Tendenze: non intorno al cosa ma al come perchè categorie, etichette, gerarchie e classifiche non ci sovrastino (perchè stiamo osservando ma non vedendo)
di Marta Casati

Parlare di arte contemporanea oggi necessita di parlare di una spaccatura, inutile negarlo. Da una parte la pittura che continua a seguire il proprio corso, autonoma e diretta, tesa o a ricalcare le orme della tradizione artistica più radicata o a improvvisare vie nuove. Gli esperimenti pittorici utilizzati si muovono verso direzioni che risentono gli influssi del passato o mettono in atto assemblaggi e mix di stili e tecniche mai ancora esplorati. Ma accanto alla pittura c’è un approccio palese alle più moderne tecnologie che incuriosisce e accoglie, di volta in volta, un numero sempre più vasto di nuovi adepti. Video e installazioni ovunque attraggono per le immagini in successione e in perpetuo movimento. Schermi al plasma, lettori dvd, telecamere, camere digitali, scanner, proiettori, computer portatili, cavi e fili elettrici di ogni tipo entrano a far parte dell’opera, la costituiscono e la completano. Gli spazi pubblici, come quelli privati, ne sono attorniati e circondati. Così, se ancora si percepisce e si accoglie la pittura come tradizione consolidata destinata a perpetuarsi nello scorrere degli anni, è innegabile l’arrivo e l’espansione sempre più dilata di “rivali artistiche” che fanno capolino e si impongono con energico sfarzo in spazi espostivi canonici e comunemente destinati al fare arte più accademico.   

La scissione - che fino a qualche anno fa era solo accennata o definibile “abbastanza evidente” – oggi come oggi sta raggiungendo una valenza palese, una esplicita dichiarazione. Questa specie di frattura (tecnica nonché tematica) non riguarda solo le tecniche e le materie, ossia non si basa solo sulla diversità dei mezzi impiegati. La nitida spaccatura sta coinvolgendo ormai la sfera concettuale. La pittura sembra attraversare, a fase alternate, una sorta di sottomissione circa il messaggio di cui si vuol fare portatrice. Troppo spessa è avvertita e pensata come strumento artistico ormai in decadenza, antiquato. Dai cosiddetti addetti ai lavori - nonché noi giornalisti  e curatori di mostre - sembra sempre più essere offerta l’insulsa tendenza a etichettare, classificare e denominare le proposte del panorama dell’arte contemporanea con eccessiva facilità di giudizio. La pittura sembra a volte essere messa su di un piano inferiore perché rappresentativa del dato reale e non abbastanza concettuale. E’ una sindrome ormai manifesta e che coinvolge la sfera dell’arte in ogni ambito del suo emanarsi, sotto ogni forma di tipologia e da parte di ciascun fruitore che vi accede: galleristi, artisti, giornalisti e critici, artisti, collezioni e spettatori. In cosa si manifesta il costume di ultima formazione al quale mi sto riferendo? Nell’esplicito approccio di pensare la pittura quale esempio di “C’arte da parati”, sorta di placida e comoda tappezzeria con la quale riempire le pareti di sale e salotti. L’espediente pittorico subisce così la classificazione di banale metodologia priva di strumenti per imporsi su un piano concettuale più spesso, pronto a  fornire non solo visioni ma anche esperienze. 

Questo mio incipit voglia essere solo il LA per accennare allo stato sintomatico del panorama artistico italiano.

Non siamo qui per tessere una tesi a difesa della pittura né per quanto vi si pone o, sembra porsi, in controtendenza. Sono a discutere circa il modus vivendi dell’arte, non circa i contenuti. Mi interessa focalizzare l’attenzione sulla modalità di approccio, sulla capacità di confrontarsi e leggere e interpretare il percorso artistico che abbiamo di fronte. La pratica artistica tramutata in gesto pittorico offerto e impresso su una bidimensionalità ha secoli di verifiche e di sviluppi alle sue spalle. Oggi la pittura si esprime e si tramuta in forme che risentono della nevrastenica metamorfosi di usi e costumi, idee e tecnologie ma la caratteristica che la determina e la caratterizza – il trasferire l’idea da potenza pensata a potenza concreta tramite segni impressi per mezzo di un pennello – è riconosciuto come antitesi a scelte tecniche diverse, quelle della fotografia, del video, delle installazioni e delle performance.

Pensare la pittura come limitazione è dunque eccessivo nonché incorretto, invade addirittura la dimensione la sfera di razionale lucidità. Le esperienze pittoriche devono oggi essere tutelate e interpretate quali alti gradi del fare arte. Gli esempi di pittura contemporanea si snodano tra  forme di iperrealismo, di astratte figurazioni che ancora risentono dell’influsso e del fascino del reale o in sperimentazioni grafiche asciutte ed essenziali dove la pennellata sfiora il rigore di puro grafismo. Nel caso delle scelte iperrealiste la fotografia incide in maniera netta, funge da base sulla quale poi si costruisce, attingendo, le linee guide della soluzione pittorica. Le esperienze di iperrealismo pittorico hanno soggetti di natura intimista là dove lo squarcio offerto sia teso a restituire un momento, un attimo, che una fissato sulla superficie si immobilizza per avanzare e sprigionandosi dalla tela ogni volta sia interpellato. Le soluzioni astratte si servono invece di combinazioni modulari semplici e coese in se stesse. Piuttosto si interrogano e utilizzano materiali nuovi che nei decenni passati non erano mai comparsi: resine e siliconi, glitter e inserzioni di feltri o tessuti si inseriscono nell’opera tuttavia senza turbarne la gestione complessive. La frammentazione in parti e sezioni non subisce violenze da parte di questi materiali perché la funzione alla quale si ambisce continua a essere svolta e realizzata. La figurazione continua a svolgere un ruolo determinante perché non ci si accontenta di soluzioni già viste ma si prefigge di intraprendere strade nuove. Forme più essenziali insieme a porzioni di pittura più dense e serrate sono mixate e collegate insieme senza timore. Il quadro non si sposa a un solo tipo di risoluzione pittorica ma elementi più semplici si congiungono a zone in cui l’horror vacui domina. 

