Il valore del museo nel panorama dell’arte contemporanea

Come afferma Henri Meschonnic nel suo saggio Modernité Modernité, la modernità è conservatrice non solo del suo passato, ma anche del suo presente: l’arte moderna dapprima ha fatto riscoprire il museo, poi lo ha modernizzato. “La museografia è un’arte. Alcuni la considerano proprio arte…da conservatore il museo diventa creatore…il museo fa la sociologia della modernità in arte…un tempo era passatista, ora è sempre di più interventista. Il museo realizza l’estetica della ragione…Ha l’autonomia che l’arte ha soltanto dal punto di vista estetico; ma, a differenza dell’estetica, è storia; è storicizzato così come storicizza”.
 Per gli artisti l’integrazione dell’opera è problematica nella misura in cui desiderano, per avere una consacrazione, per considerarsi arrivati, essere ammessi in un museo. Il museo è necessario all’artista per esistere, perché assicura un riconoscimento; rappresenta una specie di compromesso con le istituzioni da cui l’artista contemporaneo vorrebbe sfuggire. “Perché gli artisti stessi, come scrive Nathalie Heinich, hanno organizzato poco a poco l’integrazione nel sistema del museo di opere concepite come sfida al sistema”. L’esposizione in un museo o in una galleria rimane sempre la consacrazione di chi produce arte, anche di chi sceglie un tipo di arte destinata a sparire (come la Land Art), ma che comunque viene conservata da testimonianze fotografiche o filmiche, che potranno poi essere esposte e non solo pubblicate su riviste su libri o  su siti Internet. Già nel 1974 William Rubin, direttore del MoMa di New York, trovava sorprendente, sebbene comprensibile, che alcuni artisti, che si erano sempre opposti al concetto ed alla funzione di museo, insistessero poi perché le loro opere fossero comunque esposte. “Perché il museo dovrebbe essere il migliore ambiente per ogni oggetto d’arte? Trovo che i problemi posti da alcune opere postminimaliste trascendano la nozione stessa di museo”, afferma in un intervista rilasciata a Lawrence Alloway e John Coplans. Negli anni settanta, la società americana conosce una serie di atteggiamenti di sfida nei confronti delle autorità; l’arte sfida a sua volta le dimensioni delle gallerie e va a coprire i muri bianchi,  le stazioni ed i vagoni della metropolitana di quella società improntata sul decoro e sull’igiene, aprendosi al mondo come forma di protesta. Cresce sempre più l’attenzione per il valore specifico dell’opera d’arte in quanto tale, somma di forma, materia e tecnica, non più del significato che essa doveva comunicare. L'arte ormai non è più un ente a sé stante, rinchiuso tra i limiti delle belle arti o dell'alta cultura; non è più un'arte giustificata da un artista genio, né creazione nel senso della possibilità di far sorgere dal niente un qualcosa di profondamente originale, di fronte al quale  lo spettatore ed il circuito debbano sottomettersi e "ricrearlo" in letture sempre intraducibili. Cambiano i materiali, i supporti, gli strumenti, le tecniche; il concetto di arte viene ampliato a tutte le sfere della vita, ed include giochi di interpretazione e decostruzione concettuale. L’arte in situ è l’espressione più tipica della volontà di tenersi al margine.  L'artista, fuggiasco del mondo dell'immagine, dialoga con il “visuale”, non per renderlo “visibile”, bensì per violentare e destituire il valore dell’immagine e della rappresentazione visuale e fare emergere sensazioni nascoste nell'immensa massa di immagini riprodotte e realizzate dall’industria culturale e dai mezzi di comunicazione. L'opera d'arte smette di essere maestra e trascendente, smette perfino di essere produzione dell'artista; perde il valore di maestria ed originalità e, soprattutto, non esprime più la soggettività dell'artista genio; perde la sua "aura". L'artista non è più rinchiuso nel suo ego geniale, è generalmente un produttore, un artefice pensatore, un fautore, che non si limita ad un genere, ma, si muove tra pittura, azioni, performance, videoarte, assemblaggi, installazioni, cinema, linguaggi multimediali e fotografia. Lo spettatore è obbligato, quindi, ad un dialogo con questi nuovi linguaggi, che talvolta si intersecano o si fondono, ma che presuppongono l’appropriarsi di un concetto ampio di creazione e mettono in gioco l'immagine e la rappresentazione, partendo da un altro concetto del pensare; si succedono linguaggi sempre più ricchi che sfuggono ad ogni tipo di classificazione. Installazioni effimere mescolate a performance o presentazioni body art ed effetti audiovisivi trasformano il linguaggio artistico attuale in video clip vertiginosi in cui nessun linguaggio è specifico secondo i canoni tradizionali. L’uso di determinati materiali comporta, di conseguenza, l’adozione di adeguate tecniche sempre più diversificate; materiali organici o di scarto, calcolatori e pixel danno vita ad opere che hanno l’illusione di potersi porre al di fuori di un sistema entro il quale del resto si collocano. 

