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Capitolo v 11 coinvolgimento
dello spazio ambientale:
installazioni e ambienti

1. Gli ambienti futuristi, costruttivisti e neoplastici

[ arte ambientale ha dei punti di partenza fondamentali gia nell’am-
bito delle avanguardie storiche, e in primo luogo nel Futurismo.
Boccioni, nel suo Manifesto tecnico della scultura futurista del 1912,
proclama che «non vi puo essere rinnovamento se non attraverso la
scultura d’ambiente, poiché in essa la plastica si sviluppera prolun-
gandosi per modellare P'atmosfera che circonda le cose». Anche se
per lui la forma plastica scultorea (la figura umana, ma anche l’o.g-
getto, come nel caso della bottiglia) & ancora il nucleo centrale ir-
radiante, viene gia ipotizzata, per la prima volta, un’effettiva intera-
zione con 'ambiente reale.

La strategia ambientale futurista viene sviluppata con straordinaria
energia immaginifica da Giacomo Balla (1871-1958) e Fortunato
Depero (1892-1960) nel loro manifesto Ricostruzione futurista
dell’universo (1915), e si precisa come «estensione dell'intervento
creativo dall’opera oggetto all’opera come spazio capiente e pene-
trabile, uno spazio anzi esattamente vivibile nel suo quotidiano, sia
privato che pubblico»!. In altri termini, secondo Crispolti, I'attiva-
sione estetica dell'intervento artistico nello spazio fino all'ingloba-
mento del contesto architettonico si pud interpretare, nelle realiz-
sazioni dei due artisti, come una estensione della tensione costrut-
tiva dei «complessi plastici» (di cui si & gia parlato), che rappresen-
tano gia un superamento dei limiti convenzionali della scultura; ma
non bisogna dimenticare che si tratta di interventi ancora legati a
una dimensione decorativa, sia pure intesa come progetto totale che
coinvolge muri e arredi, secondo un modo di operare, reinventato
in chiave futurista, che ha punti di contatto (non ovviamente stili-
stici) con quello dell’Art Nouveau.

La principale ambientazione realizzata da Balla & il Bal Tic Tac di
Roma (1921), «un grandioso locale per balli notturni futuristica-
mente decorato»?, con decorazioni murali di grande sintesi astratta
ispirati alla dinamica del movimento di danzatrici, sculture in fil di
ferro sullo stesso motivo, e con il palco dei musicisti e tutti gli arre-
di disegnati con coerente fantasia plastica dinamica. Questo locale
¢ il punto di riferimento per una serie di vari altri progetti ambien-
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tali futuristi, tra cui il Cabaret del Diavolo, sempre a Roma, di De-
pero (1921-22).

Ma forse si pud parlare di una vera «opera-ambiente», senza fun-
zioni decorative, solo per la straordinaria costruzione scenica «pu-
ra» (e cioe¢ non una scenografia per uno spettacolo, ma spettacolo
in s¢) concepita da Balla nel 1917 per il Feu d’artifice di Igor Strawin-
sky, che viene cosi descritta da Margherita Sarfatti:

Appariranno sul palcoscenico non scenari dipinti né persone, ma nient’altro
che delle forme. Costruzioni in legno e stoffa, a punta, a cono rovesciato, mo-
struosita geometriche sferiche e mezzo cilindriche [...| organate secondo una
architettura alogica e, nel senso proprio della parola, eccentrica, proietteranno
sulla scena ombre e luci asimmetriche, in rispondenza con gli accordi enar-
monici dello Strawinsky [...] Continui giochi di luce e sbattimenti di ombre
variate, raggi colorati di riflettori elettrici potentissimi, imprimeranno espres-
sione di mutevole dinamica alla statica dell’apparato scenico. Il singolare spet-
tacolo dura non pitt di cinque minuti ed & composto esclusivamente delle due
vibrazioni dell’etere, onde luminose e onde acustiche’.

Pitt 0 meno contemporanei sono gli interventi dei costruttivisti russi,
che perd vanno al di la della logica ancora per molti versi decorativa
dei futuristi, caratterizzandosi in termini di pit strutturale trasforma-
zione del reale con materiali concreti. Il punto di partenza & costitui-
to dai rilievi angolari, o «controrilievi», di Vladimir Tatlin, del 1915-
16. Queste costruzioni astratte polimateriche (influenzate dai rilievi cu-
bisti), che escono dai limiti della cornice e del piedestallo per intera-
gire direttamente con lo spazio reale, sono gia definibili come veri e
propri lavori contestuali, e cioe come installazioni.

Francesco Poli insegna Storia

116. Giacomo Balla, Feu
d’artifice, Bozzetto
dell'intera scena, 1916.
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117. El Lissitzky,
Ambiente Proun, 1923.
Allestimento nella
Grande esposizione
d’arte di Berlino;
ricostruzione dello
Stedelijk Museum,
Eindhoven, 1965.

Nel 1917 Tatlin, in collaborazione con Aleksandr Rodé¢enko e Geor-
gij Jakulov (1884-1928), realizza il Café Pittoresque di Mosca, inva-
dendo tutto il locale con forme spezzate triangolari, coniche e se-
micircolari: «Le loro costruzioni dinamiche in legno, metallo e car-
tone erano appese alle pareti, accovacciate negli angoli, pendenti dal
soffitto del minuscolo ambiente, distruggendo I'idea di uno spazio
delimitato da solide mura»*.

Ma & El Lissitzky (1890-1941) a teorizzare e costruire il primo vero
ambiente totale, che si propone come organico spazio plastico astrat-
to geometrico, indipendente, come opera a s¢ stante. Si tratta
dell’ Ambiente Proun, presentato alla Grande esposizione d’arte di
Berlino del 1923. Qui lo spazio espositivo a disposizione dell’artista
— una «scatola» con sei superfici (pavimento, quattro pareti, soffitto)
_ non & utilizzato come un contenitore, ma diventa mezzo espres-
sivo integrale in cui avviene una totale interazione e fusione dina-
mica fra pittura, scultura, architettura e dimensione espositiva, il che
¢ concettualmente altro da una semplicescombinazione di questi
aspetti. «Lo spazio (come spazio di esposizione) — scrive artista — &
configurato con forme e materiali elementari: linea, superficie e seg-
mento, cubo, sfera e nero, bianco, grigio e legno; e superfici che so-
no verniciate piatte sulla parete (colore), e superfici che sono mes-
se verticalmente alla parete (legno). I due rilievi alle pareti danno la
problematica e la cristallizzazione di tutte le superfici murali»’.

Bisogna infine citare anche gli interventi ambientali degli artisti del
gruppo De Stijl, tra cui il Salon de Madame B. a Dresda (1926) di
Piet Mondrian e il Café Aubette di Strasburgo, del 1926-27, di Theo
Van Doesburg (in collaborazione con Sophie Tauber e Hans Arp),
ma queste realizzazioni neoplastiche sono di fondamentale impor-
tanza innovativa soprattutto in una prospettiva modernista di inte-
grazione fra architettura e arti plastiche®.

2. Dada e Surrealismo: il «Merzbau» di Schwitters
e gli ambienti di Duchamp

Amico di El Lissitzky e di Van Doesburg, Kurt Schwitters viene in-
fluenzato dalla concezione costruttivista e neoplastica dello spazio
ambientale, ma ribalta completamente i principi razionali oggettivi
del loro linguaggio, basato su entita elementari astratte (linee rette,
piani e volumi geometrici, colori fondamentali). La sua operazione
creativa & caratterizzata da una tensione romantica antirazionale e
asistematica finalizzata alla costruzione di un microcosmo autonomo
che si propone come un’espressione totale dell'esperienza individua-
le soggettiva della realtd, basata su un rapporto strettissimo fra arte e
vita. A partire dal 1923, I'energia di questo protagonista eccentrico
del dadaismo tedesco viene focalizzata su un progetto di «opera to-
tale», il Merzbau, un «work in progress» che per tredici anni cresce
e si sviluppa fino ad occupare quasi tutto lo spazio della sua casa-stu-
dio di Hannover. Nel 1937 Schwitters, considerato dal nazismo «ar-
tista degenerato», si trasferisce in Norvegia e la sua casa verra distrutta
da un bombardamento nel 1943. Del Merzbau rimangono solo al-
cune foto, una descrizione dell’artista e alcune testimonianze, fra cui
in particolare quella del figlio Emst”. Quest'ultimo riferisce che il la-
voro nasce inizialmente dalla volonta di evidenziare le relazioni fra i
quadri appesi al muro e le sculture sul pavimento. Per far questo il
padre incomincia a collegare le varie opere con dei cordini, sostitui-
ti poi da fili di ferro, sulle cui direttrici vengono elaborate delle strut-
ture in legno unite e integrate con il gesso. Il nucleo centrale ¢ for-
mato da una specie di colonna con al vertice una testa di bambola e
con il tronco fatto di scansioni volumetriche irregolari in cui sono in-
seriti e incollati oggetti trovati e reperti di ogni genere (come in tut-
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118. Marcel Duchamp,
Allestimento per
I'Exposition
Internationale du
Surréalisme, 1938. Parigi,
Galerie des Beaux Arts.

119 (a fronte). Kurt
Schwitters, Merzbau,
1923-33 (scultura
distrutta nel 1943).
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te le altre parti dell'opera), tra cui una moneta, un tappo, un soldati-
no, un pezzo di giornale, una copertina di «De Stijl», dei segni ti-
pografici. La costruzione si dilata nello spazio come una sorta di com-
plessa e labirintica architettura, che viene definita dall’autore Kathe-
drale des erotischen Elends (Cattedrale della miseria erotica) e che &
caratterizzata dalla presenza di cavita e anfratti.

