(Ns%fo
gQ__ vf*%
% 7

AT
Zopg g5t

UNIVERSITA DEGLI STUDI DI PALERMO

Dottorato di ricerca internazionale in Studi Culturali Europei/ Europiische Kulturstudien
Dipartimento Culture e Societa
Settore Scientifico Disciplinare M-FIL/05

Street art, spazi, media: pratiche di riscrittura urbana

IL DOTTORE IL COORDINATORE
MARCO MONDINO PROF. IVANO CAVALINNI
IL TUTOR

PROF. GIANFRANCO MARRONE

CICLO XXVI
ANNO CONSEGUIMENTO TITOLO 2016



Ad Alice



Indice
Introduzione

1. Writing e street art: studi e prospettive, un percorso critico
1.1 Muri e immaginario urbano
1.2 Nascita del writing
1.3 Studi sul writing
1.4 Le differenti declinazioni della street art
1.5 Studi sulla street art: il dibattito attuale

1.6 Trasformazioni e definizioni controverse

2. Semiotica e spazialita: percorsi teorici
2.1 Lo spazio come sistema di modellizzazione primario
2.2 Confini e semiosfere
2.3 Citta progettata e citta vissuta
2.4 Narrativita e spazialita
2.5 Collezioni visive

2.6 Testo e contesto: I’immagine nello spazio urbano

3. I luoghi della street art: comparazioni e casi studio
3.1 Riscritture urbane
3.2 Citta della street art
3.3 Palermo e Parigi: esplosione e stabilizzazione
3.4 Arte urbana a Parigi
3.4.1 Prime sperimentazioni negli anni Sessanta
3.4.2 Gli anni Ottanta e Novanta
3.4.3 Pressionnisme
3.4.4 La nouvelle vague
3.4.5 Le mostre
3.4.6 Localizzazioni

3.4.7 Tour Paris 13

13
16
21
24
29

34
36
37
41
43
46

50
53
55
56
56
59
62
63
67
69
71



3.4.8 Tredicesimo arrondissement: forme di attivazione, cornici e percorsi
3.4.9 1l ventesimo arrondissement e I’area di Belleville
3.4.10 Rue Dénoyez
3.4.11 Elogio dell’imprevedibilita
3.4.12 Altre strategie espositive
3.4.13 Street art tra pratiche espositive e performative
3.4.14 Sicurezza vs rischio
3.5 Street art a Palermo: alcune premesse
3.5.1 Figure: iconografia sacra e ibridi
3.5.2 Zone della citta a confronto

3.5.3 Palermo come laboratorio d’osservazione

4. Fotografare, riprendere, diffondere: street art, media e contaminazioni
4.1 Forme di rimediazione
4.1.1 Fotografare 1 graffiti
4.1.2 1l writing e il ruolo delle fanzine autoprodotte
4.1.3 Libri fotografici, videozine, gallerie on line
4.1.4 Costruzione del sé pubblico
4.1.5 La fotografia di street art
4.1.6 Locative media
4.1.7 Google street art project
4.1.8 Percorsi interattivi negli spazi urbani: Google nigth walk
4.1.8.1 Esplorazioni e passeggiate notturne
4.1.8.2 Street art: istruzioni per 1’uso
4.2 Progetti intermediali
4.2.1 JR tra street art e fotografia
4.2.2 The ghosts of Ellis Island
4.3 La citta come schermo: dalle affissioni alle proiezioni
4.4 Espansione: coinvolgimento e comunita di fan
4.4.1 Narrazioni seriali: Banksy a New York
4.4.2 Riscritture e cancellazioni

4.4.2.1 Immagini che fanno fare

75
88
&9
91
95
96
99
102
105
109
121

123
127
128
132
136
138
141
142
147
148
152
155
156
164
173
175
177
186
186



4.4.2.2 Interazioni nella street art 187

4.4.3 Banksy a Gaza 191
4.5 Contaminazioni: format televisivi, editoria, moda e social advertising 195
Conclusioni 203

206

Bibliografia



Introduzione

Non posso fare a meno di vedere la citta come un grande corpo che respira, un corpo in
crescita, in trasformazione, e mi interessa coglierne i segni, osservarne la forma, come il medico
che indaga le modificazioni del corpo umano per leggerne la natura. Cerco incessantemente
nuovi punti di vista, come se la citta fosse un labirinto e lo sguardo un punto preciso di
penetrazione. (Gabriele Basilico, Architettura, citta, visioni, p.115)

La presente ricerca si propone di indagare i fenomeni di riscrittura e di

risemantizzazione degli spazi urbani prendendo in considerazione come oggetto
d’analisi la street art. Nel corso degli ultimi anni la street art si ¢ sempre piu imposta
all’interno delle citta cosi come nel dibattito mediatico, coinvolgendo detrattori e
sostenitori, iconoclasti pronti a censurarla o cittadini e istituzioni che ne richiedono la
conservazione ¢ la tutela.
Nata come espressione spontanea d’intervento negli spazi, questa forma di
comunicazione ¢ riuscita a imporsi nell’immaginario urbano attraverso il ricorso a una
molteplicita di forme, figure, tecniche e strategie d’azione che nel corso degli anni si
sono modificate dando vita a modelli d’interazione inediti con i1 propri fruitori. Da
azione spesso fugace e compiuta in maniera non autorizzata, essa si ¢ affermata anche
come pratica autorizzata divenendo strumento istituzionale di ridefinizione visiva di
alcune aree urbane.

Non esiste allora una sola idea di street art, riconducibile a canoni fissi e stabili,
ma essa deve essere letta piuttosto come un fenomeno comunicativo complesso e
stratificato che si riposiziona a partire dalle specifiche modalita d’intervento che assume
negli spazi.

Leggere la street art significa dunque prendere in esame la stretta relazione che
essa intrattiene con le superfici, con i quartieri e in generale con la citta seguendo un
movimento di progressiva estensione dello sguardo. Questo percorso di ricerca si ¢
allora sviluppato nel segno del movimento e dell’attraversamento di aree urbane con
I’obiettivo di indagare gli effetti di senso che essa riesce a costruire.

La pratica dell’osservazione ¢ dunque il primo strumento utilizzato durante
I’analisi a cui ¢ seguita una fase di descrizione finalizzata a far emergere 1 sistemi di
pertinenza utili per affrontare lo studio di quest’oggetto.

La street art si caratterizza oggi come uno dei linguaggi della cultura visuale



urbana e va dunque presa in esame individuando le forme di dialogo o di scontro che
essa genera non solo con la realta fisica e materiale di una citta ma anche con le pratiche
di chi questi spazi li vive e li fruisce quotidianamente. Le citta e in generale gli spazi
vanno considerati a questo proposito come sistemi semiotici sincretici complessi,
insiemi di «esseri € cose», di architettura e socialita.

Tale pratica inoltre non esaurisce il suo potenziale comunicativo all’interno dello
spazio ma vive di costanti rimediazioni e forme di ibridazione. Molti progetti nati in
specifici contesti urbani finiscono per ritradursi e riconfigurarsi all’interno di forme
testuali differenti. Gli street artist sono consapevoli della dimensione effimera delle
loro opere ma sempre piu attenti alla possibilita di diffondere e archiviare le immagini
sul gran numero di canali e piattaforme che il web mette a disposizione.

Lo sguardo semiotico, adottato nel lavoro, si propone a questo scopo di
considerare la street art come un discorso composto da testi differenti che si ritraducono
all’interno di una rete intertestuale, interdiscorsiva e intermediatica. Non esiste pertanto
il discorso della street art e il discorso sulla street art. Essi vanno piuttosto letti come
elementi di un unico processo che, influenzandosi a vicenda, la rendono un fenomeno in
continua costruzione e ridefinizione.

Scopo del lavoro ¢ quello di superare le posizioni interpretative che tendono a
valorizzare soltanto alcuni aspetti della street art a discapito di altri, limitandosi spesso a
letture parziali, nel tentativo di fornire un quadro molto pit complesso che tenga in
considerazione i luoghi d’intervento, il ruolo dei media e i processi d’interazione fra
opere e fruitori.

La tesi si suddivide cosi in due parti: la prima di ricognizione sui dibattiti attuali,
alla quale si associa la riflessione metodologica, e la seconda dedicata a specifici casi
studio in grado di far emergere implicazioni di natura teorica. Nel primo capitolo si
traccia una breve panoramica del writing e della street art prendendo in esame le
tecniche, le strategie d’intervento e i differenti supporti utilizzati e ricostruendo il
dibattito accademico nato intorno a queste pratiche. Se il writing ¢ stato a piu riprese
oggetto di studi, la riflessione sistematica sulla street art ha assunto solo di recente un
carattere pill definito anche grazie all’apporto di prospettive disciplinari differenti. E
oggi indubbio, infatti, come essa sia in grado di convocare studi visuali, urbani e studi

sui media marcando un’interrelazione netta tra spazi, immagini, sguardi e dispositivi. La



ricostruzione delle ricerche attuali si propone di fornire un panorama critico e
aggiornato in grado di orientare il lettore verso le differenti proposte metodologiche
adottate fino ad ora. Nel tentativo di fornire uno sguardo sull’approccio utilizzato per
leggere la relazione tra street art e spazi d’intervento, il secondo capitolo propone un
approfondimento delle riflessioni teoriche maturate all’interno della semiotica dello
spazio ed esplicita quelli che sono i riferimenti teorici principali e i modelli d’analisi
utilizzati. In tal senso vengono approfonditi alcuni concetti e osservazioni teoriche che
appaiono pertinenti per uno studio semiotico sulla spazialita. Se esiste una citta
progettata ne esiste anche una vissuta, fatta di pratiche individuali e collettive, di micro
tattiche che la leggono e la riscrivono continuamente. Occorre allora partire proprio
dall’analisi del quotidiano e dal modo di fruire una citta per leggere le relazioni che si
istituiscono fra ’articolazione fisica degli spazi e i comportamenti, le pratiche e gli usi
che in quegli stessi spazi si definiscono. Gli spazi sono continuamente investiti di valori
e risemantizzati da chi li fruisce: si tratta di vere e proprie enunciazioni, modi d’uso che
aggirano il prestabilito e che spesso assumono forme piu strutturate fino a
collettivizzarsi. La street art finisce spesso per sedimentarsi in precise aree urbane o
extraurbane e I’insieme delle opere genera cosiddette forme di confluenza.

Partendo da questo presupposto il terzo capitolo fornisce una lettura dettagliata e
comparativa della diffusione della street art all’interno di due citta: Parigi e Palermo.

Si tratta di due realta molto diverse ma capaci di offrire punti di vista esemplari.
Se Parigi ¢ ormai da anni un punto di riferimento per la street art con un’alta presenza di
manifestazioni, progetti commissionati e gallerie impegnate nell’esporre i lavori di chi
solitamente lavora in strada, Palermo ha visto al contrario una recentissima, costante e
diffusa espansione del fenomeno. In entrambi i casi viene condotta un’analisi che si
focalizza sugli spazi d’intervento al fine di istituire una relazione tra zone diverse della
cittd. La comparazione permette di costruire sistemi di opposizione e di ragionare su
alcune pertinenze che possono essere nuovamente utilizzate anche per altri contesti
urbani.

I1 quarto capitolo affronta la relazione tra street art € media attraverso il ricorso
ad alcuni casi che permettono di tematizzarne gli aspetti. La fotografia e la diffusione
delle immagini in rete, sui blog specializzati o ancora sui sociali network ¢ uno degli

elementi che caratterizza la street art. Quando gli street artist scelgono il supporto sul



quale dipingere si concentrano anche sulle possibilita offerte dal medium fotografico e
sulla buona riuscita sia dell’opera che della fotografia. A determinare 1’esperienza di
fruizione delle immagini non saranno semplicemente i dispositivi tecnologici ma le
cornici in cui esse si inseriscono. Si ¢ scelto di leggere le immagini fotografiche a
partire dai circuiti mediatici che ne hanno permesso la diffusione: fanzine, cataloghi,
social network, applicazioni digitali, fino ai pit ambiziosi progetti virtuali promossi da
Google. Il caso Google si rivela a questo proposito molto interessante e la comparazione
tra Google Street art project e Google Night Walk vuole evidenziare le differenti
strategie di messa in discorso della street art.

Nell’ultima parte della tesi si € scelto di approfondire anche alcuni progetti della
produzione di JR e Banksy, due dei nomi piu influenti della street art contemporanea,
nel tentativo di mostrare come i loro lavori non si limitino al semplice intervento urbano
ma danno vita a narrazioni e strategie di tipo transmediale.

La prospettiva adottata si propone dunque di mostrare come la street art debba
essere presa in considerazione non semplicemente da un punto di vista estetico o
storico-artistico, né come semplice gesto di riappropriazione degli spazi. Essa va letta
tenendo ben presente le relazioni che si istituiscono tra le pratiche e le politiche urbane,
tra 1 testi capaci di metterla in discorso e, ancora, con quegli ambiti della comunicazione

con i quali dialoga.



1. Writing e street art: studi e prospettive, un percorso critico

In fondo c’era una solitaria struttura ancora in piedi, una derelitta casa popolare con il muro
denudato nel punto in cui un tempo confinava con un altro edificio. Era su questo muro che
Ismael Mufioz e la sua banda di scrittori di graffiti dipingevano a spray un angelo
commemorativo ogni volta che nel vicinato moriva un bambino. Angeli rosa e azzurri coprivano
quasi la meta dell’alto muro (...). Questa zona veniva chiamata il Muro, in parte per la facciata
di graffiti e in parte per il senso di generale esclusione — era un’ansa di terra alla deriva
dell’ordine sociale. (Don DeLillo, Underworld, p.250)

1.1 Muri e immaginario urbano

Leggere i muri delle citta ¢ un esercizio per lo sguardo, un modo per cogliere da
vicino quell’insieme di segni grafici che hanno da sempre accompagnato 1’immagine e
la cultura visiva di un luogo. Come scrive Coccia: «sulla pietra I’'uomo ha subito
imparato a disegnare, a rappresentare la realta, a condividere con tutti gli altri le sue
immaginazioni e i suoi sogni. I muri non si limitano a definire nello spazio i confini dei
luoghi: ne incarnano la memoria e 1’autocoscienza» (Coccia 2014, p. 19). A segnare
I’immaginario urbano, nel corso del tempo, hanno contribuito oggetti come le insegne,
la pubblicita murale, la segnaletica, le affiche: testi visivi che pur nella loro diversita si
caratterizzano come una vera e propria forma di “letteratura urbana”. Questi oggetti
sono stati indagati e descritti anche all’interno del testo letterario come dimostra

Philippe Hamon:

«A cote de latelier d’artiste, du Musée, de D'ceuvre littéraire, licux
prestigieux de stockage, d’exposition ou de fabrique d’images, un autre lieu plus
trivial, public et populaire, lui fait concurrence, la rue. La rue, ses faits divers, et
ses micro-spectacles permanents appellent de nouveaux types de spectateurs
mobiles, flaneurs et badauds. Le badaud, le flaneur, sont appelés par la vitrine, la
statue, la cérémonie publique qui proméne ses icones et ses insignes, 1’enseigne,
I’affiche politique ou commerciale illustrée placardée sur les murs de la ville»

(2001, p.149).

L’analisi di Philippe Hamon inizia con la pagina di un romanzo di Paul Adam,



Les mystere des fouoles che descrive una campagna elettorale boulangiste in una citta
dell’est della Francia. I muri, scrive Hamon, all’inizio del XIX secolo si ricoprono di
scritte e immagini che sollecitano costantemente lo sguardo dello spettatore ma sono
soprattutto le affiche, oggetti semantici complessi, ad attirare 1’interesse degli scrittori.
Le ekphrasis presenti nei romanzi non si concentrano soltanto sull’opera d’arte
tradizionale ma estendono il loro sguardo alla citta e alle immagini che questa offre e le
pagine di Hugo, Laforgue, Zola, Baudelaire, Rimbaud si rivelano in questo senso
esemplari. Lo scrittore italiano Edmondo De Amicis nei suoi Ricordi di Parigi scrive
che nella citta non c’¢ riposo per I’orecchio e neanche per I’occhio e in alcune pagine si
sofferma proprio sulla diffusione della réclame in tutte le sue forme e sui differenti
“supporti”. Le immagini e la loro messa in scena determinano forme d’allestimento in

grado di attivare costantemente gli sguardi:

«Al di sopra del piu alto tetto del quartiere, si disegna nell’azzurro, in
sottili e altissimi caratteri di ferro, il nome d’un artista delle nuvole che vuol farvi
la fotografia (...) Il tavolino ¢ diviso in tanti quadretti colorati e stampati, che vi
offrono delle tinture e delle pomate (...) La spalliera della seggiola vi raccomando
un guantaio. Non resta altro rifugio che guardarsi i piedi, dunque! No, non resta
neppure questo rifugio. Sotto i vostri piedi, sull’asfalto, ¢’¢ un avviso a stampatello
che vuole farvi mangiare alla casalinga in via Chaussée d’Antin» (De Amicis

1879).

Le citta si riempiono dunque di testi visivi, quest’insieme di immagini
variamente riprodotte su differenti supporti e in grado di attivare forme differenti di
sguardi e pratiche della visione costituiscono una vera e propria cultura visuale urbana'.
A fine Ottocento le insegne si moltiplicano, cosi come le pubblicita murali, gli spazi
vengono percorsi € indagati da studiosi del calibro di Benjamin, Kracauer, Simmel,
Bloch, Caillois che individuano nelle tracce e nelle iscrizioni delle metropoli i nuovi
sintomi della contemporaneita. Walter Benjamin nelle sue /mmagini di citta si sofferma

sui muri di Marsiglia e scrive:

' Un interessante studio sulla cultura visuale urbana dedicato alla Germania degli anni Venti ¢ stato
affrontato da Ward (2001).
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«Sono tappezzati di figure stridenti e mille volte si sono prostituiti in tutta
la loro lunghezza all’ultimo tipo di anice, alle «Dames de France», allo «Chocolat
Menier», o a Dolores del Rio. Nei quartieri piu poveri essi sono mobilitati
politicamente, e ostentano davanti a cantieri e arsenali i loro rossi caratteri

smisurati, come alfieri delle guardie rosse» (Benjamin 2007, p.75)

Accanto alle iscrizioni ufficiali, alle pubblicita murali e ai manifesti 1 muri si
riempiono anche di forme di protesta, di scritte e di graffiti proprio perché, come ci
ricorda Barthes, «il muro, come si sa, invoca la scrittura: non ¢’¢ un muro, in citta,
senza graffiti. E in qualche modo il supporto stesso a detenere un’energia di scrittura»
(1994, p.64).

I muri si caratterizzano come dispositivi di iscrizione dove lasciare tracce,
sovrapporre scritte o dove poter dipingere. La citta appare come un corpo scritto e
dipinto che si da a vedere e non resta che provare a leggere le stratificazioni di senso, i
racconti che si disperdono, le nevrosi e le inquietudini che su di essa si accumulano e si
manifestano. «Le iscrizioni murali di ogni epoca sono una forma di tatuaggio spirituale,
il primo segno attraverso cui un’epoca marca e riflette la sua presenza» (Coccia 2014,
p-22). Gesto istintivo o pianificato, scrittura e disegno, velocita e lentezza, sorpresa e
ripetizione: gli squarci sui muri sono guizzi di senso che muovono passioni contrastanti,
sono un racconto che si dispiega lungo le vie centrali e i vicoli secondari. Soffermarsi
sui muri diventa allora un modo per costruire un percorso alternativo di lettura di una
citta che tenga in considerazione la possibilita di spostarsi fisicamente da un punto
all’altro, alla ricerca delle tracce visive che 1 muri ostentano o nascondono.

Le scritte murali, come ricordano Dal Lago e Giordano sono:

«una forma embrionale di arte di strada, sono antiche quante le citta. Muri,
edifici, ponti ¢ monumenti sono sempre stati un foglio bianco per il pensiero
popolare, la protesta e la satira — dai graffiti di epoca romana, passando per le

pasquinate, fino all’ubiqua produzione contemporanea» (2008, p.125).