Oggi, il museo non costituisce solamente un edificio singolare all’interno di un contesto urbano, ma si è convertito in un marchio proprio, sia dell’architetto che lo ha disegnato che della città a cui appartiene. È il punto d’arrivo di un percorso di secoli, lungo il quale il progressivo modificarsi del contenitore si è modellato, da una parte, per adeguarsi alle funzioni che è andato assumendo nel suo tempo, dall’altra per ospitare opere d’arte sempre più diversificate per forma e dimensione, dall’altra ancora per un più dinamico rapporto con il visitatore. Il museo dell’Ottocento si configurava come un tempio dedicato al culto delle opere, al cui interno gli oggetti venivano consacrati quali opere d’arte. La scatola muraria ottocentesca pretendeva ancora di stabilire un rapporto diretto, a livello formale, tra spazio espositivo e opera d’arte, allo stesso modo in cui il collezionista cerca di inquadrare l’opera nella sede architettonica da lui opportunamente scelta o creata all’interno delle mura domestiche. Ne discende un’architettura museale monumentale che, nell’intento di enfatizzare l’opera, creandole un ambientamento in stile, finisce per sopraffarla con sovrastrutture e decorativismi superflui. Di fronte a questa eredità, gli architetti moderni reagiranno, negando il linguaggio eclettico che caratterizza il modello ottocentesco, affrontando in modo innovativo il rapporto tra tipologia ed funzione e invertendo il primato dell’opera sull’invaso spaziale.

Queste nuove funzioni, cui il museo ha dovuto adattare i propri spazi architettonici, lo hanno condotto ad assumere forme sempre più elastiche, trasformandolo in contenitore variabile, dinamico. Si tratta di un processo di trasformazione irreversibile, che si muove parallelamente alla crisi dei metodi di catalogazione del sapere. “L’esempio classico e macroscopico di questo mutamento è stato il progetto per il Centre Pompidou di Parigi, concepito da Piano e Rogers come una macchina culturale, capace di manifestare questo aspetto dinamico e funzionante già dall’esterno: sono evidenti le strutture portanti e i canali di trasporto dell’energia, del riscaldamento dell’acqua attraverso la caratteristica griglia di tubature colorate. Al suo interno, in un primo momento non erano previsti muri stabili ma soltanto pannelli mobili, capaci di rispondere alle diverse esigenze delle opere. Il centro infatti era nato con una sua collezione permanente e con l’intento di ospitare manifestazioni attinenti a discipline visuali diverse come cinema, teatro, danza, e, naturalmente, mostre di arte contemporanea. Ma anche laddove era stato programmato di esporre la collezione permanente, si ritenne di dover adottare un principio di rotazione delle opere esposte: persino la parte stabile del museo si trasformava in una sede dinamica, tanto dal punto di vista dei contenuti quanto da quello del contenitore”.
 Le forme asimmetriche del museo Guggenheim di Bilbao confermano che l’idea di museo come portatore di valori fissi è definitivamente tramontata.