«Era un complesso di forme concave e convesse — ricorda Hans
Richter — che incavavano e gonfiavano la scultura stessa. Ognuna di
queste forme aveva un suo ‘significato’. E effettivamente c’era una
cavita di Mondrian, una di Arp, una di Gabo, una di Van Doesburg,
una di Lissitzky, una di Malevi¢, una di Mies van der Rohe e una
di Richter. Una cavita per suo figlio e una cavita per sua moglie. Per
ognuna di queste persone c’era in ogni cavita un particolare della
sua vita»®. Ma, oltre ai riferimenti alla propria vita e agli artisti
d’avanguardia, ci sono anche «grotte» dedicate a Goethe e ai Nibe-
lunghi, o agli assassini. L'opera, carica di significazioni simboliche
culturali, erotiche, mistiche, & decisamente criptica e dunque di dif-
ficilissima interpretazione.

Anche per quello che riguarda il concetto di installazione e la rea-
lizzazione di veri e propri ambienti Marcel Duchamp ha dato un
contributo di importanza decisiva. Nel caso di certi ready made, la
particolare collocazione nello spazio & un elemento indispensabile
per la definizione del senso del lavoro. Questo vale, ad esempio, per
Trébuchet (1917), un portamantelli murale che posato sul pavimen-
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to diventa un sorta di «trappola» per far inciampare; oppure per 11
Rue Larrey (1927), una porta in legno che nel piccolissimo studio
parigino dell’artista serviva per chiudere sia il bagno sia la stanza di
lavoro (quando un locale era chiuso l'altro rimaneva aperto e vice-
versa), oggetto che diventa metafora ambigua della dialettica dei
contrari e dell’ambivalenza irrisolvibile, a tutti i livelli.

Il coinvolgimento totale dell'ambiente viene messo in atto da Du-
champ in occasione di due famose mostre del movimento surreali-
sta, attraverso interventi di allestimento espositivo che sono di fatto
delle vere e proprie opere. Nella prima, I'«<Esposizione Internazio-
nale del Surrealismo» alla Galerie des Beaux Arts di Parigi (1938),
che nel complesso si presentava come una straordinaria messa in sce-
na dellimmaginario trasgressivo e delirante del gruppo, Duchamp
trasforma la sala centrale del percorso in un luogo assolutamente sor-
prendente e inquietante. Questa la descrizione di Marcel Jean: «Era
un’immensa grotta con la volta interamente tappezzata da 1200 sac-
chi di carbone, dal pavimento dolcemente ondulato ricoperto da
uno spesso tappeto di foglie morte, e dove in una piega del terreno
luccicava uno stagno con ninfee e giunchi. Al centro [...] troneg-
giava uno di quei bracieri di latta come se ne vedevano ancora a quei
tempi sulle terrazze dei caffé parigini [...] mentre ai quattro angoli
della sala si trovavano quattro enormi letti sontuosi e rutilanti sotto
le loro trapunte in raso damascato, simbolo dell’amore»”. Con que-
sta installazione di veri sacchi polverosi di carbone (in realta molto
meno di 1200, e riempiti di carta da giornale) anche il soffitto, al pa-
ri delle pareti (dove erano attaccati i quadri di vari autori) e del pa-
vimento, diventa protagonista dell’operazione artistica.

Forse piti affascinante ancora, per la sua spaesante tensione visiva e psi-
cologica, & l'allestimento per la mostra «[First Papers of Surrealism» a
New York (1942), dove lo spazio espositivo & attraversato in tutte le
direzioni da un unico filo lungo, a detta dell’artista, ben 12 miglia.
Per vedere i quadri e le sculture bisognava attraversare questa labi-
rintica ragnatela. Qui paradossalmente «’allestimento» diventa, per
molti versi, il protagonista principale della mostra.

I da ricordare inoltre, dello stesso artista, I'enigmatico ambiente
chiuso (che si puo vedere solo dal buco di una porta) Dati: 1. la ca-
duta d’acqua; 2. il gas d’illuminazione, del 1946-66.

3. Dallo Spazialismo di Fontana
agli ambienti ottico-cinetici

Nel secondo dopoguerra determinante ¢ il ruolo anticipatore di Lu-
cio Fontana che, in linea con la sua teoria spazialista, arriva coe-
rentemente a superare i limiti della pittura e della scultura anche at-
traverso la realizzazione di opere ambientali, i cui «materiali» sono
essenzialmente lo spazio e la luce. L'interesse per le teorie futuriste
e le sue esperienze di collaborazione con gli architetti razionalisti
sono elementi importanti per gli sviluppi della sua ricerca in questa
direzione, che tuttavia hanno caratteristiche decisamente originali.
Fontana allestisce il suo primo ambiente, Ambiente spaziale con for-
me spaziali ed illuminazione a luce nera, nel 1949 alla Galleria del
Naviglio di Milano. E una sala con pareti dipinte di nero e con so-
spese nel vuoto delle sinuose forme astratte organiche colorate,
emergenti dal buio come presenze fluorescenti grazie alla luce di
Wood. Leffetto & di completo spaesamento spazio-temporale. Cosi
commenta artista: «E stato il primo tentativo di liberarsi di una for-
ma plastica statica. L’ambiente era completamente nero, con la lu-
ce nera di Wood, entravi trovandoti completamente isolato con te
stesso, ogni spettatore reagiva col suo stato d’animo del momento [...
L'importante era non fare la solita mostra di quadri e sculture, ed
entrare nella polemica spaziale». Fontana, precisa Crispolti, «mi ri-
cordava cosi il senso di provocazione psicologica di quell'ambiente
spaziale, senso attualissimo ancora di fronte alle proposte di opere-
ambiente degli anni Sessanta-Settanta»'’.

Del 1951 ¢ Luce spaziale - struttura al neon, un immenso ghirigoro
realizzato con un sottile tubo fluorescente sospeso sopra lo scalone
del palazzo della Triennale di Milano: un intervento, nitidamente
lineare, che trasforma radicalmente la percezione dello spazio ar-
chitettonico esistente.

Tra i successivi ambienti possiamo ricordare quello per la mostra
«Lo spazio dell’ambiente» (Palazzo Trinci, Foligno 1967), una stan-
za scura dove una sequenza di punti dipinti con colori fluorescenti
¢ evidenziata dalla luce di Wood; e il Labirinto bianco, dove prota-
gonista & una parete con un grande taglio (Documenta 4, Kassel

1968).
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120. Lucio Fontana,
Studio per ambiente
spaziale, 1949.

Ia mostra al Palazzo Trinci, a parte i lavori di artisti poveristi come
Pistoletto, Fabro e Pascali (I'installazione 32 mq di mare circa, con
il pavimento ricoperto da basse vasche quadrangolari riempite di ac-
qua colorata in blu), si caratterizza soprattutto per la presenza di ope-
re d’arte programmata, in cui lo spazio architettonico ¢ utilizzato co-
me campo di azione allargata per interventi di natura ottico-cineti-
ca (con elementi modulari, dispositivi luminosi e giochi di colore)
finalizzati a coinvolgere dinamicamente lo spettatore all'interno di
nuove strutture percettive, con effetti retinici e psicologici spiazzan-
i, tali da mettere in crisi la normale percezione della realta spazio-
temporale.

In questo senso gli esempi pilt interessanti sono I’Ambiente bianco
di Enrico Castellani (1930-), del 1970, con superfici lisce e trapun-
tate con rilievi di rigorosa ritmicita seriale, quasi minimalista; e Af-
ter Structure di Gianni Colombo (1937-1993). Quest'ultimo & uno
spazio ricoperto da regolari griglie quadrettate, con linee rosse, verdi,
blu, che a causa di un programma intermittente di flash luminosi

producono sorprendenti effetti visivi a livello di persistenze retini-
che. A partire dalla realizzazione dello Spazio elastico (esposto a Tri-
gon Graz nel 1967), una stanza cubica nera con una rete di fili ela-
stici in lento movimento, fluorescenti per effetto della luce di Wood,
Colombo si dedica alla costruzione di ambienti architettonici prati-
cabili (Bariestesie, Topoestesie, Architetture cacogoniometriche) che
non hanno pitt nulla a che fare con l'arte programmata, e che de-
terminano una perturbazione straniante dell’equilibrio e della per-
cezione sensoriale dello spettatore che ci cammina dentro.

Sono ambienti «abitabili» che progressivamente da spazi neutri e
«astratti» (dove il pubblico & immerso in eventi cinetici di natura lu-
minosa) diventano sempre pitt spazi legati a una progettazione ar-
chitettonica con un diretto impatto fisico di elementi costruttivi mes-
si in scena secondo un metodo definibile, per molti versi, come «de-
costruzionista», nel senso di una intenzionale messa in crisi radica-
le dei presupposti classici dello spazio architettonico razionalista.
Nell’'ambito delle ricerche ottico-cinetiche sono molti gli artisti che
hanno costruito ambienti di vario tipo negli anni Sessanta. Tra questi
possiamo citare Getulio Alviani (1939-), Jestis Rafael Soto (1923-),
Carlos Cruz Diez (1923-), Agam (1928-), ed esponenti dei gruppi
Zero e GRAV.