Proprio queste iscrizioni popolari e non ufficiali sono state catturare a partire
dagli anni Trenta da Brassai che attraverso un lavoro fotografico ha documentato i segni
visivi differenti che sui muri di Parigi si sono avvicendati (cfr. par. 4.1.1). Anche in

Italia DPartista e fotografo Franco Vaccari si ¢ interessato ai graffiti spontanei e ha
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pubblicato nel 1969 un libro d’artista in cui mescolando foto, frasi e testi da dignita al
graffito’:

«l graffito come 1’humour ¢ un sistema di comunicazione, non ha niente a che
fare con la teoria, ma ¢ tutto calato nell’esperienza immediata. Niente letteratura, nessun
filo narrativo, ma espressione sintetica di una situazione esistenziale» (Vaccari, 1969). 1
segni che si disperdono nella citta e in molteplici supporti cominciano a destare
interesse e la fotografia si caratterizza come un mezzo utile per provare a conservare € a
raccogliere questi segni estemporanei capaci di comparire e scomparire.

A quest’uso anarchico e personale indagato nei suoi aspetti antropologici e
sociali si vanno accostando perd altre forme d’uso dei muri legate alla protesta e alla
contestazione. Dalle scritte comparse sui muri parigini durante il maggio francese del
Sessantotto ai motti degli indiani metropolitani del Settantasette, gli slogan e le frasi di
protesta hanno dato vita a decenni di creativita e contestazione e reso le superfici spazi
d’espressione e allo stesso tempo di successive censure e cancellazioni’. Agli slogan si
sono affiancati anche i manifesti o ancora i giornali murali, forme espressive diverse ma
accomunate dall’idea di fare dello spazio pubblico e delle superfici un luogo
d’espressione. La natura degli usi e degli interventi variano e a forme legate alla
protesta si affiancano altri usi creativi degli spazi urbani: a Parigi a meta degli anni
Sessanta artisti come Ernest Pignon Ernest o Gerard Zlotykemien iniziano ad esempio
ad utilizzare la citta come cornice per le loro azioni diventando veri e propri precursori
dell’arte urbana (cfr. par 3.4). Si tratta di usi sporadici che ancora non si concretizzano
in un vero e proprio movimento ma che se letti con uno sguardo retrospettivo
acquistano un importanza non indifferente. Altri usi dei muri sono poi rappresentati dal
muralismo messicano di Siqueiros, Rivera e Orozco che facevano dello spazio urbano
un vero e proprio libro illustrato e svilupparono un’arte murale ideologica e narrativa. Il
muralismo figurativo ha poi trovato sponde in luoghi differenti, si pensi ad esempio al
caso di Orgosolo, paese sardo con una forte tradizione di pitture murali a sfondo sociale

e politico. Nel tentativo di ricostruire una breve genealogia che permetta di analizzare le

? Un altro libro di Vaccari & Le tracce (1966), preceduto da un’introduzione di Adriano Spatola.

? Una ricostruzione strettamente bibliografica sui volumi che hanno affrontato questi temi si ritrova in
Omodeo (2014). 11 libro, costituito da 4 fascicoli, ¢ una storia editoriale italiana sul graffiti writing e la
street art. La prima parte contiene anche delle indicazioni sui volumi fotografici che tra gli anni Sessanta
e Settanta hanno ricostruito anche fotograficamente 1’uso dei muri come spazio della protesta.
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forme creative contemporanee d’uso degli spazi, etichettate sotto la dicitura street art,
occorre seguire un breve percorso cronologico e partire da Philadelphia e New York,
dove si sono diffusi 1 primi graffiti spontanei. Tuttavia i differenti usi della citta come
spazio della protesta, passati in rassegna prima, e le prime sperimentazioni artistiche che
si sono diffuse a Parigi ci inducono a superare I’idea di una semplice linea evolutiva che
parte dai graffiti newyorchesi per arrivare alla street art contemporanea e considerare

anche le differenti influenze che sono pervenute da altre aree.

1.2. Nascita del writing

Da dove sbuca questa lingua fetale,
con i suoi guizzanti caratteri
alfanumerici?

Chi parla l'interlingua-spray

dai muri, dai tram, dai citofoni?
Cosa cerca di dire

questa citofonata lingua

che dal basso chiama?

(La nostra citta: graffiti, Valerio Magrelli)

Tra la fine degli anni Sessanta e gli inizi degli anni Settanta con grande velocita
si diffonde prima a Philadelphia e poi a New York il fenomeno delle tag: muri, stazioni
della metropolitana e treni si riempiono di firme, ripetute ossessivamente e realizzate
inizialmente con dei marker neri e successivamente con le vernici a spruzzo®. Si tratta
spesso di pseudonimi seguiti da numeri che indicavano il quartiere di provenienza’. Sin
da subito tra i giovani nasce una vera e propria sfida per arrivare piu in alto, per scrivere
insomma il proprio nome in spazi apparentemente impossibili da raggiungere e ottenere
sempre piu fama e successo. La tag pud essere considerata il punto di partenza del

writing, nome con il quale si designa la pratica di scrivere il proprio nome nei luoghi

* Come scrive Stewart (1997) Philadelphia aveva nel graffito territoriale un modo per definire le sue
diverse aree etniche ed ¢ stato qui che il graffito ¢ diventato strumento utilizzato dai giovani per imporsi
nello spazio urbano.

> Tra le prime tag si ricordano quelle di Taki 183, Julio 204.
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pubblici®. Con il tempo inizia un vero e proprio studio della lettera e si ricercano
soluzioni sempre piu originali e complesse che riescano a far emergere lo stile del
singolo writer nell’immenso panorama di tag che si susseguono sui muri o nei vagoni
della metropolitana. La firma deve allora essere riconosciuta e vista e in questo senso le
metropolitane o i treni diventano i supporti ideali per fare viaggiare il proprio nome.
Scrivere la propria firma diventa un gesto che implica una ricerca costante e uno studio

delle soluzioni grafiche migliori.

«Se le prime tag erano soltanto grafi scritturali, quelle successive fatte con
I’areosol denunciano una perfezione stilistica notevole: 1’effetto tridimensionale,
gli arrotondamenti, il barocchismo della scrittura che trasforma la tag in
ideogramma, in arabesco che contempla sia il grafismo che la dimensione araldica

del colorey» (Faletra 2015, p.27).

Si affermano cosi i masterpieces (pezzi capolavoro), le lettere 3D’ e il wild style,
una scrittura elaborata e complessa dove le lettere erano «armate, intrecciate, rese
illeggibili e irriconoscibili» (Mininno 2008, p.12). Se da un lato si cercava di puntare
sulla qualita dall’altro c’era chi invece puntava sulla quantita attraverso il bombing,
termine con il quale si designa I’attivita di bombardare la maggiore quantita di superfici
possibili ricorrendo alle tag o ai throw up®. Accanto alle lettere si inseriscono inoltre
elementi figurativi rendendo le composizioni sempre piu sofisticate’. Con il diffondersi
della pratica inizia anche la repressione e la societa che gestisce il trasporto ferroviario
aumenta 1 controlli soprattutto negli spazi dove erano depositati i treni e mette in atto
delle soluzioni per rimuovere i pezzi attraverso solventi in grado di far sparire qualsiasi

traccia di colore.

% La bibliografia sul writing ¢ ampia. Per una ricognizione iniziale sulla nascita del movimento, sulle
tecniche e sulla sua diffusione si rimanda ai testi italiani di Lucchetti (1999) e Mininno (2008).

" Come scrive Lucchetti «le lettere sembravano schizzare via dalle fiancate dei treni in corsa, creando uno
straordinario effetto di movimento che rendeva quasi insignificante qualsiasi stile elaborato prima» (1999,
p. 25).

¥ Si tratta di un pezzo grande ed eseguito velocemente. Si eseguivano i contorni delle lettere e
successivamente si riempivano di colore.

’ Nel momento in cui le lettere scompaiono e lasciano il posto a loghi, personaggi o ancora a
composizioni astratte si esce dall’ambito del writing e si entra in quella piu generica di Graffiti Art.
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Da gesto individuale intanto ’azione acquista anche una dimensione collettiva
come testimoniano la nascita delle crew, termine con cui si indica un gruppo di writer
che dipingono insieme,'® e I’interesse verso questa forma d’intervento urbano inizia ad
estendersi anche al mondo dell’arte. Nel 1972 Hugo Martinez, uno studente di
sociologia al City College, fonda la United Graffiti Artists e organizza una mostra in cui
vengono esposti molti pezzi riprodotti su tela''.

Come ricorda Mininno, nel movimento si produce una frattura tra coloro che
ritenevano che non bisognava mai abbandonare I’illegalita, una delle componenti
essenziali del writing, e coloro che invece accettavano di dipingere anche secondo i
canoni tradizionali. Seguendo I’interesse nato attorno al writing verso la fine degli anni
Settanta Stefan FEins trasformd uno scantinato nel Bronx in uno spazio artistico
esclusivamente dedicato al mondo del writing chiamato Fashion Moda. Qui furono
realizzate diverse mostre dove esposero anche Basquiat e Haring, artisti entrati poi nel
canone.

Come sottolinea Lucchetti il Bronx diviene in quegli anni protagonista della
scena aerosol'” che si caratterizza come arte del ghetto.'” A questo proposito la critica
d’arte e curatrice Francesca Alinovi, che all’inizio degli anni Ottanta scrisse una serie di

contribuiti su «Flash Art», conio 1’espressione Arte di Frontiera:

«L’attuale arte d’avanguardia, piu che sotterranea, ¢ arte di frontiera; sia
perché sorge, letteralmente, lungo le zone situate ai margini geografici di
Manbhattan, sia perché anche metaforicamente, si pone entro uno spazio intermedio

tra cultura e natura, massa ed élite, bianco e nero (alludo al coloro di pelle),

' La parola crew (in inglese, equipaggio) venne usata la prima volta alla fine degli anni Settanta, cioé
nello stesso periodo della nascita dell' HIP-HOP. Il termine sta ad indicare un gruppo di persone dedite ad
un’unica passione (per esempio la danza o la musica). I membri di una crew sono legati da un forte
sentimento fraterno. Nel writing spesso gli artisti di una stessa crew dipingono insieme, per ottenere un
risultato di maggiore effetto sia per dimensioni che per la cura del particolare.

" Per una ricostruzione sul passaggio in galleria si rimanda a Waclawek (2011, pp. 58-60). Jacob
Kimwall (2015, pp. 174-181) ha invece raccolto in ordine cronologico tutte le esposizioni dedicate ai
graffiti newyorchesi e realizzate in differenti citta del mondo dal 1972 al 1992. Altri aspetti legati
all’istituzionalizzazione possono essere approfonditi in Kimvall (2014).

"2 11 termine aerosol art ¢ stato utilizzato in alternativa a quello di graffiti che assume invece una
connotazione molto piu generica. Il termine ¢ stato proposto da Phase 2.

" Nonostante la maggioranza dei membri della prima generazione di writer provenissero dai ghetti
degradati e in generale dalle periferie come scrive Solaroli ¢ utile sottolineare come negli ultimi tre
decenni «alcune delle caratteristiche distintive della pratica originaria del writing siano state diffuse a
livello globale e riarticolate all’interno di nuovi e diversi contesti sociali» (2009, p.122).
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aggressivita e ironia, immondizie e raffinatezze squisite. (...) Questi artisti sono
simultaneamente “penne nere e visi pallidi”, e sono i nuovi kids di New York:
ragazzacci dall’aria sbeffeggiante e gentile, che inzozzano di segni e graffiti la citta
ma si presentano in bella mostra anche nelle gallerie, e attraversano come bande
guerriere 1 quartieri piu luridi di New York partecipando poi come ultima ai

fashion parties piu eleganti» (Alinovi 1982, p. 23).

Prendendo in esame anche altre esperienze, Alinovi si concentra sulla
localizzazione e le relazioni che s’istituiscono tra alcune iniziative legate al graffitismo
e il luogo in cui vengono eseguite. Inoltre la Alinovi si accosta ad altre esperienze
artistiche che usano lo spazio urbano, prende in esame il lavoro di John Ahearn che si
installa nel Bronx e realizza calchi obitorali di busti e figure di portoricani neri residenti
nel Bronx o ancora di Houston Ladda che rifiuta di lavorare con le gallerie e produce i
suoi lavori illusionisti, che sfruttano la tecnica dell’anamorfosi, in luoghi bui e
inaccessibili. Il lavoro della Alinovi, prematuramente scomparsa, culmina in una mostra
organizzata a Bologna nel 1984 con ’intento di restituire per la prima volta in Italia i

lavori dei writer newyorchesi'.

1.3. Studi sul writing

Il writing ¢ sin dalle sue origini strettamente connesso anche alla diffusione
mediatica. Nel 1971 il «New York Times» dedica un articolo a Taki 183 e alle sue tag
mentre nel 1973 il «New York Times Magazine» ospita la Graffiti Hit Parade a cura di
Richard Goldstein'”. Si determina dunque sin da subito un interesse e un tentativo di
ricostruzione del fenomeno sia dal punto di vista fotografico che descrittivo. Nel 1974

esce The faith of graffiti che raccoglie le foto realizzate da Jon Naar e un testo di

'* La mostra portod per la prima volta in Italia i lavori dei principali esponenti del graffitismo newyorchese
tra cui artisti noti come Keith Haring, Jean-Michel Basquiat e Futura2000. Nel 2015 una nuova
esposizione sui graffiti ¢ stata realizzata in occasione della Biennale di Venezia, all’interno del
programma di eventi collaterali, nel terminal passeggeri di San Basilio. La mostra dal titolo “The bridges
of Graffiti” ¢ stata curata da Giorgio De Mitri e Mode2 e si ¢ articolata attraverso una serie di interventi
site-specific e 1’esposizione delle opere di Boris Tellegen, Doze Green, Eron, Futura, Mode2, SKKI ©,
Jayone, Todd James, Teach, Zero-T. A queste si aggiungono anche le immagini fotografiche di Henry
Chalfant e Martha Cooper che durante gli anni Ottanta hanno documentato le diverse sfaccettature del
movimento (a questo proposito cft. par. 4.1.3).

' Altri articoli in quegli anni escono anche sul «Times Magaziney», «Newsweek» e «Wall Street Journal».
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Norman Mailer e nel 1978 Andrea Nelli pubblica in Italia per Lerici il libro Graffiti a
New York che si caratterizza come uno dei primi lavori di ricostruzione storica e sociale
del fenomeno'®.

Uno dei primi scritti teorici sui graffiti ¢ sicuramente quello di Baudrillard che
interpreta le tag come segni che territorializzano lo spazio urbano e istituisce una messa
in opposizione con altre forme di interventi nello spazio urbano. I graffiti che a partire
dagli anni Settanta hanno iniziato a invadere New York diffondendosi sui muri, nelle
metropolitane, sugli autobus, negli ascensori vengono descritti come «grafismi
rudimentali o sofisticati, il cui contenuto non ¢ né politico né pornografico: non sono
che dei nomi, dei soprannomi tratti dai fumetti underground (...) seguiti dal numero
della loro strada» (Baudrillard 1976, p. 90). I graffiti sono considerati come «anti-

discorso» e per Baudrillard:

«resistono a qualsiasi interpretazione, a qualsiasi connotazione, € non
denotano piu nulla né nessuno: né denotazione, né connotazione, ¢ cosi che
sfuggono al principio di significazione e, in quanto significanti vuoti, fanno
irruzione nella sfera dei segni pieni della citta, che essi dissolvono con la loro sola

presenzay (ivi, p.93)

Baudrillard considera questi nomi come un appellativo totemico, denominazioni
tribali con una forte carica simbolica. Si tratta di segni che vanno nella direzione
opposta rispetto a tutti i segni mediatici e pubblicitari e che territorializzano lo spazio
urbano decodificato: «essi non si circoscrivono al ghetto, esportano il ghetto in tutte le
arterie della citta, invadono la citta bianca e rivelano che questa ¢ il vero ghetto del
mondo occidentale» (ibidem). Ai graffiti Baudrillard oppone altre manifestazioni
figurative che intervengono nello spazio urbano come i City Walls: muri dipinti
anteriori ai graffiti e commissionati, e gli affreschi murali presenti nei ghetti, dipinti in
maniera illegale e con temi politici e rivoluzionari. I City Walls rientrano all’interno di
una «politica ambientale, design urbano di grande levatura (...) E tutta la citta che

diventa galleria d’arte, ¢ I’arte che riscopre tutto un terreno di manovra nella citta. N¢é

' Pubblicato nel 1978 il libro ebbe poca vita a causa della chiusura della casa editrice. Oggi il testo
originale ¢ stato ripubblicato e tradotto in inglese da Whole Train Press.
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I’una né ’altra hanno cambiato struttura, non hanno fatto che scambiare i loro privilegi»
(ivi, p.95).

Nonostante il valore estetico e 1’uso di tecniche come quelle del trompe [’oeil, il
limite che I’autore riscontra in questi interventi ¢ quello di giocare con I’architettura ma

senza infrangere le regole del gioco. I graffiti invece

«non si curano dell’architettura, la imbrattano, la dimenticano, vi passano
attraverso. L’artista murale rispetta il muro come rispettava il quadro su un
cavalletto. Il graffito corre da una casa all’altra, da un muro all’altro degli
immobili, dal muro sulla finestra o la porta, o il finestrino della metropolitana, o il

marciapiede, s’accavalla, vomita, si sovrappone» (ivi, p.96).

Queste ultime osservazioni appaiono molto interessanti e utili per leggere le
declinazioni attuali della street art in cui si istituisce un sistema di opposizioni tra opere
per lo piu decorative e commissionate e gesti artistici non regolati e spontanei. Al di la
del breve testo di Baudrillard, gia a partire dai primi anni Ottanta le ricerche sul writing,
anche in ambito accademico, hanno iniziato a diffondersi nel campo sociologico,
etnografico, criminologico, storico-culturale o storico artistico. Il primo studio
sistematico di ambito sociologico ¢ di Castelman (1984). L’autore ha focalizzato la sua
attenzione sulla scena newyorchese degli anni Settanta attraverso una serie di interviste
al writer e a coloro che si occupavano della repressione del fenomeno. In ambito
storico-artistico vanno annoverate le ricerche di Austin (2001) e Miller (2002), in
particolare il primo, situando il writing nel contesto politico, socioeconomico e culturale
di New York tra il 1970 e il 1980 e avvalendosi di molteplici materiali (interviste,
articoli, fanzine), mostra come sin dalle sue origini il writing sia costruito
mediaticamente come un problema urbano. Alcuni studi hanno letto i graffiti all’interno
di una cornice storico-artistica (Stewart 2009) o ne hanno sottolineato la dimensione
subculturale (Macdonald 2001) inserendosi dunque all’interno dei cultural studies. A

questo proposito si & affrontata la relazione con la cultura hip-hop.!” Altre ricerche si

"7 11 writing & una delle quattro discipline della cultura hip hop insieme al rap, il furntablism (la pratica dei
dj di produrre musica manipolando i giradischi) e il breaking (il ballo, nota come break dance). Gli studi
in questo senso sono molteplici. Per una ricostruzione si rimanda a Rahn (2002) o al catalogo della
mostra “Hip Hop Du Bronx aux Rues Arabes” (2015) organizzata a Parigi all’Istituto del mondo arabo.
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sono mosse all’interno della sociologia, come il lavoro di Brighenti e Reghellin che
rifiutano una lettura del writing come «l’espressione del disagio sociale, della
marginalita o di altre condizioni sociostrutturali svantaggiate» (2007, p.369) e
I’osservano «dal punto di vista della resistenza situata, di una ricerca espressiva non
reattiva, quanto piuttosto trasformativa, volta a dar vita a esperienze sociali innovative»
(ivi p.370). I due autori utilizzano la nozione di campo'® (Bourdieu) per descrivere la
rappresentazione e la pratiche associate al writing e lo definiscono come una «pratica
interstiziale che esiste negli interstizi lasciati liberi da altre pratiche e dai loro campi
specifici» (ivi p.371).

Una delle ricerche piu interessanti in ambito accademico ¢ quella di Kimvall.
L’autore studia i graffiti come formazione discorsiva (Foucault 1969) e fa un lavoro di
analisi e di lettura critica dei testi che li hanno messi in discorso. Comparando ad
esempio testi che si occupano del writing da un punto di vista storico artistico e da uno
piu prettamente subculturale egli nota come i due approcci, valorizzando aspetti diversi,
includano all’interno delle loro narrazioni alcuni artisti € ne escludano degli altri. I
primi ad esempio valorizzano esclusivamente il lavoro di Basquiat ed Haring e trattano i
writer come personalitd anonime, i secondi invece spesso non menzionano affatto i due

artisti piu famosi.