Gli stessi direttori dei musei hanno abbandonato l’idea di disporre le loro collezioni in maniera cronologica, abbracciando l’idea di Charles Baudelaire che parlava di corrispondenze ed affinità come principio dell’allestimento. Per sottolineare la contemporanea necessità del museo dinamico, basti pensare alla fitta rete di centri espositivi temporanei nati in Francia, Svizzera e Germania, le cosiddette Kunsthalle
, musei in cui la funzione conservativa è stata quasi completamente oscurata da quella delle esposizioni temporanee. Tuttavia, l’attuale glorificazione del museo coincide con la perdita della sua identità: alcune recenti tendenze della museologia nordamericana definiscono “museo” qualsiasi contenitore dell’American Association of Museums; la presenza o meno delle collezioni è considerata secondaria, dimenticando i tangible objects ed enfatizzando la trasmissione del messaggio. L’esistenza di musei e centri d’arte contemporanea privi di collezioni dimostra il fine esclusivo di incentivare la creazione, ma anche l’impossibilità di contenere realtà artistiche che non sono più tele o sculture ma vere e proprie azioni. Umberto Eco, in La Struttura Assente, parla della sua idea di “museo itinerante”. Secondo Eco, un museo non avrebbe bisogno di opere originali, basterebbe proiettare diapositive di opere d’arte. Questa soluzione priverebbe lo spettatore “dall’equivoco dell’adorazione feticista dell’oggetto prezioso e intoccabile, che suppone la negazione di una vera esperienza culturale”.
 Viviamo nel villaggio elettronico globale. La sete di esplorare, di apprendere e di divertirsi è cresciuta radicalmente, determinata in modo irreversibile dai rivoluzionari progressi della tecnologia, in particolare di Internet, che moltiplica in continuazione gli scambi istantanei di idee e di esperienze. I musei devono dunque immaginare sistemi per integrare potenti portali di informazione, come avviene in rete, nella progettazione di esposizioni di attualità. Esempi concreti di questo indirizzo sono i recenti “musei virtuali”, incredibili siti tridimensionali, privi di oggetti concreti
. Attraverso il computer, i visitatori possono oggi comodamente fare il giro di mostre e studiare collezioni. Questi musei cyberspace, in ogni caso, presentano dei limiti. Essi non prenderanno mai il posto di musei reali, che mettono a disposizione un luogo fisico in cui il pubblico può sperimentare l’emozionante e meraviglioso potere dei manufatti e delle storie, espresso al massimo grado nelle sale espositive. Ecco quanto afferma il direttore del MoMa di New York, Philippe de Montebello nel 1997: “Quel che non temo è di perdere visitatori perché il mondo rimane fuori di qui, incollato a riproduzioni di quadri sui monitor dei computer, quali sostituti di una visita al museo. Sono invece persuaso che proprio come i libri d’arte con belle riproduzioni a colori incoraggiano le visite al museo, altrettanto farà l’immagine elettronica; con questa grande differenza: che l’universo di persone che sono collegate è enorme. Evidentemente questo è il principale motivo che obbliga i musei a essere presenti su Internet”. Mentre si raccolgono i frutti della rivoluzione mediatica e tecnologica, i musei devono cominciare a convogliare le proprie energie in una riflessione sul modo di trasformare le mostre in fari che orientino l’impegno pubblico. Ma il concetto di museo si è talmente ampliato che oggi si sente sempre più spesso parlare della strada come museo, del muro come museo.

E se gia i Nouveaux Réalistes avevano affrontato il problema con le loro opere poste in spazi aperti e i muralisti messicani avevano messo a disposizione la loro arte per affrescare muri con storie che fossero di insegnamento al popolo, é con i graffitisti, con Keith Haring e Basquiat che l’arte si trasferisce nel museo all’aperto. I graffiti sono una testimonianza dell' estrema velocità di trasformazione e della caducità del messaggio umano, accompagnata dall'esigenza di lasciare una traccia che superi quel sistema informativo, sempre più rapido e condizionante, originato dalla diffusione dei mass-media che, come tutti i prodotti del consumismo, sono una caratteristica della nostra civiltà. Tutte le grandi metropoli, Parigi, Londra, Berlino, New York o Tokyo, sono diventate, a periodi più o meno alterni, dei grandi contenitori di immagini, quasi dei musei all'aperto. Di fondamentale importanza è anche fare una riflessione sul rapporto tra graffiti ed arte ufficiale. I graffiti nascono, si sviluppano e si impongono alla periferia dell'arte pittorica convenzionale, in forme che si diversificano l'una dall'altra: i cosiddetti Madonnari, oggi inseriti nel gruppo dei graffitisti, che operano soprattutto nei paesi latini, si ispirano spesso ad una forma d'arte c1assicheggiante o ai dipinti di soggetto religioso di Michelangelo, Leonardo o Raffaello. Vi sono,poi, graffitisti il cui livello tecnico è piuttosto semplice, elementare, quasi primitivo, mentre altri danno prova di grande abilità grafica. Graffiti, si legge in Le livre du graffiti, è una parola straniera: venuta dall'Italia, alla bellezza musicale del suono si aggiunge, nei paesi del nord, il fascino di un esotismo assolato. Le ricerche della sua etimologia chiarifica il senso, spiega l'ambivalenza dei valori che le sono associati. 

La pratica dei graffiti, che sono stati riconosciuti nella loro originalità soltanto nel diciannovesimo secolo, tanto che il termine non si trova nei dizionari anteriori a questa data, concorre oggi a far acquisire all'autore una sorta di visibilità, ad offrirgli un modo di uscire dall'emarginazione, dall'anonimato, dal ghetto cui molti writers appartengono.