Soto, dopo aver elaborato a parete le sue Vibration Structures (strut-
ture costituite da fini barre metalliche colorate, con vibranti effetti
cinetici virtuali), va oltre la visione frontale per realizzare con tec-
nica analoga dei veri e propri ambienti definiti Penetrables, come
per esempio Cube of Ambiguous Space (1969). A proposito di que-
sti lavori scrive: «Siamo immersi nella trinita spazio-tempo-materia
come il pesce & immerso nell'acqua»'!.

L’ambiente pittorico realizzato nel 1959 alla Galerie Drouin di Pa-
rigi da Pinot Gallizio (1902-1964), La Caverna dell'antimateria, rap-
presenta un caso a sé, per essere ancora legato a una poetica pitto-
rica informale, ma soprattutto per le sue dirette connessioni con le
teorie situazioniste!>. Questo ambiente, realizzato con 145 metri
quadrati di tela dipinta, utilizzata per ricoprire completamente pa-
reti e soffitto, crea uno spazio di intensa ed esplosiva energia orga-
nica, matrice pulsante di valori primordiali psichici magici e mitici.

121. Gianni Colombo,
Spazio elastico, 1966.
Graz (ambiente di prima

realizzazione).

122. Enrico Castellani,
Ambiente bianco, tele,

telai e chiodi, 1970.
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Uno spazio dell’«antimondo», metafora del caos primig.enio., del‘
mondo in formazione, grande utero cosmico, luogo primario di
emergenza di emozioni vitali. Certamente Gallizio hg pensato
allAmbiente spaziale di Fontana, ma il risultato ¢ moltp d1versp, an-
che se analogo, per certi versi, ¢ il senso straniante c.h una dimen-
sione spazio—temporale completamente «autre». L’artista cgnosceva
anche Pambiente di Yves Klein (di cui si parlera pit avanti), ma la
pregnanza coinvolgente della materia pittorica della sua caverna ¢
naturalmente altra cosa rispetto alla mistica zen del vuoto assoluto.
Va detto che l'attitudine di Klein & definita «mistica incantatoria»
dai situazionisti, e come tale di fatto mistificatoria perché, invece di
stimolare situazioni creative attive nella gente, tendeva, secondo lo-
ro, a esaltare la passivitd contemplativa.

4 ] Nouveau Réalisme. «Le Vide» di Yves Klein. |
«Le Plein» di Arman. «Dylaby»: un labirinto dinamico

Di fondamentale importanza anche per i successivi sviluppi delle ri-
cerche ambientali minimaliste e concettuali & I'opera-ambiente rea-
lizzata alla Galerie Iris Clert di Parigi (aprile-maggio 1958) da Yves
Klein, intitolata suggestivamente Le Vide ou La spécialisation de la
sensibilité a I'état matiere premiere en sensibilité picturale stabilisée.
Alla radice dell'utopia artistica di Klein — della sua tensione verso
un’arte assoluta che superi ogni forma di condizionamento relati-
vizzante per raggiungere la massima liberta di spirito e la purezza
Jellessenza cosmica immateriale — ¢’2 un profondo interesse per le
dottrine esoteriche, per la teosofia e I'alchimia, e poi per gli scritti
di Gaston Bachelard. A tutto cid si collega la scelta della pittura mo-
nocroma, e specialmente quella del blu oltremare (che rimanda
allinfinito e all’assoluto) e dell'oro, e anche quella dei quattro ele-
menti della sua metodologia (aria, fuoco, terra, acqua). Va detto perd
che il valore della sua ricerca va ben al di 1a delle suggestioni €so-
teriche, proponendosi come un radicale rinnovamento rispetto alle
precedenti concezioni artistiche e come una inedita apertura men-
tale e materiale dell’arte alla vita e alla realta.

Nel 1957 presenta i suoi Monochromes bleu s (International Klein.
Blue) in varie mostre, tra cui quella alla Galerie Colette Allendy di

— -

Parigi, dove tra l'altro aveva gia proposto una sala completamente
vuota, che perd era passata praticamente inosservata. [anno suc-
cessivo con Le Vide va oltre la pittura e il colore per dimostrare I'esi-
stenza di «un’essenza immateriale dell’arte», fruibile da parte degli
spettatori attraverso un’esperienza estetica allo stesso tempo spiri-
tuale e sensoriale. L'evento espositivo da Iris Clert, preparato con
molta cura anche dal punto di vista mediatico, & un grande «succes
a scandale», con oltre tremila persone presenti all'inaugurazione, il
28 aprile. La galleria vuota ¢ tutta verniciata di bianco, i vetri
all’esterno sono dipinti di blu ks e intorno alla porta di ingresso vie-
ne installato una specie di baldacchino con tendaggi sempre blu.
Cosi lartista spiega il suo lavoro:

Lo scopo di questo tentativo: creare, stabilire e presentare al pubblico uno sta-
to pittorico sensibile nei limiti di una sala di esposizione di quadri. In altri ter-
mini, la creazione di un ambiente, d’un clima pittorico reale e proprio per que-
sto invisibile. Questo stato pittorico invisibile nello spazio della galleria, deve
essere a questo punto presente e dotato di una vita autonoma, che deve essere
letteralmente la miglior definizione che si ¢ finora data alla pittura in genera-
le, «irraggiamento». Invisibile e intangibile, questa immaterializzazione del
quadro deve agire, se I'operazione della creazione riesce, sui veicoli o corpi dei
visitatori dell’esposizione con molta pitt efficacia dei quadri fisici ordinari.

Allo spazio vuoto e immateriale e puro di Klein si oppone dialetti-
camente quello pieno, caotico, intasato di cose «impure» e degra-
date, presentato nella mostra «Le Plein» (nella stessa galleria due an-
ni dopo) dall’amico e compagno di strada del Nouveau Réalisme,
Arman. Portando alle estreme conseguenze l'attitudine dadaista di
Schwitters per un coinvolgimento diretto degli oggetti della realta (e
in particolare quelli trovati e «vissuti») nell'operazione artistica, Ar-
man, maestro di accumulazioni ossessive e di «coleres» distruttrici,
si diverte a riempire fino al soffitto lo spazio espositivo con ogni ge-
nere di oggetti d’uso vecchi e da buttare, come per esempio lampa-
dine usate, radiatori d’auto, bidet, dischi spezzati, biciclette, radio
sgangherate, binocoli (ma anche 50 quadri di «artisti contempora-
nei»). Qui lo spazio espositivo si trasforma in un misto fra un ma-
gazzino di robivecchi e una discarica di rottami. Si tratta di una pro-
vocatoria estetizzazione della dimensione pitt degradata e caotica
dell’'ambiente urbano in cui siamo immersi, e di un’ironica e para-
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1958. Parigi, Galerie Iris
Clert.

124. Daniel Spoerri,
Dylaby, Un labirinto
dinamico, 1962.
Amsterdam, Stedelijk
Museum, Sala III.
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dossale critica della societa dei consumi (e anche naturalmente del-
la concezione dell’arte come realta separata dalla «volgarita» e ba-
nalita dell’esistente).

Grazie allo spirito innovatore del direttore Sandberg, ¢ allo Stedelijk
Museum di Amsterdam che viene realizzata, nel 1962, la prima espo-
sizione museale che si configura come un progetto ambientale orga-
nico, elaborato in stretta collaborazione da sei artisti: gli esponenti
del Nouveau Réalisme Jean Tinguely, Daniel Spoerri (1930-), Niki
de Saint-Phalle (1930-), Martial Raysse (1936-), il neodadaista Ro-
bert Rauschenberg e Per Olof Ultveld (1927-). Intitolato Dylaby (Dy-
namic Labyrinth), questo articolato «environment» viene costruito
interamente dagli artisti utilizzando materiali di recupero, strutture
in legno, elementi in ferro, pezzi meccanici, decorazioni di vetrine
e altri oggetti. Tra le realizzazioni si possono citare: un enorme mac-
chinario semovente e una sala piena di palloncini in liberta di Tin-
guely; una sala tradizionale di museo rovesciata (con sculture su pie-
destallo agganciate al muro e il pavimento ricoperto di quadri) e
un’altra sala tutta al buio di Spoerri; una piscinetta con oggetti bal-
neari pop di Raysse; delle grandi gabbie metalliche con assemblag-
gi di oggetti trovati, tra cui grossi orologi in movimento, di Rau-
schenberg. I visitatori venivano coinvolti in una sorta di percorso da
luna park, e stimolati mentalmente e sensorialmente con effetti scon-

certanti e stranianti'®.
-

'S. Gli environment di Allan Kaprow e gli ambienti pop

Influenzato dalle teorie estetiche di John Cage e dallo spirito neo-
dadaista degli assemblage, Allan Kaprow (1927-2006), insieme ad al-
tri artisti americani protagonisti degli happening, come Red Grooms

(1937-), Robert Whitman (1935-), Claes Oldenburg, Jim Dine

(1935-) e anche Rauschenberg, porta alle estreme conseguenze la
fusione dell’attivita artistica con la vita reale, quella del contesto ur-
bano di esistenza, dilatando i suoi interventi a livello ambientale,
con il diretto coinvolgimento degli spettatori. Kaprow ¢ il primo a
definire teoricamente le caratteristiche degli «happening» e degli
«environment». Secondo lui i primi sono uno sviluppo diretto dei
secondi:

Gli environment hanno incorporato subito I'idea di cambiamenti interni du-
rante la loro presentazione. I normali spettatori sono diventati partecipanti at-
tivi di questi cambiamenti. Qui la tradizionale nozione dell’artista creatore in-
dividuale (il genio) & sospesa in favore di un tentativo collettivo (il gruppo so-
ciale come artista). L’arte & diventata variabile come il tempo. Ma gli environ-
ment non sono stati concepiti solo per integrare gli spettatori nel lavoro; essi
dovevano immergersi il piti possibile negli spazi reali e nei contesti sociali in
cui erano collocati. Dovevano uscire dal troppo chiuso contesto dell’arte (stu-
di, gallerie, musei) per immergersi nella natura e nella vita urbana. Ma a que-
sto punto si sono trasformati in happening!”.