«An art-historical survey of the phenomenon of graffiti as art in the 1970s
and 80s that does not bring up the role of graffiti-releted artists such as Basquiat
and Haring would be as insufficient as those historical narratives that omits groups
as UGA and NOGA, or anonymizes individuals such as Phase 2 or Lady Pink»
(Kimvall 2014, p.72).

Analizzando tre diversi casi quali la descrizione dei graffiti come subcultura a
New York, nel periodo tra il 1972 e il 1987, i1 graffiti sul Muro di Berlino, presi in
esame attraverso le ricostruzioni che ne hanno fatto i quotidiani in lingua inglese, e il

periodo di tolleranza zero verso i graffiti a Stoccolma 1’autore mostra come i graffiti, a

' Come scrivono i due autori si tratta di «un ambito sociale semi-autonomo in grado di generare: una
serie di posizioni definite relazionalmente le une rispetto alle altre; una serie di disposizioni o
orientamenti di azione, sia nell’ambito strettamente operativo del realizzare graffiti, sia nella vita piu
generale della comunita di pratica» (Brighenti, Reghellin 2007, p. 370).
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seconda del contesto storico e geografico, transitino costantemente tra una polarita che
li vede ora come fenomeno artistico ora come un atto di vandalismo. Il caso
newyorchese ¢ emblematico cosi come 1’analisi della stampa intorno al Muro di Berlino
dove i graffiti sono stati descritti come un simbolo di liberta d’espressione e democrazia
(su questo cfr. anche Guttilla 2013). Lo studio di Kimwall si avvicina agli obiettivi della
presente ricerca che si propone di analizzare la street art come discorso, attraverso
I’analisi di testi di natura differente all’incrocio tra pratiche urbane e produzioni
mediali.

La diffusione dei graffiti tra gli anni Ottanta e Novanta all’interno della cornice
europea ha portato inoltre a nuovi punti di vista e ad altre ricerche che si sono
concentrate sulle diverse localizzazioni geografiche del fenomeno. La componente
territoriale ¢ cosi uno degli aspetti che ¢ stato molto affrontato, proprio per sottolineare
la relazione tra il writing, le citta e i differenti supporti.

Uno studio imprescindibile, a questo proposito, ¢ quello di Andrea Caputo che
traccia una vera e propria ricognizione geografica del fenomeno del writing in Europa e
in Italia concentrandosi sulle differenze tra le scene italiane. Allo stesso tempo Caputo
lavora anche sull’importanza dei prodotti mediali e sul ruolo che hanno avuto oggetti
come le fanzine o 1 libri fotografici (cfr. par. 4.1.2). In ambito italiano va poi annoverato
il lavoro di Pellicari (2014) che prende in esame il writing sia nella sua relazione con gli
spazi urbani che con i media, analizza il ruolo della documentazione fotografica,
I’utilizzo dei video nei graffiti e si sofferma anche sulla relazione tra graffiti e
tecnologia (video mapping e graffiti digitali). Interessante ¢ poi la definizione che
I’autrice da del writing come ‘“gesto-segno” in grado di valorizzarne la natura
performativa e visuale'. Lo studio della calligrafia si rivela cosi utile per sottolineare

come

«la realizzazione dei graffiti si basa sul connubio tra il movimento della
mano e [’istintivitd del gesto, un atto nel quale lo sviluppo della tag viene
determinato da una dipendenza reciproca tra le varianti di velocita, tempo e forma

(...) Si puo parlare cosi di una pratica artistica legata a una dimensione gestuale ¢ a

19 J T . . . . ..

Utili sono anche le osservazioni di Solaroli che propone di prendere in esame all’interno del writing la
dimensione performativa, quella tecnico-stilistica e la dimensione esistenziale connessa alle forme di vita
e al nesso tra pratica artistica, valori culturali e stili di vita.
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una ritmica del movimento, simile per certi versi a un atto performativo» (Pellicari

2014, p. 37).

Non possono non venire in mente allora le osservazioni di Barthes che a lungo si
¢ soffermato sulla scrittura, nella sua dimensione gestuale, e sulle scritture illeggibili di
Réquichot, sui gesti calligrafici di Cy Twombly o ancora sul lavoro semiografico di
Masson®’. L’attenzione di questi scritti & rivolta in primo luogo al gesto che, istintivo o
ricercato che sia, coinvolge mano e corpo. Barthes esce fuori dalla dittatura dell’occhio
per concentrarsi sul corpo inteso come produttore di gesti € movimenti. La scrittura non
¢ solo prodotto ma atto della produzione, ¢ dunque movimento e azione, € come tale va
colta nella sua dimensione performativa, nel suo farsi, nel suo costruirsi come gesto.
Esiste dunque da un lato quell’insieme stabile di regole fatte di forme grafiche (la
scrittura propriamente detta), e dall’altro I’idea della scrizione che chiama in causa
I’evento scrittorio. Barthes si sofferma allora sul concetto di ductus, quel gesto umano
nella sua ampiezza antropologica in cui la lettera manifesta la propria natura manuale,

artigianale, operativa e corporea.

«Il ductus non ¢ una forma, ma un movimento e un ordine, in breve una
temporalita, il momento d’una fabbricazione; lo si pud cogliere solo se si fissa
mentalmente la scrittura non quand’¢ gia fatta, ma nell’atto del suo farsi (ed ¢
proprio questa che chiamiamo scrizione, per distinguerla dalla scrittura
propriamente detta, ossia il corpus stabile, obiettivo, delle forme grafiche)»

(Barthes 1994, p.57).

1.4 Le differenti declinazioni della street art

Gli spazi urbani possono essere letti come un’antologia visiva di immagini, una
raccolta in cui testi visivi autorizzati € non autorizzati si susseguono. Oggi a contribuire
a questo processo di riscrittura costante delle citta intervengono diverse pratiche tra cui
anche la street art, un fenomeno che si dispiega negli spazi urbani con stili e forme

diverse e in cui si afferma le regola dell’ibridazione e del remix. A differenza del

%7 testi sulla scrittura del visibile sono raccolti in Barthes (1982).
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writing che focalizza la sua attenzione sullo studio della lettera e sulla rappresentazione
della firma la street art si caratterizza come un campo eterogeneo.

La street art rappresenta il punto d’incontro tra la grafica, la fotografia e 1
disegni a spruzzo, il luogo in cui I'immaginario della cultura di massa si accosta a
quello pubblicitario o ancora alla tradizione tipografica. Essa inoltre non si limita ad
intervenire sui muri dal momento che qualsiasi oggetto urbano puo divenire supporto
del fare artistico in un processo di continua risemantizzazione. L’osservatore puo andare
incontro a oggetti urbani ricoperti col crochet, strisce pedonali modificate o, ancora,
segnali stradali “riscritti” che non rinviano a un sistema di regole, divieti o
interdizioni*'. Quelle che gli artisti attuano sono delle trasformazioni degli elementi di
un enunciato urbano e spetta al fruitore «sovrapporre dialetticamente al grado percepito
di un elemento manifestato in un enunciato, un grado concepito» (Gruppo p 2007, p.
155). Questi usi, si potrebbe dire citando De Certeau, rinviano ai tropi della retorica
«degli scarti rispetto a un senso letterale definito dal sistema urbanistico» (De Certeau
2001, p. 155). La strada diventa luogo della narrazione dove si stabiliscono processi di
riscrittura degli spazi e dove entrano in gioco precise strategie e tattiche. La street art
costruisce forme di discontinuita visiva e il fruitore si trova spesso spiazzato nel vedere
intere superfici di edifici ricoperte da interventi figurativi e astratti o nello scorgere
loghi e personaggi disegnati in luoghi difficilmente raggiungibili.

Una delle tecniche piu famose utilizzate ¢ lo stencil (per un approfondimento si
rimanda anche al par. 3.4.2) che attraverso 1’uso di una maschera normografica permette
di riprodurre velocemente le immagini e di moltiplicarne dunque la quantita. Gli stencil
di Banksy oggi sono sicuramente quelli piu famosi ma ¢ soprattutto a Parigi negli anni
Ottanta che lo stencil ha avuto il suo sviluppo maggiore grazie a Blek le rat o a Miss
Tic. Oggi gli stencil continuano a tatuare il panorama urbano con dimensioni variabili e
spesso per le loro piccole dimensioni si camuffano nello spazio e non sono
immediatamente riconoscibili. La facilita e la velocita di esecuzione permette inoltre di
utilizzare tale tecnica in supporti differenti. Un’artista come Roadsworth, ad esempio,
ha utilizzato lo stencil sulle corsie stradali modificando in maniera ironica la segnaletica

e creando opere ludiche partendo dalle strisce pedonali.

! Emblematici sono i lavori di Olek, Brad Downey, Clet.
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Altro elemento che permette una facilita di diffusione ¢ lo stickers che spesso
riproduce il logo visivo di un’artista, una sorta di firma che viene attaccata e diffusa con
facilita ovunque.

Nell’ottica della ripetizione e della serialita si inserisce anche la poster art che
trova nell’affiche il suo antenato. Si passa da lavori che si caratterizzano per le loro
dimensioni medie e comuni a vere e proprie gigantografie in grado di ricoprire le
facciate di interi edifici. Il lavoro del francese JR, analizzato all’interno di questa
ricerca, ¢ emblematico e mostra come 1’affissione stessa possa raggiungere differenti
gradi di complessita arrivando anche a ridefinire, per un periodo limitato, il cityscape di
alcune aree. Tutte queste tecniche sono caratterizzate dal fatto che il processo di
preparazione dell’immagine o del logo avviene prima®*. Una delle espressioni maggiori
che caratterizza oggi la street art ¢ sicuramente la pittura murale. Gli interventi, in questi
ultimi anni sono di dimensioni sempre maggiori e arrivano ricoprire intere facciate di
edifici. L’artista cerca di stupire sempre di piu 1’osservatore puntando su opere che
acquistano un vero e proprio carattere monumentale e utilizza strategie visive il cui
scopo ¢ quello di creare I’illusione della sparizione del supporto. L’italiano Blu, in
questo senso, ¢ uno dei piu importanti. I suoi dipinti murali non si limitano
semplicemente ad intere facciate ma in certi casi riescono a ricoprire interi edifici.

A queste tecniche e modi d’intervento si aggiungono le installazioni urbane: si
va dai mosaici di Invaders riprodotti con dimensioni variabili e diffusi ormai in tutto il
mondo, alle sculture umane di Mark Jenkins poste spesso in vie densamente frequentate
e in spazi differenti e in grado di riuscire a catalizzare e a stupire ’osservatore per
I’effetto di realta che riescono a generare. Le installazioni urbane si caratterizzano come
uno degli aspetti oggi piu creativi e interessanti e per la loro capacita di porsi come vera
e propria azione di disturbo. Le diverse strategie d’intervento utilizzate mostrano sin da
subito un’opposizione tra opere monumentali e ancora stencil, mosaici o collage dalle
dimensioni medie e piccole. Si rivela interessante soffermarsi anche sulle questioni

relative alla percezione delle opere a partire dalla distanza adottata dall’osservatore.

** Per ognuno di queste differenti modalita d’azione & possibile trovare delle pubblicazioni fotografiche
specifiche. Esistono inoltre una grande quantita di libri fotografici che fungono da vere e proprie
antologie in grado di mostrare le differenti tecniche e modalita d’intervento proprie della street art.
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La questione del punto di vista ha dunque una sua importanza e molti street
artist, a partire da questa consapevolezza, giocano con gli spazi urbani costruendo effetti

visivi che variano a partire dalla prospettiva adottata dall’osservatore™.

1.5 Studi sulla street art: il dibattito attuale

Uno dei temi piu dibattuti ¢ la relazione che la street art intrattiene con il
writing: al di la delle differenze legate ai soggetti della rappresentazione e all’illegalita
del gesto, almeno nelle sue prime declinazioni, le due pratiche come scrive Cedar

Lewisohn chiamano in causa un pubblico differente:

«When street art and graffiti do co-exist on the same walls (...), they will
be speaking different languages to different audiences. Graffiti writers are
communicating with themselves and their closed community; they have little
interest in being understood by the wider world. In comparison, street art can be
understood by any casual observer, since it is primarily a picture led-graphic art

form» (Cedar Lewisohn, 2008, p.23).

Molto spesso il dibattito storico-artistico ha considerato la street art come
“evoluzione” del writing e si sono utilizzate le categorie di graffitismo e post-
graffitismo per indicare questi due momenti. Come scrive Waclawek «The addittion of

the prefix ‘post’, however, suggest a chronological progression and distancing from the

La coppia vicino-lontano ¢ sicuramente quella che a livello euristico si rivela pregnante.

Nell’introduzione ai saggi di Benjamin dedicati alla teoria dei media Pinotti e Somaini riflettono sulla
distinzione benjaminiana tra tattile (successivamente apitico) e ottico a partire dal debito contratto dal
filosofo verso la dicotomia lontananza vs distanza presa in esame da autori come Riegl e Wolfflin.
Come rilevano i due curatori Riegl aveva affrontato alcune questioni concernenti a una pragmatica
dell’immagine relativa cio¢ alla capacita di attirare 1’osservatore invitandolo a una visione ravvicinata, o
al contrario respingendolo lontano, a distanza. E queste stesse osservazioni possono essere confrontate
con gli studi del teorico e scultore Adolf von Hildebrand, che ne Il problema della forma nell’arte
figurativa (1893) «aveva distinto il colpo d’occhio proprio del contemplare a distanza dell’esplorazione
progressiva ravvicinata del percetto. Riegl declina questa polarizzazione nella storia degli stili artistici: o
I’immagine (come nel caso della cultura figurativa egizia) mi invita ad approssimarmi, a esplorarla con
gli occhi che ne percorrono i contorni quasi fossero dita, o mi respinge lontano (¢ appunto il caso tardo
romanico), € mi invita a prendere una giusta distanza, per poter apprezzare i giochi cromatici e
chiaroscurali» (Pinotti, Somani pp. XVII, XVIII). Wolfflin (1915) distingue invece lo stile lineare-tattile
da quello pittorico-ottico che attraverso 1’uso di altre quattro coppie oppositive definiscono lo stile
classico e quello barocco.
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estabilished visual tradition of signature graffiti» (2011, p. 30). Tuttavia se ¢ vero che
nel corso degli anni alcuni artisti sono passati dal writing alla street art allo stesso tempo
ci sono writer che hanno continuato a sviluppare il loro studio sulla lettera, senza
nutrire alcun interesse verso le figurazioni e le tecniche tipiche della street art. Ci sono
poi street artist che alternano i loro interventi, utilizzando anche nomi differenti e
dipingono sia tag sui treni la notte, sia opere figurative di giorno.

Allo stesso tempo oggi a praticare la street art, nelle sue differenti declinazioni,
sono anche soggetti che provengono dall’ambito dell’illustrazione o della grafica e che
non hanno dunque un retroterra e una formazione maturata in strada. Se si prende in
considerazione lo sviluppo delle pratiche di arte urbana in una citta come Parigi (cfr.
cap. 3) ¢ possibile notare come molti artisti abbiano iniziato a lavorare in strada molto
prima che si diffondesse la pratica del writing.

Le prime pubblicazioni sulla street art si sono caratterizzate per il loro taglio
descrittivo: non si tratta di veri e propri studi approfonditi ma di rassegne fotografiche
che ripercorrono le tappe principali della storia della street art e si soffermano sui
protagonisti piti importanti o sulle tecniche utilizzate.** A queste si affiancano altri testi
descrittivi che si occupano di mostrare come il fenomeno si sia sviluppato nelle diverse
parti del mondo e quali siano state le ricorrenze figurative o stilistiche. Il taglio
“geografico” si rivela utile per una mappatura sommaria dei differenti generi. (Ganz
2005; Schacter 2013) Seguendo un’impostazione di tipo “locale” alcuni testi si sono
occupati di descrivere quartieri, citta o artisti legati a un preciso paese. Esistono cosi ad
esempio ricostruzioni sulla street art italiana (Gargiulo 2010) o su quella francese
(Karen Brunel-Lafargue 2013) che si soffermano principalmente su alcuni artisti e ne
ripercorrono le tappe principali attraverso 1’uso dell’intervista.

A fianco al dibattito critico sorto intorno ai graffiti e al writing ha iniziato a
svilupparsi anche un’attenzione verso la street art e in questo senso i testi di Lewisohn
(2008) e Waclawek (2011) si caratterizzano come 1 primi studi in grado di fornire
coordinate chiare ricorrendo a una differenziazione tra il graffiti-writing e la street art e

individuando le peculiarita che caratterizzano le due pratiche. In particolare il lavoro di

** Tra alcuni si ricordano i libri curati da Tristan Manco (2002; 2004), il volume curato da Carlo
McCormick, Marc Schiller e Sara Schiller Ethel Seno (2010) e quello di Patrick Nguyen e Stuart
Mackenzie (2010).
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Waclawek si sofferma sulla relazione tra la street art e la citta e sottolinea come gli
interventi artistici presenti negli spazi urbani siano una parte significante della vita
urbana e contribuiscano a definire la cultura visuale urbana di una citta. Waclawek si
sofferma anche sulla street art off the street vale a dire sui diversi tentativi di portare
questa pratica all’interno delle gallerie e di luoghi istituzionali e al contempo nell’ultima
parte del libro affronta il ruolo che diversi siti internet hanno avuto nella diffusione
delle immagini dei graffiti. Quest’ultimo aspetto viene fortemente rimarcato anche da
Martin Irvine (2012) che, inserendo il suo studio all’interno della visual culture,
considera la street art come un prodotto della network society e si sofferma sulle
relazioni tra I’opera posta nello spazio urbano e I’immagine digitale diffusa sul web. A

questo proposito la street art viene definita anche come

«a form at once local and global, post-photographic, post-Internet, and
post-medium, intentionally ephemeral but now documented almost obsessively
with digital photography for the Web, constantly appropriating and remixing

imagery, styles, and techniques from all possible sources» (p.1).

Questo aspetto, non approfondito da Irvine con dei veri e propri casi studio,
risulta centrale per comprendere oggi la stretta relazione tra street art, media digitali e
diffusione delle immagini (cfr. cap. 4). *

Recentemente il confluire di esperienze di ricerca diverse ha portato a un
incremento di pubblicazioni e studi legati alla street art che la rendono un oggetto di
studio analizzabile a partire da diverse prospettive.”® Le ultime ricerche pubblicate si
caratterizzano per i loro differenti approcci metodologici che vanno dall’analisi
sociologica di tipo qualitativo (Bengsten 2014) all’intersezione tra prospettive storico-
culturali e criminologiche (Young 2014). In lingua francese sono invece uscite una serie
di pubblicazioni in grado di cogliere con lucidita le trasformazioni a cui la street art va

incontro e di leggerla come un oggetto che dialoga con altri ambiti discorsivi. Lo studio

 Su questi temi si veda anche Bengsten (2014, pp. 147-152).

% 11 grande interesse & riscontrabile anche prendendo in esame le diverse conferenze che sono state
organizzate tra il 2014 e il 2015, si tratta dunque di un campo nuovo che sta raccogliendo I’interesse di
diverse discipline. A Lisbona nel 2014 si ¢ svolta la conferenza internazionale “Lisbon Street art & urban
creativity”, a Londra nel 2014 ¢ stata organizzata la conferenza “Graffiti Session”, a Nizza invece nel
2015 si ¢ svolta la conferenza “Street art Contours et détours”. A Roma nel 2015 si ¢ svolta una giornata
dedicata alla creativita urbana all’interno della Biennale dello Spazio Pubblico.
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di Genin (2014) si sofferma sulle diverse pratiche artistiche che si sono avvicendate
nello spazio urbano e si propone di costruire un quadro completo della street art.
L’autore riflette sulla dimensione geopolitica, sulla presenza delle donne all’interno del
movimento per poi arrivare a leggere le relazioni tra la street art e altri ambiti discorsivi
come il cinema, i1 fumetti, il design e in generale il mercato dell’arte. Analizzando
dunque le differenti trasformazioni e le declinazioni attuali Genin scrive a proposito del

termine street art:

«Un meéme vocable recouvre des prétentions hétérogénes. De la
contestation du capitalisme a sa valorisation, du graffiti anti-gouvernamental au tag
politiquement correct, du graff a la griff, (...) le street art couvre une variété

d’intentions et de conduites» (2014, p.250).