I graffiti si legano all’hip hop. L'hip​hop non è soltanto musica, ma una forma di creatività globale, che permette di mostrarsi ma anche evadere, almeno momentaneamente, dai problemi legati alla povertà, al razzismo, alla violenza, alle droghe, all'emarginazione che regnano nei quartieri malfamati: con l' hip-hop si cerca di organizzare in modo diverso, e con proprie leggi, individui che vivono una situazione di disagio e di pericolo al di fuori del loro gruppo di appartenenza. Così i seguaci di questo tipo di musica si misurano continuamente in competizioni che evidenziano la loro capacità nell'inventare e mettere in pratica movimenti sempre più complessi; e se i rappers si sfidano musicalmente in gare di rime ed assonanze, i writers ed i graffitisti partecipano a vere e proprie battaglie grafiche. Per questi ultimi esistono due forme di sfida:quella di destrezza e quella del mascheramento; nella prima risulta vincitore colui che ha prodotto l'opera di migliore qualità, nella seconda la squadra che ha rea1izzato il maggior numero di graffiti.

Riout fa notare che sia che questi fenomeni si amplino, sia che regrediscano, si trasformano in barometri, in segnali d'allarme, il cui ruolo fondamentale consiste nell' avvertire il corpo sociale della diminuzione o dell'espansioni dei piccoli gruppi che agiscono. I graffiti, allora, assumono il ruolo dei mass-media, ma all'incontrario; all'incontrario, perché, solitamente, non esprimono l'ideologia della maggioranza, ma di coloro che dei mass-media non possono servirsi per far conoscere le loro opinioni. Si tratta, imbrattando i muri, di riappropriarsi di quegli spazi per la comunicazione che, normalmente, sono appannaggio delle classi colte, di quelle ricche o di quelle che gestiscono il potere: mentre i manifesti pubblicitari comunicano quello che vuole la società consumistica, invitano all'acquisto di determinati prodotti, e diffondono il messaggio ad altissimo costo, chiunque, armato di un pennarello, o di una bomboletta spray, può annunciare, rispondere, o instaurare un vero dialogo con il passante. La strada, mediante questo genere di intervento, prima di diventare museo,con i cosiddetti graffiti art, diviene una scenografia teatrale; una scenografia in progress, che tutti contribuiscono a modificare, ad arricchire con il proprio linguaggio, anzi, per meglio dire, con il proprio slang, che si inserisce in un codice linguistico più ampio, che è poi quello urbano. Seguendo la definizione di Dorfless, si potrebbe dire che quello dei graffiti costituisce un " linguaggio urbano minore", peculiare di ogni singola città ed anche di ogni singolo raggruppamento comunitario: rionale,universitario, operaio, di borgata (ma anche di favela e di tugurio) che si esplica attraverso quelle scritte e quelle immagini disegnate o dipinte, delle quali stiamo ragionando, e che, dunque, si può assimilare a quello che, nel settore del linguaggio verbale è il jargan (o, meglio, l'argot), la cosiddetta "lingua della mala" o le altre "lingue settoriali". I graffiti sono, innanzitutto, una forma di espressione popolare, di comunicazione alternativa, un veicolo di linguaggio gergale che resta tale, anche quando essi vengano inglobati nella categoria di arte: si tratta, infatti, sempre e comunque, di un'arte che mantiene la sua naiveté, la sua spontaneità la sua irrazionalità. Le opere di strada, che hanno in sé il fascino dell'alternativo e del proibito, hanno avuto, forse per motivi politici, alla base della grande contestazione degli anni sessanta e settanta, una diffusione quasi capillare. Da New York, dove sono diventati celebri, i giovani dei ghetti, nonostante la repressione della polizia, hanno suscitato l'interesse degli intellettuali, tanto che Norman Mailer scrive: "Si sarebbe potuto credere, ad un certo momento, che si sarebbero diffusi nel mondo intero, quando questo movimento, che debuttò come l'espressione degli esiliati dei tropici, condannati a vivere in un ambiente di mattoni bruni e sbiaditi, in una monotonia di cemento e di ferro, affogati nell'asfalto, nel traffico e nei suoni metallici, avevano talvolta zampillato con la forza di un'eruzione biologica, come per salvaguardare la carne sensuale della loro eredità dal rischio della massicciata della psiche, salvare i loro cervelli malnutriti dai muri vuoti della città, coprendo questi muri di alberi giganti e di piccole piante di una  foresta tropicale”. Apparire attraverso una firma diviene uno dei primi scopi dei graffitisti, attraverso una Tag che talvolta assume caratteri così monumentali, da porsi, essa stessa, come graffito, capace di catturare l'attenzione anche della popolazione più distratta. Una firma che spesso risulta ancora più originale del disegno, che viene rielaborata graficamente, pensata attentamente,ripresa spesso, nei suoi elementi essenziali, dall'iconografia popolare, dalle strips dei fumetti, o dalla pubblicità; una firma che colpisce, che affascina e sulla quale ci si sofferma nel grande museo “en plein air”.
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