Il primo environment & Beauty parlor, realizzato nel 1957-58 alla
Hansa Gallery di New York: due ambienti riempiti di fluidi strati
pendenti di stoffe e fili multicolori, lampadine accese, specchi rot-
ti, con un ventilatore che diffondeva odori chimici e altoparlanti che
emettevano suoni elettronici composti dall’artista. I visitatori dove-
vano attraversare e immergersi in questa caotica dimensione multi-
sensoriale.

Un altro suo environment & Garage (1960), un vero parcheggio sot-
terraneo in cui lartista realizza una caotica e debordante installa-
zione con reti metalliche nelle cui maglie si intrecciano giornali,
lenzuola, frutti, rami con foglie e altri oggetti. Un labirintico am-
biente emblema della «junk culture».

I due artisti dell’area pop americana che hanno dato un contributo
decisamente originale all’arte ambientale sono Claes Oldenburg e
soprattutto George Segal, non a caso entrambi legati alle esperien-
ze degli happening.

Segal, anche se non realizza direttamente degli happening, colla-
bora attivamente agli eventi dell’amico Kaprow, con cui condivide,
per molti versi, 'esigenza di un rapporto il pit stretto possibile fra

N

arte e realta vitale. Ma il suo approccio al problema & sostanzial-
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mente rovesciato: invece di cercare di inserire I'intervento artistico
nella fluidita temporale della realta, tenta di assorbire, anzi di bloc-
care, la dimensione dell’esistenza nell’'opera d’arte. Per fare questo
elabora una inedita forma di scultura d’ambiente o di situazione
(«environmental sculpture», «situational sculpture») costituita da
calchi al vero di persone in atteggiamenti quotidiani collocati nei
pitt diversi contesti di vita, ricostruiti come dei set teatrali, con og-
getti ed elementi veri direttamente prelevati dalla realta. Si tratta di

scene legate alla realta esistenziale: gente seduta a tavola o al bar, in’

attesa alla fermata di un bus, in una lavanderia, al lavoro (per esem-
pio una bigliettaia al botteghino di un teatro, un pittore di insegne,
un benzinaio, un dentista, un macellaio, ecc.), oppure persone col-
te nell'intimita mentre si lavano in bagno o dormono nel letto.

Nello spazio che occupano, e nel numero di figure, oggetti ed elementi ar-
chitettonici che vengono inclusi — scrive William Seitz — i lavori di Segal si
estendono dai frammenti di corpo fino ad ambienti cosi definiti da dominare
i personaggi che li abitano [...] Le pose (se cosi possono essere definite) sono
spesso precisate attraverso I'inclusione di un pettine, un capo di abbigliamen-
to, un bastone, uno strumento professionale, o qualche altro oggetto funziona-
le; oppure lo spazio di vita della figura si espande grazie all’aggiunta di una se-
dia, un tavolo, un letto, una bicicletta, una sezione di automobile o di un bus,
di un trapano da dentista o (nel caso di un operaio edile) di impalcature. La
scala e lenfasi dell'opera cambiano se I'ambiente diventa piti grande e ambi-
zioso, ma anche in una singola figura Segal & interessato a precisare il conte-
sto ambientale'®.

L effetto immediato che questi lavori producono ¢ allo stesso tempo
fortemente realistico e totalmente straniante, nella misura in cui le
scene appaiono come «tranche de vie» per cosi dire congelate, e cioe
come situazioni effimere immobilizzate in una dimensione metafi-
sicamente sospesa. [ personaggi, definibili come fantasmatiche pre-
senze-assenze, anche in scene di gruppg,— come per esempio The

" Dinner Table, esposto insieme a The Bus Driver nella mostra collet-

tiva «The New Realists» alla Sidney Janis Gallery di New York nel
1962 — sembrano chiusi in una loro melanconica solitudine. In que-
sto senso, & possibile fare un paragone con le figure dipinte da
Edward Hopper. Del resto ¢’¢ una stretta affinita di atmosfera e di
visione della realta fra le scene di vita americana di quest'ultimo e
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quelle di Segal. I/artista inizia a realizzare dei calchi con la tecnica
delle bende gessate, nel 1960, utilizzando se stesso come modello.
Questa statua, la cui superficie viene lasciata intenzionalmente grez-
Ja senza rifiniture (caratteristica che rimane poi peculiare in tutti i
lavori), diventa, seduta a un vero tavolo su una vera sedia, la sua pri-
ma opera: The Man at the Table (1961).

A differenza di Segal, Oldenburg abolisce completamente la pre-
senza umana nei suoi lavori, che sono segnati dal trionfo ironico e
grottesco degli oggetti del quotidiano e del consumismo di massa.
1l suo primo environment, The Street (1960), ha una forte valenza
di denuncia sociale, essendo ispirato alla Bowery, una strada
newyorkese piena di rifiuti e di relitti umani. L’ambiente, realizza-
to con materiali come i sacchi e la cartapesta violentemente colo-
rati, ¢ esposto insieme a The House di Jim Dine (uno spazio riem-
pito di stracci, spazzatura, cibi andati a male) alla Judson Gallery.
Anche Segal, successivamente, dedica alla Bowery una sua scultu-
ra ambientale.

Per The Store (1961) Oldenburg utilizza come spazio espositivo un
vero negozio, in cul accumula un grande numero di oggetti realiz-
zati in gesso colorato, con accentuate deformazioni. Sono oggetti
emblematici dell’universo pop: una fetta di torta, un gelato, delle
scarpe da tennis, dei vestiti, una camicia con cravatta, ecc. Qui si in-
nesca uno spiazzante cortocircuito fra la realta della strada e la fin-
sione dell’elaborazione artistica, intenzionalmente banale e antie-
stetica.

Bisogna infine citare la Bed Room, presentata alla mostra «Four En-
vironments by New Realists» (Sidney Janis Gallery, 1963). «Questa
camera da letto in plastica — scrive Celant — & un’ulteriore inqua-
dratura di un aspetto della way of life americana; il soggetto non e
soltanto linterno di cattivo gusto, meelo stile della produzione e del-
le manifatture industriali della West Coast [...] Siamo 1n presenza di
un ambiente al vero, di una camera da motel distorta in scultura,
non pitt soffice ma rigidamente geometrica. La distorsione, tipica
delle fotografie dei dépliant pubblicitari, & il sintomo attivo del ri-
fiuto e della non accettazione di queste immagini popolari»'”.
Andy Warhol non ha mai realizzato delle vere e proprie opere-am-
biente, ma gli allestimenti di alcune sue mostre, come quella in cui

vengono messi in scena gli scatoloni dei prodotti Brillo (precisi fac-
simili di legno dipinto) in sequenze ordinate o in cumuli, trasfor-
mano lo spazio espositivo in una sorta di straniante magazzino di un
supermercato.

6. Gli ambienti minimalisti, concettuali, poveristi

La maggior parte dei lavori dei protagonisti della Minimal Art — co-
me Judd, Flavin, Andre, Mortis, Le Witt — si definiscono come in-
stallazioni ambientali, in cui la tensione estetica deriva soprattutto
dal rapporto fra gli elementi plastici oggettuali (le cui relazioni for-
mali interne sono ridotte al minimo) e lo spazio espositivo. In altri
termini, si pud dire che, per molti versi, al posto di una composi-
zione interna al lavoro & soprattutto il contesto ambientale a deter-
minare la configurazione formale dell'intervento artistico, in rela-
zione alla propria specifica identita architettonica. Mettere in stret-
ta relazione I'opera con il contenitore architettonico & un modo per
accentuarne la letteralitd, la non illusorieta, la materialita. In questo
senso lo spazio esterno, con le sue caratteristiche strutturali prima-
rie (pareti, pavimento, soffitto, angoli, aperture e passaggi), diventa
parte integrante dell’operazione artistica.

Ma degli scultori minimalisti si & gia parlato ampiamente nel capi-
tolo dedicato alla scultura come costruzione, e dunque qui si pren-
dera in considerazione, in particolare, uno sviluppo specifico della
ricerca di area minimalista americana (dalla fine degli anni Sessan-
ta): quello della realizzazione di veri e propri ambienti costruiti,
spesso indipendenti dal contesto architettonico in cui sono inseriti.
Si tratta dei lavori di un gruppo di artisti californiani, tra cui Robert
Irwin, Doug Wheeler, Maria Nordman, James Turrell, Michael
Asher e Bruce Nauman. Sono ambienti che, focalizzando I'atten-
zione sullo spazio, la luce, il suono, il tempo, il vuoto, tendono a
creare delle situazioni di percezione sensoriale pura, assoluta, pri-
maria, priva di caratterizzazioni particolari.

