluppo delle arti.

Karen Finley € una performer da sempre sottoposta a censura e
messa sotto processo.

Recentemente I'artista ha perso in giudizio una causa, che la vedeva
implicata contro il Tribunale Supremo, per la negazione dei fondi del
Governo a causa dellindecenza della sua opera teatrale, dove
compare nuda e cosparsa di cioccolato (“ll Ritorno della Donna
Macchiata di Cioccolato?)

Questo atto di censura venne sostenuto dall’'ultraconservatore Jesse
Helms.

A tale proposito cfr.:

Cuna, Felipe, “Jesse Helms Gana su Cruzada Contra el Arte
<<Indecente>>" in El Mundo, 29.06.98

“(...) Katy Deepwell: Why do you think the conservative right — the
Moral Majority- in the USA in the 1980s and 1990s became so
concerned to control the agenda for culture financially — you own
battle in court where, in each case, one aspect of the wark was
distorted and used as a sign of immorality?

Karen Finley: | think it was more than just controlling artists, or art
financially but since in America the real god is the almighty dollar —
that's always a good place to start. (...) | think the Moral Majority
swing towards conservative values was first instigated on a public
level by Mary Whitehouse in England. | feel that one does not even
have to be conservative to instigate censorship — so this question you
are asking needs explaining from me and will take a while. When
groups of people who are traditionally oppressed start to have a voice,
the voices in power panic. It is in the loosing of power that those in
power start to try to regain control. (...) In the 1980s and 1990s my
female anger, my control of my sexuality, of the image of my body was
threatening. The fear of female sexuality in the fear of male sexuality
and this is why | provoked reaction after reaction in England,
Germany, The Netherlands, and in the US. It is an outdated notion
that the right is against free speech and the left for it. Many times
there is so much self hatred and that is when we see censorship
happening. Clinton continued my lawsuit after we won in California
and appealed so the case went to the Supreme Court. It wasn’t Bush,
it was liberal Clinton. (...) The National Endowment for the Arts started
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under Nixon and he was certainly a conservative. At the same time,
the belief developed that you didn’t have to be an artist, and the idea
that all Americans could have a change to be an artist and that art
would not have to be relegated to those who could afford it or inherit it.
This democratic notion and the great college system that the US
developed began a movement of expression — and in this movement
like all over the world — women, minorities, gays and lesbians began
to create art and have a place to be supported and heard. (...) There
are many ways of looking at the financial art market. | even think that
the art world will support work that is essentially meaningless or not on
edge contest wise, (...) | think that it should be noted thet America
does not fund its artists. And since we lost the court casa, | think that
the wealthier have a greater change at being successful artists. But if
you are an artist with such a passion you can still figure out a way to
say what you want. With my ancestral background which is part- Irish,
gypsy, Jewish, native American and Eastern European, everything
has been taken away again and again but still the voice is kept. The
reality is that the diversity of expression is better than it was twenty
years ago. Homosexual content is fashionable, than are more female
artists, more artists of color represented. The conservative chaos was
really the last cry of a loosing battle. (...)"

Deepwell, Katy, “Performing Provocation”. - Katy Deepweel
Interviews Karen Finley, in n.paradoxa, Aut of Order, Vol.12, 2003, pp.
86-87.

Lydia Lunch ha un passato di vittima dell'incesto, che la porta a
scappare definitivamente di casa a quattordici anni.

Fin da giovanissima partecipa alla scena newyorkese new-vawe di
fine anni '70, esibendosi come “shock-performer”.

Il suo debutto artistico come cantante avviene nel gruppo Tennage
Jesus & The Jerks.

Si dedica alla videoarte e al cinema interpretando numerosi
personaggi “scomodi” femminili in stile underground, vicino al “trash”,
tra cui il celeberrimo “splatter” They Eat Scum del 1979, diretta da
Nick Zedd.

Dagli anni ‘80 Lydia Lunch appare come coautrice e collaboratrice di
testi e musiche di gruppi noti. In qualita di performer preferira
presentarsi al pubblico in lecture che rivendicano la sua intima poetica
ideologica di donna.

Attualmente collabora con il laboratorio sperimentale e multimediale
Knitting Factory di New York.

“(...) [VALE] Come ¢ possibile migliorare la posizione delle donne?
[LYDIA LUNCH] mi piace lidea di un partito politico gestito dalle
donne per le donne. Mi piacerebbe spingere altre donne a interessarsi
di piu alla politica e quindi a unirsi e a comunicare al di fuori di loro
piccoli circoli. Mi piacerebbe vedere piu organizzazione: donne che
spingono altre donne a pubblicare libri, giornali, riviste, a produrre
show televisivi, programmi radio, video e a estendere la propria attivita
a tutti i media. Le donne devono trovare un proprio campo politico,
che non imiti necessariamente quello maschile seguendone regole o
schemi... donne che, in qualche modo, possono trovare un accordo e
provocare cambiamento e consapevolezz! E questo che spero per il
mio futuro! (...) Come ti vedi, alla luce di tutto questo? Semplicemente
come una fomentatrice, una che funge da stimolo. L’istigazione pud
anche essere un’arte in sé! Non ho mai detto di avere risposte o
soluzioni ai problemi del mondo, io racconto semplicemente il modo in
cui li vedo. Ma una lamentela comunque sul mio conto & che “non
offro soluzioni”. Solo perché parlo di “disintegrazione” o di “apocalypse
now”, dovrei avere le chiavi della salvezza?! (...) | politici offrono delle
soluzioni, ma non funzionano mai. Il mio lavoro consiste solo nel
mettere in discussione le radici della pazzia. Viviamo tutti in un mondo
brutale, eppure alcune persone se ne rendono conto piu di altre.
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Credo che ognuno, a un certo punto, si senta abbruttito
dall’esistenza... Proprio cosi. Ecco perché quando le persone mi
chiedono: “come fai a raccontare delle storie cosi personali a
chiunque?” lo rispondo: “ Invece sono storie universali. E solo che uso
me stessa come esempio...” Prima di tutto, non bisogna vergognarsi
della violenza subita, perché la prima regola per tutte le vittime & che
non & colpa loro... invece, troppe persone si sentono in colpa e si
vergognano. In secondo luogo, presento il mio caso a beneficio di tutti
quelli che soffrono delle mie stesse frustrazioni: paura, orrore, rabbia,
odio... parlo per le persone che non possono farlo, questo & tutto. E
poi le mie storie non sono solo personali, ma anche politiche. La
sessualita, la politica, la violenza... sono tutte collegate, sono fatti
storici che risalgono a molto prima di quest'epoca, alle maledette
caverne. (...) Se le donne fossero abbastanza forti, sicure e felici di
vivere da sole, appagando se stesse, appagherebbero anche gli altri.
Questa & una lezione molto importante. La maggior parte delle
persone € piu sola con qualcun altro di quanto non lo sia restando da
sola. E se non sei una pittrice, una scrittrice o una scultrice? Esistono
altre forme di espressione. Anche la semplice capacita di confidarti
con gli altri e di toglierti il peso dallo stomaco fa parte dell’antica
pratica del narrare. (...) [ANDREA JUNO] Come pensi che si
evolveranno le donne? In gruppo e organizzate? Credo che non ci sia
scelta: qualcuna dovra pur cominciare a organizzare delle coalizioni.
(...) Non dobbiamo essere dieci persone isolate, altrimenti verremo
schiacciate. Non devono esserci solo poche donne che agiscono di
nascosto nelle posizioni di potere. (...) [VALE] Credi che gli uomini
facciano la guerra perché non fanno mai veramente i conti con la
morte? Una delle mie frasi preferite &: “Gli uomini hanno una tale
paura di morire che devono uccidere ogni cosa che vedono”. (...)"
AAVV., Meduse Cyborg. Antologia di Donne Arrabbiate, Shake,
Milano, 1997, pp. 163-164, 173- 174,177, 179
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Yvonne Rainer e Trisha Brown compaiono fra le fondatrici del Judson
Group nel 1962, luogo multidisciplinare, costantemente aperto, anche
al pubblico, nella cui sede erano allestiti la Judson Gallery e il Judson
Poet’s Theatre.

Il Judson Group, oltre ad accogliere eventi e partecipazione esterne, &
il promotore della “New Dance”.

Trisha Brown nella sua attivita di performer, ballerina e coreografa
compie delle accumulazioni minime di gesti e posizioni del corpo.

Tale poetica corrisponde in senso astratto ad una composizione di
tipo matematico, dove la progressione & data dalla addizione dei gesti
e delle loro varianti.

Brown lavora sul proprio corpo e sul suo carattere di interdipendenza
con l'ambiente, attraverso la tecnica dellimprovvisazione, in atto
unico, considerando il corpo in configurazione archetipica dello
spazio che lo accoglie e dell’adattazione progressiva allambiente
circostante nella ricerca di una differente identita, misurata e
razionale.

Attraverso il corpo ed i suoi movimenti interrelazionati, Brown
determina campi e linee di forza nei quali ogni corpo si muove con
spontanea autodeterminazione.

In questo tipo di esperienze sono “tollerati” e compresi anche gli errori,
testimonianza di imperfezione dell’essere umano.

31

Rispetto I"’esplosione della pittura” e la “pittura esplosiva”, il termine &
concesso in senso lato e anche nel senso propriamente tecnico-
espressivo adottato dall’artisita Niki Saint-Phalle in veste di “pittrice
che spara”.
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“(...) nel 1961, Niki mette a punto i <<tableaux surprises>>, pannelli
di gesso percorsi irregolarmente sulla superficie da gonfiori
corrispondenti a sacchetti e tubi di colore fluido collocati all'interno.
Allo spettatore & offerta una carabina e gli si chiede di sparare
dovunque gli piaccia sulla superficie dei rilievi-bersaglio. (...)"
Restany, Pierre, Nuovo Realismo, Giampaolo Prearo Editore, Milano,
1973 (1968), s.p.
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Per Semiotics of the Kitchen 1975 cfr.:

Cottingham, Laura, “The Inadequacy of Seeing and Believing:The Art
of Martha Rosler “ in AA.VV. , Inside the Visible, ICA Boston —
Cambridge MIT Press, 1996, p. 158
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Su Hanne Darboven cfr.:

Graw, Isabelle, “Work Ennobles- I'm Staying Bougeois (Hanne
Darboven), ibidem, p. 247
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Nonostante Jung affermasse che l'arte sia il prodotto di un impulso
“superiore”, piu che un’intenzione cosciente, &€ bene affermare che
nonostante I'arte implichi una certa impulsivita non si pud considerarla
come semplice documento di inquietudini.

Il prodotto dell’arte deriva infatti da un processo piu complicato che
implica la costruzione e decostruzione del linguaggio visivo, plastico e
concettuale.

Durante la produzione artistica Eva Hesse dimostra come
un’inquietudine costante che la spinge a lavorare senza sosta.
L’impulso in tal senso & cid che sostiene l'incessante desiderio di
introspezione intima che essa compie per mediare attraverso I'arte gli
impulsi negativi derivati dai malesseri psicologici di cui soffriva.
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Non solo Ana Mendieta quale donna artista ha rivendicato il proprio
ruolo rispondendo alle “maschiliste” Anthropometrie di Yves Klein
degli anni ’60.

Shigeko Kubota, anch’essa in chiave femminista, come si &
accennato, rivisita la stessa pratica maschilista delle “eiaculazioni” di
Pollock con Vagina Painting del 1965, dipingendo accovacciata con
un pennello attaccato alle mutande rendendo protagonista la vagina
come attrezzo e mezzo artistico, ovvero cita Yves Klein che usa il
corpo femminile come strumento/pennello.

Janine Antoni nel 1992 con Loving Care rievoca tali atteggiamenti
dipingendo con i propri capelli in una sorta di lavoro che inverte i soliti
ruoli femminili quali cura e pulizia.