A fine libro Genin si chiede quale sia il futuro per la street art individuando due
strade: la prima ¢ una patrimonializzazione che vede la street art divenire un genere di
pittura che passa per il mercato delle opere mobili, per la conservazione nelle collezioni
pubbliche o private o ancora per 1’archiviazione e la salvaguardia delle opere all’interno
delle strade. La street art ¢ vista come un genere polimorfo in grado di rinnovare, ancora
per qualche tempo, il nostro immaginario ma con un possibile rischio di saturazione. La
seconda ¢ invece un ritorno alla strada ma sotto forma di giochi di luci e suoni: si tratta
dei cosiddetti graffiti digitali e di quei progetti indirizzati al visual mapping, la pittura
digitale e I’utilizzo dei laser.

Il rapporto con il mondo delle istituzioni ¢ stato preso in esame da Fanny
Crapanzano (2014) che, occupandosi principalmente della diffusione della street art a
Parigi, mostra i tentativi di istituzionalizzazione della pratica nello spazio urbano
attraverso progetti di natura commissionata (cfr. cap. 3) in grado di costituirsi come veri

e propri operazioni di turismo culturale:

«Graffiti comme street art sont devenus un axe fort des politiques de la
ville: il enchante le quotidien des citadins et participe a la réhabilitation de certains
quartier. Source d’attraction, il est également envisagé comme un levier de
développement économique via une forme renouvelée de tourisme culturel» (2014,

p.133).
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Allo stesso tempo 1’autrice dedica un’attenzione da un lato alle diverse mostre
che dal 1991 ad oggi si sono occupate di esporre la street art e dall’altro indaga la
relazione con il mondo delle gallerie. Il passaggio dalla strada alla galleria ¢ un
argomento che viene affrontato anche da Karen Brunel-Lafargue (2011) che sottolinea
come il compito dell’artista sia quello di dover reinventare il suo lavoro nel momento in
cui lo delocalizza dalla strada alla galleria. Se alcuni street artist si limitano a proporre
su tela o su supporti diversi gli stencil o i lavori che comunque fanno in strada non
aggiungendo nulla di nuovo, altri artisti ricorrono alla dimensione intermediale o danno
vita a vere e proprie mostre-performance come Banksy (cfr. cap. 4). La dimensione
istituzionale e la consacrazione della street art come movimento artistico ¢ una delle
questioni che oggi ¢ centrale sia all’interno del dibattito mediatico che accademico®’ e,
al di 1a delle questioni relative al passaggio dalla strada al museo, un altro tema che
emerge con sempre maggiore forza ¢ quello della tutela delle opere urbane superando
cosi I’idea dell’effimerita della pratica e puntando sempre di piu verso una
sacralizzazione degli interventi realizzati dagli artisti piu famosi. Il dibattito sul
restauro, sul diritto d’autore (Gré 2015), sulla possibilita di apporre delle teche per
garantirne la sopravvivenza o ancora sulla rimozione delle opere e la successiva
esposizione in ambienti museali ¢ solo agli inizi ma si ipotizza che nel corso di qualche
anno possa diventare sempre piu insistente. Il carattere istituzionale non ¢ sicuramente
I’'unico che oggi definisce la street art. Laddove infatti il dibattito si ¢ sempre piu
concentrato su questi temi la street art, intesa come linguaggio antagonista e della
protesta, continua ad esistere cosi come dimostrato anche nella recente pubblicazione
Les murs révoltes di Yvan Tessier e Stéphanie Lemoine che traccia un percorso visivo
su tutti quegli interventi che si caratterizzano per la loro dimensione politica e sociale®®.
A questo proposito va ricordato inoltre il ruolo che la street art e in generale 1 graffiti di

protesta hanno avuto durante la primavera araba e in particolare in Tunisia e in Egitto

%7 Le mostre dedicate alla street art sono molte, in questo lavoro si considerano quelle organizzate a Parigi
(cfr. cap. 3). Tra le mostre pit importanti si ricordano: City as Canvas (2014) organizza al Museum of the
City di New York, Art in the Street (2011) al Museum of Contemporary Art Los Angeles, e Street Art
(2008) alla Tate Modern di Londra.

% Su questo si veda anche Faletra (2015). Il testo tuttavia, non proponendo dei casi studio e non
confrontandosi con il dibattito attuale, risente di un’impostazione ideologica e fornisce una lettura dei
graffiti unilaterale non in grado di tenere conto della complessita e delle sfaccettature che si sono
delineate nel corso del tempo.
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(cfr. Hamdy e Souedif 2014 e Lacquaniti 2015). Lo spostamento geografico e di
contesto permette allora di tornare ad occuparsi del linguaggio urbano e non
semplicemente delle questioni riguardanti la natura “artistica”.

La geografia delle pubblicazioni e gli interessi appaiono dunque ampi e tengono
conto dei differenti modi con cui la pratica viene valorizzata. Alcuni studi si sono
occupati, ad esempio, dell’impatto che la street art ha avuto all’interno di precise aree
territoriali studiando i processi di partecipazione che si attivano attraverso pratiche
informali o ancora analizzando le politiche di valorizzazione della street art nello spazio
urbano®. Uno degli studi che riesce invece a far emergere in maniera abbastanza chiara
i differenti modi di intervenire ¢ quello di Rafael Schacter che nel suo lavoro non
utilizza né il termine graffiti né street art ma parla di urban ornamentation e distingue
tra una consensaul ornamention e un agonistic ornamention. 1l lavoro ¢ frutto di una
ricerca etnografica condotta seguendo il collettivo Noviciado nueve (3TTMan, Eltono,
Nano 4814, Remed, and Spok) i cui membri lavorano sia individualmente che
collettivamente producendo operazioni figurative che ’autore legge all’interno di un
ordine consensuale e azioni di vandalismo o bombing ricondotte invece ad un ordine
polemico e combattivo®’. L’autore decide di non prendere in considerazione le forme
d’istituzionalizzazione o ancora i festival restringendo cosi il proprio campo d’indagine.
Per poter fornire un quadro chiaro di cosa sia oggi la street art, occorre prendere in
esame 1 differenti modi di intervenire nello spazio urbano attraverso uno studio delle
localizzazioni e delle strategie che si adottano soffermandosi dunque sui valori che
stanno alla base dei differenti modi d’intendere la pratica, valori che non sono fissi e

immutabili ma che si riposizionano costantemente.

1.6 Trasformazioni e definizioni controverse

L’attuale diversificazione delle pratiche e delle modalita d’intervento rende la
street art un campo vasto e ibrido. Se inizialmente una delle caratteristiche principali era
il carattere non autorizzato degli interventi, tanto da scatenare dibattiti sulla legalita e

illegalita dell’atto o ancora sulla relazione tra arte e non-arte, progressivamente la street

11 volume Lisbon Street art e Urban Creativity offre a questo proposito differenti case studies.
%% Per costruire I’impianto teorico I’autore si rifa da un lato al concetto di sfera pubblica di Habermas e
dall’altro ai lavori di Chantal Mouffe.
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art si ¢ imposta all’interno degli spazi urbani anche in maniera autorizzata e nel corso
degli anni si sono moltiplicate le opere commissionate realizzate all’interno di festival
e manifestazioni che con scopi diversi hanno permesso una diffusione capillare di
questa forma d’intervento all’interno di contesti molto eterogenei tra di loro. Il carattere
ibrido della street art, la sua messa in relazione costante con altri fenomeni come quello
del writing o il suo passaggio verso forme sempre piu istituzionali ha prodotto nel corso
degli ultimi anni una serie di discussioni intorno alla “definizione” stessa di street art
alimentando costantemente prese di posizione, successive chiarificazioni e sostituzioni.
A questo proposito Peter Bengsten (2014) afferma che il termine street art ¢
costantemente rinegoziato nelle interazioni sociali tra i membri del mondo della street
art ¢ assume dunque configurazioni differenti’'. Altri autori hanno invece preferito
utilizzare ulteriori termini all’interno delle loro ricerche: Rafael Schacter lavorando sia
sulle forme di writing che sulla street art oltre a soffermarsi sul concetto di urban
ornamentation ha utilizzato la categoria di Independent Public Art, un termine-ombrello
che incorpora tutte le forme di produzione estetica e autonomamente prodotte nello
spazio pubblico, mentre in un suo recente contributo Fusaro (2015) ha utilizzato il
termine street creativity per classificare le produzioni autorizzate e non autorizzate. La
lista potrebbe continuare dato I’ampio uso di espressioni sempre differenti, tuttavia
piuttosto che trovare nuove definizioni, con il rischio di una mancata interdefinizione
dei concetti, questo lavoro si propone di mantenere il termine street art mostrando le
diverse forme di messa in valore della pratica e cogliendo I’eterogeneita di modalita
d’intervento ascrivibili all’interno di questo termine-ombrello. Dal nostro punto di vista
la street art e una pratica creativa che nasce nello spazio urbano e attraverso il ricorso
a differenti modalita d’intervento costruisce vere e proprie narrazioni visive. La street
art si caratterizza come uno degli elementi della cultura visuale urbana e attraverso le
sue differenti manifestazioni, sia spontanee che commissionate, riscrive visivamente lo
spazio generando effetti di senso differenti a partire dalla sua localizzazione. La street
art inoltre non va letta considerando semplicemente lo spazio urbano ma prendendo in
esame anche le strategie e le modalita di diffusione delle immagini all’interno di media

differenti (cfr. cap. 4).

3! Cfr. Blanché (2014) che fa una disamina dei differenti modi in cui il termine & stato usato nel corso
della storia.
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Prendere in esame la street art significa allora avviare un’analisi che parli della
cittd e dei modi in cui essa viene costantemente riconfigurata, soffermarsi sul ruolo
dell’immagine diffusa nel contesto urbano, affrontare i modi in cui questa pratica viene
rappresentata, raccontata e narrata all’interno dei discorsi sociali e mediali e ancora
considerare i rapporti tra le opere e i fruitori. La street art ¢ un discorso che si
costruisce attraverso precise pratiche urbane e in molteplici testi mediali e che
coinvolge diversi attori: artisti, spazi, pubblico ma anche curatori, fotografi, urbanisti,
associazioni, municipalita e istituzioni. Pensare ingenuamente alla street art come un
semplice gesto istintivo di un attore nello spazio urbano significa considerare solo una
piccola parte del discorso. Occorre invece elaborare le dovute distinzioni e analizzare i
valori che circolano e si mettono in gioco cosi come i diversi modi di costruire discorsi
negli spazi urbani ponendo attenzione alle differenti modalita di relazionarsi con la
citta. La street art, nella molteplicita dei suoi esiti, pud essere in grado di narrare forme
di protesta e di critica sociale, si caratterizza come pratica ludica, pud combinare il
gioco con I’impegno o caratterizzarsi per una costante ricerca estetica. Diventa
comunicazione sociale, gioco postmoderno e citazionista o ancora usa l’illusione
mettendo in atto logiche tipicamente barocche®. La street art pud essere anonima o
basarsi su un’autorialita, costruisce narrazioni discontinue ma lavora anche sulla
continuita attraverso veri e propri interventi seriali.

Piuttosto che ostinarsi a cercare una sola chiave di lettura, piu interessante e
complesso risulta cercare di analizzare le assiologie e i sistemi di valori, provare ad

entrare dentro le pratiche di un singolo artista o analizzare le componenti narrative che

2 1l ritorno del trompe I’oeil nell’estetica urbana, riprendendo la lezione di Calabrese, puo essere letto
anche come una manifestazione di quel carattere “neobarocco”, tratto dominante della nostra epoca.
Calabrese legge il trompe [’ceil nei termini di un effetto di realta. Ci sono alcune strategie che consentono
al trompe [’ceil di essere efficace soltanto quando lo spettatore si colloca in un punto d’osservazione
preciso, variando il quale Iartificio si svela e I’immagine diventa incoerente. «Il trompe I’eil, insomma,
non mette in atto nessun inganno, ma ¢ piuttosto un procedimento virtuoso, dal punto di vista prospettico,
per coinvolgere lo spettatore in un’illusione di realta». (Calabrese 2011, p.21). Esso va dunque visto come
«un’espressione visiva paradossale» (ivi, p.26) come un inganno sfrontato che sfida chi lo osserva
direttamente nel suo spazio. Le opere sfruttano spesso il potenziale dinamico delle strutture che si aprono
all’esterno per coinvolgere lo spazio che le contiene. La sorpesa, I’illusione sono dunque tutte
caratteristiche che rientrano all’interno di una logica barocca e si attuano attraverso meccanismi di
coinvolgimento del pubblico all’interno di una “rappresentazione” il cui confine tra spettatore ed azione
scenica si dissolve.
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si realizzano all’interno di un quartiere, distinguere operazioni spontanee da altre
commissionate e soffermarsi quindi anche sui diversi processi di messa in cornice e
attivazione (cfr. cap. 3). La street art, per quanto aderisca a poetiche apparentemente
comuni, in realta si compone di una molteplicita di approcci. Dal Lago e Giordano nel

loro testo Fuori Cornice scrivono che

«esistono innumerevoli artisti che insisteranno a praticare 1’arte di strada (performance,
graffiti, pittura murale, ecc.) rivendicando fieramente I’anonimato o perfino la clandestinita.
Altri si avvarranno ambiguamente dello pseudo-anonimato per entrare a vele spiegate nel
mondo ufficiale dell’arte. E altri ancora, in buona o cattiva fede, continueranno ad attraversare 1
confini tra i due mondi. In ogni caso, la Street art appare oggi come la vera terra di frontiera

dell’arte contemporanea» (2008, p.24).

Il grande interesse delle amministrazioni pubbliche o di privati verso questo
genere ha portato in questi ultimi anni all’incremento di progetti di muralismo artistico,
di rigenerazione urbana o ancora alla diffusione di festival cittadini®>. Come sottolinea
Mastroianni: «La situazione italiana € caratterizzata da una certa schizofrenia, che
oscilla tra retoriche pubbliche della repressione e valorizzazione della street culture, dal
punto di vista della qualita estetica, del sistema dell’arte e della riqualificazione urbanay
(2013, p. 57).

A questo proposito scrive Claudio Musso:

«Gli Anni Zero hanno decretato la fortuna della Street Art, creazione di un
marchio che racchiudesse un gran numero di poetiche e intenzioni, a volte distanti
per forma, sicuramente per i contenuti. Di pari passo si ¢ formalizzata una stagione
festivaliera (in parte ancora in voga) che ha contribuito alla creazione di una nuova

forma di muralismo, in cui spesso si rispecchiano molte attivita, che andrebbero

331 primi festival sono nati per permettere agli stessi artisti di poter lavorare in maniera legale e di poter
realizzare le loro opere abbandonando il rischio. Alcuni festival hanno costituito un’occasione da un lato
per gli artisti dall’altro per il pubblico che ¢ riuscito ad entrare in contatto con gli stili e le tecniche
differenti che caratterizzano la street art. In questo senso alcune di queste manifestazioni possono essere
considerate come delle antologie ragionate, come dei modi di mettere in valore la pratica della street art
dal punto di vista artistico. I festival italiani piu importanti sono stati sicuramente “Icone”, realizzato a
Modena e il “Fame Festival” di Grottaglie, entrambi i progetti per volonta degli organizzatori oggi si sono
chiusi.

32



analizzate singolarmente34>> (Musso 2014).

Occorre allora soffermarsi anche sul ruolo che soggetti intermedi come
amministratori e galleristi giocano all’interno della narrazione e ricostruirne le posizioni
attanziali. La street art commissionata differisce da quella spontanea per priorita e
sistemi di valori. Diverso ¢ infatti il destinante dell’azione e diversi i valori che stanno
alla base dell’intervento. La street art puo diventare mezzo di valorizzazione turistica di
un’area o ancora strumento per politiche legate alla rigenerazione urbana, con tutte le
retoriche che ne conseguono. Allo stesso tempo la street art ¢ usata anche come
strumento per laboratori di partecipazione all’interno dei quartieri o ancora pud
manifestare la sua natura fortemente critica e agire illegalmente appropriandosi in
maniera spontanea degli spazi. Una componente non esclude I’altra, 'una non ¢ piu

“autentica” dell’altra.

** http://www.artribune.com/2014/06/street-art-in-italia-una-storia-impossibile-un-futuro-incerto/
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2. Semiotica e spazialita: percorsi teorici

Insomma, gli spazi si sono moltiplicati, spezzettati, diversificati. Ce ne sono di ogni
misura e di ogni specie, per ogni uso e per ogni funzione. Vivere ¢ passare da uno spazio
all’altro, cercando il piu possibile di non farsi troppo male.

(Georges Perec, Specie di spazi, p.12)

2.1 Lo spazio come sistema di modellizzazione primario

I1 linguaggio ¢ intessuto di spazio: metafore, lessemi e categorie spaziali fanno
parte del discorso quotidiano. Negli ultimi anni I’interesse verso le categorie dello
spazio ha accomunato differenti saperi delle scienze umane e accanto ai celebri
linguistic e pictorial turn si & anche parlato di spatial turn'. E soprattutto all’interno
degli studi letterari che si ¢ tematizzata maggiormente la questione attraverso una
relazione sempre pill stretta tra letteratura e geografia® ma il tema ¢ stato affrontato
anche all’interno del dibattito storiografico. Schldgel (2003) in uno dei suoi studi piu
famosi pone 1’accento proprio sulla dimensione linguistica e sul sistema metaforico
spaziale che si pud riscontrare nella narrazione storica. Il suo lavoro di ricerca si
discosta dal solo modello temporale, che trova la sua massima espressione nella cronaca
e nella successione degli eventi, e inizia una ricerca che interroga differenti dispositivi
testuali come cartine, atlanti, selciati dei marciapiedi, indirizzari o orari ferroviari. La
semiotica stessa e in particolare il progetto lotmaniano di una tipologia della cultura si
costruisce a partire da modelli spaziali. Lotman scrive: «la coscienza, sia individuale sia
collettiva (cultura), ¢ spaziale. Si sviluppa nello spazio e ragiona con le sue categorie»

(Lotman 1998, p. 49). Proprio nei suoi ultimi scritti, non tradotti in italiano, Lotman

! Tra coloro che hanno teorizzato la svolta spaziale occorre citare Edward Soja, lo studioso del paesaggio
Denis Cosgrove e il filosofo Jameson. Fondamentale ¢ I’approccio geocritico di Westphal. Per una
ricognizione si rimanda al volume curato da Sorrentino (2010).

* A quest’interesse rinnovato tuttavia occorre far precedere i lavori e gli studi che hanno rimarcato la
centralita della dimensione spaziale anche in altri ambiti, si pensi al lavoro di Bachelard che, tra
psicanalisi e fenomenologia, mostra I’importanza della localizzazione delle esperienze e dei ricordi:
«Localizzare nel tempo un ricordo ¢ una preoccupazione da biografo (...). Per la conoscenza dell’intimita
piu urgente della determinazione delle date ¢ la localizzazione spaziale della nostra intimitay (1957,
p-37).
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mette in discussione 1’idea che la lingua naturale fosse ['unico sistema di
. . . .3 . o .

modellizzazione primario’. Accanto a essa, che acquista una centralita e una funzione

prioritaria all’interno della cultura, Lotman individua il modello strutturale dello spazio

€ a questo proposito scrive:

«Tutta T’attivita dell’'uomo come homo sapiens ¢ legata a modelli di
classificazione dello spazio, alla divisione di questo in “proprio” e “altrui” e alla
traduzione dei vari vincoli sociali, religiosi, politici, parentali, ecc., nel linguaggio

delle relazioni spaziali» (Lotman in Sedda e Cervelli 2006, p. 172).