Asher (1943-), influenzato da Le Vide di Klein e da Flavin, arriva a
mettere in scena degli ambienti invisibili, ma perfettamente perce-
pibili, con «muri» costituiti solo da getti d’aria pressurizzata.
Utilizzando procedimenti in uso nelle ricerche aerospaziali per ve-
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rificare la reazione dell'uomo in una situazione di totale assenza di
stimoli sensoriali esterni, Irwin (1928-) e Turrell (1943-) realizzano
un ambiente completamente buio e insonorizzato, in cui il visitato-
re, del tutto isolato dalla realta, arriva a percepire in modo amplifi-
cato la propria esperienza interna (battito del cuore, respiro, ecc.),
un’esperienza al confine tra fisicita e spiritualita, intesa in senso zen.
Turrell successivamente ¢ autore, tra l'altro, di affascinanti ambien-
ti bui in cui appare in fondo una superficie rettangolare fluorescen-
te, una sorta di pittura immateriale di luce, che in realta & solo
un’apertura vuota nel muro con fonti luminose nascoste. )
Maria Nordman (1943-) lavora sul rapporto fra spazi esterni e inter-
ni; costruisce per esempio un ambiente vuoto tutto nero con pareti
insonorizzate, dove pero attraverso delle fessure entrano all’interno
suoni e luci dall’esterno.

Ma gli ambienti pit interessanti e problematici sono quelli di Bru-
ce Nauman, realizzati per analizzare aspetti primari della relazione
fra corpo e spazio, evidenziando in modo inedito e spiazzante, nel-
la sua dimensione fisica sensoriale, il comportamento del visitatore
all’interno di una determinata struttura spaziale. Lavori di questo ge-
nere sono per esempio Green Light Corridor (1970), in cui la luce
produce la forma percepibile dello spazig, e Video Corridor (1969).
Quest'ultimo & costituito da un corridoio agibile da una sola perso-
na, dove sono collocate due telecamere a circuito chiuso, una posta
all'inizio (che riprende di spalle il visitatore che entra) e l'altra alla
fine (che lo riprende di fronte mentre avanza); in fondo ci sono due
monitor in cui appaiono queste due prospettive di ripresa, in cui il
visitatore percepisce se stesso (vede se stesso dal di fuori) come una
presenza corporale oggettivata nel suo essere nello spazio.
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Anche Dan Graham (1942-) ha costruito piccoli ambienti con tele-
camere all'interno. Il pilt intrigante per il pubblico ¢ forse quello
che ora si trova al Musée National d’Art Moderne del Centre Pom-
pidou: una stanza bianca in cui su una parete & collocato un moni-
tor che trasmette le immagini di una telecamera che riprende il com-
portamento dei visitatori che sono all'interno. La particolarita sta nel
fatto che queste immagini sono trasmesse con un ritardo di qualche
secondo. In questo modo il visitatore vede le sue azioni in modo

completamente straniante. All'inizio ¢’¢ la sorpresa, e poi inizia qua-

si sempre un’interazione con il dispositivo, sollecitata dalla curiosita
e dall'istinto narcisista.

Sempre di Graham, sono di grande interesse anche le «sculture-pa-
diglioni», elaborate a partire da approfondite riflessioni sullo spazio
plastico e ambientale, e in particolare da studi sulle piti diverse ti-
pologie architettoniche moderne (fondamentale punto d’avvio & il
suo lavoro concettuale Homes for America, pubblicato in «Arts Ma-
gazine» nel dicembre 1966). Un lavoro molto significativo a questo
proposito & Two Adjacent Pavillons (1978-82), realizzato per Docu-
menta 7. Ciascuno dei due moduli, uguali fra loro, pud essere visto
sia dall'interno che dall’esterno. I quattro lati di ogni struttura han-
no la stessa percentuale di vetro specchiante. Sono differenti solo i
soffitti: 'uno in vetro trasparente, l'altro di un materiale scuro che
non lascia passare la luce. Le proprieta del vetro specchiante fanno
si che in qualsiasi momento ciascun lato sia piti riflettente o piti tra-
sparente dell’altro. Durante le ore di sole, il soffitto scuro non per-
mette alla luce solare di illuminare I'interno di un padiglione; chi
& fuori non vede nulla dentro, ma si vede specchiato nei vetri in-
sieme all’'ambiente circostante. Nell’altro padiglione il sole colpisce
direttamente le pareti interne, che cosi riflettono pit luce di quel-
le esterne; chi ¢ fuori vede bene l'interno, ma chi & dentro vede so-

_prattutto la propria immagine riflessa net vetri. «Diversamente dal-

le strutture formaliste della Minimal Art situate all’aperto — scrive
Iautore —, i padiglioni sono psicologicamente e socialmente autori-
flettenti. Implicano una dialettica tra spettatori e immagine che es-
si hanno di sé»'®.

Tra gli artisti europei Daniel Buren (1938-) & quello che maggior-
mente ha sviluppato la sua ricerca agendo direttamente sulle strut-

ture architettoniche esistenti, e sulle loro funzioni sociali e cultura-
li (in particolare quelle dei musei), attraverso interventi tesi a sti-
molare riflessioni critiche e inedite visioni dei contesti ambientali.
La sua azione ¢ visualizzata attraverso le sue famose bande colorate
verticali (che non hanno alcuna valenza pittorica estetica in quanto
tali), utilizzate, in vari modi, come segnali per focalizzare 'atten-
zione su tutto cid che lartista ritiene importante evidenziare.

La gran parte dei lavori qui citati hanno certamente una forte com-
ponente concettuale, ma possiamo dire che gli ambienti definibili
in senso pit stretto come concettuali si caratterizzano, oltre che per
una estrema dematerializzazione, per un distacco dalla dimensione
fisica sensoriale e per una enfatizzazione degli stimoli a livello pit
freddamente mentale.

In questo senso piuttosto esemplari sono i lavori, fra loro molto di-
versi, di artisti come Lawrence Weiner (1942-) e Giulio Paolini. Il
primo si limita a scrivere sui muri bianchi degli spazi espositivi (con
rigorosi caratteri stampatello) delle brevi proposizioni problematica-
mente concettuali. In questo modo 'ambiente stesso viene percepi-
to in modo decisamente astratto come un’estensione dello spazio
mentale. Per quello che riguarda Paolini, nella cui ricerca lo spazio
dell’opera tende sempre a coincidere con lo spazie intorno all’'ope-
ra stessa, ¢ sufficiente ricordare alcune opere, di date diverse, con
spiccata connotazione ambientale.

In Ipotesi di una mostra (un progetto del 1963 mai realizzato) i visi-
tatori sono essi stessi il «contenuto» della mostra: quelli che entra-
no nella prima sala vedono in un’altra sala divisa da un vetro un al-
tro gruppo di visitatori, il che produce un singolare effetto di ri-
specchiamento concettuale. Lo Spazio (1967) & un ambiente qua-
drato dove le otto lettere di «lo spazio» (caratteri in stampatello ri-
tagliati in compensato e dipinti in bianco come le pareti) sono in-
collate tutt’intorno a distanza regolare, all'altezza dell’asse ottico: al-
la lettera, e in tutti i sensi, lo spazio & 'opera. Ma l'artista arriva ad
assorbire nel suo lavoro I'intero spazio di un museo: in una sua mo-
stra al Musée des Beaux Arts di Nantes (1987) installa un’opera,
L’autore? Un attore!, che si propone al centro come specchio strut-
turale di tutto lo spazio espositivo, attraverso il profilo disegnato del-
la sequenza di archi del doppio portico che caratterizza lo spazio in-
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terno del museo. L'esposizione stessa, e cioe l'insieme dei lavori
esposti in questo luogo architettonico (cosi «paoliniano»), e il mu-

seo che la contiene diventano una sola unica grande «opera»'’.

Al pari dei minimalisti e dei concettuali, anche gli artisti pitt legati
all'area di ricerca processuale e poverista (come gia si & precisato nel
capitolo precedente) considerano di cruciale importanza nelle loro
installazioni la relazione con il contesto spaziale, fino ad arrivare,
non di rado, alla messa in scena di lavori specificamente ambienta-
li. Opere particolarmente significative in questo senso sono, per
esempio, quelle di Richard Serra, Giovanni Anselmo, Jannis Kou-
nellis, Mario Merz e Joseph Beuys.

Tra i lavori realizzati con grandi e pesantissime lastre di acciaio com-
binate insieme in equilibrio precario, alcuni si definiscono attraver-
so una vera interconnessione fra la superficie metallica e quella del-
le pareti, dando vita a una trasformazione radicale dell’'ambiente
espositivo. I il caso di Strike (to Roberta and Rudy) di Serra, del
1969, in cui una grande lastra rettangolare taglia diagonalmente tut-
ta la stanza, appoggiandosi solo, con un lato, all’angolo di due mu-
ri. Un’altra installazione simile si presenta con quattro lastre acco-
state, allo stesso modo, ai quattro angoli.

Nel 1971 Anselmo trasforma una sala vuota e buia in un’opera-am-
biente semplicemente proiettando in varie direzioni, sulle superfici
bianche, delle diapositive con la sola scritta «particolare», che enfa-
tizzano sul piano percettivo e concettuale la dimensione fisica del-
lo spazio. Gli stessi proiettori collocati in diverse posizioni sono ele-
menti costitutivi dell'installazione.

Di Kounellis si possono citare due diversi interventi. Il primo & I'atti-
vazione sensoriale del perimetro di un ambiente attraverso 'installa-
zione lungo tutte le quattro pareti di fonti di fuoco (delle fiamme os-
sidriche accese, con tubi e bombole), lavoso realizzato in numerose
occasioni a iniziare dal 1969. Il secondo & la messa in scena nella gal-
leria di Sargentini a Roma (1969) di dodici veri cavalli, proposti co-
me delle «sculture viventi», che trasformano lo spazio espositivo (che
in effetti era un garage) in una scuderia. L’operazione crea un affa-
scinante e straniante cortocircuito estetico fra arte e natura.