Anche Rachel Lachowicz insiste con una critica femminista a Y.Klein
dirigendo un uomo nudo nel lasciare la sua impronta, non piu
cosparso di pittura blu ma di rossetto (Red not Blue 1992).
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B Frammento del Corpo

Dopo gli anni ‘70 che hanno visto il corpo femminile al
centro del dibattito politico e culturale, il corpo “liberato”
intraprende l'ascesa verso la liberta espressiva dotato di
identita soggettiva.

Dalle esperienze della politica di compartecipazione delle
adunate pubbliche, il corpo femminile apprende negli anni
‘70 a collaborare e riconferma negli anni '80 la propria
partecipazione con causa al dibattito all'identita del corpo
pubblico.

La dimensione emotiva e biologica della donna,
considerata fragile secondo [l'ottica maschile, viene
recuperata dalle artiste come parte espressiva fondante

dell'identita femminile e pertanto degna di legittimazione.

La donna artista afferma cosi il diritto al proprio percorso
personale, implicando il proprio corpo e dibattendo
personalmente il proprio punto di vista nel tessuto sociale.
Le artiste della decade in questione appaiono determinate
nel controbattere la perpetuazione di clichés e di “doveri”
ai quali soggiace il corpo femminile con una variabile di
risposta ormai quantificabile per tabelle grazie ai numeri

statistici della cultura programmata.

Gli anni ‘80 vedono [laffermarsi dei sistemi di
comunicazione di massa e delle “comodita® nella
quotidianita, ovvero di un comfort tecnologico
accompagnato da un sentore “nostalgico” che aleggia

sulla spettacolarizzazione della cultura.

La cultura come spettacolo ha portato negli anni ‘80
l'esplosione  dellimmagine e ne ha supposto

simultaneamente la sua svalutazione provocata dall’effetto
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di “ripetizione” implosiva con varianti minime delle
figurazioni.

Lo scenario della vita quale gran teatro del mondo,
concepito come Deus Ex Machina, diventata realta
esteriore e assoluta (tragicita del mito), quale visione
stigmatizzata del destino umano consapevole di
circostanze effimere.

Il potere tecnologico dona forza ed efficacia allimmagine
e attraverso l'arte dialoga con tutto cid che coinvolge lo
scarto e il banale.

“‘L’interesse per l'effetto anziché per il significato € una
novita fondamentale della nuova epoca tecnologica, che
mette in gioco la situazione totale e non un solo livello di
informazione: la prima conseguenza €& stata [l'ansia,

I'ultima sembra la noia”."

Il vano tentativo di rivalsa nei confronti del profilarsi in
modo sempre piu compatto dellomologazione sociale
conferma la tensione vigente fra progresso e alienazione,
ove il presentarsi all’orizzonte del corpo tecnologico
consegna ai posteri un messaggio non del tutto
confortante.

Il corpo di questo periodo presagisce l'alienazione, gli
attacchi mossi di soppiatto alla sua identita e la

conseguente disgregazione socio-culturale.

Il corpo avverte le conquiste tecnologiche come una sorta
di minaccia ma al contempo si fida di esse nel compiere
un cammino biologico destinato comunque all’oblio.

Corpo e identita vivono nella consapevolezza dell’essere
luogo della sperimentazione, cavie del progresso e del

disfacimento.

310



Riferito alla donna e al suo corpo, questo pensiero
confluira nell’estetica di vita postmoderna dove ¢ palese il
senso di artificiosita e di smarrimento.

La presentazione del corpo nell’arte degli anni ’80 avviene
attraverso il recupero di cid che & rimasto del corpo e
coincide con un atteggiamento attento a tutto quello che é
avanzo e riciclo.

Queste componenti pongono in risalto I'affermarsi di
un’espressivita artistica fondata su un duplice aspetto

celebrativo, da un lato museificante e dall’altro adulatore.

Nellarte e nella societa, la donna, confermata
metaforicamente quale “edificio”, dimostra essere un
elemento caratterizzante e di supporto per la vita
organizzata e al contempo oggetto di contemplazione,

desiderio, mitificazione.

Negli anni in questione la casa suggerisce una domesticita
accompagnata dal sottofondo della radio e della
televisione, in cui il corpo e l'identita sono come convertiti
in voyeurs illusi di partecipare allo spettacolo e dove la
donna é& etichettata secondo cliché appartenenti alla
pubblicita.

Come gia verificatasi in precedenza, la frattura fra
pubblico e privato si insinua e ripropone proprio a partire
dalla domesticita.

Questa divergenza viene portata e percorsa nuovamente
nelle strade delle citta, ove il conflitto acquista una
dimensione tecnologica, oltre che allargata e collettiva .
Distanza e intimita sono ormai territori frantumati da una
tensione che portera le generazioni di artisti a venire a
difendere tutte le caratterizzazioni di genere, insistendo su
polarita (maschio/femmina, omosessuale/eterosessuale,

bianco/nero, occidente/oriente, corpo sano/corpo malato).
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Gli interventi artistici che avvengono nellambiente o “sul”
corpo, cosi come nella citta, non sempre vengono sanciti
da una predilizione per un atteggiamento etico, ecologico
e politico.

Al contrario, negli anni ‘80 le manifestazioni artistiche
meritevoli di essere definite corpo pubblico sono quelle
che puntualmente afferiscono a un discorso contestuale
legato alla vivibilita e alla qualitd del luogo, portando

maggiori contributi alla riflessione sull’arte pubblica.

Nellarte del periodo in questione si assiste
prevalentemente ad un citazionismo “risplendente” di luce
artificiale e caratterizzato da un atteggiamento
disimpegnato che non riguarda il corpo pubblico,
coinvolto invece a dibattere dove avviene lo “sfaldamento”
del corpo e dell'identita a causa del progresso scientifico e
tecnologico.

L’ambientalismo e la malattia vegono trattati con una certa
frequenza, e in termini mai affrontati prima, dal corpo
pubblico, che si preoccupa come gli orientamenti sociali
determinino i limiti fra sé e l'altro e la natura di ci6 che &

pubblico o privato.

Le donne artiste, in particolare, si domandano quale tipo
di identita esprimere attraverso il corpo pubblico per
essere capaci di mostrarsi creativamente in termini

totalmente diversi dal passato.

Questo atteggiamento trova i suoi presupposti nel senso
di inquietudine verso il passato che il citazionismo
postmoderno propone sotto forma di crisi dell'identita e

appropriazione dell’estraneo e del “classico”.
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Le donne, che negli anni 80 confermano la loro identita
attraverso il corpo pubblico, dimostrano di perseguire un
percorso ricco di potenzialita, percorrendo in progress il
tessuto economico e sociale, allontanandosi cosi da facili

appropriazioni.

Rispetto a tematiche attinenti 'economia di mercato e dei
mass media, che sembrano svalutare definitivamente il
concetto di valore e unicita in favore della imperante
omologazione, un’artista come Barbara Kruger pud
servire da emblema positivo per aprire la decade in
questione.

Il suo lavoro, assieme a quello di altre artiste come Jenny
Holzer, Cindy Sherman e Lynn Hershman, ¢&
estremamente pertinente sia nel dibattito dell’arte pubblica
sia in quello relazionato alla donna, implicando fattori
personali che vengono sempre trasposti a un ordine di

pensiero collettivo.

Rispetto il corpo pubblico si vedra attraverso le
testimonianze artistiche delle artiste citate sopra come
negli anni 80 il tema “femminista” e “femminile” sia ancora
dibattuto nellarte e confermato mediante i mezzi di

comunicazione di massa.

Questi atteggiamenti “ideologici” e artistici permettono di
caratterizzarsi come pensiero femminista perché partono
da una serie di afferenze al tessuto sociale che
contestualizzano i “ruoli” della donna e da una serie di
considerazioni che investono i ‘linguaggi” del dominio

patriarcale.

Barbara Kruger, ad esempio, cerca di aprire gli schemi

dettati dalla caratterizzazione dettata dal genere,

313



dall’oggettualizzazione della donna e dalla
monopolizzazione del linguaggio e delle immagini.
Attraverso l'arte si prefigge di superare gli stereotipi
prestabiliti rivolgendo domande e asserzioni all’intera
“platea” umana.?

L’artista americana ci mette di fronte alla problematica
insita del “messaggio” e in particolare quello dei mass
media, sovvertendo i paradigmi che investono la

comunicazione e gli stereotipi ad essa connessi.

| mezzi di comunicazione, come la televisione, i giornali e
la radio, rappresentano negli anni 80 i sistemi di codici
che Kruger utilizza come arte, sia in modo visivo che
verbale, alternando I'attivita di operatrice estetica a quella
di giornalista e critica d’'arte.

Il suo impegno sociale e politico & riscontrabile anche
negli interventi scritti sulle minoranze e le discriminazioni
razziali ed €& palese nel manifesto Your Body is a
Battleground del 1989 ideato per una manifestazione

femminista tenutasi a Washington.

La scelta dei tipi di linguaggio e di supporti da parte
dellartista non & affatto casuale e conferma
I'atteggiamento transdisciplinare con cui si attua il corpo
pubblico.

Basandosi principalmente su tre colori (bianco, nero e
rosso) essa interviene, oltre che su manifesti, su T-shirts,
giornali e borse della spesa.

Al contempo realizza interventi di dimensione ambiente
basati su messaggi audiovisivi di tipo pubblicitario,
variandone il contenuto logico del contesto, come
nell’installazione presso la Mary Boone Gallery di New
York del 1992 [Fig. 52].
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L’impatto estetico provocato dalle opere dell’artista deriva
dal testo visivo e dal testo verbale, perché espressione
dell”adulterazione” derivata dal sovraccarico linguistico
dello stereotipo a cui si riferiscono.

Con slogans dai toni minacciosi Barbara Kruger lancia
delle “grida di allarme” nei confronti del monopolio che i
mass media esercitano sulle coscienze umane.’

La manipolazione e la mercificazione messe in scena da
Kruger sono un attacco diretto verso il sistema che
sostiene il suo stesso messaggio-stereotipo artistico, fatto
di codici espliciti ed efficaci.

La proliferazione del messaggio, ovvero il suo abuso,
compare nelle sue opere-logotipo, cosi come compare nel
reale, fruito in scala monumentale per erigere e celebrare

i simboli della societa contemporanea massificata.

Barbara Kruger avvisa il pubblico con toni allarmati degli
effetti devastatori e patetici che comporta I'esercizio del
potere attraverso i mass media, inoltre addita l'ipocrisia
insita nei seducenti sistemi di comunicazione fatti da
immagini patinate e veloci.

Con la ripetizione allinfinito dello stereotipo, quale
esplosione visiva e verbale del testo-immagine, rievoca lo
standard preconfezionato, basato sullillusione di un
benestare comune, presto destinato alla monotonia e

all’obsolescenza.

Kruger dimostra di concepire un corpo pubblico capace
di mettere in guardia gli spettatori e di denunciare
problematiche sociali.

L’artista rifiuta le classificazioni facili e comode, scegliendo
proprio quale mezzo espressivo il criticato frastuono

cacofonico dei mass media.*
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La confusione e la dispersione insite nei messaggi-
immagini promulgate dai mass media hanno contribuito a
frantumare i confini fra le discipline e fra le
categorizzazioni, nette quanto inutili, a loro volta parte del

sistema di consumo dilatato e globale.

Nella percezione diffusa delle reti di comunicazione
Barbara Kruger pone il proprio messaggio quale
informazione e avvertimento, insistendo sul carattere
“‘ambiguo” di tali mezzi e sul ruolo “politico”, non
secondario, degli operatori culturali ed estetici.

L’artista trasforma l'ossessione intermittente e seduttiva
esercitata dai mass media in immagini apparentemente
normali e conosciute, fino a porre in ridicolo il loro aspetto

tecnico e spettacolare.