La cultura per auto-descriversi ricorre costantemente a modelli spaziali e un
ruolo centrale nei modelli di auto descrizione acquistano le categorie topologiche®. Un
soggetto che voglia autodefinirsi deve stabilire qual ¢ il proprio spazio e individuare
dunque un sistema di frontiere che dividano lo spazio proprio da quello altrui’. Come
scrive Lorusso «le identita sociali — per autodescriversi e dunque modellizzare sé e le
altre culture — devono situarsi e collocare il resto del mondo» (2010, p. 66)

Secondo Lotman:

«ogni tipo di divisione spaziale (la citta, uno spazio rituale, un tempio, la
casa...) avrebbe la peculiarita di “copiare tutto I'universo”, vale a dire rigenerare
continuamente una struttura basata sull’opposizione del proprio e dell’altrui,

dell’interno e dell’esterno ecc.» (Sedda 2008, p.3).

Questa opposizione di base puo essere letta anche all’interno del modello di

? 1 sistemi modellizzanti secondari sono quei sistemi che cercano di costruire un modello del mondo
basandosi sul sistema linguistico che invece viene definito come primario, ma gia nel 1970 Lotman si
chiede: «E sistema primario soltanto la lingua naturale? Quali proprieta deve possedere un sistema perché
sia in grado di intervenire come sistema primario, e quali per assolvere la funzione di sistema
secondario?» (2006 p. 104)

* In Tipologia della cultura Lotman definisce la topologia come un ramo della matematica che studia le
proprieta degli spazi invarianti per trasformazioni omeomorfe.

> Sulla delimitazione utili sono anche le osservazioni di De Certeau: «¢& la suddivisione a strutturare lo
spazio. Tutto rinvia in effetti a questa differenziazione che permette i giochi di spazio. Dalla distinzione
che separa un soggetto dalla sua esteriorita fino alle suddivisioni che localizzano gli oggetti, dall’habitat
(che si costruisce a partire dal muro) fino al viaggio (che si costruisce sull’instaurazione di un altrove
geografico o di un al di 1a cosmologico) e nel funzionamento della rete urbana come in quello del
paesaggio rurale, non esiste spazialita che non organizza la determinazione di confini» (1980 p.183). Per
De Certeau la frontiera e il ponte sono figure narrative essenziali.
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Propp che distingue lo spazio familiare da quello estraneo e individua
nell’allontanamento dell’eroe uno dei momenti fondanti di ogni fiaba. Opposizioni
e divisioni di questo tipo sono sempre generate a partire da un punto di vista e la
posizione del soggetto diventa elemento fondamentale. Modificare il punto di vista
vuol dire mutare la valorizzazione assegnata a categorie come Interno/Esterno o

Proprio/Altrui.

2.2 Confini e semiosfere

Il pensiero di Lotman ci ricorda che occorrono alcuni dispositivi semiotici in
grado di dividere e connettere spazi propri e altrui e in questo senso il concetto di
confine gioca un ruolo fondamentale soprattutto come strumento di traduzione fra
culture®. Cervelli (2014) ha sottolineato come nel testo La Semiosfera’ Lotman ha
attuato una dinamizzazione radicale della concezione dello spazio culturale rispetto
invece a quanto scritto in 7Tipologia della cultura, insieme a Uspenskij (1973), dove
invece «il confine semiotico era assente e la dinamica fra semiotico ed extrasemiotico si
giocava attraverso I’immagine figurale di una mutua esclusione: una linea separa il
semiotico — rappresentato da una sfera — dall’extrasemiotico» (Cervelli 2014, p. 135). 1l
confine non veniva allora considerata come un’area dotata di uno specifico
funzionamento ma semplicemente come una linea di demarcazione. La dinamicita e i
processi tra interno ed esterno diventano invece successivamente centrali nel pensiero
lotmaniano e il confine si caratterizza come un meccanismo fondamentale in grado di
attivare forme di trasformazione.

Piuttosto che essere considerato come un insieme di testi e di linguaggi separati
gli uni dagli altri, I’universo semiotico va dunque visto come un unico meccanismo, se
non come un unico organismo. Cosi «ad avere un ruolo primario non sara questo o quel

mattone, ma il grande sistema chiamato semiosfera. La semiosfera ¢ quello spazio

% La nozione di confine ¢ stata studiata e affrontata da piu parti. Per una lettura semiotica della distinzione
tra confini, soglie, limiti e bordi cfr. Hammad (2003) e Giannitrapani (2013) in particolare il cap. 2. Una
ricognizione semiotica su tali concetti ¢ stata inoltre affrontata nella tesi di dottorato di Guttilla (2013) e
in particolare nel cap. 1.

711 concetto di semiosfera nasce in analogia con il concetto di biosfera introdotto da Vernadskij. La
biosfera € un meccanismo cosmico che comprende I’insieme della materia vivente, essa ha la funzione di
trasformare I’energia irradiata dal sole in energia fisica e chimica. Vernadskij definisce la biosfera come
uno spazio pieno di materia viva.
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semiotico fuori dal quale non ¢ possibile I’esistenza della semiosi» (Lotman 1985, p.
58). 11 confine si caratterizza dunque come quel meccanismo bilinguistico in grado di
tradurre le comunicazioni esterne nel linguaggio interno della semiosfera e viceversa.
Solo in questo modo la semiosfera puo entrare in contatto con lo spazio extrasistematico
o non semiotico. Il confine ¢ dunque nella semiosfera «la zona in cui si sviluppano i
processi semiotici accelerati che sono sempre piu attivi alla periferia culturale e che di li
si dirigono poi verso le strutture nucleari per sostituirle» (Lotman 1985, p. 62).

Seguendo il pensiero di Lotman ¢ possibile individuare alcune figure della
tradizione premoderna come lo stregone, il mugnaio e il boia, la cui dimora era
significativamente posta nella periferia, al confine fra mondo culturale e mitologico, e il
cui ruolo era proprio quello di porsi come traduttori tra due mondi.

Queste figure culturali con funzioni di confine possono essere osservate anche
all’interno della citta e tale processo, come ricorda Cervelli (2014, p.139), viene tradotto
da Lotman nello spazio urbano attraverso il concetto di eterogeneita. Le riflessioni di
Lotman (1998) insisteranno allora nel considerare la cittda come luogo in cui emerge il
poliglottismo della cultura e in cui si produce nuova informazione e nuova memoria

culturale.

2.3 Citta progettata e citta vissuta

Nel 1967, in uno dei saggi che pioneristicamente ha aperto il dibattito sul
rapporto tra “semiologia e urbanistica”, Barthes si propone di affrontare alcuni problemi
relativi alla semiologia urbana chiarendo che per farlo occorre essere al tempo stesso
semiologo, geografo, storico, urbanista, architetto e probabilmente psicanalista. Occorre
partire dall’idea che «lo spazio umano in genere (e non solo lo spazio urbano) ¢ sempre
stato significante» (Barthes 1967, p.49). Attraverso un percorso che tocca autori e
discipline differenti Barthes ricorda che la cartografia mentale di un uomo come
Erodoto, per esempio, si basava su una serie di opposizioni tra paesi caldi e paesi freddi,
paesi conosciuti e paesi sconosciuti. Individua inoltre un primo esempio di semiologia

urbana in alcuni scritti di Lévi-Strauss (1964) dove I’antropologo utilizza un approccio

37



principalmente semantico al fine di studiare le dinamiche spaziali e sociali all’interno
del villaggio Bororo.®

Esempi di testi che riflettono sulla dimensione della significazione si ritrovano
poi in letteratura, si pensi a Notre-Dame de Paris di Victor Hugo. Tra gli urbanisti a
Barthes contemporanei il problema della significazione si ritrova negli scritti di Kevin
Lynch, «che sembra essere il piu vicino a questi problemi di semantica urbana nella
misura in cui si € preoccupato di pensare la citta nei termini stessi della coscienza che la
percepisce, cio¢ di ritrovare I’immagine della citta nei lettori di questa citta» (ivi p.51).
Le ricerche di Lynch hanno avuto per Barthes il merito di approfondire la questione
della leggibilita della citta e, allo stesso tempo, il merito di essersi occupate delle unita
discrete, vale a dire quelle unita discontinue che assomiglierebbero un po’ a fonemi e
sememi. Queste unitd vengono definite percorsi, chiusure, quartieri, nodi, punti di
riferimento. Tuttavia, scrive Barthes, ’approccio di Lynch ¢ piu gestaltico che
strutturale’.

Per Barthes invece:

«La citta ¢ un discorso, e questo discorso ¢ realmente un linguaggio: la citta
parla ai suoi abitanti, noi parliamo la nostra cittd, la cittd in cui ci troviamo,

semplicemente abitandola, percorrendola, osservandola» (ivi p.53).
E riprendendo un’intuizione di Victor Hugo scrive:

«la citta € una scrittura; chiunque si sposti nella citta, cioé chi utilizza la citta
(tutti noi), € una sorta di lettore che, a seconda delle proprie obbligazioni e dei propri

spostamenti, preleva alcuni frammenti dell’enunciato per attualizzarli in segreto» (ivi

p.56)

¥ Si rimanda al capitolo VIII di Antropologia Strutturale.

? Altre riflessioni sullo spazio si trovano anche nel libro L’ Impero dei segni dove Barthes, in un gioco di
opposizioni tra Oriente e Occidente, si sofferma sul centro vuoto delle citta giapponesi. Il centro delle
citta occidentali € sempre pieno «¢ 1i che si raccolgono e si condensano i valori della civilta: la spiritualita
(con le chiese), il potere (con gli uffici), il denaro (con le banche), le merci (con i grandi magazzini), la
parola (con le agora: caffe e passeggiate)» (1970, p.39). A Tokyo invece «il centro stesso non ¢ altro che
un’idea vaporata, che sussiste non per irradiare qualche potere, ma per offrire a tutto il movimento urbano
il sostegno del proprio vuoto centrale» (ivi, p.42).
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Barthes, benché ancora legato alle ipotesi semiologiche, intuiva che «le citta si
possono non solo descrivere, ma anche decostruire, svuotare, riempire, riscrivere,
tradurre in un gioco complesso di forme semiotiche» (Marrone, Pezzini 2008, p.9).

De Certeau, riprendendo alcune delle osservazioni di Barthes e mettendo in
discussione alcuni aspetti del pensiero di Foucault sulla societa disciplinare, si
concentra sulle “retoriche podistiche” e sui modelli di appropriazione dello spazio da
parte dei fruitori. Per De Certeau accanto a una citta pianificata e leggibile, quella delle
costruzioni visive panottiche o teoriche (la citta-concetto), si affiancano una serie di
pratiche che rinviano a un’altra spazialita e costruiscono una cittd fransumante o
metaforica. Si tratta di vere e proprie scritture avanzanti che intersecandosi danno vita a
una storia molteplice, formata da frammenti di traiettorie e modificazioni dello spazio.

Occorre per De Certeau allora

«analizzare le pratiche minute, singolari e plurali, che un sistema urbanistico
doveva gestire o sopprimere e che invece sopravvivono al suo deperimento; seguire
il pullulare di queste procedure che, ben lungi dall’essere controllate o eliminate
dal’amministrazione panottica, si sono rafforzate grazie a una proliferante
illegittimita, sviluppandosi e insinuandosi fra le reti di sorveglianza, e combinandosi
secondo tattiche illeggibili ma stabili al punto da costruire sistemi di regolazione
quotidiana e forme di creativita surrettizia nascoste soltanto dai dispositivi e dai
discorsi, oggi disorientati dall’organizzazione osservatrice» (De Certeau 1980,

p.149).

La citta ¢ dunque il luogo in cui s’innestano pratiche, non solo individuali ma
anche collettive, di riappropriazione dello spazio in virtu del fatto che essa ¢ lasciata in
«balia di processi contraddittori che si compensano e si combinano al di fuori del potere
panottico» (ivi p. 148).

Riprendendo la lezione di De Certeau e ampliandone gli esiti, la semiotica si
soffermera sulla relazione tra spazio progettato e spazio vissuto e sulle pratiche di

risemantizzazione del testo spaziale laddove invece 1’idea di De Certeau era fortemente
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legata alla pragmatica degli atti linguistici'’. Gli enunciati urbani costruiscono le
immagini dei propri cittadini-modello, ma a queste si sovrappongono gli utilizzatori
empirici 1 quali possono costantemente negare o aderire in parte agli usi previsti dal
testo spaziale.'' Come ricorda Marrone (2001) allora si distingueranno i soggetti
enunciati nello spazio, per cui certe azioni e certi programmi vengono delegati a forme
e sostanze spaziali (un cancello che impedisce 1’accesso, un rallentatore, un semaforo), i
soggetti dati a livello dell’enunciazione, vale a dire gli utilizzatori-modello che
I’articolazione spaziale prevede e infine 1 soggetti empirici che vivono lo spazio che
possono aderire al programma del testo spaziale o risemantizzarlo.

Accanto alle retoriche individuali occorre soffermarsi sugli usi produttivi dello
spazio posti a meta strada fra la parole individuale e il suo progressivo trasformarsi in
consuetudine, in abitudine individuale e collettiva (cfr. Marrone 2013, p.42). Se lo
spazio prevede utilizzatori modello, prescrive e vieta determinati comportamenti, 1’uso
effettivo e la relazione tra soggettivita e spazialita si riscrive di continuo. Le pratiche
individuali di appropriazione dello spazio, di conseguenza, si socializzano diventando
collettive. A loro volta, come per la lingua, generano quella che Hjelmslev chiama
norma condivisa, fino alla sua progressiva trasformazione in schema formale.

L’uso individuale di un luogo pud dunque non essere previsto a monte, ma,

' Vanno ricordate anche le osservazioni di Benveniste che si sofferma sull’etimologia dei termini
civitas/polis individuando due diverse concezioni della citta. Dal termine latino civitas (cittd), che
contiene nella sua radice linguistica il concetto di cittadino (civis), deriva un modello urbano in cui sono
gli abitanti a definire lo spazio urbano. Questo viene, dunque, inteso come ’unione dell’insieme dei
soggetti che lo abitano secondo una struttura di relazioni orizzontali. Nella parola civis ¢ contenuto infatti
il concetto di con-cittadino che implica un rapporto con I’altro. Il rapporto tra i due termini si inverte
invece nel temine greco politeis (cittadino), la cui radice deriva da polis (citta) e da cui si genera un
modello che da prevalenza all’agglomerato urbano come estensione spaziale all’interno del quale si
insediano gli abitanti in una relazione di tipo verticale che subordina il cittadino all’autorita dell’entita
fisica (la citta).

" "Un altro approccio sulla lettura della citta ci ¢ fornito in uno scritto di Paul Ricoeur (2013). L’analogia
che sta alla base del discorso di Ricoeur ¢ quella tra architettura e narrativita. «L’architettura sarebbe per
lo spazio cio che il racconto ¢ per il tempo» (p.80). Si tratta di un vero e proprio parallelismo tra I’idea del
costruire, ossia edificare nello spazio e il raccontare, I’intrecciare nel tempo. L’obiettivo di ricerca di
Ricoeur ¢ di incrociare lo spazio e il tempo attraverso il costruire e il raccontare.

Ricoeur distingue tre fasi: la prefigurazione in cui il racconto € inserito nella vita quotidiana senza ancora
distaccarsene per produrre forme letterarie; la configurazione ¢ la messa in intrigo che consiste nel creare
una storia a partire dagli avvenimenti e nel raccoglierli in una trama; la rifigurazione ¢ invece il momento
della lettura e della rilettura. Allo stesso modo nel costruire si passa da uno stadio prefigurazione
collegata all’idea e all’atto di abitare, a un secondo stadio che concerne 1’atto di costruire fino a giungere
alla rifigurazione intesa come la rilettura delle nostre citta e dei luoghi d’abitazione. L’atto di lettura puo
attraversare tutte le fasi ed essere passiva o perfino coatta, reticente, ostile, collerica, prossima al rifiuto
scandalizzato o ancora attivamente complice.
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secondo il meccanismo della prassi enunciativa (Fontanille, Zilberberg 1998) puo
sedimentarsi fino a diventare istituzionalizzato.

La prassi enunciativa si caratterizza allora come la sedimentazione delle
pratiche di fruizione all’interno di un determinato spazio.

Un singolo graffito in un determinato spazio urbano pud rimanere un evento
isolato oppure generare a catena nuove pratiche. Come si vedra ci sono luoghi
emblematici in cui la pratica della street art si ¢ consolidata e da azione individuale di
riscrittura di uno spazio si ¢ progressivamente collettivizzata. Non di rado muri, intere
vie o ancora grandi stabili abbandonati sono investiti da quest’arte e, proprio a partire
da enunciazioni spontanee e individuali, vengono poi utilizzati e fruiti come luoghi

della creativita artistica.

2.4 Narrativita e spazialita

In quanto dimensione primaria di articolazione del senso, lo spazio esprime una
sua semiotica. Si tratta cio¢ di un linguaggio in cui un’espressione rinvia a un
contenuto. Cosi come le lingue verbali mettono in presupposizione reciproca
articolazioni sonore e articolazioni semantiche, la spazialita ¢ un sistema semiotico
mediante il quale gli uomini attribuiscono senso e valore al mondo sulla base di
un’articolazione fisica dell’estensione spaziale, sia essa naturale o costruita. Tuttavia ¢
necessario non associare il piano dell’espressione alla morfologia spaziale, ossia allo
spazio percepito, in quanto ogni luogo va inteso come un «agglomerato di esseri e cose»
(Greimas 1976, p.137), un’unica forma sociale fatta di uomini, soggetti e spazi. Il
soggetto umano, ricorda Hammad (2003), ¢ necessario per la costruzione del senso o
del contenuto, non solo come destinatario interprete di quel che ¢ detto dall’espressione
ma anche come parte del sistema dell’espressione. Si costituisce cosi una semiotica di
tipo sincretico, ovvero generata dalla coesistenza di sistemi semiotici eterogenei.

Nella prospettiva di una teoria della significazione: «lo spazio parla d’altro da
sé, parla della societa, ¢ uno dei modi principali con cui la societa si rappresenta, si da a
vedere come realta significante» (Marrone 2001, p.292). Il senso dei luoghi ¢ allora il

risultato di una relazione tra spazi e corpi, tra cose e persone, tra soggetti che lo vivono
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e lo percorrono'?.

Occuparsi di spazialita da un punto di vista semiotico significa prendere in
esame 1 rapporti tra spazio e soggetto: «non ¢ possibile parlare di spazialita facendo
economia della soggettivita che la percorre, la esplora, la rende visibile, sia che la
spazialita come la soggettivita siano puramente testuali» (Cavicchioli 2002, p.157).
Peculiarita della teoria semiotica ¢ inoltre quella di considerare gli spazi come fopoi,
corrispondenti a ruoli sintattici e, dunque, luoghi di iscrizione di percorsi e processi

narrativi.

«Narrativamente i soggetti promuovono gli spazi in riferimento alla logica
dell’azione che li guida. Per mettere in atto i loro programmi si spostano
attualizzando localizzazioni diverse che lungo i loro percorsi si segnalano grazie a

disgiunzioni e congiunzioni spaziali» (ivi p.186).

Se ci si pone in un’ottica narrativa, lo spazio non va considerato come semplice
luogo in cui le azioni si svolgono e accadono ma ¢ esso stesso attante, «forza sintattica
che partecipa alla narrazione urbana» (Marrone 2013, p.34). Esso pud dunque assumere
differenti ruoli attanziali ed essere soggetto operatore, oggetto di valore, aiutante,
destinante o antisoggetto'”. Da un punto di vista di uno street artist, ad esempio, una
superficie da dipingere o un particolare muro pud essere un oggetto di valore da

conquistare. Allo stesso tempo le condizioni ambientali avverse e le difficolta tecniche

"2 Tra i testi pitl importanti sulla semiotica dello spazio si ricordano: Eco (1968); il saggio Per una
semiotica topologica in Greimas, A. J. (1976); Hammad (2003; 2012); Marrone, Pezzini (2006; 2008);
Marrone (2001; 2013). Per una ricostruzione sul tema si veda anche Giannitrapani (2013) e Pezzini
(2014).