Merz incomincia a costruire nel 1968 i primi Igloo, che diventano
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i suoi lavori pitt tipici e conosciuti. Lartista ha motivato la scelta di
questa particolare struttura, caratterizzata da una funzione e una for-
ma primarie, precisando tre motivi: il primo & 'abbandono del pia-
no aggettante o piano murale; il secondo ¢ I'idea dell'igloo come
spazio assoluto, non modellato, ma presente soltanto come sempli-
ce semisfera appoggiata a terra; il terzo ¢ la possibilita di utilizzare
la forma semisferica come «scheletro» da ricoprire con ogni sorta di
materiale — come sacchetti di sabbia, creta, frammenti spezzati di
vetro, griglie metalliche, tela di iuta, lastre di pietra — e con altri ele-
menti, tra cui le scritte e i numeri al neon e veri e propri interven-
i pittorici. I da sottolineare la ricchezza di possibili significazioni
connesse allimmagine dell'igloo, che puo essere letto come me-
tafora del rapporto fra dimensione interna ed esterna, fra dentro e
fuori, non solo dal punto di vista dello spazio umano di esistenza,
ma anche da quello dello spazio mentale e psicologico dell'imma-
ginazione, che si contrappone a quello della realta fisica e storica
che ci circonda. La superficie dell'igloo diventa la soglia fra mondo
virtuale e mondo reale: una soglia non definita in termini precisi e
stabili, ma continuamente segnata da una precarieta e da una com-
plessita di presenze e interferenze non controllabili attraverso trop-
po rigide formalizzazioni e razionalizzazioni che si contrappongono
al disordine vitalistico della dialettica espansiva della realta.

Nel lavoro di Joseph Beuys essenziale & 'accurata strategia nell'in-
stallazione degli oggetti e materiali delle sue opere, che sono spesso
in stretta connessione con le sue azioni performative, le «actions».
In molti casi V'artista arriva a creare dei veri e propri ambienti carat-
terizzati da un totalizzante coinvolgimento sensoriale, emotivo e
mentale. Tra questi uno dei pit intensi e inquietanti & Plight (che
significa situazione difficile o penosa), wn grande ambiente realiz-
zato, qualche mese prima di morire, negli spazi della galleria di
Anthony D’Offay a Londra (novembre 1985) come sviluppo di una
vecchia idea del 1958. L'opera & ora collocata definitivamente al
Centre Pompidou di Parigi. Si tratta di due sale che formano una
sorta di L, con le pareti completamente ricoperte da grandi rotoli di
spesso feltro grigio-bruno (composto di lana di pecora e pelo di co-
niglio) posti uno accanto all’altro in doppia fila, verticalmente come
delle tozze colonne. Nella prima stanza si trova un piano a coda ne-

ro, chiuso, su cui & posta una lavagna appena segnata dalle linee di
un pentagramma, con sopra un termometro. Il visitatore che entra
in questo ambiente ¢ immediatamente sollecitato sul piano delle
sensazioni fisiche: il calore del suo corpo, il suo respiro, il rumore
dei suoi passi, 'odore del feltro e la stessa luce fredda dei neon ven-
gono come soffocati e riassorbiti da un’atmosfera di silenzio oppri-
mente, in una dimensione spaziale e temporale completamente stra-
niante. La presenza immobile e ingombrante del pianoforte, la cui
energia musicale potenziale & bloccata all'interno, enfatizza per con-
trasto la forza dell'impatto a tutti i livelli di questo inquietante «suo-
no del silenzio», che ha anche valenze di morte. I.’unica cosa mo-
bile & la colonnina di mercurio del termometro, che registra tutte le
eventuali variazioni di temperatura dell’'ambiente.
«Un’associazione possibile per il mio spazio di Plight — ha spiegato
in un’intervista Beuys — ¢ quella dell’isolamento. Un’altra & quella
del calore del materiale. Senza dubbio questo distacco di se stessi dal-
la societa ¢ un elemento di non comunicazione; un elemento nega-
tivo, un sentimento di disperazione come lo si trova nel teatro di
Beckett. Il feltro ha, tuttavia, un’altra qualita: protegge gli uomini dal-
le cattive influenze che vengono da fuori. E dunque anche un iso-
lante in senso positivo [...] E cosi che & saltata fuori 'idea d’'una sa-
la da concerto senza risonanza, dunque totalmente negativa, con-
cepita come dimostrazione dell’esistenza d’'una frontiera dove tutto
si articola attorno a un punto critico»?’.

7. La Land Art

Land Art & 1l titolo del film di Gerry Schum (1969) che documen-
ta i lavori di Walter De Maria, Robert Smithson, Michael Heizer,
Dennis Oppenheim, Richard Long, Barry Flanagan e Marinus Boe-
zem. Con questa etichetta (ma anche con quella di «Earth Works»,
titolo di una mostra alla Dwan Gallery di New York nel 1968) ven-
gono definite quelle operazioni artistiche che, a partire dal 1967-68,
vanno al di 1a degli spazi espositivi dell’arte, e anche delle aree ur-
bane, intervenendo direttamente nei territori naturali. Lo sviluppo
maggiore e pil spettacolare di questa tendenza ha luogo negli Stati

" Uniti, dove gli artisti sono affascinati saprattutto dagli immensi spa=
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132. Michael Heizer, 133. Robert Smithson, 134. Christo, Running
Isolated Mass/Circumflex Spiral Jetty, 1970. Great Fence, pali e cavi

n. 9. Nine Nevada Salt Lake, Utah. d’acciaio, tessuto di
Depressions, 1968. nylon, lunghezza 24

miglia e mezzo, 1972-76.
Sonoma and Marin
Counties, California
(smantellato).

zi incontaminati come i deserti, i laghi salati, le praterie. Q%l_i—
mensione naturale<assoluta» si oppone dialetticamente all’artificia-
lita e alla fredda e geometrica monumentalita delle metropoli, Tap-
presentando I'altra faccia dell'identita geografica americana. In que-
sto senso ta Land ATt si oppone, permlla
Minimal Art. In ogni caso € da sottolineare la notevole influenza di
ma sulla Land Art, dato che artisti come Smithson e De
Maria provengono dall’arte minimalista. I operazione dei land-arti-
sti non &, ovwiamente, quella di collocare delle sculture nella natu-
m utilizzare lo spazio e i materiali naturali direttamente co-
W attraverso interventi in grande scala.

Dal punto di vista delle conﬁguramom formali questi interventi han-
no un carattere minimalista, ma qui entrano in gloco valenze mol-
to diverse, legate anche alla ifi i ilizzati
(terra, rocce, sabbia, ghiaia, catrame), con effetti antiformali e flui-
di legati alle ricerche processuali. Le forme geometriche primarie
(scavate, tracciate, costruite atraverso accumulazioni) sono segni ar-
tificiali, destinati ad essere riassorbiti completamente dai processi di
erosione e trasformazione degli elementi naturali: il grande impie-
go di energie umane e meccaniche risulta alla fine ben poca cosa
difronte alla forza primordiale e ai tempi lunghissimi della nafira.
Va notato che la quasi inaccessibilita dei luoghi, e il progressiva de-
grado degli interventi nel tempo, tendono a rendere queste opere
praticamente invisibili e immateriali per la maggioranza del pub-
Blico. Ouello che rimane da vedere (progetti, foto, filmati) si trova
solo nelle gallerie e nei musei, proprio quegli spazi separati da cui
volevano stuggire gii artst.

Heizer, Smithson, De Maria e Oppenheim sono i primi a realizza-
re dei grandi lavori sul territorio naturale. Ma anche altri artisti, co-
me Morris, Christo, Serra, Alan Sonfist, Turrell, sono autori di in-
terventi notevoli. Robert Morris gia nel 1966 aveva progettato un
grande anello di terra ricoperto d’erba per I'aeroporto di Dallas, e
successivamente altri interventi (colline a spirale, rilievi con forme
tortuose), ma solo nel 1971 riesce a realizzare, in Olanda, Observa-
tory, una complessa costruzione ad anelli concentrici.

Christo (1935-) &_noto-per i suoi interventi-spettacolari di «impac-

chettamento»_sia_di monumenti nelle citta_sia di luoghi naturali,
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come la scogliera di Little Bay in Australia (1969). Tra-i-suoi suc-
cessivi interventi 1 puo citare ing Fence (1972-76),
una barriera lunga 24 miglia, formata da un’alta tenda di tessuto sin-
tetico che si snodava nel paesaggio, come una sorta di Muraglia ci-
nese, effimera e di grande leggerezza.

James Turrell sta lavorando da molti anni a un’affascinante opera

ambientale immensa: interventi all’interno e sulla cima di un anti- -

co vulcano spento nel deserto, il Roden Crater.