Il carattere “violento” insito nello stereotipo e nei mass
media traspare con efficacia in opere del 1981 come
Untitled (Your Gaze Hits the Side of My Face) [Fig. 53] e
Untitled (You Construct Intricate Rituals Wich Allow You
To Touch the Skin of Other Men) e piu tardi nelle
installazioni ambiente come Untitled (Questions) del 1990.
Queste opere, che creano un forte impatto visivo basato
sulla ridondanza, arrivano ad annullare il messaggio e ad

esprimere una retorica nauseante.’

Un’altra artista che ha lavorato basandosi sull’estetica dei
mass media, dai quali ha estrapolato autentiche
dichiarazioni di corpo pubblico, € la statunitense Jenny
Holzer.

Anch’essa, prima ancora della Kruger, si & espressa
attraverso una estetica fondata sui mezzi di
comunicazione elettronici e digitali e sullimportanza

dell’'uso del linguaggio visivo e verbale.
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Attiva gia dagli anni ’70 con una attitudine piu politica che
artistica, da sempre Holzer si esprime con critiche verso i
contenuti dei meccanismi occulti e manipolanti esercitati
attraverso i sistemi di comunicazione.

Il suo lavoro tende ad avvertire il pubblico sulla presenza
di pericoli insiti nei meccanismi della societa, dove le
parole e le frasi ad effetto sono usate da trappola per
I'allineamento sociale degli individui.

Con la stessa tattica contro la quale si dirige, Holzer si
insinua criticamente nell’opinione pubblica usando frasi di
accusa o avvertimento che fanno riferimento al sesso, ai

tabu, al’amore, alla morte e alla guerra.

Non trascurabile & la costante presenza nella sua estetica
di un sottinteso senso “macabro”, insito peraltro anche
nell’effetto devastatore dei mass media.

Ogni strumento di informazione pubblicitario viene usato
dalla Holzer quale mezzo e luogo dell’azione artistica.
L’artista colloca i suoi messaggi su manifesti, pareti,
strade, edifici pubblici, ponti, cartelli stradali, musei,

edifici, T-shirts, scontrini del supermercato.

Il suo desiderio di corpo pubblico & di diffondere i suoi
“avvisi” in ogni direzione, senza limiti spaziali e nel modo
piu rapido possibile, per far arrivare il suo messaggio

“sociale” a tutto il potenziale pubblico.

Le opere piu emblematiche dell’artista appaiono quelle
che dal 1982 vedono il suo messaggio scorrere attraverso
i leds luminosi di un pannello pubblicitario cittadino,
oppure comparire in notturno quale proiezione laser sulla

silhouette di un edificio rappresentativo.
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L’opera di Holzer & situata prevalentemente in quello
spazio che ¢& transitato dal corpo pubblico per
eccellenza: la citta, quale luogo transitorio e casuale,
soggetto a cambi rapidi, imprevedibili e spesso
contrastanti.

Con l'uso della frase o del testo breve essa costruisce
componimenti poetici o epitaffi dall’esplicito contenuto
ideologico, proposti come “manifesto collettivo” e
introdotti nel territorio urbano quotidiano per dimostrare la
relazione che I'arte instaura con il vissuto privato e con la

societa in generale.

Prediligendo il testo breve Jenny Holzer vi affianca tutta la
sua carica ideologica portata alla luce da una stuttura
minima e semplice, ma funzionale alla sua “denuncia”,
affinché il suo credo personale di tipo estetico-politico nei
confronti della societa civile e tecnologica sia
comprensibile al maggior numero di persone possibili.

Ma non sempre il linguaggio € cosi semplice, anzi Holzer
si esprime basandosi su tesi e antitesi in contraddizione
fra loro.

Lo slogan a volte €& sostituito da giochi di parole e
metafore che rendono piu complessa la decifrazione del
messaggio, attraendo lo spettatore per il tipo di
provocazione messo in atto e ponendolo in una relazione

“dubbiosa” nei confronti della societa.

Il messaggio oscuro cui si faceva riferimento
anteriormente, percepibile nei messaggi dell’artista, deriva
anche dal senso di distacco e disinteresse con cui I'artista
utilizza mezzi e luoghi inconsueti.

| “leds” in movimento di uno schermo, le luci di emergenza

o di soccorso, gli spazi pubblicitari dei trasporti urbani,

318



cabine telefoniche, scale meccaniche e altri congegni
moderni sono i luoghi dove esplicita i suoi messaggi.

Holzer si appropria come una sorta di “paladina della
giustizia” di spazi informativi pubblici per restituirli

all’'utenza con le dovute avvertenze all’'uso.

Holzer incarna l'ansia dei cittadini che si sentono
ingannati dai mezzi di comunicazione, dal mercato e dalla
societa e che vivono nella “paura” di essere vittime degli
abusi di potere del sistema capitalista.

L’artista ha dimostrato di porsi di fronte alla societa e
allarte con un intervento tempestivo che si propone di
dibattere ideologicamente il contesto dell’arte pubblica e di
conseguenza il corpo pubblico.

Coscienza etica, estetica, politica ed ideologica pervadono
le sue opere, convergendo nel luogo pubblico per definirsi
attraverso il dibattito sociale.

Tale pratica estetica € definita dalla stessa artista “arte

socialmente utile”.

Il corpo pubblico viene affermato dalla Holzer anche
mediante il senso di ambiguita e sfuggevolezza ad una
classificazione che sempre traspare nelle sue opere e che
sono il frutto di una ideologia femminista che rivendica
lidentita come individuo singolo e molteplicita. ©

L’artista, gia dai primi lavori (Truism 1977-79) apparsi sulle
strade di Manhattan, annulla l'orientamento linguistico
provocando il senza senso e [lindeterminazione
semantica, ponendo l'attenzione sulla contradditorieta dei

sistemi esercitati politicamente.

Successivamente Holzer approfondisce il senso intimo del
dolore esteso alla sofferenza collettiva esprimendosi con

tematiche sempre piu introspettive (Inflammatory Essay,
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1979-82, Living Series, 1980-82 e Survival Series, 1983-
85, Laments, 1989).

Negli anni ‘80 Holzer dimostra chiaramente il suo lato
“funereo”, suggellando le sue frasi in placche di metallo
‘commemorative” (What a Shock When They Tell You It
Won't Hurt..., 1980-82) [Fig. 54] o nel marmo di pietre
tombali (Laments, 1989) che ci fanno capire il tipo di timori

che la preoccupano in merito alla violenza e alla guerra.

Holzer si dirige allo spettatore con canoni etici e
tecnologici che suggeriscono contemplazione e
“‘smarrimento”, quali espressione di una “mistica della
morte” e di una delimitazione del corpo quale spazio

sacro.’

L’artista trasforma il corpo in una sorta di mappa
geografica o concettuale sul quale registrare e prendere
nota di tutte le violenze e gli abusi sofferti dalle donne,

spesso a causa dell’'uomo e della guerra.®

Come corpo pubblico politico e femminista Holzer
conferma il proprio ripudio alla violenza, con particolare
riferimento agli orrori della guerra in Bosnia, in opere della
serie Lustmords del 1993-'95, le cui frasi in rosso (per la
sovracopertina del giornale Siddeutsche Zeitung, n. 46,
19.11.1993) sono scritte con inchiostro mescolato a
sangue delle donne bosniache o trascritte come un
tatuaggio sulla pelle corporea (immagini all'interno della
rivista).

Tali toni antimilitari e lugubri di Holzer sono stati infine
accentuati nella stessa serie Lustmord portata avanti
come installazione, dove l'artista predispone bancali con
fila di ossa umane decorate da anelli in argento (fascette

di riconoscimento) incisi con frasi brevi [Fig. 55].
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La morte, la violenza e il senso di disfacimento che
traspare dagli anni 80 in opere di molte artiste € in
corrispondenza all’'estetica postmoderna del periodo che

presenta spesso il corpo a frantumi e smembrato.

Anche la fotografa Cindy Sherman, come gia notato
anteriormente, si dimostra sensibile al disfacimento del
corpo, al carattere violento delle immagini e della societa
e, in senso “femminista”, agli stereotipi proiettati sul corpo
femminile.

Sherman sovverte e schernisce le proiezioni sessuali, sia
femminili sia  maschili, esercitate sulla donna,

capovolgendo il senso di abuso.

Sherman per le sue immagini fotografiche impiega sé
stessa travestendo la propria identita e il proprio corpo
nell’interpretare i luoghi comuni che investono le donne.
Questa poetica di usurpazione attinge a piene mani
dall'iconografia “classica” dell’arte pittorica e
cinematografica, in modo da schernire tutte le proiezioni
stereotipate dettate dalla cultura dellimmagine e dalla
societa fallocentrica.

Nelle sue opere non c’é nessun originale o modello, ma
non ci sono neppure delle copie.

| corpi-identita che [lartista incarna rappresentano
'autenticita della “posa” e dello stereotipo, capace di
mettere in discussione le classiche gerarchizzazioni fra
‘opera prima” e copia, evidenziando il carattere sia

“permormativo” sia “adulterato” dello stesso stereotipo.’

Si é gia insistito sul modo di Lynn Hershman di utilizzare

i media tecnologici per personificare identita femminili e
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trasgredire gli stereotipi dettati dall’ottica maschilistica
attraverso i mezzi di comunicazione di massa.

Negli anni ’'80 [lartista realizza una cinquantina di
videotapes nei quali indaga sulle qualita plastiche e fluenti
delle immagini concependo I'immagine video come uno
spazio “alternativo” ove trasporre le sensazioni femminili

vissute attraverso l'identita psico-fisica.

Hershman rappresenta il primo corpo pubblico
multimediale e interattivo ottenuto attraverso la
compartecipazione del pubblico allevento artistico,
trasposto anche in versione video in The Electronic Diary
del 1985 dove, mediante una multi-biografia femminile,
offre uno spaccato dell'identita che pud esemplificare la
poetica postmoderna “femminista” di questi anni
documentata dai frammenti quotidiani delle azioni e dei
sentimenti.'°

L’artista attraverso i progetti di identita femminili
computerizzate modificabili, quali Roberta e Lorna,
intuisce quanto la serialita degli stereotipi maschilisti
possa essere minacciosamente perpetuata attraverso i

new media.

In particolare, I'efficace contributo che Hershman dona al
corpo pubblico consiste nel far comprendere quanto
lidentita possa strutturarsi solo con interventi
compartecipati, ponendo [l'accento sul senso di
frustrazione e sul rischio che queste pratiche comportano,
soprattutto quando tornano a chiudersi in sé stesse

perché considerate “concluse”.
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g Postmodern

Rispetto la posizione “postmoderna” degli anni 80 e il
retaggio apportato dai sistemi di comunicazione di massa
nei confronti delle immagini, la rappresentazione del
corpo assume particolari connotati caratterizzati dal
riciclaggio citazionista, dall’eclettismo storico, dalla
frammentazione estetica e dall’assemblaggio dei generi.

In tale contesto, la visibilita del corpo viene ridefinita dallo
schermo televisivo, che sembra rappresentare Ia

quintessenza dei principali postulati postmoderni.™

Di fronte a questo stato di cose, esiste la consapevolezza
da parte degli artisti di non possedere autenticita di
pensiero e rappresentazione, visto che ogni immagine
rischia di risultare banale nell’essere una “veduta” di
riporto.

L’ovvieta delle proposte artistiche degli anni ‘80 & spesso
causata dalle immagini riprodotte e accumulate quasi

all’eccesso dai mezzi di comunicazione di massa.

La riproducibilita dellimmagine “gia arricchita” e decorata
contraddistingue I'arte degli anni ’80 travolta da un’estetica
incline alla noia del “gia visto”, causata dal riciclo di
immagini e di teorie gia esistenti, come parafrasando una
soluzione gia valida e caricata di rimandi, ovvero di
elementi “non nuovi”.

Questo tipo di citazionismo estetico, quale ri-
appropriazione dell'esistente, fatica spesso ad acquisire le
prerogative del corpo pubblico, perché si fonda sulla

scontatezza e I'indifferenza.

In questo periodo si riscontra un’aberrazione del corpo

che vede la sua rappresentazione come una referenza
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parziale, una moltiplicazione o frammentazione che
scambia e confonde il citazionismo con la decorazione.