Altra tendenza che sempre più sta prendendo corpo - visto anche l’influsso di meccanismi basilari provenienti dall’universo hight tech - è adottare l’aspetto più puro della linea che, man mano,  si fonde e si unisce all’opacità dell’olio. La difficoltà, nonché bravura dell’artista che l’esercita, è nell’adoperare l’imprecisione: la non certezza dell’atto pittorico è applicato a un segno che, al contrario, esigerebbe  una esattezza maniacale della sua forma. 

Questi sono solo alcuni esempi, intorno comunque alla protagonista “pittura”.

L’altra faccia della medaglia ha un confine che non ha limiti. La fotografia invade i luoghi che la ospita nella sua veste descrittiva. La tendenza di un taglio oggettivo predomina rispetto a uno più soggettivo o, all’opposto, si assiste alla completa dedizione a un aspetto puramente personale rispetto a una semplice registrazione di ciò che si pone di fronte all’obiettivo. La fotografia, comunque, sta assistendo a una violenta commistione tra video e installazioni proprio come se  avesse perso una  parte di autonomia se offerta da sola, senza complessi accompagnamenti tecnici. Il video si presenta come forma artistica validamente riconosciuta perché trova la sua giustificazione in quello che è la nostra familiarità con il mondo visivo della televisione, della pubblicità e di tutto ciò che è movimento. Oggi la video art è accompagnata da una simultaneità di successioni con la quale occupa lo schermo senza aver nessuna intenzione di lasciare campo ad  altre espressioni artistiche, prendendo distacco totale dagli altri media visivi. Il sistema delle arti tradizionalmente riconosciute come “classiche”, ossia connesse ai “regimi della visione” (che M. Jay riconosce come coordinate di un “cartesian perpectivalism”)
 già nei primi anni Sessanta ha visto corrodersi l’assetto gerarchico dove queste erano inserite. Il video, proprio in quelli anni - con la successione di squarci prospettici in movimento, intuizioni estetiche e associazioni visive connesse -  si fece portatore di un impatto talmente irruente sul pubblico che tutt’oggi è connesso a certezze concettuali non ancora scardinate da altro mezzo espressivo. La tecnologia, che avanzava sempre più sulla scena quotidiana grazie ad un uso sempre più maneggevole, è stata la regista unica nella definizione di un nuovo rapporto tra il pubblico fruitore e il sistema delle arti.  In una dicotomia sviluppata tra “campo del visivo” e “campo del naturale” (come li ha definiti Timothy Druckrey), nell’arco di questi decenni il video  - grazie a fondatori come Wolf Vostell gravitante nel gruppo Fluxus, a Nam June Paik o Bruce Nauman,  alle rotture di paradigmi aprioristici che questi artisti/esempi sono riusciti ad infrangere - è riuscito a superare convenzioni legati alla storia dell’arte. Ha fagocitato l’insieme dei media visuali - fotografia, pittura o cinema – quello appartenente alla sfera della grafica e del design e perfino quello della performing art come musica, teatro e danza.  Perché “L’evento fondamentale dell’età moderna è la conquista del mondo come immagine” ci insegna Martin Heidegger. Non è pensabile che proprio nel ventunesimo secolo assottigli le sue capacità o si freni dal manifestarle.  
La capacità dunque con la quale si dimena il rigonfio teatro dell’arte italiano sembra però ormai essere giunto all’ennesimo paradosso. Se da una parte c’è la spinta a etichettare, classificare, escludere o scegliere (adottando quindi una sorta di scala di giudizio in verticale, che punti a una vetta e a una scalata), dall’altra c’è il fascino delle grandi cifre, l’attrazione della quantità. Ecco che allora sembra non contare più il come ma il quanto. Non sembra più importare la selezione e la scelta, la qualità, ma basta – in qualche modo, anche grossolano – esserci. Come regolata da una enorme e astratta “Classifica Generale” l’arte contemporanea sembra basare la sua esistenza su criteri di valutazione che non riguardano più il messaggio contenente, la tecnica impiegata, la soluzione artistica, l’espediente concettuale usato. Sembra abbia valore solo il coefficiente di vendita, il numero di mostre curate in un solo mese, lo stipendio percepito, il numero di pagine che la rivista specializzata riesce stampare ogni mese, la grandezza e il volume del catalogo che l’artista è riuscito a farsi realizzare dalla galleria. Insomma, una grande corsa al numero. Il senso paradossale si completa con la sofisticata tendenza di gerarchizzare verso l’alto nonché, in controtendenza, ad espandersi in orizzontale, in una maniera o nell’altra e ovunque. Ben dal Settecento, sopraggiungendo le dinamiche del mondo del lavoro e del mercato, l’artista ha abbandonato le vesti di figura maledetta e alienata, desiderosa di starsene solo ai margini della società per esercitare la propria ricerca in totale solitudine. Questo però non giustifica come oggi l’essere fautore e realizzatore di idee artistiche sia uomo da palcoscenico, spesso dorata macchina per facili business. Tali dinamiche non possono essere né taciute né scansate, ma possono essere osservate e commentate. A ognuno resta la scelta, per chi la realizza e per chi la osserva.  
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