Heizer (1944-) incomincia a progettare i suoi lavori nel 1967, anno
T cui realizza nella Sierra Nevada il suo primo grande scavo cubi-
o, 1l primo di quattro da situare ai quattro punti cardinali. Nel 1968
e 1969 realizza, sempre nel deserto del Nevada, Dissipate, cinque
enormi fosse rettangolari, bordate all'interno con lastre d’acciaio,
disposte in modo casuale; e poi una serie di lavori intitolati Nine
Nevada Depressions, e tre lavori-deneminati—Displaced-Replaced
Mass: ancora delle fosse rettangolari con le pareti in cemento, in
cui vengono collocati dei massi di granito trasportati dalle menta-
gne della High Sierra. Nel 1971 porta a termine il suo intervento
pitt grandioso, Double Negative, due enormi scavi di forma rego-
lare, uno di fronte all’altro, ai due lati di uno stretto canyon del Vir-
“gin River Mesa, sempre nel Nevada: 560 metri i lunghezza, 15 di

rofondita e a, come una a1 otta dal-

la valle. Queste opere si presentano come dei misteriosi reperti ar-
Javalle

cheologici di una civilta sconosciuta, e fanno riflettere sul destino
della nostra.

Mile Long Drawing (1968), di Walter De Maria (1935-), & un lavo-
ro costituito da due linee parallele tracciate con del gesso in polve-
re, lunghe un miglio. Un percorso che prevedeva la costruzione lun-
go le linee di due alti muri in cemento (mai realizzati): una sorta di
environment minimalista a forma di corridoio con un effetto di in-
quietante spaesamento. Ma il pii1 spettacolare intervento sul territo-
rio di De Maria & senza dubbio Lighting Field (1973-79), installato
in un piano arido del New Mexico. Si tratta di 400 alti pali metal-
lici a punta disposti in sequenze regolari su un’area rettangolare.
Aspetti determinanti di questa gigantesca opera ambientale sono il
rapporto fra cielo e terra, gli effetti di luce e specialmente i fulmini
che durante i temporali si scaricano a terra, attirati dai pali che han-

no funzione di parafulmini. Il tutto, secondo l'artista, deve essere
fruito dal visitatore nella massima solitudine.

Di notevole significato nell’ambito dell’arte ambientale & la mostra
«The Land Show: Pure Dirt - Pure Earth - Pure Land», realizzata
da De Maria alla Galleria Heiner Friedrich di Monaco di Baviera
nel 1968. In questa occasione tutto lo spazio espositivo & riempito
da uno spesso strato di terra. Si produce cosi un cortocircuito fra
esterno e interno, fra spazio naturale e spazio culturale, e 'opera
d’arte arriva a coincidere con la materia primaria per eccellenza.
Anche Robert Smithson (1938-1973), in modo diverso, crea una
stretta interconnessione fra territorio esterno e spazio espositivo del-
la galleria attraverso la dialettica fra «site» e «non-site», fra sito e non-
sito, che in inglese ¢ per assonanza anche un gioco di parole fra vi-
sta e non-vista. I Non-site, realizzati a partire dal 1968, sono dei con-
tenitori di varie forme geometriche semplici che contengono mate-
riali grezzi (pietre, ghiaia, minerali vari) raccolti dall’artista in de-
terminati luoghi da lui esplorati, appunto i Site. Dato che un Non-
site & la sottrazione di un sito in un contesto artistico, gli osservato-
ri di questo non-sito sono costantemente rimandati.al sito reale. Es-
si sono stimolati a visitare il sito originale, che in galleria viene vi-
sualizzato attraverso foto, carte geografiche, disegni.

Durante un viaggio nello Yucatan, in Messico (1969), Smithson in-
stalla in svariati luoghi naturali i suoi Mirror Displacements, lastre
specchianti, installate in configurazioni regolari nella sabbia, nella
terra, tra la vegetazione, in modo da riflettere a livello del terreno la
luce, il cielo e altri elementi della natura. Di questa esperienza ar-
tistica rimane solo un reportage, con foto e testi dell’artista, pubbli-
cato su «Artforum», documento che ¢ diventato in sé un’opera con-
cettuale.

Nel 1970 riesce a: portare a termine il suo intervento pitt impegna-
tivo di Land Art. Si tratta di Spiral Jetty, una grande banchina a for-
ma di spirale nel Great Salt Lake (Utah), costruita accumulando pit
di 60.000 tonnellate di terreno circostante (terra, rocce, cristalli di
sale). I una testimonianza della forza delle tecnologie moderne
(I'energia di trasformazione dello spazio attraverso macchine da sca-
vo e trasporto), ma che appare anche come un gigantesco monu-
mento primitivo, alla stregua del famoso Serpent Mound dell’Ohio.
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135. Gordon Matta-
Clark, Office Baroque,
fotografia in cibachrome,
1977. Berlino, Galerie
Schulte.

136. Olafur Eliasson, The
Weather Project, 16
ottobre 2003-21 marzo
2004. Londra, Tate
Modern (veduta
dellinstallazione nella
Sala Turbine).
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Smithson & affascinato dai grandi processi di trasformazione natura-
le, dalla fluidita e dal disordine della materia a tutti i livelli, da quel-
lo del caos cosmico a quello dei luoghi di accumulazioni casuali e
di raccolta di detriti, come per esempio le cave. Piti che dall’ordine
naturale e da quello artificiale costruito (strade, edifici, ecc.), egli &
attirato dal disordine e dal degrado determinati dal processo gene-
rale di entropia. Oggi la sua Spiral Jetty ¢ stata ormai quasi com-
pletamente riassorbita dal lago; rimangono le foto e un film che do-
cumenta le fasi della sua realizzazione®'.

8. Gli sviluppi attuali: ambienti costruiti,
installazioni multimediali, videoambienti

Dagli anni Settanta in poi le installazioni che si dilatano nello spa-
210 e le costruzioni diambienti diventano sempre di piti aspetti che

contraddistinguono il modo di lavorare di un gran numero di artisti
di punta. Molto sinteticamente si possono delineare le principali Ii-
nee operative, tuttora in piena espansione.

1) Le costruzioni di ambienti architettonici, e gli interventi su strut-
ture architeftortic ISteTT, tra 1 quali citiamo qui solo qualche ca-
50 Earticolarmente significativo.

Di grande originalita ¢ il lavoro di Gordon Matta-Clark (1943-1978),
all'incrocio fra architettura e scultura. I suoi interventi «plastici» ven-
gono elaborati utilizzando, come supporto e materiale, degli edifici
destinati alla demolizione. L'artista realizza delle grandi perforazio-
ni di forma geometrica minimalista (per esempio circolari) o dei ta-
gli che dividono a meta delle case (Splitting, 1974), dando vita a stra-
nianti trasformazioni delle strutture e dei=muri e a una complessa
dialettica fra spazi interni ed esterni. Di queste opere, per forza di
cose, restano soltanto dei film e le documentazioni fotografiche®”.
Ilya Kabakov (1933-) in numerose occasioni ha messo in scena am-
bienti che appaiono come ricostruzioni nostalgiche e spaesanti di si-
tuazioni della vita quotidiana nella ex Unione Sovietica, impiegan-
do arredi, oggetti, musiche, immagini rigorosamente d’epoca. La sua
opera pill impegnativa e spettacolare, C’est ici que nous vivons, me-
tafora della condizione sociale ed esistenziale dei russi, & stata alle-
stita allinterno del Centre Pompidou nel 1995. All'entrata si vede

un pannello gigante su cui & raffigurato il progetto di un complesso
di edifici per una «radiosa citta del futuro». Il contrasto con lo squal-
lore desolante del cantiere interrotto da chissa quanto tempo ¢ tota-
le: nessuna nuova costruzione & stata elevata, e gli unici edifici prov-
visori e scalcinati sono le baracche degli operai arredate con le loro
povere cose; il percorso espositivo consiste proprio -nell’attraversa-
mento di queste squallide abitazioni deserte.

Gregor Schneider (1969-) ha incentrato in modo maniacale tutto il
suo lavoro (dal 1985) sulla trasformazione continua degli interni del=
la sua casa a Rheydt, in Germania, da lui definita Haus Ur. Un’ope-
razione, per certi versi, ispirata dal Merzbau di Schwitters. «Obietti-
vo del suo lavoro & lo sdoppiamento degli spazi esistenti [...] Con
un’enorme quantita di costruzioni inserite I'una dentro I'altra, e con
continui lavori di restauro, nascono cosi ambienti intermedi sempre
nuovi. La crescita incontrollata di spazi, pareti, con un prolificare di
buchi e precipizi, & diventata una creazione di cui ¢ difficile farsi
un’idea dall’interno»?’.

Nelle mostre vengono esposti ambienti della casa esattamente rifat-

ti (per esempio nel padiglione tedesco durante la Biennale di Ve-
nezia del 2001).

2) Gli ambienti la cui identita ¢ definita so
ne di elementi e oggetti reali che ricostruiscono contesti di memo-
ria, di vita quotidiana, o_che creano situazioni spaesamt, assurde;
caotiche. Gli esempi di questo genere (in cui sono soprattutto gli og-
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getti messi in scena a determinare il senso dell'opera) sono nume-
rosissimi e con caratteristiche e finalita differenti. Anche qui non si
puo che citare qualche caso particolarmente indicativo.