L’arte degli anni ‘80 costruita sugli “avanzi” del moderno
genera una molteplicita di attitudini artistiche superflue e
stantie all’interno delle quali il corpo & spesso citato come

atto narcisistico o come identificazione in “modelli”.

Il corpo proposto dall’arte degli anni ‘80 rappresenta le
versioni multiple di un corpo preesistente, I'archetipo del
corpo, ma spesso gli artisti sembrano come a “corto di
idee” nel ricorrere a soluzioni espressive che appaiono
solo “ornamentali”.

In certe occasioni, I'arte di tale decennio celebra 'assenza
del corpo stesso, negando pure la sperimentazione e la

progettualita legate ad esso.

Considerati questi aspetti, rispetto il corpo pubblico
'atteggiamento vincente postmoderno degli anni ’80
proposto dalle artiste non si ferma al citazionismo o alla
riappropriazione eclettica che, come visto, cade presto
nello scontato.

La narrazione postmoderna che soddisfa il corpo
pubblico & desunta infatti dal linguaggio dei mass media,
dalle sostanze sintetiche e plastiche e dalla tecnologia per

estrapolare un discorso che non sia a senso unico.

Non € un caso che anche nella musica dilaghi I'apertura
verso le altre arti, anche se manifestata attraverso
un’estetica che, pur sperimentale, appare “distaccata”,
come si € visto in Laurie Anderson.

La “musicista” rompe con la tradizione servendosene.?
Senza dubbio, dagli anni ’80 viene confermata la presenza

della donna nei fenomeni musicali, dove contribuisce
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definendo stili o facendosi semplice interprete attraverso
testi e strumenti.

Che la musica abbia ripercussioni nella nostra vita sociale
e che sia da sottofondo al nostro trascorso personale e
collettivo € un pensiero scontato.

Quello che non & ovvio e il modo di emissione, ricezione e
propagazione del suono e del rumore in termini plastici e

scultorei.

Il particolare legame che la musica ha stabilito con le arti
plastiche e il mondo non-verbale delle immmagini &
riscontrabile nella quotidianita odierna pervasa da “ibridi”

acustici e visivi.

Negli anni ‘80 la musica ricorre al testo “disimpegnato” e
alle immagini “patinate”, per semplice associazione
evocativa, oppure, nei migliori dei casi, come gesto
associativo di apertura e confronto, o0 come
spettacolarizzazione mercificata dellimmagine legata a
trend passeggeri.

Si pensi anche alle esibizioni o ai concerti dal vivo dei
musicisti, che associano sempre piu alla loro esecuzione
artistica una serie di immagini a grande formato, monitors,

proiezioni e altri effetti visivi.

Nelle performance e nelle video-installazioni il suono &
spesso usato quale forma complementare dell’opera
stessa, dove non c’é prevaricazione fra i codici che, anzi,
interagiscono interdisciplinariamente per formare un
tutt’'uno indissolubile.

Danza, musica, teatro, discipline plastiche e visive si
compenetrano e danno vita alla melodia transnazionale
del postmoderno confermando le sperimentazioni estreme

intraprese dalla meta del XX secolo .
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Una canzone simbolo del 1981 profetizzava senza falsi
pudori “Video Killed the Radio Star’ (The Buggles), oltre
che farsi pionera della produzione dei video-clips,
lasciando un testamento che conferma il ruolo
fondamentale e obbligato esercitato oggi dal suono

associato allimmagine.’

Allinterno di questo panorama di sperimentazioni sonore
e visive convivono alcuni fenomeni difficiimente
classificabili in una data corrente e che si distinguono per
la mancanza di referenze precedenti, oltre che per

I'apparire come delle “espressioni” isolate.

Unica nel suo genere appare la manifestazione artistica
del gruppo “anonimo” Guerrilla Girls che, non a caso
rispetto la comunicazione visiva propagata attraverso i
mass media, sceglie prevalentemente il manifesto
pubblicitario come gesto ed espressione, muovendosi
nell'incognito per potersi identificare in corpo pubblico.™
La propaganda e le azioni di questo collettivo femminista
di New York fondato nel 1985 vede alcuni momenti
culmine del discorso sulle artiste all’interno delle istituzioni

e nella societa in genere.

Pur non sapendo chi fa parte di questo gruppo si nota la
forte implicazione politica ed artistica, pertinentissima
nell'individuare alcune strategie di successo totalmente al

di fuori della logica del mercato dell’arte.

Questo orientamento di pratica artistica coincide con
quello di altri gruppi artistici gia attivi dagli anni ‘70 negli
Stati Uniti e impegnati sulle problematiche inerenti il

mercato dell’arte, la fusione delle arti e su temi specifici
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che investono la collettivita, come la transdisciplinare e

“organica” esperienza di arte pubblica di Site."

Nel 1988 a Manhattan nel quartiere di Soho appare un
manifesto delle Guerrilla Girls intitolato The Advantages
of Being a Woman Artist [Fig. 56] firmato dal gruppo in
qguestione, che si dichiara “coscienza del mondo dell'arte”,
e affiancato da una casella postale per contatti e
informazioni.

Questo manifesto ironizza sul mercato dell’arte e i presunti
benefici che le donne artiste traggono da esso, come
“‘working without the pressure of success” o “having the

opportunity to choose between career and motherhood”.

Complessivamente, [l'atteggiamento del gruppo &
particolarmente radicale e totalmente antimaschilista.

Tale intento estetico-politico € pienamente identificabile
come corpo pubblico per gli effetti compartecipativi
espressi nelle “opere” che normalmente vengono
realizzate come un “attacco”.

Inoltre, le Guerrilla Girls esprimono il corpo pubblico
perché non implicano solo un discorso femminista o
artistico ma si inseriscono nel dibattito culturale piu ampio

che investe la politica, i mass media e la societa. '

La partecipazione attiva in modo tempestivo e critico
allinterno del contesto artistico e sociale permette a
questo gruppo di avanzare pionieristicamente con la
capacita di smuovere I'arte femminista, non piu vista come

“altro” o “ai margini”, quale centro del dibattito culturale.

Le Guerrilla Girls appaiono pubblicamente con il volto
coperto da una maschera di gorilla, quale forma ironica,

antiestetica e minacciosa (guerra-gorilla), occultando
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volutamente le identita individuali (non si conoscono le
generalita dei componenti) e riappropriandosi di nomi di
donne artiste (gia decedute) quando viene richiesto loro
di identificarsi.

Esse decidono di mascherarsi per spogliarsi da qualsiasi
forma di pregiudizio o predominio dettati dall’apparenza
esteriore e anche per liberarsi dalla “maschera” reale e
quotidiana che esse vivono pubblicamente.

Con questo travestimento il gruppo esprime la volonta e
la necessita di non soggiacere a condizionamenti,
equivalenti al desiderio di “spogliarsi” dai pregiudizi della

donna e dell’'uomo “nudi”. V7

Il gesto del rendere il “corpo nudo” & invertito dalle
Guerrilla Girls sulla superficie del corpo, perché
all'opposto dello “spogliarsi” esse si “proteggono” con una
seconda pelle fatta di un ammasso di peli ripugnante e

incomoda e con un “secondo nome”.

Il gruppo Guerrilla Girls coinvolge la societa attraverso
una rivendicazione “selvaggia” di spazi e contenuti,
portata avanti nel tessuto urbano in forma di “gorilla-
guerriere” che attaccano manifesti ed adesivi,
“aggredendo” in particolare determinate istituzioni che
esercitano pratiche discriminatorie nei confronti della

razza, del genere e del sesso.

Oltre alla pratica dell’affissione selvaggia di manifesti, il
gruppo indirizza lettere a specifici destinatari (come
direttori di musei o il presidente degli Stati Uniti), pubblica
articoli su riviste e libri propri, appare in conferenze e
coinvolge la gente comune della strada distribuendo

propaganda, volantini e cartoline.
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Questo gruppo incarna un corpo pubblico che ha deciso,
con piu mezzi mescolati fra loro (azione- performance -
testo scritto), di manifestare apertamente le proprie
specifiche accuse contro il mondo dell’arte.

L’attivita “terroristica” benefica del gruppo, si € sempre
distinta per la grafica personale, diretta e “pulita”,
esplicitata a volte in forma di testo-immagine oppure
accompagnata da una figura “eclatante” e di richiamo,
come in Do Women Have To Be Naked Into the Met.
Museum? del 1989 [Fig. 57]."

Le Guerrilla Girls sono la risposta al senso di vacuita che
risiede nel campo dell’arte degli anni ‘80 e che spinge ad
interrogare la funzione del corpo rispetto il senso di
“vuoto”.

La dispersione e la mancanza sono soppiantate dalle
Guerrilla Girls proprio dal’anonimato che permette loro di
definirsi  organicamente @ come  corpo  allargato,
compartecipativo e diffuso.

Nella constatazione dell”impedimento” sociale che
comporta l'identita sessuale e di genere, esse sviano la
‘scomodita” del corpo mediante un azzeramento
aggressivo e altrettanto “molesto”, capace di elargire il
corpo pubblico alla collettivita in modo creativo e in

divenire.

La ricerca di un nuovo corpo, partendo dai “frammenti”
che testimoniano la rappresentazione del corpo degli anni
‘80, €& presente anche in donne storicamente importanti e
determinanti per la causa delle donne impegnate in arte;
‘presenza” che potrebbe determinare un nuovo “ente

corporeo”.
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Rispetto tali presenze occorre prestare bene attenzione
alle qualita che testimoniano il corpo pubblico, che
possono essere esposte alla corruzione e alla
malleabilita, sia in termini positivi sia in termini negativi.
Come affermato all’inizio di questo capitolo, Ila
frammentazione e il “di piu” generano spesso il superfluo.
Nessuno di questi termini sembra appartenere al corpo
pubblico espresso dalle Guerrilla Girls.

Anzi il loro &€ uno dei piu autentici corpi pubblici
dichiaratamente “femministi” espressi dagli anni ’80 e che

prosegue a tutt'oggi.

Come altro esempio “autentico” di corpo pubblico fine
anni ‘80, capace di convertire i ruoli pubblici del corpo, si
prenda la performer artist Annie Sprinkle.

Fin dagli esordi “artistici” quest’artista si esprime
attraverso un’immagine arricchita e plastificata, di “gusto”
discutibile.

Sprinkle offre senza scrupoli il suo corpo alla conversione
post-moderna con una variante “porno” che cancella le

distinzioni fra pubblico e privato.'®

L’elemento pornografico € un dato autobiografico
dell'artista, infatti la stessa ha esercitato a lungo la
professione di prostituta, sindacando la funzione del
“sesso” come arte prestata in prima persona.

Come performer artist ha esordito nel cast di Deep Inside
the Porno Stars di Franklin Fournace a New York nel
1985 e come attivista politica del sesso la troviamo a

fianco di Candyda Royalle nel sindacato Club 90.%°

La teoria dellartista & enunciata in The Post-Porn
Modernist Book dove essa stessa, a fianco di Veronica

Vera, autrice del Post-Porn Modernist Manifesto, si
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proclama autrice post-porno per la liberazione delle donne
dai tabu, dallignoranza sessuale, dal pudore e dal

“comportarsi bene”.?’

Sprinkle si dichiara una ricercatrice del sesso e giudica il
sesso, fra le sue altre centoeuno funzioni, “opera d’arte”.
L’artista pacifica I'arte e il sesso in un’unica pratica e li
considera equivalenti nel modo di dare piacere in forma
‘rappresentata” al fine di diffonderne i corrispondenti ruoli
educativi.

La “missione” di Sprinkle é rivolta in particolare alle donne
per liberarle dai sensi di colpa e dalle soggezioni derivate
dai retaggi maschilisti e religiosi, prestandosi da esempio
in prima persona, compiendo un lavoro sessualmente

autobiografico e fortemente politico.??