BLe coppie delle categorie attanziali vengono individuate da Greimas a partire da una riduzione del
modello proppiano. Il modello attanziale ¢ presentato nella semantica strutturale (Soggetto/Oggetto;
Destinate/Destinatario; Aiutante/ Opponente). La semiotica ha progressivamente adottato, come ricorda
Bertrand (2000, p.182) un sistema ridotto a tre posizioni relazionali: quella del soggetto (in rapporto con i
propri oggetti valorizzati), quella del destinante (in relazione con il soggetto destinatario, che egli delega
e sanziona in merito ai valori assegnati agli oggetti) e quella dell’oggetto (che svolge un ruolo di
mediazione fra il destinante il soggetto) A questo si delinea un secondo dispositivo parallelo, simmetrico
e inverso rispetto al modello incentrato sull’oggetto: quello dell’antisoggetto. Ponendosi in una relazione
di opposizione con il soggetto, 1’anti-soggetto fa riferimento a valori riferiti alla sfera di un’anti-
destinante. Ecco che la dimensione polemica entra a far parte del nucleo dei processi narrativi. I due
attanti si possono affrontare sia in modo conflittuale (guerra e competizione) sia in forma contrattuale
(attraverso la negoziazione e lo scambio). Come sottolinea Bertrand «l’introduzione di questa sfera
modifica sensibilmente la rappresentazione degli universi narrativi: non solo mette in evidenza la struttura
polemica che soggiace a ogni sviluppo narrativo — che quest’ultimo si manifesti sotto forma di contratto o
conflitto — ma lascia anche aperto il passaggio da una polarita all’altra» (ibidem)
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legate al luogo di realizzazione dell’opera concorrono a fare in modo che lo spazio
assuma anche ruoli attanziali differenti.

Allo stesso tempo, cosi come nelle narrazioni ogni trasformazione narrativa
comporta un cambiamento di luogo, ¢ possibile distinguere a partire dallo schema
narrativo canonico'* gli spazi topici ed eterotopici. I primi sono quelli in cui si svolgono
1 momenti pragmatici dello schema narrativo (competenza e performance), i secondi
invece quelli in cui si collocano i momenti della manipolazione e sanzione. A sua volta
lo spazio topico si divide in utopico, in cui avviene la performance, € paratopico in cui

avviene I’acquisizione della competenza (cfr. Greimas 1976).

Manipolazione = Competenza Performance  Sanzione
Spazio eterotopico Spazio topico Spazio eterotopico

Spazio paratopico Spazio utopico

La street art € un processo fatto anche di riti di iniziazione e riti di passaggio e i
differenti luoghi in cui si attuano le azioni artistiche corrispondono a momenti differenti
dello schema narrativo. Alcune fabbriche abbandonate, utilizzate spesso come punto di
ritrovo per dipingere, possono essere considerate come spazi paratopici, dove gli artisti
provano tecniche e stili prima di scendere in strada, luogo utopico per eccellenza e vero

e proprio momento della performance.

2.5 Collezioni visive

I luoghi sono soggetti a continue riscritture, soprattutto in ambito creativo. Il
consolidarsi di queste pratiche all’interno di precisi spazi porta a fenomeni di
concentrazione che vanno presi in esame a partire dal concetto lotmaniano di “insieme”
considerando cio¢ i sistemi di relazione tra gli interventi e lo spazio quotidiano

all’interno del quale questi si inseriscono. Come ricorda Lotman (1998) utilizzando

' Cfr. voce Narrativo (schema) in Greimas e Courtés (1979)
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I’espressione «le muse fanno il girotondo», 1’arte va studiata nell’insieme dei suoi
aspetti differenti ma reciprocamente necessari, cosi accanto allo studio delle singole
opere bisogna affiancare la logica degli insiemi. Tale logica viene ampiamente
approfondita dallo stesso Lotman con lo studio dell’intérieur”. Esso non va inteso
semplicemente come la disposizione dei mobili e dei quadri all’interno di un ambiente,
ma va letto anche in relazione con I’esterno e con I’insieme della vita quotidiana. A

questo proposito scrive Schldgel come negli intérieurs

«vi si legge quasi tutto cid che si pud apprendere dell’'uomo nello spazio
della sua epoca: il livello tecnico e artigianale corrente, il comfort, lo stile, la
posizione sociale, il gusto, il rapporto fra mondo interiore ed esteriore, il rapporto

con se stessi» (2009, p.123).

In una descrizione di un intérieur tedesco di fine ottocento Jost Hermand
sottolinea come «ciod che contava in queste stanze non era la singola rarita, ma |’effetto
decorativo dell’insieme» (op. citata in Schldgel, p.124). Quello su cui si sofferma
Lotman ¢ proprio l’idea della combinabilita o incombinabilita di oggetti artistici
all’interno di determinati insiemi unitari. Lotman cita a questo proposito il caso delle
cattedrali europee sulle cui pareti ¢ possibile ammirare la stratificazione delle diverse
fasi di costruzione: «attraverso lo strato barocco traspare la base gotica e talvolta
frammenti di Rinascimento o addirittura di stile Romantico» (1998, p.26). La tendenza
all’insieme, come ricorda Silvia Burini, viene considerata da Lotman come un elemento
archetipico della cultura umana dal momento che il singolo individuo non “usa” testi
artistici separati ma tende a servirsi di insiemi che appaiono come eterogenei.

«L’insieme ¢ per Lotman un concetto strutturalmente dialogico, poiché le varie
arti, modellizzando in maniera differente gli stessi oggetti, conferiscono al pensiero
artistico una dimensione essenziale: il poliglottismo artistico» (Burini 1998, p.138).

Si tratta dunque di leggere le opere all’interno di uno spazio culturale complesso
tenendo presente, allo stesso tempo, anche il comportamento dell’individuo in esso

inserito.

' Sugli intérieurs cfr. anche Benjamin (1982, pp.229-232). In Benjamin I’interesse per gli spazi interni
diventa ricerca antropologica e storica.
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Anche lo spazio architettonico, ricorda Lotman, va letto come un insieme:
I’eterogeneita struttural-funzionale ¢ 1’essenza della sua natura.'

«Un insieme ¢ un intero organico nel quale unita varie e autosufficienti
intervengono come elementi di un’unita di ordine superiore; restando intere diventano
parti, restando diverse diventano simili» (Lotman 1998, p.48).

Se si prendono in esami i musei si vedra invece che ogni opera dialoga con cid
che le sta accanto. Occorre allora soffermarsi non tanto su un quadro ma sulla galleria
dei quadri o ancora sul museo al cui interno si trova il quadro. A questo proposito
Hammad (2006) nel suo studio sul museo della centrale Montemartini a Roma propone
di soffermarsi sui tre ordini che caratterizzano il discorso museale ossia 1’architettura,
gli oggetti e ’allestimento'’.

Ragionare attraverso gli insiemi, all’interno di questo lavoro, significa prendere
in esame graffiti, oggetti supporto e in un’ottica piu ampia il sistema all’interno del
quale si inseriscono, sia esso un quartiere, una via o ancora uno spazio abbandonato.
L’insieme di segni visivi nella loro eterogeneita in certi casi sembra costituirsi come
una vera e propria collezione. Il termine pud apparire improprio e occorrono delle
precisazioni. Stoichita (1993) si sofferma sul concetto di collezione ricordando come
essa tragga origine dalla selezione e dalla combinazione dei quadri che vengono
organizzati all’interno delle gallerie, musei, cabinet. La collezione si distingue
dall’accumulazione indifferenziata e va sempre preso in esame il rapporto tra la singola
opera e la collezione che la fa da sfondo.

Il concetto di collezione puo trovare riscontro anche all’interno dell’arte urbana,
in particolare quando si parla di street art commissionata. In questi casi vanno analizzati
1 processi di enunciazione che si mettono in atto, vale a dire le scelte compiute
dall’enunciatore che cura e organizza ’insieme degli interventi nello spazio urbano
attraverso 1’individuazione di veri e propri percorsi e proposte di visione. I recenti
musei urbani, o gli stessi percorsi di street art nelle periferie cittadine spesso sostenute

da una retorica della rigenerazione urbana, portano il fruitore ad attraversare precise

' Cervelli (2014) ricorda come Lotman non si & solo occupato di costruire un metalinguaggio spaziale
per la definizione della auto descrizione culturale ma ha progressivamente evidenziato la semioticita dello
spazio costruito e abitato con analisi costanti e riferimenti allo spazio urbano.

7 Per un approfondimento sulla relazione tra semiotica e musei cfr. Zunzunegui (2003); Hammad (2006);
Pezzini (2011).
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zone della citta a discapito di altre (si vedra ad esempio il caso del tredicesimo
arrondissement di Parigi). Questo tipo di operazione mostra come il tentativo che si
mette in atto ¢ quello di fornire una lettura “alternativa” dello spazio urbano che
accresca il sapere dell’osservatore non solo sulla street art ma anche sui luoghi in cui
essa € implementata (cfr. cap. successivo).

Tuttavia al di 1a della presenza di curatori € amministratori che si assumono il
compito di “allestire” e “organizzare” la creativita all’interno dello spazio urbano vanno
prese in esame anche tutte quelle pratiche attuate dai singoli artisti che lavorano in
maniera spontanea. Cosi anche ’accumularsi di interventi spontanei in alcune zone
della citta costruisce a sua volta la possibilita di una lettura che tenga conto
dell’insieme. Raramente 1’immagine prodotta si mostra isolata, essa ¢ sempre inserita in
un sistema di relazioni, dialoga con lo spazio e con le immagini circostanti.

La distinzione tra street art spontanea e commissionata mette in gioco valori
differenti e comporta soprattutto una differente relazione tra soggetto e destinante.

Ci sono cosi attori come curatori, galleristi, pianificatori che ricoprono il ruolo di
destinanti ossia quell’istanza astratta che definisce i valori da trasmettere e il
programma di azione conseguente.

Nel caso di alcuni progetti di street art commissionata, tuttavia, la relazione tra
destinante e soggetto puod essere soggetta a trasformazioni inaspettate generando vere e
proprie polemiche narrative. Lo stesso destinante potrebbe, ad esempio, ostacolare il
lavoro dell’artista trasformandosi di fatto in anti-soggetto. E il caso del lavoro
commissionato dal MOCA di Los Angeles allo street artist Blu e successivamente
censurato perché ritenuto non idoneo nei suoi contenuti. L’idea di una street art
“addomesticata” e “decorativa” pud dunque essere messa continuamente in discussione

dagli stessi artisti.

2.6 Testo e contesto: ’'immagine nello spazio urbano

Per indagare la collezione delle opere occorre costruire il nostro oggetto
d’analisi e circoscrivere i confini dell’analisi. Ad essere indagati saranno piazze,

quartieri, vie centrali e periferiche. Questi luoghi non vanno visti come semplici

contenitori ¢ neanche come contesti ma si caratterizzano come veri e propri festi. La
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confluenza di opere in determinate porzioni di tessuto urbano costituisce quelli che
definiamo luoghi della street, testi analizzabili come universi semantici dove circolano
valori, attanti, programmi narrativi e passioni. La grandezza del testo da analizzare puo
chiaramente variare: si pud prendere in esame ora la porzione di un quartiere ora una
singola via, in relazione alla pertinenza che si sceglie di utilizzare di volta in volta. Il
presente lavoro considera la citta come un sistema semiotico complesso che puo tuttavia
essere segmentato in zone di volta in volta ritenute pertinenti per I’analisi. Individuare
dei criteri di chiusura testuale permette di distinguere cosi ci0 che ¢ testo da cio che non
lo ¢. In questo senso, i confini del testo non sono ontologicamente dati ma sempre

definiti in termini negoziali.

«Quel che con la sociosemiotica viene a cadere ¢ la dicotomia —che si scopre
non essere pertinente- fra cid che & nell’ordine del testo e cid che invece lo circonda
in quanto contesto, poiché anche quest’ultimo, se assunto in un coerente progetto di
descrizione, ha e pud avere una sua consistenza semiotica (...) Dal punto di vista
socio semiotico il contesto € cio che non ¢ pertinente per 1’analisi testuale: pertinenza
che, prima ancora dell’analisi, ¢ la cultura sociale a costruire e a porre. (...). Il testo &
I’oggetto specifico del semiologo che, analizzandolo, deve provare a ricostruirne
forme e dinamiche, articolazioni interne e livelli di pertinenza, entrate e uscite. Il
testo non ¢ un dato, un’evidenza fenomenica, ma 1’esito di una doppia costruzione:
configurazione socioculturale prima, riconfigurazione analitica dopo. Da questo
punto di vista, il testo ¢ per forza di cose negoziato entro le dinamiche culturali, che
ponendolo in essere, esistono e sussistono, in un intreccio continuo con altri testi,
altri discorsi, altri linguaggi. Nulla di chiuso, dunque, ma semmai di permeabile ai
bordi, dischiuso, pronto a riconvertirsi in altre configurazioni testuali, a tradursi in
altri linguaggi, in quella catena intertestuale, interdiscorsiva, intermediatica senza

fine che ¢, in fondo, la semiosfera». (Marrone 2011, pp. 6-7).

I quartieri, le vie, alcune porzioni della citta, sono sistemi di senso e nell’analisi
degli interventi di street art ¢ importante lavorare sulla localizzazione.

Se molte operazioni sono spesso poste ai limiti di una citta (in prossimita di
ponti, in zone di passaggio) si vedra come non di rado la street art trova piena
espressione anche nelle zone centrali.

Discorso dell’arte e discorso della citta sembrano dunque intrecciarsi e, proprio a
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partire dagli interventi di arte urbana, ¢ possibile comprendere alcuni aspetti che
riguardano la vita di una citta, di un quartiere, il modo di utilizzarla, di viverla.

La street art permette allora di interrogarsi su alcuni problemi di fondo che una
semiotica dello spazio si pone: la rappresentazione della citta, la questione dei confini,
I’uso dei luoghi e le pratiche urbane (cfr. Marrone, Pezzini 2008).

Lo studio dell’arte urbana ci mette in presenza di testi che, una volta
implementati, generano informazioni dialogando ora con il supporto, ora con il
quartiere, ora con I’intera citta: sara compito dello studioso scegliere il punto di vista da
adottare e individuare il sistema di pertinenze che si intende costruire per affrontare
I’analisi. Un intervento di street art pud essere analizzato studiando come si posiziona
rispetto ad altri graffiti, rispetto al supporto, rispetto al quartiere o ancora rispetto alla
citta. La scelta dipende da cio che si vuole sottoporre ad analisi a partire dal principio
della pertinenza. Se si prende in considerazione un’opera di Banksy presente sul muro
innalzato tra Israele e Palestina si puo analizzare come il graffito entri in relazione con il
“sistema muro”, con gli altri graffiti presenti lungo la barriera o con la stessa
produzione dell’artista.

Un testo «& sempre il risultato finale di un ritaglio culturale qualsiasi che
produce determinati effetti significativi» (Marrone, Pezzini 2008, p.10).

L’idea di testo a cui ci riferiamo ¢ quella di un modello, non di un oggetto, i cui
confini sono negoziati di volta in volta.

Lotman ricorda che ogni testo emana un’aura di contesto. Cosi, un quadro
spostato da una chiesa in un museo si ridefinisce ridefinendo cid che gli sta intorno: non
piu oggetto di culto ma opera d’arte. Diverso ¢ uno stencil posto in un angolo di una

piazza dallo stesso stencil spruzzato su una tela ed esposto in galleria.

«Il testo nel contesto ¢ un meccanismo in funzione che ricrea continuamente
se stesso cambiando fisionomia e che genera nuove informazioni. Tuttavia, la
separazione del testo dal contesto ¢ possibile a livello speculativo, in primo luogo
perché qualsiasi testo (testo della cultura) pi 0 meno complesso ¢ capace di creare
intorno a s¢ un’aura di contesto e, contemporaneamente, entrare in rapporto con il
contesto culturale del ricevente; in secondo luogo, qualsiasi testo complesso pud
essere considerato come un sistema di sottotesti, per i quali esso rappresenta il

contesto, uno spazio entro cui si compie un processo di formazione semiotica di
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significato. In quest’ottica il sistema testo-contesto pud essere visto come un caso

particolare di sistema semiotico generatore di significato» (Lotman 1998, pp.38/39).

Il contesto ¢ dunque sempre un testo che svolge la funzione di tenere insieme e
articolare delle parti che in rapporto ad esso appaiono come un sistema di sotto-testi.

Un dato testo-contesto puod essere a sua volta un sotto-testo rispetto a un testo-
contesto piu ampio: gli inscatolamenti gerarchici fra la citta, I’insieme dei quartieri, i

singoli complessi architettonici e gli edifici.
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3. I luoghi della street art: comparazioni e casi studio

L’esperienza della marcia in citta sollecita il corpo nella sua interezza, ¢ un continuo chiamare in
causa i sensi e il senso. La citta non ¢ fuori dell’uomo, ¢ in lui, impregna il suo sguardo, il suo udito e gli

altri suoi sensi (David Le Breton, /I mondo a piedi, p.86).

3.1 Riscritture urbane

La presente ricerca ¢ fatta di continui spostamenti e attraversamenti, la sua
natura ¢ nomade cosi come ’oggetto studiato. Chi pratica la street art si sposta spesso
da una citta all’altra lasciando le sue tracce in luoghi molti diversi tra loro e il lavoro di
uno stesso artista puo disperdersi in diversi punti di una citta o puo essere rintracciato in
localita differenti.

Proprio per questo motivo per fruirla dal vivo occorre camminare, attuare delle
soste, compiere svolte improvvise o deviazioni continue. Si pud scegliere di muoversi
attraverso dei percorsi, consultando mappe e applicazioni digitali, o ancora andare a
zonzo, abbandonando qualsiasi schema e regola. Ogni sosta implica una presa di
contatto con un luogo e il dispiegarsi di una storia che parla del passato e del presente,
delle trasformazioni e delle stratificazioni che si sono accumulate. I luoghi della street
art sono collettori di storie che mettono insieme architettura e socialitd e danno vita a
molteplici possibilita di lettura che vanno da uno sguardo d’insieme a uno specifico,
teso a cogliere i micro movimenti che producono dinamismo e trasformazione. Scrive

De Certeau:

«I luoghi sono storie frammentarie e ripiegate, passati sottratti alla leggibilita
da parte di altri, tempi accumulati che possono dispiegarsi ma sono la piuttosto come
racconti in attesa e restano allo stato di scarti, di simbolizzazioni incistate nel dolore

o nel piacere del corpo» (1990, p.165).

Se 1 luoghi sono portatori di racconti e narrazioni, spesso sottratte alla
leggibilita, ’intervento artistico costruisce una possibilita di rinarrarli. Un graffito non ¢

un semplice segno visivo posto su un muro ma un vero e proprio discorso che agisce su

50



quello stesso muro e su cio che lo circonda. Se da un lato appare utile chiedersi,
parafrasando Mitchell, che cosa vogliono le immagini, dall’altro occorre interrogarsi
sull’efficacia di quelle stesse immagini all’interno dello spazio urbano e dal punto di

vista di una semiotica della cultura:

«!’efficacia accade sempre all’interno di una qualche semiosfera, oppure nel
passaggio esplosivo da una semiosfera a un’altra. L’immagine-testo ¢ efficace se ¢ in
grado di mettersi in relazione (contrattuale o conflittuale) con altri testi della cultura,
siano essi altre immagini o altre forme testuali ivi compresi i comportamenti»

(Marrone 2015, p.81).

A partire dalla lettura di queste complesse collezioni visive effimere, senza
prescindere dalle pratiche di utilizzo degli spazi, ¢ possibile provare a riattraversare
luoghi di norma fruiti quotidianamente e costruire nuovi percorsi di senso che si
affiancano a quelli quotidiani.

I luoghi sono carichi di potenzialita semiotiche che possono emergere attraverso
le immagini che 1i si vanno a sovrapporre. Si trattera allora di soffermarsi sulle poetiche
dei luoghi e su quelle delle immagini, leggere le forme d’incontro e scontro tra questi
due elementi per mostrare le frizioni e gli scarti che si producono. I luoghi della street
art sono accumulatori di immagini e scritte, ora sovrapposte in un caos di forme e segni
che si rincorrono, ora ordinati all’interno di precise traiettorie visive. Tali immagini
intrattengono specifiche relazioni col resto dell’'universo all’interno del quale si
inseriscono ¢ non possono essere considerate isolatamente. La street art oggi,
contribuendo alla costituzione di vere e proprie esperienze visive, sembra dare vita a
una nuova forma di percezione dello spazio urbano. Un intervento posto in un angolo, ai
margini di una via, se da un lato si caratterizza come 1’irrompere di una discontinuita
all’interno di una continuita visiva, dall’altro sembra comunicarci la possibilita di una
lettura altra di un determinato spazio. L’inserimento di un intervento artistico, di
qualsiasi natura, mostra le molteplici facce che gli spazi cittadini possono assumere'. La
street art riesce dunque in certi contesti a disegnare possibilita di immaginazione o

ancora puo caratterizzarsi come un discorso che attiva forme di narrazione della

' Cfr. i saggi contenuti nel volume monografico di E/C Riscrivere lo spazio. Pratiche e performance
urbane e in particolare il saggio di Bizzari dedicato alla danza urbana.
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memoria’. La citta si costruisce allora come un intreccio di scritture ¢ di enunciazioni
che dialogano o entrano in conflitto. Lotman parla di citta come di poliloghi frutto
d’intersezioni sincroniche e diacroniche. Mettere in primo piano la dimensione

temporale porta a considerare la scrittura urbana come una riscrittura:

«un aggiungere o sovrapporre strati di senso, un togliere, un riempire, un
rettificare che si sovrappone all’organismo preesistente modificandolo
continuamente in parte. Questo fenomeno della riscrittura ¢ compiuto insomma
costantemente in forma di bricolage, lavorando su materiali preesistenti» (Volli

2008, p.18).

