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Percorso aleatorio da levante a ponente, nell’arte contemporanea

Da secoli i tappeti orientali fanno parte dell’arredamento europeo, ma i loro motivi sono tratti in gran parte dal repertorio occidentale. L’invasione dell’Afghanistan da parte delle truppe russe ha suscitato un’iconografia militare sorprendente, paragonabile allo shock visivo provocato dall’esercito sovietico. Già in precedenza, Alighiero Boetti aveva fatto tessere cartine dei paesi belligeranti di tutto il mondo, come anche poesie saffiche.

Alla fine degli anni Cinquanta, l’arte astratta ebbe un tale successo in Europa e in America che si pensò potesse fornire la chiave di un linguaggio universale in cui ogni cultura avrebbe trovato il proprio tornaconto infondendovi una dose di tradizione vernacolare. Voleva dire dimenticare che il medium è il messaggio e che la pittura su cavalletto trasmette una pesante eredità semiologica. Più tardi, quando sono apparsi in India i fini acquerelli su carta di Vyakul e Sharma, ai due artisti è stato rimproverato di non partecipare di una concezione ontologica e priva di riferimenti extrapittorici. La loro appartenenza al mondo del pensiero tantrico era a tal punto ostacolante che, per vedere le sue opere pubblicate, Vyakul le dovette far passare per antiche. Lo stesso accade con l’Occidente neocolonialista che si applica a infliggere alle culture straniere un dogma modernista di cui esse non sanno che farsi, salvo volersi unire al concerto di una globalizzazione politico-economica che cerca di uniformare secondo il suo denominatore comune.

La cultura giapponese si è distinta per la sua estrema permeabilità alle arti occidentali. Questa storia dell’arte parallela risale al XIX secolo. Essa coesiste con un’arte tradizionale giapponese. Le compenetrazioni dei due domini sono così numerose che, come spesso avviene in ambito artistico, più che per la sua stessa natura un’opera si colloca secondo il contesto e la rete di diffusione. Si troveranno pitture a olio nell’arte tradizionale e calligrafie nell’arte moderna. Eppure alla base dei due insiemi vi sono ideologie contrarie: progressismo modernista e conservatorismo tradizionale. Questa sfaldatura era ancora più accentuata in un paese comunista come la Cina. Il modernismo, a causa della sua origine borghese occidentale, era messo al bando e le calligrafie, che erano sopravvissute alla rivoluzione culturale, erano tacciate di compromissione con il regime. Alla fine degli anni Ottanta, l’accademia era però orgogliosa di sfornare ritrattisti che riproducevano con abilità sbalorditiva la tecnica raffaellesca per l’esportazione in America.

In Giappone, non sono tanto le opere tradizionali o moderne ad affascinare i creatori occidentali quanto le condizioni della creazione. Al feticismo endemico dell’Occidente che vuole ad ogni costo preservare l’oggetto dalla morte, il Giappone sostituisce la dinamica della vita. Preferisce lo spirito alla lettera. I tesori nazionali viventi rimpiazzano i monumenti storici, soprattutto in specialità inesistenti o considerate minori in Occidente, quali il kimono o la ceramica. Lo scarto ne risulta ancora maggiore. Il tempio shinto di Ise è ricostruito identico ogni venti anni, dal 685, accanto all’“originale” che viene abbandonato a se stesso, mentre noi restauriamo le parti delle nostre cattedrali solo quando sono minacciate dal deterioramento.

Teshigahara ha ereditato dal padre allo stesso tempo una collezione d’arte d’avanguardia, che comprende Johns e Rauschenberg, e la carica di maestro in una delle principali scuole di cerimonia del tè. Il suo film “Donna di sabbia” e le sue installazioni di bambù, esibite anche alla galleria Leo Castelli a New York, provano che è possibile porsi a stretto contatto con le tendenze più innovatrici dell’arte occidentale senza pertanto rinunciare alle proprie radici.

Tre artisti cinesi emigrati si sono fatti conoscere negli anni Novanta: Huang Yong Ping, Cai Quo Quiang e Chen Zhen. Essi sono stati criticati per aver incluso nella loro opera, in maniera esplicita, elementi e oggetti cinesi. Mentre rendevano conto di un mondo in profonda mutazione e alludevano a pratiche di guarigione inerenti alla loro cultura, è stato rimproverato loro l’uso di elementi pittoreschi destinati a scatenare un sentimento di esotismo – per forza biasimevole – presso il pubblico americano-europeo. Questo tipo di giudizio vincola gli artisti asiatici in un sistema a doppia costrizione. Spronando l’in situ e il riferimento alla storia del luogo di esposizione, il mondo dell’arte contemporanea spesso non è pronto ad accettare che artisti esotici si appoggino esplicitamente alla propria storia, cultura e filosofia. La Biennale de Lyon 2000, intitolata “Partage d’exotisme”, trattava questa questione.

Altri artisti, come Kim Soo-Ja, Montien Boonma e Liew Kung Yu, mostrano attenzione a una spiritualità e a una meditazione in cui non sono assenti espressioni religiose ed elementi buddisti.

Per evitare di mostrare solo una versione trasposta ed elitaria delle espressioni visive religiose di oggi, ho concepito la mostra “Autels” (Altari) che aveva l’ambizione di rendere conto della incredibile ricchezza di creazioni plastiche generate dalle religioni nel mondo. Sotto il triplo effetto della cosiddetta perdita di autenticità delle altre culture al contatto con l’Occidente, della supposta universalità del modernismo e della credenza nella vittoria dei “Lumi” sulla religione, questo campo in piena espansione creativa è totalmente occultato, in particolare dal piccolo mondo dell’arte contemporanea che pure non si priva di anatemi riguardo qualsiasi forma di neocolonialismo. Sul piano formale, non si può del resto evitare di paragonare le installazioni di arte contemporanea agli altari, entrambi risultati della precisa disposizione di un certo numero di oggetti al fine di concorrere a un senso.

Le pratiche pittoriche dei tibetani, la cui spiritualità non viene mai messa in dubbio, permettono di interrogare l’individualismo sfrenato dell’arte occidentale, nella misura in cui essi si dedicano a ricopiare un modello più fedelmente possibile. Eppure la ripetizione sistematica non è assente nell’arte europea, come lo prova per esempio l’opera di Toroni.

La teoria dell’arte contemporanea si vorrebbe universale, ma non smette di erigere barriere di protezione per evitare il paragone con altre categorie tecniche o geografiche dell’arte. Una concezione seria della globalizzazione implica una rimessa in causa della storia dell’arte quale è stata scritta dall’Occidente fino a oggi. La sovrastruttura è molto più rigida degli artisti. Ecco perché ho chiamato Richard Long, grande agrimensore del mondo, per realizzare una esposizione-incontro con Jivya Soma Mashe, artista della tribù dei Warli in India, resa celebre dalle sue pitture monumentali e raffinate, certo in un circuito che non è quello dei musei e delle gallerie di arte contemporanea.