Ci si riferisce in particolare alla performance Post-Porn
Modernist del 1989 [Fig. 58] dove I'artista ha ricevuto in
piu occasioni il pubblico in una sorta di camerino da
‘prostituta”, presentandosi a gambe aperte (posa
ginecologica) con uno speculum nella vagina e invitando
gli astanti ad una esplorazione delle sue parti intime con
una torcia.”®

Il servizio di “masturbazione pubblica” e di “vagina
pubblica” reso da Annie Sprinkle alla societa € compiuto
attraverso I'impudicizia o la “visibilita del tabu” risolti ad

arte.

L’arte rende lecito e legittimo il suo gesto difeso e
proclamato pubblicamente e soprattutto privato di tabu,
vergogne e sensi di colpa.?

Dimostrandosi particolarmente “sensibile” e “servizievole”
verso il pubblico, lartista ha creato, a favore della

liberazione della donna, I'Aphrodite Award, ovvero un
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premio per chi si distingua come benefattrice sessuale
della societa o per chi lavori con il sesso in senso positivo
e comunitario.

Cinquantuno donne, insignite in tal senso, compaiono
ritratte dalla stessa artista nel gioco di carte Pleasure
Activist Playing Cards (1995) [Fig. 59].

332



B. 2. i raaraaes Uso e Abuso

Negli anni '80 si & visto come gli atteggiamenti
performativi del corpo pubblico appaiano piu convincenti
e “forti”, sotto il profilo della conferma dell’identita, rispetto
a quelli dettati dal facile citazionismo della poetica
“‘debole” postmoderna.

In questa prospettiva, nella volonta di approfondire le
aberrazioni portate dal citazionismo anni 80, molte delle
aspettative artistiche vengono deluse e deviate verso il

“falso”.

Sherrie Levine & considerata negli anni '80 la piu
autorevole rappresentante dell’Appropriation Art, ma il suo
discorso, pur partendo da una critica verso il linguaggio
dellarte dominato da desideri e proiezioni maschili, non
riesce a definirsi quale corpo pubblico.

Le ragioni di questo discorso mancato da parte dell’artista
risiedono probabilmente nel senso di voluta debolezza
insito nell’azione del riappropriarsi di opere gia celebri, pur
sollevando dibattiti attorno a temi cari al corpo (autenticita/
inautenticita, originale, copia, falso).

L’ambiguita prevarica e fa soccombere tutta la possibile
ideologia che si avvicina al corpo, perché lo sminuisce
proprio per le caratteristiche di instabilita e
mascheramento; infatti, sembra che a Levine il corpo non

interessi.

La “ripetizione” viene gestita dall’artista con un senso di
distacco tale da indurre lo spettatore alla contemplazione
dubbiosa, piu che alla vera appropriazione e condivisione
dell’esperienza.

La sua & una riduzione dellazione e dell'ideazione

creativa, sostituita da una versione moderna seriale del
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ready-made duchampiano teso a togliere dal piedistallo
sia la merce che I'opera d’arte e a creare un forte stato di
dubbio.

L’artista ottiene lo spaesamento e I'ambivalenza dei
significati ricostruendo con sorprendente fedelta immagini
fotografiche (quindi gia copie in quanto riproduzioni) di
maestri della fotografia e della pittura, dando luogo sia ad
una celebrazione che ad una “defraudazione”.

L”unicita” dei suoi interventi, attraverso la riappropriazione
di opere consacrate dal pubblico di massa (Walker Evans,
Edward Weston, Matisse, Monet, Kandinskij), & ottenuta
gia da un falso che risulta infine personale dal ritocco
tipografico o computerizzato.

Le sue opere sono senza dubbio uniche perché hanno
ricreato un nuovo significato, mediante [I'abolizione
dell'unicita derivata dall’atto di appropriazione.

Ma questo tipo di gesto non & quello che €& in grado di
sovvertire il linguaggio e compiere un’azione utile ai fini
del corpo pubblico, anche se [lartista avanza
un’appropriazione critica orientata a soppiantare il dominio
di figure maschili dominanti nellarte moderna e
conseguentemente a dibattere le questioni relative ad

autore, originale e creativita.

Dal citazionismo ne consegue la variante distorta spesso
accompagnata da “frammenti”.?

Questa versione postmoderna del corpo “scomposto”, che
non €& esente dai processi di mercificazione e
speculazione del mercato dell’arte e della societa, trova un
posto consacrato al suo culto sia nel processo di scarto
sia in quello di “museificazione” (conservazione).
All’eccesso di tale discorso, il corpo disintegrato in

frammenti conserva a fatica le caratteristiche del corpo
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pubblico, a causa del senso di consapevole perdita di

unitarieta.

Qualunque sia I'approccio al corpo negli anni ‘80 si incorre
frequentemente nella sua presentazione parziale, spesso
suggerita o frammentata, e a volte anche nella sua
“‘assenza’.

Solamente secondo una lettura reinterpretativa condotta
dallo spettatore € possibile ricomporre una visione per

“‘intero” del corpo postmoderno.

Molti frammenti del corpo cosi “visualizzato” permangono
nell’oblio e nel vuoto.

Per ovviare a tale dispersione occorre prestare attenzione
al frammento avviando un processo di lettura, basata su

cio che manca , che arrivi alla definizione del corpo.

Solo nella decade successiva l'arte riuscira a sanare il
corpo proprio attraverso la presentazione del luogo della
frattura, delle “ferite” e del confine fra frammento e pezzo

mancante: I'incastro risolutivo.

La citazione in sé pud eludere il frammento e farsi atto
transmigratorio e di appropriazione di una identita non
propria, come ad esempio lo scambio dei sessi.

In tale direzione & facile scadere nell’esasperazione del
citazionismo, nel nome del trasformismo intellettuale,
quale sapiente riappropriazione di modelli, capolavori e
miti.

La testimonianza di tale citazionismo ci & offerto, ad
esempio, dal travestimento continuo di Yasumasa
Morimura, artista uomo, giapponese (Osaka) che
attraverso I'immagine fotografica compie il fotomontaggio

di sé stesso rivisitato in “chiave celebre”.
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La tecnica mista multimediale (dal make-up al fotoritocco
digitale) richiama [I'attenzione sulle qualita positive e
negative dell’'uso della “transtecnica”.

Riconoscibile e non riconoscibile in quanto identita “falsa”,
egli si appropria di identita note, non proprie, per cambiare
continuamente il proprio autoritratto, nella perpetua
ridefinizione dellessere e del divenire della propria
identita.

In genere, prende a prestito soggetti noti maschili ma € in
particolare al genere femminile che egli presta il proprio
volto e al contempo ne “ruba” le sembianze.

Morimura rende ravvisabile I'immagine rubata al mito e al
contempo lascia riconoscere sé stesso, quale autoritratto,
sovrapponendo le identita mediante un gioco ambiguo

fondato sulla seduzione contemplativa.

L’aspetto interessante delle immagini dell’artista risiede
nella critica verso [limperante visione occidentale
capitalista e maschilista della divisione fra sessi a favore
di un “profetico” incontro fra uomo e donna.

Ambiguita spiazzante e disputa storica sono poste sullo
stesso piano come gia avvenuto in altri tempi, basti
ricordare I'androginia di Monna Lisa di Leonardo e il teatro
elisabettiano dove gli uomini interpretano anche i ruoli
femminili.

Morimura non affida il proprio scambio ad una qualsiasi
donna ignota rappresentante del suo sesso ma sdoppia il
suo specchio attraverso il mito di rappresentazioni celebri,
dalla stessa Gioconda a Frida Kahlo, dalla Maja di Goya
al’Olympia di Manet e da Marilyn Monroe fino a
Gilbert&George.

Questo artista, pur parafraseando diversi “modelli” e
generi, non pud accontentare le coscienze femminili

stanche della perpetuazione di modelli e di miti
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inaccessibili e rispetto allargomento di tesi potrebbe

esaudire la ricerca di un’affermazione di corpo pubblico.

Infatti, Morimura riesce a discostarsi dal falso e
inopportuno citazionismo per avvicinarsi ad un corpo
ibrido capace di insinuare domande e di dimostrare
quanto la zona di confine fra realta diverse sia seducente

e proficua.?

Dagli esempi proposti si deduce come l'arte degli anni '80
confermi l'uso e I'abuso dell’oggetto e del soggetto (o dei
loro frammenti) determinando un’estetica basata sul falso,

che si ripercuote sulle stesse opere artistiche.

Rispetto la societa postmoderna il corpo pubblico &
rintracciabile in tutti quei contesti che affermano l'uso e
I'abuso di esso, e che in questo periodo evolvono verso

una lettura aberrata corrispondente all’iper” e al di piu.

Nell’arte, il corpo pubblico viene espresso con un
citazionismo “distaccato” esente da sensi di colpa rispetto
un’appropriazione indebita perché la citazione é ri-

contestualizzata volutamente in chiave critica.

In particolare, la risposta artistica femminista, dopo circa
venti anni, a una grande abbuffata di affermazioni sulle
divergenze e distinzioni fra i sessi, arriva da una

“citazione” proposta da Katharina Fritsch.?’

Nel richiamo della tavola domestica sacra e “vulvare” di
Judy Chicago, Fritsch rintavola il discorso femminista
con un tavolino dal design asettico (probabile bar -
probabile cucina — probabile luogo di riunioni d’affari) e

ricompone il pattern visivo e compositivo trasformando il
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‘luogo” in imprecisata sede d’incontro di soggetti maschili
senz’anima.?®

In primo luogo, Katarina Fritsch compie il gesto inverso di
Judy Chicago perché, al posto di porre in risalto la
molteplicita  diversificata delle presenze femminili
omaggiate in The Dinner Party, usa trentadue prototipi
maschili azzerati nelle fattezze e nelle pose.

In secondo luogo trasposta la tavola “sacra” della
domesticita privata, curata dalla mano della donna, al
tavolo “lineare” dei luoghi pubblici dove si discute e

decide il potere del “lavoro” dell’'uomo.

Fritsch nell’opera in questione, denominata
Tischgesellschaft del 1988 [Fig. 60], compie una lettura
decisiva nei confronti del corpo citato in modo asettico ma
funzionale, e in particolare, non a caso, quello dell’'uomo.

Se in The Dinner Party le commensali erano evocate
simbolicamente  attraverso gli andamenti formali
iperdecorativi delle “portate” che intavolavano un dialogo
articolato e fruttifero, in Tischgesellschaft sembra che le
presenze umane discutano un discorso svutato nei

contenuti performativi.

Dietro la freddezza e I'apparente semplicita di quest’opera
si trova in realta una complessita impressionante di
simboli e pattern compositivi, metafora di un messaggio
allucinante per gli anni ’80.

Il discorso distaccato di questi soggetti evoca i
meccanismi allucinati del mercato del lavoro e dei luoghi
di svago o ozio ove imperversa l'omologazione e
I'apersonalita.

La tranquillita e il distacco che sottendono 'opera in realta

rappresentano un filo angoscioso che é& perpetuato
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dall'impenetrabilita e fissita del “vuoto” ripetuto anche negli
intervalli fra gli elementi formali.

Tale oftica ci trasmette un’estetica che riguarda la
meccanica dei sistemi tecnologici, 'uomo come “un pezzo
del sistema”, e 'umanita in genere ridotta a numero, non
piu comunita di esseri, ma di corpi clonati.