Quest’idea della cittda come luogo della riscrittura costante e della stratificazione

¢ stata sottolineata anche da Violi che ricorda come

«Il senso di un luogo reca iscritta la storia delle proprie trasformazioni e
sedimentazioni, ne attiva continuamente la memoria, costituendosi come una sorta
di palinsesto, un sistema di senso stratificato con progressive iscrizioni e

cancellature» (2008, p.126).

I muri appaiono allora come corpi tatuati e la street art rende il corpo della citta
un mezzo trasmissivo, un luogo dell’immagine. Baudrillard, riferendosi ai primi graffiti
comparsi a New York negli anni settanta, individua una relazione tra citta, corpo e

tatuaggio e scrive:

« graffiti rifanno dei muri e delle facce della citta, o delle vetture della
metropolitana e degli autobus, un corpo, un corpo senza fine né principio,
interamente erogenizzato dalla scrittura come il corpo puo esserlo nell’iscrizione
primitiva del tatuaggio. Il tatuaggio, che si fa su un corpo, ¢, nelle societa
primitive, cid che, assieme ad altri segni rituali, fa del corpo quello che ¢: un
materiale di scambio simbolico — senza il tatuaggio, come senza le maschere, il

corpo non sarebbe che quello che ¢ : nudo e inespressivo» (Baudrillard 1976, p.96).

* Si veda il progetto The ghosts of Ellis Island di JR analizzato nel capitolo 4.
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Insistere su quest’idea del tatuaggio significa riconoscere il corpo della citta non
solo come un trasmittente figurativo ma anche come produttore figurativo, esso stesso si
trasforma in immagine (cfr. Belting 2002, p.46).

Uno studio sui processi di riscrittura urbana non puo limitarsi a prendere in
considerazione soltanto le estensioni murali urbane dal momento che oggi qualsiasi
oggetto urbano (segnali stradali, strisce pedonali, spazi pubblicitari, porte) pud divenire
supporto del fare artistico in un processo di continua risemantizzazione. Le opere di
street art si caratterizzano, a questo proposito, come vere € proprie enunciazioni
collettive in grado di costruire forme d’uso e di valorizzazione diverse degli spazi. La
street art pud modificare la percezione di un quartiere o di una citta o ancora contribuire
a ridefinirne 1’identita visiva anche a fini turistici. Un graffito pud restare un caso
isolato o pud generare a catena altre pratiche. Si tratta di azioni che ridefiniscono
costantemente i confini e le pratiche urbane e che modificano i modi non solo di
attraversare ma anche di percepire un luogo.

Si tratta di lavorare sull’idea delle possibilita dell’esperienza urbana e sulla
proposta di un nuovo punto di vista sul paesaggio urbano. Molteplici sono i luoghi in
cui la creativita urbana interviene e ognuno ha una propria specificita. Tuttavia non
mancano le ricorrenze e dunque la possibilita di individuare alcune persistenze che, se
messe in relazione, consentono la messa a punto di un modello d’analisi in grado di
individuare somiglianze e differenze pur nella diversita dei contesti.

Luoghi della street art sono aree urbane ed extraurbane, ferrain vague e
fabbriche dismesse fino ad arrivare alla progressiva estensione del fenomeno in zone

agricole e rurali’.

3.2 Citta della street art

Ci sono citta che nel corso degli anni si sono caratterizzate come veri e propri

punti di riferimento per il writing e la street art, pertanto oggi la loro identita ¢

? Interessante in questo senso & un’iniziativa come “La Sagra della Street art” realizzata a Vedriano in
provincia di Reggio Emilia. Qui i supporti per le operazioni di street art sono casolari di campagna e
stalle. Diverso ¢ invece il lavoro di artisti come Dem o Phlegm che hanno spostato le loro azioni artistiche
all’interno di boschi e foreste attraverso una serie di installazioni lontane dagli spazi urbani. Gli interventi
site-specific utilizzano come supporti principalmente gli alberi. In questo genere di interventi
fondamentale diventa il lavoro di documentazione realizzato dagli stessi artisti.
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strettamente connessa a queste pratiche. Si pensi a New York e al fenomeno dei graffiti,
a Bristol la cui immagine ¢ ormai fortemente legata ai lavori di Banksy, al quartiere
Kreuzberg a Berlino o ancora a Cours Julien a Marsiglia. Pur nella diversita di
linguaggi e d’uso degli spazi, le differenti pratiche creative che con il tempo si sono
stratificate hanno fortemente contribuito a ridefinire il cityscape di alcune zone urbane e
attorno ad esse sono proliferati libri fotografici, cartoline, tour guidati e applicazioni
digitali.

Il comune di Roma, a questo proposito, in questi ultimi anni collaborando con
alcune gallerie della citta sta molto investendo nel presentare la cittd come “capitale
della street art”, associando dunque all’immagine monumentale anche quella di una
citta giovane e creativa. A partire dagli usi e delle retoriche che si costruiscono, la street
art assume valorizzazioni diverse. Cio che conta rimarcare ai fini del nostro studio,
tuttavia, ¢ che essa ¢ in grado di generare nuove narrazioni e influire sull’immagine
stessa della citta. Ad analizzare, seppur in maniera ancora superficiale, la relazione tra
la street art e la citta ¢ Alison Young nel sul testo Street art, public city. L’autrice
prende in considerazione sei cittd (New York, Parigi, Londra, Berlino, Roma,
Melbourne) e descrive gli aspetti caratterizzanti in ognuna di esse.

New York, ad esempio, ¢ considerata globalmente la citta piu importante
nell’ambito dei graffiti e del writing e a questo proposito diversi sono i testi che hanno
tematizzato questo aspetto, dai film ai libri fotografici passando per la letteratura. Si
pensi ad alcune pagine di un romanzo come Underworld di Don de Lillo o ai reportage
sulla scena newyorkese scritti da Goffredo Parise che ne ha analizzato la nascita e lo
sviluppo.

L’immagine della citta risulta strettamente connessa al fenomeno che a partire
dalla fine degli anni Sessanta si ¢ sviluppato in maniera sorprendente. Importanti
restano libri come The Faith of Graffiti di Norman Mailer o ancora Subway Art di Marta
Cooper e Chalfant. Se il primo si ¢ interrogato sulla diffusione del fenomeno dei graffiti
e in particolare delle tag, il secondo ¢ un vero e proprio oggetto di culto che ha
permesso la diffusione delle fotografie degli interventi in tutto il mondo. Allo stesso

tempo grande importanza hanno avuto film come Beat Street, Wild Style e Style Wars.
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3.3 Palermo e Parigi: esplosione e stabilizzazione

Occorre passare da discorsi generali a casi studio specifici cosi da verificare i
differenti modi in cui la street art interviene negli spazi urbani. A questo proposito si ¢
lavorato su due citta molto diverse tra loro provando a riflettere su alcune zone
emblematiche in cui la pratica ¢ fortemente diffusa. A Palermo la street art si ¢
sviluppata recentemente e la citta accoglie sempre con maggiore frequenza personalita
artistiche che provengono da tutta Italia. Da interventi sporadici e rari si ¢ passati a una
vera e propria intensificazione del fenomeno e a un ampliamento costante delle zone
urbane interessate. La street art trova spazio in quartieri popolari o in piazze e luoghi di
ritrovo densamente frequentati durante tutte le ore del giorno. Su Palermo si sono allora
presi in considerazione gli “spostamenti” dei graffiti all’interno della citta: i passaggi
dalla periferia al centro e viceversa.

Se a Palermo, fatta eccezione per pochi casi, la street art appare come una
pratica spontanea, diverso ¢ invece il caso di Parigi dove ad interventi spontanei si
aggiungono una serie di operazioni commissionate che tendono a ridefinire I’immagine
e I’identita visiva di alcune aree urbane. Parigi ¢ inoltre la citta in cui il discorso sulla
street art viene chiaramente affrontato anche in termini espositivi e non € un caso che la
capitale francese sia la sede di almeno venti gallerie che si occupano esclusivamente di
promuovere quest’arte.

I casi studio diventano uno stimolo per far emergere nuove ipotesi interpretative
e analizzare i differenti valori che caratterizzano questa pratica. E necessario superare
tuttavia le posizioni teoriche nette, tese unicamente a sottolineare il carattere antagonista
o semplicemente decorativo della street art. La differenza dei luoghi d’intervento cosi

come dei supporti mostra come la pratica viva di riposizionamenti constanti.
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3.4 Arte urbana a Parigi

3.4.1 Prime sperimentazioni negli anni Sessanta

Un’archeologia visiva dei muri parigini ¢ un racconto affascinante fatto
d’incisioni sulle superfici pubbliche, affiche e proteste, stencil e graffiti spray, collage e
dipinti murali. I muri raccontano dunque delle storie e osservarle, grazie alla
documentazione fotografica, permette di tracciare un percorso che si muove tra spazi
centrali e vissuti, tra banlieue e terrain vague. Allo stesso tempo la stretta relazione che
alcuni artisti, a partire dagli anni Sessanta a Parigi, hanno intrecciato con lo spazio
urbano, permette di allargare i confini di quella che abbiamo definito street art
individuando alcuni pionieri dell’arte urbana, artisti che al di la delle etichette hanno
strutturato percorsi visuali nei luoghi o hanno fatto dei luoghi un’opera.

Parigi racchiude cosi una storia che puo iniziare dalle fotografie di Brassai, che
per anni ha schedato e immortalato i graffiti anonimi che popolano le sue strade (fig. 1),
e puo proseguire con le proteste del maggio del 1968, anno in cui i muri si riempiono di
affiche e slogan come “muri bianchi=popolo muto”. In quell’anno furono prodotti e
diffusi piu di 600 modelli di manifesti, un immenso archivio visuale ancora oggi
studiato ed esposto” (fig. 2).

La strada perd non ¢ solo luogo della protesta ma anche campo d’azione per
artisti come Daniel Buren, Ernest Pignon Ernest e Gérard Zlotykamien che tra gli anni
Sessanta e Settanta del Novecento hanno utilizzato per primi tecniche e strategie che
negli anni successivi troveranno ampio uso nell’arte urbana piti comune.”’

Daniel Buren con le sue affichage sauvage tra il 1967 e il 1970 ricopre i
cartelloni pubblicitari con dei poster a strisce, di fatto anticipando molte delle idee della

guerrilla art (fig. 3); Gérard Zlotykamien utilizza invece la bomboletta spray gia nel

* Una mostra sull’iconografia visuale di quell’anno si & svolta nel 2008 alla Biblioteca Nazionale
Francese http://expositions.bnf.fr/mai68/feuille/01 1.htm

> Cfr. a questo proposito Karen Brunel-Lafargue (2011). Lo scopo dell’autrice ¢ di proporre uno sguardo
sull’arte urbana francese delle origini e di formare un’analisi coerente del suo posizionamento attuale al
seno dell’arte contemporanea
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1963 tracciando sui muri delle silhouettes “naives” definite “le effimere™, (fig.4);
Ernest Pignon Ernest inizia invece il suo percorso nel 1966 sperimentando e lavorando
in luoghi sempre diversi. L’opera per Ernest Pignon Ernes non ¢ tanto I’immagine in sé
e per s¢ ma ’interrogazione che quella stessa immagine provoca sul luogo. Uno dei suoi
primi lavori, realizzato in una notte del 1971 in occasione del bicentenario della comune
di Parigi, consiste nella disposizione di diverse serigrafie in alcuni spazi della citta, tra
cui la scalinata del Sacre Coeur, che riproducono a grandezza naturale I’immagine dei
corpi delle vittime della repressione della Comune di Parigi del 1871 (fig. 5). In altri
contesti le figure di Ernest Pignon Ernest, realizzate mediante la tecnica del trompe-
l'eeil, sembrano affiorare in modo naturale dalle pareti, costruendo un effetto di senso
che rende quei corpi presenze silenziose che osservano e sono osservate (fig. 6). La
carta — materiale fragile — su cui le immagini sono disegnate si fa pelle del muro e la sua

sparizione annunciata rafforza la storia raccontata. Come scrive lo stesso artista:

«Au fond, je ne dirais pas que je fais des ceuvre en situation, mais que j’essaie de faire
ceuvre des situations. Un peu dans le méme ordre d’idée, je n’aime pas beaucoup que 1’on dise
que je mets de 1’art dans le rue — ce qui me rattache a des propositions datées que je n’ai pas

partagées — mais plutdt que je vise a faire ceuvre de la rue méme» (Ernest Pignon Ernest).

Fig. 1 Graffito fotografato da Brassai

% Si tratta di apparizioni spettrali delle vittime della bomba atomica di Hiroshima che fanno capolino sui
muri in rovina dell’ex mercato di Les Halles.
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Fig. 4 Gérard Zlotykamien, Parigi, 1963.
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Fig. 6 Ernest Pignon Ernest, Napoli, 1988.

3.4.2 Gli anni Ottanta e Novanta

La relazione con gli spazi della citta ¢ uno degli aspetti che viene costantemente
rimarcato nelle pubblicazioni sui graffiti e la street art’. Se oggi ci sono degli
arrondissement o delle banlieue che si caratterizzano per la concentrazione di interventi

ma che si distinguono per ’uso di strategie visive differenti, tra gli anni Ottanta e

7 Interessante ¢ studiare il fenomeno anche a partire dai testi editoriali che lo raccontano. Alcuni editori in
Francia hanno dedicato alcune collane all’arte urbana. E il caso di Editions Alternatives che nel 1985 ha
pubblicato il primo libro dedicato ai graffiti (Le livre du graffiti) e oggi ha in catalogo una sezione
dedicata all’arte urbana costantemente aggiornata. La casa editrice pubblica sia monografie su artisti
francesi e internazionali sia antologie che tematizzano alcuni aspetti dell’arte urbana contemporanea.

La casa editrice Critéres Editions pubblica invece piccoli libri dedicati o ad un’artista o ad un luogo
emblematico della street art parigina.
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Novanta alcuni spazi divennero emblematici e chiamarono a raccolta stili e personalita
artistiche differenti. Nel corso degli anni Ottanta, affiche, stencil, pitture selvagge e
graffiti d’ispirazione newyorchese riscrivono la fisionomia dei muri parigini. Se le
influenze esterne hanno avuto un forte impatto va pero sottolineato come a Parigi si
sviluppi una vera e propria “scuola” che ¢ quella dello stencil, ancora oggi fortemente
diffusa®. Artisti come Blek le Rat, Jef Aerosol, Miss Tic, Epsylon Point, hanno
influenzato generazioni di street artist e costruito un linguaggio originale che nel tempo
si ¢ sempre di piu consolidato ottenendo un forte riconoscimento come del resto
testimoniano i cataloghi e le mostre dedicati ai loro lavori ° (fig. 7 e 8). Lo stencil
permette di marcare il corpo della citta in maniera veloce e si basa sull’idea della
ripetizione: «la pleine efficacité du pochoir consiste a le re-voir, a le re-connaitre, ce qui
est plus important que de 1’apercevoir ou de le regarder» (Longhi, 2011, p.71). Sebbene
si caratterizzi come una forma estremamente effimera la sua efficacia ¢ data proprio
dalla moltiplicazione e dal gioco delle varianti. Lo stencil veniva utilizzato da alcuni
artisti anche come strumento di autopromozione e collocato in punti strategici della
citta: Speedy Graphito disponeva ad esempio i suoi stencil (personaggi futuristi,
accompagnati dal suo nome visibile e spesso da un numero di telefono) vicino alle
agenzie pubblicitarie e lo stesso facevano altri artisti come Fréres Ripoulin, Epsylon
Point, La signe. Tra gli anni Ottanta e Novanta le strade parigine si sono riempite anche
di una serie di figure di dimensioni variabili: le ombre nere di Nemo, le silhouette
bianche di Jérome Mesnager e gli animali di Mosko et associés (fig. 9). I lavori di questi

pionieri dell’arte urbana non smettono di marcare I’identita di Belleville e

¥ Lo stencil & una maschera normografica che permette di riprodurre le stesse forme, simboli o lettere in
serie. La prima testimonianza dell’uso dello stencil si pud fare risalire alla preistoria e in particolare al
Paleolitico superiore. I primi stencil riproducevano le impronte delle mani. Esistevano due tipi di
tecniche: una consisteva nel ricoprire la mano di colore e apporre I’impronta, la seconda nell’apporre la
mano sulla parete e successivamente contornarla di colore. Studi recenti hanno poi dimostrato come
esistevano altre tecniche e una di queste consisteva nella vaporizzazione della pittura liquida dalla bocca
alla parete. Gli stencil sono utilizzati anche in Giappone a partire dall’inizio del XIII secolo. Chiamati
kantagami essi permettono di adornare i vestiti con motivi stilizzati ispirati alla natura. Questa tecnica
utilizzata soprattutto nei kimono ha suscitato moltissimo interesse e ispirato movimenti come 1’Art
nouveau e 1’Art déco. Gli stencil sono poi stati ampiamente usati in epoca fascista come strumenti di
propaganda.

° Il primo catalogo che ha tematizzato la diffusione degli stencil a Parigi ¢ Vite Fait, bien fait: pochoirs. 11
catalogo usci in occasione della mostra organizzata alla galleria Du Jour Agnese B. Sono uscite anche
delle raccolte fotografiche tematiche curate da Eric de Ara Gamazo (1992, 1996) e dedicate
rispettivamente agli stencil politici e a quelli erotici. Per una ricostruzione storica sugli stencil a Parigi si
rimanda a S. Longhi e B. Maitre (2011)
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Fig. 8 Stencil di Miss Tic, Parigi,1985.

' Tra gli artisti che hanno lavorato nelle strade parigine ci sono anche Jérome Gulon, che realizza veri e
propri mosaici, i muri colorati di Nice Art e V.L.P o ancora le ombre di Richard Hambleton. Per un
approfondimento della scena e degli artisti si rimanda al volume Le livre du Graffiti (1985).

61



4 RESTAURANT Jupiler b
Y ’—__
Vf -

> "f'
"

;

Fig. 9 Intervento collettivo di Nemo, Jérome Mesnager e Mosko et associés, Parigi.
3.4.3 Pressionnisme

Negli anni Ottanta esplode in Europa il fenomeno dei graffiti d’ispirazione
newyorchese e anche Parigi avra i suoi nomi di riferimento'’. Diversi artisti americani
approderanno in Francia per lasciare le loro tracce influenzando fortemente la scena
locale. Contaminazioni, contatti e diversita di stili caratterizzano la scena francese ed
europea come ben dimostra il volume Spraycan art che, pubblicato nel 1987, cerca di
fare il punto sulla diffusione del fenomeno in Europa.

Alcune zone della citta diventano emblematiche: il cantiere del Centre
Pompidou, il terrain vague accanto alla stazione metro di Stalingrad, la stazione di
Louvre Rivoli, il lungo Senna'’. I graffiti si diffondono soprattutto in centro citta, a
differenza invece di New York dove il luogo d’elezione sono principalmente le
periferie. A Parigi il passaggio verso la periferia avverra solo successivamente dopo la

meta degli anni Ottanta."

"' La mostra Le pressionnisme, realizzata nel 2015 alla Pinacoteca di Parigi, ha raccolto a questo
proposito i nomi internazionali con quelli francesi costruendo un percorso che inizia nel 1970 e si chiude
nel 1990 e mettendo insieme gli artisti che hanno utilizzato esclusivamente lo spray.