Christian Boltanski (1944-), che ha incentrato la sua ricerca, forte-
mente connotata in senso umanisitico e sociale, sul tema della me-
moria e dell’oblio, soprattutto in relazione alle storie personali e
all'identitd di individui che fanno parte della collettivita anonima,
ha concepito (a partire dagli anni Settanta) molte mostre come de-
gli ambienti riempiti di oggetti e immagini. Nel 1973 propone a va-
ri musei di esporre sei inventari con tutti gli oggetti appartenuti a
una sola persona (Objets ayant appartenu a une personne). Nel 1998,
in un’antologica al Musée d’Art Moderne de la Ville di Parigi, tra-
sforma un grande scantinato del museo in un magazzino contenen-
te circa cinquemila oggetti trovati, repertoriati come in un monte di
pieta?®. -

Di tutt’altro genere ¢ il freddo e asettico ambiente di Damien Hirst
(1969-), Pharmacy (1992), ora alla Tate Modern di Londra, un’ac-
curata ricostruzione di una farmacia sui generis, con bianche scaffa-
lature piene di bottigliette e confezioni di medicine (vuote) ordinate
per forma e colore, un bancone su cui sono collocati quattro reci-
pienti in vetro con liquidi colorati che rimandano ai quattro elemen-
ti primordiali della natura (acqua, fuoco, aria, terra), quattro scodelle

con dei favi d’api posate su degli sgabelli e, appeso in alto, un di-
spositivo elettrico per ammazzare le mosche (attirate dal miele). E
un’ironica e dura critica dell’attuale societa consumistica ossessiona-
ta dalla paura delle malattie e dal mito della salute. «Fra cento an-
ni — afferma l'artista — questa apparira come un’antica farmacia: un
museo di qualcosa che riguarda la nostra situazioned’esistenzas.
Si presentano invece come accumulazioni caotiche di oggetti, che
occupano I'ambiente fino all'intasamento, le grandi installazioni di
artisti come Jason Rhodes (1961-) - in particolare quelle cariche di
energia provocatrice fatte insieme a Paul McCarthy, di cui & stato al-
lievo (per esempio Shit Plug a Documenta XI) — o quelle di Thomas
Hirshhorn (1957-). Un tipico lavoro di Hirshhorn & Poleself (2001),
una debordante invasione dello spazio espositivo che aggredisce e
coinvolge lo spettatore in un percorso labirintico dominato da strut-
ture di carta stagnola e di cartone rappezzato con nastro adesivo da
pacchi e da una massa di oggetti (libri, foto, televisori, specchi, cate-
ne); il tutto si presenta come una costruzione precaria, metafora del-
la nostra situazione collettiva di confusione e di alienazione globale.
Lo spirito di questi lavori si collega per certi aspetti, anche se con al-
tre significazioni, a quello degli environment di Kaprow.

Infine, si pud ricordare il lavoro di Rirkrit Tiravanija (1961-), legato
a una visione dell'azione artistica vicina a quella del movimento

138. Naum June Paik,
Voltaire, videoscultura,
1969. Collezione privata.

139. Tony Oursler,
Cloud, video-
installazione, 1994-95.
Parigi, Galerie Ghislaine
Hussenot.
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Fluxus per la strettissima connessione fra arte e vita. [ artista rico-
struisce spazi di esistenza quotidiana e richiede la partecipazione at-
tiva del visitatore, che fa parte integrante dell’opera. Tra le sue espo-
sizioni piti note ¢’¢ la ricostruzione di un supermercato (al museo
di Zurigo); quella del suo appartamento a New York, aperto giorno
e notte (Kunstverein di Colonia, 1996), dove il pubblico puo man-
giare, dormire o altro; quella di una sala per prove musicali al Whit-
ney Museum (1996); quella della casa dell’architetto Rudolph
Schindler (Secessione di Vienna, 2002)2.

3) Gli_ambienti con particolari connotazioni spettacolari e multi-
mediali. A questa categoria appartengono, per esempio, 'opera con
valenze surreali, metamorfiche e neobarocche di Matthew Barney
(1967-), incentrata sul ciclo dei cinque film intitolati Cremaster; gli
ambienti all'incrocio fra scienza, natura e architettura di Olafur
Eliasson; o quelli di Karsten Hoeller, che si propongono come si-
tuazioni e percorsi in cui gli spettatori sono coinvolti in esperienze
problematiche e spaesanti, ludiche e sorprendenti. Quest’ultimo, in-
sieme a Rosemarie Trockel, realizza a Documenta X, nel 1997, Una
casa per maiali e uomini, in cui uomini e animali sono posti in una
situazione di stretta interrelazione.

Ispirata all'utopia romantica del Gesamtkunstwerk, la pratica di Bar-
ney si sviluppa attraverso l'utilizzazione di tutti i tipi di tecniche. Di-
segni, fotografie, sculture, installazioni oggettuali accompagnano i
film, dando vita a teatrali allestimenti multidimensionali. La realiz-
zazione piti organica e spettacolare & quella della grande mostra an-
tologica «Matthew Barney. The Cremaster Cycle» (2002-3): I'inte-
ro spazio espositivo del museo viene trasformato in una sorta di ope-
ra darte totale che si sviluppa con fluida organicita in cinque sezioni
corrispondenti ai film, le cui immagini sono proiettate su schermi
inseriti in ambienti in cui sono messi in scena anche tutti gli altri
lavori connessi?®.

Le installazioni ambientali di Eliasson (1967-) sono realizzate con
materiali naturali, dispositivi tecnologici sofisticati e studiate strut-
ture, costruite spesso in stretta relazione con gli spazi architetfonici
dei Tuoghi di esposizione. 11 suo lavoro ¢ caratterizzato da una forte

tensione speculativa, da interesse per le ricerche scientifiche, ma an-
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che da una profonda sensibilita per la dimensione della natura in
rappotto con I'uomo. | suoi ambienti sono dispositivi che sollecita-

170 nel visitatore inedité esperienze fisiche e mentali*’.

4) I videoambienti, che rientrano nella categoria della Video Instal-
lation Art e che rappresentano sicuramente il settore piti innovativo
e di maggior sviluppo. Riguardo a questi ci limitiamo a dire che, a
partire dalle prime installazioni video di artisti come Naum June
Paik, Bruce Nauman, Dan Graham e Joan Jonas, degli anni Ses-
santa-Settanta, la ricerca si precisa soprattutto nel senso dell'innova-
zione delle modalita della messa in scena nello spazio ambientale
delle immagini video, al fine di innescare nuove esperienze percet-
tive, creando inedite atmosfere visive e sonore. Cio avviene attraverso
articolate installazioni con monitor, attraverso proiezioni su schermi
multipli, su schermi sospesi dove le immagini possono essere viste
da due lati, o anche direttamente su strutture architettoniche (pare-
ti, soffitti, pavimenti, angoli) e su oggetti. Spesso vengono costruiti
ambienti con caratteristiche specifiche che determinano nel fruito-
re (che non & piti solo semplice spettatore) inedite prospettive di
coinvolgimento sensoriale e mentale. Tra gli artisti che hanno dato
i maggiori contributi innovativi in questo contesto di ricerca vanno
ricordati almeno Bill Viola, Vito Acconci (nella sua fase successiva
alla Body Art), Gary Hill, Douglas Gordon, Pipilotti Rist, Tony Our-
sler, Sam Taylor Wood, Doug Aitken, Pierre Huyghe, Dominique
Gonzalez Foerster, e in Italia lo Studio Azzurro, con installazioni
interattive. Non & possibile qui analizzare in modo adeguato i lavo-
ri di questa area di ricerca che, in effetti, hanno caratteristiche che
vanno molto al di 1a delle problematiche riconducibili alla scultu-
ra, sia pure intesa nel senso pit allargato.

~ S

\

Capitolo V La SCUltUTa
come corpo vivente

Nell’ambito delle ricerche artistiche legate alla variegata area della
Performance Art, in cui viene portato al limite della fusione il rap-
porto fra arte e vita, ci sono anche esperienze che propongono
un’inedita e provocatoria concezione della scultura. Sono quelle de-
gli artisti che hanno utilizzato il proprio corpo o quello di altri co-
me «materiale» per dar vita a opere considerate come vere e proprie
realizzazioni plastiche. Si tratta da un lato delle «sculture viventi»,
che in chiave ironica concettuale si ricollegano anche ai «tableaux
vivants» di moda nel XVIII e XIX secolo (basti citare la famosa mes-
sa in posa della Notte di Correggio in una festa descritta da Goethe
nelle Affinita elettive); e dall’altro lato delle performance di prota-
gonisti della cosiddetta Body Art, tendenza che si afferma a partire
dalla fine degli anni Sessanta. Ci si limitera ad analizzare solo al-
cuni fra i casi pit significativi, per non rischiare di allontanarsi trop-
po dalle problematiche specifiche che qui ci interessano.

1. Le «sculture viventi»
Nel primo atto del balletto dadaista Reldache (1924),"di Francis Pi-

cabia con musiche di Erik Satie, tra gli eventi simultanei che avve-
nivano sulla scena (un uomo impersonato da Man Ray che cammi-
nava continuamente su e giti; un pompiere che fumava e continua-
va a versare dell’acqua da un secchio a un altro; i danzatori del Bal-
letto Svedese che si rotolavano nel buio) ¢’era anche, illuminato da
un faro intermittente, un «tableau vivant» che mimava il dipinto
Adamo ed Eva di Cranach, i cui protagonisti nudi erano Marcel Du-
champ e un’amica. Questa performance (di cui rimane una foto) si
pud considerare come il primo esempio di «scultura vivente» rea-
lizzata con ironico spirito avanguardista.

Ma la prima vera operazione di questo tipo, concettualmente ela-
borata, & quella che Piero Manzoni realizza nella mostra intitolata
proprio «Sculture viventi» alla Galleria La Tartaruga di Roma (apri-
le 1961).

In quell’occasione 'artista firma sulla pelle una modella nuda in po-
sa e trasforma in «sculture» anche vari personaggi del pubblico, tra
cui amici del mondo dell’arte come Mario Schifano, Emilio Villa,
Umberto Eco, Marcel Broodthaers e Annina Nosei Webber. A ognu-
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