Fritsch con tali corpi testimonia una quantita illimitata di
frammenti distorti e sterili che coincidono con ['estetica

uomo inutile”.?®

postmoderna del tributo all
Il corpo pubblico & evocato da Fritsch negli aspetti piu

negativi personificati dal sesso maschile ponendo in risalto

la vacuita di un discorso intavolato a senso unico.
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Note Capitolo 6

1
De Angelis, Valentina, Arte e Linguaggio nell’Era Elettronica, Bruno
Mondadori, Milano, 2000, p.156

2

“(...) E mia intenzione spostare la collocazione del desiderio alle
immagini stesse e interrogarmi su cid che esse vogliono. (...) “Che
cosa vogliono le immagini?” Mi rendo conto che questa & una
domanda bizzarra che implica un processo di soggettivizzazione delle
immagini, una dubbia personificazione di oggetti inanimati, che ha a
che fare con un atteggiamento regressivo, superstizioso, un
atteggiamento che se preso sul serio ci riporterebbe a pratiche quali il
totemismo, il feticismo, I'idolatria e 'animismo. Queste sono pratiche a
cui molti uomini moderni, illuminati, guardano con sospetto come a
fenomeni primitivi e infantili nelle loro forme tradizionali (I'adorazione
di oggetti materiali; il trattare oggetti inanimati come le bambole come
se fossero vivi), e come a sintomi patologici nelle loro manifestazioni
moderne (il feticismo, sia relativo ai beni di consumo sia come
perversione nevrotica). (...) Questa domanda rieccheggia lintera
indagine nel desiderio dell’altro abbietto o depresso, della minoranza
subalterna che & stata cosi fondamentale per i moderni studi sul
genere, la sessualita, I'etnicismo. (...) Le donne e la gente di colore
hanno combattuto per potersi esprimere direttamente su questi
problemi, per articolare un resoconto dei propri desideri. E difficile
immaginare come le immagini possano fare la stessa cosa. (...) siamo
intrappolati nei nostri atteggiamenti magici e premoderni verso gli
oggetti, soprattutto le immagini, e il nostro compito non &, quello di
superare tali atteggiamenti, bensi comprenderli. La considerazione
letteraria delle immagini & alquanto impassibile nella celebrazione
della loro misteriosa personificazione. | ritratti magici, le maschere, gl
specchi, le statue viventi e le case infestate dagli spettri sono
dappertutto sia nei racconti moderni che in quelli tradizionali, (...)
L'idea che le immagini abbiano una sorta di potere sociale o
psicologico proprio &, in effetti, il cliché dominante della cultura visiva
contemporanea. Non ¢& difficile, allora, dimostrare che l'idea della
personificazione dei quadri € tanto viva nel mondo moderno quanto lo
era nelle societa tradizionali. (...) Le immagini certamente non sono
prive di potere, tuttavia possono essere piu deboli di quanto
immaginiamo. (...) la visualita e la cultura visiva, sono contaminate da
una sorta di “associazione colpevole” con lidolatria e con l'occhio
malevolo del razzismo (...) Se i quadri sono esseri viventi, dunque,
essi sono esseri di colore o segnati, e lo scandalo della tela bianca o
nera, la superficie vuota, priva di segni, presenta un volto alquanto
diverso. Quanto al genere delle immagini, € chiaro che la posizione
“difettosa” delle immagini &€ femminile, “poiché costruisce” per dirle
con le parole di Norman Bryson, un pubblico attorno a un’opposizione
fra la donna come immagine e l'uomo come possessore dello
sguardo. (...) Michel Fried (...) sostiene che I'emergenza dell’arte
moderna & precisamente quella di essere compresa in termini di
negazione o rinuncia di segni diretti del desiderio. (...) non si tratta
solo di cio che le figure nei quadri sembrano volere, ma dei segni
leggibili di desiderio che esse veicolano. Tale desiderio pud essere
ipnotico e contemplativo (...) pud essere anche violento. (...)
L’approdo finale di questa specie di desiderio pittorico &, credo, il
purismo dell’astrazione modernista (...) | dipinti astratti sono quadri
che non vogliono essere tali. Ma il desiderio di non manifestare
desiderio &, come ci ricorda Lacan, anch’esso una forma di desiderio.
L’intera tradizione antiteatrale ci rammenta ancora una volta la
colpevole femminizzazione del quadro, che viene ftrattato come
oggetto che deve risvegliare il desiderio dello spettatore senza tuttavia
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far trapelare alcun segno di desiderio né la consapevolezza che &
sotto osservazione. |l collage fotografico di Barbara Kruger Untitled
(Your Gaze Hiits the Side of My Face) parla con franchezza a questa
considerazione purista o puritana del desiderio pittorico. Il volto di
marmo del quadro viene mostrato di profilo, in posizione obliqua
rispetto allo sguardo dello spettatore o all’'accecante raggio di luce che
domina dall’alto i suoi lineamenti. L'intimita della figura, i suoi occhi
vuoti e la marmorea assenza di espressione la fa apparire al di la del
desiderio, in quello stato di pura serenita che associamo alla bellezza
classica. Ma le etichette incollate mandano un messaggio del tutto
opposto: “il tuo sguardo mi colpisce il viso di lato”. Se leggiamo queste
parole come se le avesse pronunciate una statua, 'aspetto del volto
cambia allimprovviso e completamente, quasi si trattasse di una
persona che di colpo € diventata di pietra, e quasi che lo spettatore
fosse nella posizione di Medusa mentre lancia il suo violento, malefico
sguardo sull'immagine. Ma la collocazione della scritta e il modo in cui
viene frammentata fanno si che le parole sembrino fluttuare
alternativamente verso lalto per poi affrettarsi ad affiorare alla
superficie della fotografia. Le parole “appartengono” alternativamente
alla statua, alla fotografia e all'artista, la cui opera di taglio viene
messa cosi in primo piano. Potremmo voler leggere questo come, per
esempio, un messaggio diretto sulla politica di genere dello sguardo:
una figura femminile che lamenta la violenza del “voyeurismo”
maschile. Il genere della statua, pero, & alquanto indefinibile; potrebbe
essere un Ganimede. E se le parole appartengono alla fotografia o
allintera composizione, che genere dobbiamo loro attribuire?
L'immagine manda almeno tre messaggi: vuole essere vista; non
vuole essere vista; non le importa di essere vista o0 meno. (...) il suo
potere deriva da una sorta di altalena di diverse letture, un potere che
paralizza lo spettatore , il quale viene al tempo sorpreso “ a guardare”
come uno smaliziato voyeur e incitato come una Medusa dagli occhi
mortali. (...) Il problema del desiderio dei quadri non elimina di certo
l'interpretazione dei segni. Tutto cid che esso realizza & una subdola
dislocazione dell'obiettivo dell'interpretazione, una lieve modifica
nellimmagine che abbiamo delle immagini stesse (e forse dei segni).
(...) Cio che vogliono le immagini non si identifica col messaggio che
esse comunicano o con leffetto che producono; non si identifica
neppure con cid che esse dicono di volere. Come le persone, le
immagini non sanno che cosa vogliono; devono essere aiutate a
capirlo attraverso un dialogo con gli altri. (...) Le immagini vogliono gl
stessi diritti del linguaggio, non essere trasformate in linguaggio. (...)
Forse non vogliono neppure che venga loro assicurata una
soggettivita (...) | desideri delle immagini possono essere umani o
non-umani, meglio incarnati in figure di animali, macchine, o cyborg.
Cio che vogliono le immagini, in ultima analisi, € solo che gli si chieda
che cosa vogliono, ammettendo la possibilitd che la risposta sia:
proprio niente. (...)"

Mitchell, W.J.T., “Che Cosa Vogliono Davvero le Immagini’ in Flash
Art, n.203, aprile — maggio 1997, pp. 57-60

3

“Compro, quindi sono” - “Non abbiamo bisogno di un altro eroe” - ‘il
tuo dovere & restare vigile” - “Sei un esperimento del terrore” - “Che
muscoli grandi hail” - “Se tu fossi qui” - “Godi delle perdite degli altri".

4

“(...) Il tuo lavoro riguarda - la struttura e i confini dello spazio
articolato - il margine e la tensione di un indicatore periferico - colore e
la firma della saturazione - luce e la creazione del luogo illusorio -
superficie e i dettami dellavambraccio - posizione e il terreno
espositivo - formula e la soluzione elegante - ornamenti e il tardivo
riconoscimento delle arti pratiche - materiale e I'abbraccio fisico -
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figure e la retorica del reale - struttura e la perforazione dello spazio -
edifici e la direzione dellimpegno — spostamento e la sovversione
dell’abituale — I'arena e gli affari degli uomini — opacita e I'esaurimento
dei rapporti sociali — desiderio e il prolungamento della stasi —
shopping e I'immagine della perfezione — utopia e I'abbandono del
contesto — commento e I'annuncio del supplementare — pubblico e
I'attento sguardo delle donne — congiunzione visiva e la risonanza del
taglio — nominare e singolarita sciolte — trasparenza e il desiderio di
quiete — voyeurismo e remota eventualita — teppismo e lusinga del
picaresco — moda e l'imperialismo degli abiti — trasmissione e il breve
dialogo — narrativa e la raccolta di casi — sogni e lo slittamento di
significato — ricordo e la sconfitta della memoria totale — trauma e |l
suono che solo i cani possono udire — malattia e 'accumulo di profitto
- proprieta e la sensazione del valore — danaro e la velocita del potere
— analisi e la manutenzione del laboratorio — neutralita e il gioco del
doppio — argomento e lotta corpo a corpo — linguaggio e lo
sfregamento della pelle — citazione e il ritmo di corpi ammassati —
piacere e il nome proprio. (...)”

Testo di Barbara Kruger in Celant, Germano, Inespressionismo, L’Arte
Oltre il Contemporaneo, Costa & Nolan, Genova, 1988, pp. 375-376

5

“(...) Feminist artist of the explicit body explore capitalist mimetics
across their bodies in their “art,” looking to open up the optical
unconscious and disallow the disavowal of sensuous contact between
viewer and viewed — making sensuos contact literal and explicit.
Barbara Kruger’s billboard art Your Gaze Hits the Side of My Face
(...) is a case in point. In 1981 Kruger collaged the slogan across the
face of a woman in profile taken from a ‘560s photo-annual of a female
bust. Kruger's work mimics and talk back to ad-scapes across which
women have so opulently been objectified. The “hit” of the gaze
against the object(ified) and the hit of the object against the gaze is
the issue in a radical reassessment of the tactile effects of visual
dynamics upon bodies in relation. Writing on advertisements,
Benjamin found the optical unconscious in full, tactile swing: an
advertisement “all but hits us between the eyes with things as a car,
growing to gigantic proportions, careens at us out of a film screen” (...)
In its mimesis of ad-scapes, Kruger’s slogan “Your Gaze Hits the Side
of My Face” takes on multiple meanings. As Hal Foster has written,
Kruger makes “an equation ... between aesthetic reflection and the
alienation of the gaze: both reify” (...). But, as Craig Owens points out,
kruger is simultaneously addressing “the masculinity of the look, the
way in which it objectifies and masters” (...). On the one hand, the
gaze of the viewer hits the side of the face of the woman in the “ad,”
projecting the abitual inscription of desire across her body (as we
habitually read her according to tenets of desirability). On the other
hand, with Benjamin, the “ad” itself hits the face of the viewer, in the
way that commodities, such as cars or women" bodies, caren across
ads repeatedly to grab us, catch us, implicate us in the lure of their
constructed vanishing points, even as they loom in the enormity of
reproduction. Kruger” art seems to suggest a ricochet. A woman
viewing the woman's face hit by the gaze is it in return by the
manifestation of her own mimetic representation as given to service
the “hit” of the commodity. Femminist address — and especially
address relative to the explicit body, the object, the historical “vessel”
of her sex — is deeply riddled with the complexities of commodity
distress. (...)"

Schneider, Rebecca, The Explicit Body in Performance, op. cit., pp.
90-92
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6

“(...) Non voglio essere un umano. Una mente mette in esecuzione
tutto ciod che pensa. Un corpo fa quello che € possibile. Quando non &
sotto controllo il mio sangue scorre per uccidere. Non posso dominare
abbastanza le persone sanguinarie. Non voglio che qualcuno mi
tocchi quando dormo. Creero la vita se costretta o se mita e solitaria.
Non posso difendere quello che creo. Non lavoro per prevenire quello
che posso immaginare. Vedo esplodere stragi. Adorerei essere su un
tappeto di nemici senza vita per togliere loro i vestiti. Li voglio nudi,
inermi. Ho bisogno di spazio col tempo. Detesto coloro che
considerano rimediabile il proprio sadismo. Ho sempre saputo che gli
uomini avrebbero potuto uccidermi e questo non fu pensiero da
bambina. Sono pazza di noia e so come andra a finire. Entro ed esco
dalle fessure della mia scatola cranica quando non c’é altro da fare.
Temo quello che non conosco per cui potrei uccidermi e accendere
fuochi. (1987) (...)"

Testo di Jenny Holzer in Celant, Germano, Inespressionismo, L’Arte
Oltre il Contemporaneo, op. cit., p. 379

7

“(...) I wanted to show that truths as experienced by individuals are
valid. | wanted to give each assertion equal weight in hopes that the
whole series would instill some sense of tolerance in the onlooker on
the reader; that the reader could picture the person behind each
sentence believing it wholeheartedly. Then perhaps the reader would
be less likely to shoot that true believer represented by the sentence.
This is possibly an absurd idea but it was one of my working premises
... My painfully sincere intentions to instill tolerance via the “Truism”
were just as described. The other thing | was going for was the
absurd effect of one truism juxtaposed against the next one. | hoped it
would be adequately ridiculous ... What | tried to do, starting with the
“Truism” and then with the other series, was to hit on as many topics
as possible. The truism format was good for this since you can
concisely make observations on almost any topic. Increasingly | tried
to pick hot topics. With the next series, “Inflammatory Essays”, | wrote
about things that were unmentionable or that were the burning
question of the day. With the “Truism” | was aware that sometimes,
because each sentence was equally true, it might have kind of a
leveling or a deadening effect. So, for the next series, | made flaming
statements in hopes that it would instill some sense of urgency in the
reader, the passerby ... In general, | try to reach a broad audience,
the biggest possible ... In specific instances | do select material or
tailor the presentation to the type of people that | expect will be
walking by or riding by. On the truism posters | would have 40 different
statements and they would be from all over the place. (...) | came to
the signs as another way to present work to a large public, in this case
a very different way from the posters. The early writing was all on
posters which are very cheap and, to the limits of your endurance, you
can plaster them everywhere. So the way to get your work out with
posters is through multiplicity. The sign is a different medium because
it has a very big memory; you can put numberless statements in one
sign. Because signs are so flashy, when you put them in a public
situation you might have thousands of people watching. So | was
interested in the efficiency of signs as well as in the kind of shock
value the signs have when programmed with my particular material.
These signs are used for advertising and they are used in banks. |
thought it would be interesting to put different subjects, kind of a
skewed content, in this format, this ordinary machine ... (...)”

Holzer, Jenny, “Language Games: Interview with Jeanne Siegel
(1985)”" in Stiles, Kristine — Selz, Peter, Theories and Documents of
Contemporary Art. A Sourcebook of Artist’s Writings, op. cit., pp. 887-
888
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8

“(...) Elena Zanichelli — Nella cartella stampa per la sua esposizione a
Berlino c’é un pieghevole titolato “BIG Hotline”, un’organizzazione che
combatte contro la violenza domestica nei confronti delle donne.
Questa & una tematica che ricorre spesso nel suo lavoro. (...) Sino a
che punto pensa sia possibile sostenere forme di intervento sociale
attraverso l'arte? Jenny Holzer — Ritengo sia piu efficace agire
direttamente, se si tenta di ottenere un cambiamento a livello sociale.
Non lo farei necessariamente attraverso l'arte, tranne nel caso in cui
questo abbia un senso per lartista e, al contempo, una causa da
conquistare. In questo caso, l'organizzazione ha avuto modo di
ottenere molta pubblicita gratuita, poiché il numero telefonico hotline &
stato ampiamente diffuso. Penso che questo sia veramente utile.
L’'organizzazione ricevera, inoltre, del denaro [il ricavato della vendita
del catalogo realizzato in occasioe dell’esposizione “Oh” sara
devoluto all’iniziativa “BIG Hotline”, con sede a Berlino, N.d.Al].
Ritengo che la causa si affianchi perfettamente al contenuto della
maggior parte del mio lavoro. Detto questo, penso sia fantastico il
fatto che molta ‘arte’ sia assolutamente astratta e non abbia nulla a
che fare con una causa particolare. Talvolta I'arte non dovrebbe
essere altro che sé stessa e muoversi partendo da quanto le compete
— 0 non la compete.”

Zanichelli, Elena, “Jenny Holzer”, in Juliet, n.103, maggio-giugno 2001
www.undo.net/juliet

9
Cfr. Evoluzione della Materia Cap 3..2.

10

“(...) The diary has long been a way for women to record their private
thoughts and feeling. In 1985, | began a life/art video project titled The
Electronic Diary. A confessional told in first person, it records the
transformation/transcendence of a middle-aged woman. | perform as,
and am in real life, the central character of these segments which, in
fact, actually occurred during the year in which they were made. The
themes transcend the personal to reveal the story of an individual
participating, analyzing and reacting to her cultural environment by
mirroring the obsessions, intrigues, pain, fracturing, alienation and
hope of contemporary society. As the private becomes public, the
monologue becomes an acute and sometimes piercing analysis of
America. (...) The Electronic Diary derives from feminist performances
of the 1970s. Both are concerned with documentation and articulation
of identity. The Electronic Diary, however, is designed to be
electronically distributed to a mass audience. Each video is produced
privately, using no camera operator or technicians. Paradoxically, the
completed works have been widely distributed and broadcast
internationally. (...)”

Hershman, Lynn, “Videotape as Alternative Space” in Stiles, Kristine —
Selz, Peter, Theories and Documents of Contemporary Art. A
Sourcebook of Artist’s Writings, op. cit., pp. 460-461

11

Douglas Crimp critico e curatore di PICTURE (esposizione presso
Artist Space di Manhattan del 1977), utilizza il ternine Postmoderno in
un articolo a proposito dell’evento nella rivista americana October
(1979). In tale mostra compaiono artiste quali Cindy Sherman e
Sherrie Levine.

Il primo edificio postmoderno pud essere considerato I' AT&T nella
Madison Street di New York.

A differenza del pensiero o progetto “moderno”, la filosofia e I'arte
postmoderna considerano impossibile la realizzazione di utopie.
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Per questo motivo 'uomo postmoderno vive nell’accettazione della
realta quale visione frammentata dove l'identita ha una dimensione
instabile.

La postmodernita & capace di ironizzare sulla propria identita e sul
destino liberale della societa.

“(...) In termini generali il concetto di P. (peraltro molto generico e
suscettibile di molte interpretazioni a vari livelli) & stato utilizzato per
definire a livello politico-ideologico, filosofico ed economico, I'avvio di
una fase nuova dopo la crisi irreversibile dei valori ideologici “forti”,
delle utopie progettuali, della fede modernista nel progresso: crisi
determinata anche da uno sviluppo sempre piu complesso della
societa in chiave postindustriale. Il testo filosofico piu noto, per quel
che riguarda la riflessione teorica sul P. & La Condizione Postmoderna
di Jean-Frangois Lyotard (1983). In campo artistico, invece, il termine
€ stato usato per la prima volta in architettura per definire le tendenze
nate in radicale opposizione al razionalismo progettuale della
tradizione del Movimento Moderno. Precursore in questo senso €
I'architetto americano Robert Venturi (...) Anche nellambito delle arti
figurative, pittura e scultura, la svolta P. si caratterizza per una
rimessa in causa della concezione avanguardistica della ricerca, con
le sue istanze di novita radicale. A partire dalla fine degli anni settanta
(...) prende decisamente piede un ritorno alle pratiche pittoriche e
plastiche tradizionali, e un interesse eclettico per stili € maniere del
passato: sia quello “prossimo” delle avanguardie storiche, sia quello
‘remoto” dei secoli precedenti. Questa trasversatilita (nomadismo,
citazionismo) ha nei casi migliori una vitale tensione ironica e critica
nei confronti delle tradizionali gerarchie di valori, ma nei casi maggiori,
che sono la maggioranza, si riduce a un banale gioco manieristico, a
un puro revival. (...) &€ una condizione per certi versi affascinante ma
che ha prodotto anche una grande crisi d’identita del linguaggio
artistico e dei valori estetici specifici. Negli anni ottanta con il grande
boom del mercato dell’arte, il valore economico sembra essere
definitivamente diventato il criterio oggettivo di costruzione delle
gerarchie di valore fra gli artisti. (...)”

Corgnati, Martina — Poli, Francesco, Dizionario d’Arte
Contemporanea, op. cit., pp. 183-184

12
Cfr. Appropriazione Cap. 5.1.

13

Il gruppo musicale statunitense Buggles pubblica nel 1980 I'album
The Age of Plastic (Polygram) dal quale viene estratto il singolo Video
Killed the Radio Star. Questo brano rappresenta il primo videoclip
della storia della musica e della TV, mandato in onda il 1 agosto 1981
su MTV.

www.forbisthemighty.com/pages/buggles.htm

14

Le componenti di Guerrilla Girls nel rimanere autonome e anonime si
riappropriano di nomi di artiste decedute, come nel caso di questa
intervista dove appare Romaine Brooks.

“(...) Suzi Gablik : Was there a single person, who could be identified
if that were allowed, who thought this up? Guerrilla Girl | : No, it's a
group. What happened was we worked out how we wanted to
package it all, and the Guerrilla Girls just seemed like a great idea, in
terms of the double meaning of the word —“gorilla”, the animal, and
“guerrilla”, the action. We spell it like the freedom fighters, but then we
wear gorrilla masks, so that it works imagistically. It's very effective.
You have this angry gorilla image combined with a female body, and
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the women have reasons to be angry. So when you see the image,
you think of what the Guerrilla Girls stand for, which is the
selfproclaimed conscience of the art world.(...) S.G.: So has any of
this anger that you started off with abated somewhat, given the current
changes in the art world? Romaine Brooks: I'd say we’'ve achieved
some successes but | think the anger continues, because of the
backlash against feminism, and because of the recession of the
nineties; | mean , the opportunities for artists across the board are
much worse than they were in the eighties. In some ways we can
point to situations like the Whitney Biennial and say that things have
gotten better, but in fact, the time are really difficult for artists,
particulary for women artists and artists of color. We thought we could
go back to the jungle by now, but it seems we can't.. (...) R.B.: By full
participation we’re really talking about the rewriting of art history, too,
so it's a huge job. It's not just that maybe a few more women are in
galleries, or something like that. It's that more women are being
written about and being acknowledged, and that there’s a real
fundamental change in the way women artists are recognized. One
thing we'd like to see changed is this whole network that supports
male artists from the beginning, and the creation of a network for
women artists that's been in and out of place since the seventies,
where women support and advance ech other. (...) S.G.: | guess a
related question is whether you think artists have a responsability to
work for social change? R.B.: Yes, | think so. | think art should be
relevant should matter, both to artists and to the audience: But I'm
Talking for myself here, and not the Guerrilla girls, when | say this. Art
should connect-art got to connect. (...) S.G.: How does one get to be
part of that voice? Can you sign up to become a Guerrilla Girl? Can
anyone be one? G.G.I: That’s funny, because one of our posters says,
“We signed up to be Guerrilla Girls”. R.B.: It's kind of an underground
thing; it's a feminist network. (...) S.G.: One of the things | find most
compelling about your Guerrilla Girl work is its communalo,
collaborative approach, and that, on a certain level, you’ve managed
to deindividualize yourselves, because you work anonymously. You
share a collective vision, and there are many of you, so you represent
a force because of this that you'd never really achieve just on your
own, any one of you. BOTH: Absolutely! S.G.: And yet, there’s a
contradiction about it all, because this very same part of you that's
hooked in collectively with the Guerrilla Girls goes out and fights for
the world view of individualism, for the right to have these individual
careers, and in that sense, to go the way of the culture totally by
following the narrows limits imposed by the established ideology of
autonomous art. So it seems as if the whole communal dimension
gets a bit lost, though I'm not trying to be critical here. But | have a
problem, in that | see the system as a set of entrenched patriarchal
institutions and forces. Of course, | agree with you that women have
not fared well under that system, but I've gone beyond that issue
myself to questioning just how interesting or important it is to be part
of that system. Because there’s something intrinsically wrong with it,
something more than just the fact that it hasn’t been very welcoming
to women. R.B.: | guess at the moment we don’t have an alternative.
G.G.I: To actually change the system is so unbelievably complex that
at this point, our interest, as we’ve already said, is in getting women
more access to it. So that’s our attitude about change, as opposed to
breaking down the system.(...)”

Gablik, Suzi, “You Don’t Have to Have a Penis to Be a Genius”, in
Gablik, Suzi, Conversation Before the End of the Time, Thames and
Hudson, New York, 1995, pp. 210-211, 213, 217, 223-224

15
Il gruppo misto e interdisciplinare Site Projects, Inc. € sorto a New
York nel 1970 per opera dell’architetto James Wines , I'artista Alison
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Sky, la graphic designer Michelle Stone e dall'architetto Joshua
Weinstein.

Le progettazioni architettoniche del gruppo sono contraddistinte dal
senso nomadico fra le varie discipline, privilegiando ['aspetto
comunicativo immediato e 'impatto ambientale.

L’estetica che soggiace alle loro realizzazioni si fonda sulla “natura
organica” delle dimore umane che confermano anche il pensiero
“visionario” di Antoni Gaudi e di Rudolf Steiner.

Particolare attenzione é riposta nella conservazione del preesistente,
nel frammento e al senso di precarieta.

Esemplificativo risulta il concetto di “facciata indeterminata” che profila
l'intervento architettonico come arte pubblica e corpo pubblico per le
qualita simbiotiche instaurate con l'utenza e 'ambiente.

Fra le molteplici opere realizzate si ricordi Peeling Project (1972) a
Richmond (Virginia), Notch Showroom (1977) a Sacramento
(California), Forest Building (1980) a Henrico (Virginia) e Highway ‘86
Processional (1986) per [I'Esposizione Mondiale di Vancouver
(Canada).

Sempre in ambito newyorkese & attivo dal 1979 il collettivo Group
Material, che vede tra i partecipanti: Julie Ault, Doug Ashford e Félix
Gonzalez Torres.

Questo gruppo nasce come critica verso le norme “ufficiali” dell’arte
ed in particolare rispetto ai concetti di: “belle arti”, artista, pubblico e
luogoespositivo.

Dai progetti realizzati si evidenzia la propensione al dirigere I'arte al di
fuori dei circuiti di “élite”, dove essa € rinchiusa e nascosta.

Il gruppo propone come “arte” la complessita del quotidiano, fatta da
simboli del progresso, oggetti e “tendenze”.

Per questo motivo il lavoro espressivo di questo gruppo si basa
sull’uso contemporaneo di diverse tecniche e stili, intenzionalmente
direzionati al pubblico comune e non professionale, come quello della
strada.

Anche questo & un tipo di operazione che si configura come corpo
pubblico proponendosi come un progetto fortemente critico e sociale
che prende avvio dalla caduta di frontiere e barriere concettuali,
culturali ed artistiche.

E un corpo pubblico perché gli interventi del gruppo si basano su un
tipo di progettualita “in/sulla/per la strada” connotata dall’aspetto
multidisciplinare e ibrida,

Le azioni di Group Material si svolgono in luoghi che hanno a che fare
con l'utilita pubblica e sociale, come I'autobus e la metropolitana (a
differenza dei musei).

Pur avendo svolto alcuni interventi anche all'interno di musei, come
Americana, 1985; Democracy: Education,1988; AIDS Timeline, 1991,
il lavoro di Group Material funziona attraverso i servizi di trasporto
pubblico urbano, compare come inserto o supplemento del New York
Times (22 /05/'87) oppure appare stampato sulle borse di plastica per
la spesa dei grandi centri commerciali (Shopping Bag, 1989).

All'interno del tessuto urbano e artistico di New York interviene anche
un altro collettivo misto sorto nel 1988 denominato Gran Fury, fra i
suoi componenti risultano: Loring McAlpin, John Lindell, Mike Simpon
y Michael Nesline.

La pratica artistica di questo gruppo € espressa con interventi di arte
pubblica condotti attorno alle tematiche riferite all’ AIDS.

Nello specifico, il gruppo dibatte criticamente e sensibilizza I'opinione
di massa rispetto i giochi occulti di potere che si riscontrano nella
strumentalizzazione della malattia da parte delle industrie
farmaceutiche.
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Inoltre, Gran Fury si attiva artisticamente nei confronti della morale
comune, per controbattere le accuse dirette contro determinati
“generi’ sessuali “giudicati” la causa di tale infermita.

Le tecniche e i comportamenti di ordine pubblico e politico adottati da
Gran Fury sono rintracciabili nei mezzi dell'informazione e del transito
della societa contemporanea, in forma di manifesti, adesivi e volantini
come: Kissing Doesn’t Kill: Greed and Indifference Do del 1989
(pannello pubblicitario per autobus) o Women Don’t Get AIDS, They
Just Die From It del 1991 (manifesto per le fermate degli autobus).
Accanto a queste proposte artistiche il gruppo affianca dei “dibattiti”
intervenendo per la strada, in manifestazioni, conferenze, concerti e
offrendo gratuitamente informazioni, preservativi e siringhe.

In ambito britannico opera il gruppo The Art Of Change fondato da
Loraine Lesson e Peter Dunn.

| loro interventi prendono avvio in risposta alla politica tatcheriana sul
modello di pianificazione del riordino urbano dei “Docklands”
(subterritori urbani o periferia satellite della capitale) e alle
conseguenti trasformazioni urbanistiche e sociali del territorio.
L’azione di mediazione artistica e politica del gruppo in un primo
momento si chiamd The Docklands Community Poster Project e fu
operativa dal 1981 per circa dieci anni e condotta in collaborazione
con le associazioni di cittadini e gli affittuari.

Questi progetti sono stati condotti anche attraverso ['uso di
pubblicazioni e manifesti cosi come raduni di “sensibilizzazione” su
temi di recupero, vivibilita, spazio pubblico e territorio urbano.

Rispetto le tecniche impiegate dal gruppo & particolare l'uso del
fotomontaggio murale, utilizzato sempre come base del progetto,
ovvero rielaborando la fotocomposizione in bianco e nero con colori
acrilici brillanti (Big Money is Moving In 1981).

Nel 1990 il collettivo si trasforma in The Art of Change e
approfondisce le tematiche precedenti focalizzando I'attenzione sulle
reti informatiche della comunicazione, il commercio, il rispetto della
collettivita, del “diverso/differente” e del luogo destinato ad accogliere
I'ipotetico “corpo pubblico” (West Meets East 1992).

Sull'arte pubblica sviluppata con processi di negoziazione fra gruppi
artistici di “genere” e cittadini e in particolare sul fattore di implicazione
collettiva portata avanti dalle artiste cfr.:

Miles, Malcolm, “Art As a Social Process” in Miles, Malcolm, Art Space
in the City. Public Art and Urban Futures, Routledge, London — New
York, 1997, pp. 164-187

16

“(...) [Carrie Lederer] Are the Guerrila Grls multi-cultural?

[Guerrilla Girls] We are very aware of the group’s composition. We try
to keep as good a balance as possible between the various cultures
that make up our community. There’s an ebb and flow to the group —
new members come, old members go, so it's always a flux, but the
multi-cultural issue is definitely one that we're aware of. We recently
lectured at Princeton and somebody in the audience asked “How
many disable people do you have?” We're aware that our audience
wants everyone’s issues to be included in our work. (...) CL:Do you
find that the public often misread your posters or misunderstands the
irony and the humor in your work? GG: | think there are many people
who don’t get our humor or the irony, and sometimes we exploit that
and have fun with it. For istance, we did a poster that had 500
women’s names on it which stated: “Call Us Guerrilla Girls”. And many
people thought “Oh, great, here’s a list of the Guerrilla Girls”, when in
fact a list of people we had sent cards to that said they’d be happy to
have their name on a poster. (...) Anthony Hayden Guest, a critic
and writer for Vanity Fair magazine, assumed that if somebody’s
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name was not on the list of 500 names then he’d be able to discern
who were the real Guerrila Girls. He figured that real Guerrilla Girls
wouldn’'t have their name on any public list. It seems to be a great
source of interest and merriment, this figuring out we are. We really do
enjoy having this mystery, and it gives us tremendous power. The
reason that we decided to be anonymous was to take the emphasis
away from individual personalities and put it on the issues. (...)”

Guerrilla Girls, Gurerilla Girls. Talk Back. The First Five Years. 1985-
1990, Falkirk Cultural Center, San Rafael, California, 1991, s.p.

17
Cfr. Il Corpo Nudo Cap. 3

18

“(...) [Carrie Lederer] In the past you've made many statistical posters
that address the isuues with percentages. Are you moving away from
statistics, and if so, what is the new direction? [Guerrilla Girls] We're
now creating narrative pieces such as “The advantages of Being a
Woman Artist”, and the “Relax, Senator helms poster”, where we use
sarcastic humor and sassy tongue —in- cheek statements. The Helms
poster mocklingly states to Jesse:"The art world is your kind of
place...” and proceeds to tell him why. CL: Are you incorporated as a
non-profit? GG: No, we decided we couldn’t deal with the paperwork.
We operate like a non-profit, but we’re not legally incorporated. We
have no staff, no one to keep our books, or administer the activities.
CL: But there are many departments: you'’re the poster archivist: what
are the other divisions?... GG: There are the office gitls who deal with
mail and filing, and the press girl who is responsible for giving
interviews and sending out press packets. There is a girl assigned to
pick up the phone messages, and one who organizes requests for
lectures. There are many different jobs and they keep changing and
expanding. The press job is a particularly demanding job. The
Guerrilla Girl who originally did press held the job for two or three
years, and she did a fantastic job. We owe much of our visibility to her.
(...)

Guerrilla Girls, Gurerilla Girls. Talk Back. The First Five Years. 1985-
1990, op. cit., s. p.

Alcuni degli slogan o “public service messages” delle Guerrilla Girls:
Women in America Earn Only 2/3 of What Men Earn. Women Artists
Earn Only 1/3, 1985

It Even Worse in Europe, 1986

Guerrilla Girls Review de Whitney, 1987

The Advantages of Being a Woman Artist, 1988

Get Naked (Do Women Have To Be Naked To Get Info the Met.
Museum?), 1989

Guerrilla Girls’ Code of Ethics for Art Museum , 1989

George Bush “The Education President”, 1991

Republicans Do Believe in a Woman’s Right to Control Her Own
Body!, 1992

Hormone Imbalance. Melain Deficiency, 1993.

How Many Women Had One-Person Exhibitions at NYC Museums
Last Year? Guggenheim 0, Metropolitan 0, Modern 1, Whitney 0,
1995

Guerrilla Girls Proclaim Internet Too Pale, Too Male!, 1995

Which Art Mag Was Worst For Women Last Year? % of features, projects,
and 1-person show reviews on women artists Sept. 1985- Summer 1986 Flash Art
13%, Artforum 16, Artnews 22, Art in America 24, Arts 25, 1996

Moma Mia! 3 White Women, 1 Woman of Color and No Men of Color-
Out Of 71 Artist?, 1997

The Anatomically Correct Oscar, 1999

Send a Message to Those Body Obsessed Guys in Hollywood, 2000
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The Birth of Feminism Movie Poster, 2001
George Bush'’s Letter to Santa, 2002
Don’t Stereotype Me!, 2003
www.guerrilagirls.com

19

“(...) In 1989 C. Carr wrote of Annie Sprinkle’s onstage display of her
cervix on stage for the Village Voice claiming that “too look inside
someone’s body is to see too much,” her overexposure, functioned to
help the artist “transcend” sexuality. As 