"2 Per un approfondimento sui luoghi si rimanda al volume Graffiti general (2014). Tra i nomi piu
importanti si ricordano Bando, conoscitore della scena americana e famoso per aver introdotto lo spazio
nelle lettere ¢ Mode 2 che ha creato delle figure ispirate ai manga giapponesi, altri nomi sono Boxer,
Psyckoze, Ash2.

" Per ricostruire la storia del writing a Parigi un ottimo documento ¢ il film Writers 1983-2003: 20 ans de
graffiti a Paris.
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Anche oggi i graffiti e le forme di writing continuano a segnare 1I’immaginario
urbano di una citta come Parigi e una delle zone piu segnate ¢ la Petite Ceinture, una
vecchia ferrovia abbandonata in disuso. La citta ¢ inoltre oggi considerata anche la
capitale dei Truck graffiti ovvero lavori realizzati sulle fiancate dei camion da trasporto
o lavoro che si muovono ogni giorno nella metropoli. Lungo Rue de Belleville,

soprattutto durante le giornate del mercato, ¢ possibile osservarne diversi (fig. 10).

Fig. 10 Truck graffiti, Parigi, 2015.

3.4.4 La nouvelle vague

Le diverse influenze artistiche hanno sicuramente reso la capitale francese un
vero e proprio laboratorio per la street art e si pud dunque affermare come la sua storia
non sia semplicemente legata alle tag ma si nutra di vita e storia propria. Questo aspetto
¢ fondamentale perché permette di superare una concezione che considera la street art
come 1’evoluzione del graffitismo nato con le fag: la storia € molto pit complessa e una
citta come Parigi, a questo proposito, ci mostra la possibilita di superare questa linea
“evoluzionista” accreditata in molti studi sull’argomento. Se ¢ vero che molti street
artist hanno cominciato la loro carriera come writer (ovvero dediti allo studio della
lettera) per avvicinarsi in seguito alle forme figurative ¢ anche vero che alcuni pionieri
dell’arte urbana non sono mai venuti a contatto con il writing ma hanno sin da subito

sviluppato un percorso artistico completamente diverso. Per le strade di Parigi, accanto
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ai nomi che hanno avuto un forte riconoscimento negli anni Ottanta e Novanta, si ¢
andata affiancando una nuova generazione che ha saputo sfruttare tecniche e materiali
diversi e si ¢ distinta per questo nello spazio pubblico.

Si pensi ad esempio all’artista francese JR che ha iniziato il suo percorso
artistico proprio nelle periferie parigine fotografando, con un obiettivo da 28 millimetri,
1 volti poco bourgeois—bohémien di personaggi piu o meno noti nel mondo underground
e attaccando questi ritratti in formato gigante all’interno dei contesti urbani. Il lavoro di
Jr ¢ poi proseguito in contesti e territori diversi, ma l’artista ¢ sempre rimasto molto
legato alla sua citta e una delle sue ultime installazioni ¢ stata fatta al Pantheon, a
dimostrazione di come il suo lavoro abbia ormai ottenuto un forte riconoscimento
istituzionale (fig. 11). A lavorare sulla rappresentazione dei volti ¢ anche C215 che
pero utilizza la tecnica stencil e privilegia una concezione del ritratto che si inscrive
nella tradizione della fotografia documentaria del XX secolo. In questi anni le strade di
Parigi, e poi di tutto il mondo, sono state invase anche dai mosaici di Invader,

osservabili spesso in alto agli incroci delle vie (fig. 12).

Fig. 11 Jr, interni del Pantheon, Parigi, 2014.
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Fig. 12 Space Invader, Parigi, 2003.

A queste forme piu ludiche si accostano poi gli interventi di ZEVS che
assumono un valore antagonista e si scagliano contro le vetrine o alcuni luoghi simbolo
della citta. L’artista spesso filma i suoi interventi proprio perché acquista importanza il
gesto. Una delle serie piu famose ¢ liquidated logo: qui sono i marchi delle maggiori
industrie a essere presi di mira e sfigurati dall’artista. Le immagini cosi modificate si

prestano poi a essere diffuse in rete.

=

3 .

Fig. 13 ZEVS, Berlino, 2005.

Altri artisti giocano invece con le forme e con le lettere: L’Atlas sperimenta

diverse combinazioni e forme di rappresentazione del proprio nome giocando con la
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tridimensionalita e 1’illusione ottica (fig. 14), Rero invece interviene dando spazio alla
parola scritta e poi tagliata (fig. 15). Uno street artist come Levalet gioca con 1’effimero
e ’humour sorprendendo costantemente il fruitore e collocando i suoi interventi in punti
strategici della citta (fig. 16), Mr. Chat “bombarda” gli spazi di gatti gialli sorridenti
ponendoli spesso in punti difficilmente raggiungibili. Per artisti come Mr. Chat la
riproduzione dell’immagine diventa una sorta di tag, una firma figurativa e pervasiva
che si trova sui muri, vicino ai tetti o ancora nei cartelloni pubblicitari della
metropolitana (fig. 17). I diversi modi di intervenire mostrano chiaramente le diverse
influenze con cui la street art parigina nel corso di questi anni si ¢ confrontata lavorando

sia sulla dimensione figurativa ma ripensando allo stesso tempo 1’idea stessa di tag.

Fig. 14 L’ Atlas, Parigi, 2014.

Fig. 15 Rero, Parigi, 2011.
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Fig. 16 Levalet, Parigi, 2015.

Fig. 17 Mr. Chat, Parigi.

3.4.5 Le mostre

Il crescente interesse mediatico e del mercato dell’arte verso la street art ha
portato, in questi ultimi anni, a una crescita esponenziale di mostre ed esposizioni il cui
tentativo ¢ quello di offrire delle coordinate storico-artistiche sul fenomeno. Ad
interessarsi alla street art sono state istituzioni come la Tate Modern di Londra o il

Moca di Los Angeles e anche in una citta come Parigi il fenomeno ha avuto, soprattutto
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a livello istituzionale e commerciale, una forte maturazione.'* Occorre interrogarsi sul
modo in cui tale pratica puo essere fruita al di 1a degli spazi urbani e delle strategie
espositive che si convocano. Nonostante il ricorso a supporti mediali differenti (dalle
fotografie, ai video) non sempre ¢ facile portare il linguaggio della strada all’interno di
uno spazio chiuso: per questo puo capitare che il risultato dal punto di vista espositivo si
riveli poco adatto a restituire la relazione tra street art e localizzazione urbana.

Un lavoro di ricostruzione del fenomeno ¢ stato proposto nel 2012 al Museo
delle Poste all’interno della mostra Au-dela du Street art la quale annoverava fra i
propri intenti quello di tracciare une linea di evoluzione della street art dal suo debutto
in Francia a partire dagli anni Sessanta fino ad arrivare alle sue tendenze piu attuali e
concettuali. La mostra ha rappresentato I’occasione per ribadire che questa corrente
artistica vada ben al di la di una semplice “ribellione” e ha proposto di contrastare I’idea
che lo street artist trasgredisca la legge per costituzione.

Il writing e la street art a Parigi sono entrati all’interno di istituzioni come il
Grand Palais, il Centre Pompidou, il Palais de Tokyo, la Fondation Cartier e la
Pinacoteca di Parigi."’

Nel corso del 2015 a Parigi sono state organizzate numerose mostre che hanno
tematizzato aspetti diversi del fenomeno interessandosi sia alla scena francese che a
quella internazionale'®. Il comune di Parigi ha reso omaggio alla relazione tra 1arte
urbana e la citta con la mostra Sur les Murs. 50 ans d’art urbain a Paris dove si ¢

presentato un panorama che dagli anni Sessanta arriva ad oggi. In questa occasione non

'* Va ricordato che il FMAC (fondo municipale d’arte contemporanea) dispone di una serie di opere
originali di alcuni tra gli artisti urbani francesi (e non) che si sono imposti a partire dagli anni *80 (Blek
le rat, Futura 2000, Capt’n Fluo, Epsylon Point, JonOne, Miss. Tic, Megaton, Speedy Graphito, Surface
Active, Maire Rouffet, Jérome Mesnager). Il fondo dispone di trenta opere firmate acquistate tra il 1986 ¢
il 1998.

' Per una ricostruzione su alcune delle mostre piti importanti realizzate a Parigi cfr. Crapanzano (2015)

' All’Istituto del Mondo Arabo ¢ stata organizzata la mostra Hip Hop. Du Bronx Aux Rues Arabes che
ripercorre la nascita della cultura hip hop nel Bronx negli anni Settanta fino alle declinazioni attuali
considerando il ruolo del writing. La pinacoteca di Parigi ha ripercorso invece la nascita del graffitismo
tra gli anni Settanta e Novanta con la mostra Pressionnisme esponendo i lavori su tela di alcuni tra i nomi
piu importanti della scena internazionale e dando spazio anche alla scena francese con le opere di Bando.
Alla gare de I’Est ¢ stata invece organizzata sia negli spazi interni della stazione che in quelli esterni la
mostra Art Liberte dove sono state esposte delle fotografie di opere realizzate sul muro di Berlino che
rendono omaggio a sei artisti tedeschi famosi per aver dipinto nel corso degli anni sul muro (Christophe-
Emmanuel Bouchet, Kiddy Citny, Indiano, Heinz J. Kuzdas, Thierry Noir e Peter Unsicker). Sono inoltre
stati esposti i lavori di alcuni artisti della scena urbana contemporanea che hanno utilizzato come
supporto dei frammenti del muro di Berlino.
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si sono esposte le sole opere (spesso istallate su supporti che richiamano 1’ambiente
urbano), ma anche stralci di articoli di giornale e vecchie foto in grado di accompagnare
e arricchire il racconto visivo. La mostra che invece ha meglio saputo raccontare la
relazione tra street art e media ¢ #StreetArt, L’innovation au cceur d’un mouvement
realizzata a Parigi negli spazi della Fondation EDF. L’esposizione ¢ stata concepita
come un grande contenitore di supporti mediali di diversa natura: ¢ emerso cosi il ruolo
fondamentale che documentazione fotografica e filmica giocano per un’arte che si
caratterizza come effimera. Attraverso un percorso cronologico, si accostano le
fotografie dei graffiti preistorici ai libri fotografici di Brassai. In successione vengono
mostrate le fanzine e i primi magazine che hanno riprodotto le immagini dei graffiti
realizzati a New York sui vagoni dei treni. Cio che cattura 1’attenzione ¢ proprio il
discorso che si costruisce intorno agli oggetti. Si tratta di libri e riviste che raccolgono
immagini e che costruiscono dunque un discorso sul fenomeno. Dalla fotografia si passa
poi ai film e dunque alle prime VHS, veri e propri video di culto per chi si ¢ occupato
del fenomeno dei graffiti. Si susseguono gli LP dei dischi rap e tutta una serie di oggetti
e strumenti che rimandano all’universo dei graffiti: dalle bombolette agli skate. Il
percorso non pud non tenere conto anche del ruolo di internet e a questo proposito si
ricorre a una grande mappa interattiva in cui ¢ possibile cercare le opere attraverso la
tecnologia fouch. La mostra include inoltre: una sezione interattiva dove I’utente puo
creare la sua fag virtuale e ricevere immediatamente la foto del pezzo realizzato via
email; una collezione di video realizzati da alcuni degli artisti piu interessanti della
scena. L’esposizione cosi non ¢ legata alla cittd di Parigi ma prova a costruire un
percorso antologico e storico sulla street art ricorrendo a diversi media. Tale mostra
diventa allora I’occasione per riflettere sui modi in cui la street art puod essere esposta e

raccontata al di 1a degli spazi urbani.

3.4.6 Localizzazioni

Tracciare una mappa esaustiva della street art a Parigi ¢ una sfida impossibile e a
prima vista sembra difficile riuscire a orientarsi in ragione della dispersione di graffiti,

pitture murali, poster e stencil sull’intera mappa della citta. Ieri come oggi gli spazi

d’intervento acquistano un ruolo centrale e una lettura del fenomeno non puo che partire

69



dalla localizzazione. Se le cornici storiche sono utili per inquadrare il fenomeno e
I’approfondimento delle tecniche utilizzate dagli artisti ci consentono di mostrare la
differenza di approcci, occorre soffermarsi sui luoghi d’intervento per comprendere i
modi in cui viene “usata” una citta, le “migrazioni” interne e le successiva forme di
messa in valore da parte delle istituzioni. La street art ¢ un fenomeno dinamico fatto di
spostamenti e passaggi continui che vanno ricostruiti € messi in comparazione. Una
lettura che tenga conto della localizzazione rappresenta un tentativo di porre uno
sguardo anche sul discorso della citta e sulle sue trasformazioni. Allo stesso tempo ¢
interessante notare come la stessa street art venga valorizzata come pratica a forte
impatto sociale in alcune zone della citta e acquisisca un valore semplicemente estetico-
decorativo in un’altra. Nell’impossibilita di dare una visione completa di quanto accada
in quest’ambito si ¢ scelto di lavorare sul tredicesimo e il ventesimo arrondissement
dato che in entrambi ¢ presente la maggiore concentrazione d’interventi di street art. Il
tredicesimo arrondissement si € recentemente caratterizzato come uno dei luoghi
emblematici dell’arte urbana, visto I’interesse e I’investimento da parte della
municipalita che ha commissionato una serie di dipinti murali e strutturato dei percorsi.
Il ventesimo arrondissement invece, almeno dagli anni Ottanta, ¢ stato uno dei luoghi
piu interessanti della creativita urbana e ancora oggi mantiene questa forte vocazione.
La scelta dei luoghi in cui operare e la volontda o meno di produrre un lavoro su
commissione rimandano a logiche che sottendono diversi sistemi di valori e regimi
d’interazione con gli spazi, oltre che complesse strategie di visibilita fondate su decisive
relazioni d’opposizione.

Lo spazio urbano pud essere “concesso” o deve essere “conquistato”: una
superficie da dipingere pud assumere differenti ruoli attanziali e molteplici sono gli
elementi che intervengono in strada quando un’artista dipinge.

Vista la storia e il trascorso che una citta come Parigi detiene in fatto di arte
urbana essa pud essere presa a modello d’analisi. Il caso studio si rivela allora
esemplare per mostrare la ripetizione di certe logiche d’uso degli spazi anche in altri
contesti. Accanto a una street art che rivendica il suo potenziale militante se ne
contrappone una che invece diventa strumento di valorizzazione turistica degli spazi. In
un gioco di riposizionamenti e di spostamenti valoriali la street art appare allora come

un fenomeno dinamico da studiare nella sua processualita.
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3.4.7 Tour Paris 13

Nel corso di questi ultimi anni il tredicesimo arrondissement sembra essere
diventato il luogo eletto di un’arte urbana che assume una vera e propria connotazione
monumentale. Questa zona della citta sembra aver rifondato la sua identita visiva
proprio a partire dalla street art e non ¢ un caso che qui si sia svolto un evento come la
“Tour Paris 13” che ha lasciato il segno nell’immaginario urbano e mediatico'’. Il
progetto ha visto la partecipazione di un centinaio di artisti di sedici nazionalita
differenti che hanno dipinto le superfici esterne e gli interni di un immobile di 4500 mq
di nove piani, prima destinato ad alloggi popolari, con ordine di demolizione'®. La Tour
Paris 13 si caratterizza come un vero e proprio “manifesto” della street art visto che da
un lato celebra I’idea dell’effimero e dall’altro ha chiamato a raccolta personalita
differenti nell’ambito dell’arte urbana che lavorano utilizzando strumenti e tecniche

diverse: graffiti, stencil, poster art e installazioni urbane (fig. 18).

Fig. 18 Tour Paris 13, 2013.

' Le immagini e il racconto del progetto sono disponibili nel catalogo pubblicato nel 2014 Tour Paris 13
e curato da Mehdi Ben Cheikk e Albin Michel.
' L’immobile era situato in Rue Fulton, alla riva della Senna e a pochi passi dalla metro Quai de la Gare.
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Il progetto non nasce come una residenza spontanea ma dall’iniziativa della
Galleria Itinerrance, diretta da Mehdi Ben Cheikh, e dalla municipalita del tredicesimo
arrondissement. Gli artisti sono stati invitati a lavorare all’interno dello stabile e il
risultato ¢ stato esposto per un periodo limitato di tempo, dall’1 al 31 ottobre 2013, con
accessi e visite regolate. Nonostante il palazzo sia stato infine demolito, la Tour, ancora
oggi, sopravvive nell’immaginario e malgrado la sua assenza fisica il progetto ha
fortemente contribuito alla ridefinizione dell’identita del quartiere diventando una sorta
di marcatore spaziale, una costruzione inesistente in grado pero di rievocare una
narrazione continua e dal carattere mitico. Oggi ¢ possibile visitare virtualmente la Tour
Paris 13 grazie a Google Street Art project e la componente mediale occupa dunque un
posto di primo piano come di fatto dimostrano anche il catalogo, recentemente
pubblicato, e il documentario che ripercorre le tappe del progetto dando voce ad alcuni
artisti che hanno preso parte all’iniziativa.

A differenza di altre azioni spontanee, che si costruiscono a partire da una
dimensione illegale e si basano sull’isofopia del segreto e del rischio, la Tour Paris 13
ha avuto un carattere fortemente programmato e va dunque letta come una vera e
propria “mostra” che mette insieme, a partire da una selezione, alcuni degli esponenti
dell’arte urbana internazionale.

La Tour rappresenta un’occasione per esporre € al contempo si caratterizza come
una sanzione positiva che viene riconosciuta da parte di un destinante manipolatore ai
soggetti artisti che hanno la possibilita di accedere, dipingere e far vedere il proprio
lavoro. I1 progetto ¢ inoltre un vero e proprio meta-testo che mette in discorso il modo
di esporre la street art tematizzando alcuni elementi che caratterizzano questa pratica
quali la scelta del luogo (un palazzo abbandonato e con ordine di demolizione) e la
dimensione dell’effimero. Tuttavia 1’accesso regolato, I’impossibilita di non poterla
fruire a prescindere da certi orari e certe regole (fatta eccezione per le pareti esterne)
ribadisce che il progetto non condivide pienamente le logiche della strada.
Un’opposizione di base ¢ dunque quella tra esterno/interno, tra la possibilita di una
fruizione continua, che tiene conto delle regole della street art, e quella di una fruizione
regolata che si adegua invece a quelle che sono le regole classiche di un qualsiasi museo

o di una galleria.
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Proprio questa opposizione esterno/interno ¢ la stessa che regge la narrazione
fotografica del catalogo. La prima fotografia del catalogo mostra I’immobile su cui ¢
stata versata una colata di vernice arancione fluorescente: una scelta cromatica che crea
una forte discontinuita con I’ambiente circostante. Un'altra foto ci mostra la foto del
palazzo ripreso in un movimento che va dal basso verso 1’alto e sempre nella stessa
pagina sono disposte due piccole foto che mostrano alcuni elementi degli interni: un
dettaglio della carta da pareti e un appartamento visibilmente vuoto. Il catalogo ¢
costruito secondo I’idea di un movimento che dall’esterno va verso 1’interno e le prime
fotografie ritraggono il lavoro di “Les CyKlops”, street artist francese che “umanizza”

attraverso degli occhi i pali bassi posti nei marciapiedi (fig. 19).

Fig. 19 Les CyKlops, 2013.

Lo studio delle fotografie delle pareti esterne ci mostra come il palazzo si
caratterizzi come una vera e propria “antologia” ragionata dell’arte urbana. La facciata
esterna ¢ stata oggetto anche di un’installazione temporanea che raffigura un lavoro di
Keith Haring (fig. 18). Si inserisce dunque 1’isotopia della memoria e la Tour mette in
mostra anche quelle che sono le origini del movimento celebrandolo con uno degli
artisti piu famosi e dotando I’operazione anche di una serie di coordinate storico-

artistiche. Attraverso 1’idea di un montaggio temporale le foto successive, presenti nel
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catalogo, acquistano un carattere tecnico'’ e mostrano il lavoro calligrafico di eL seed
Tunisie nelle sue diverse sfaccettature, la facciata realizzata dal brasiliano Katre che
porta lo stile dei pixacdo™, gli insetti giganti di Ludo, la figura umana costituita da
elementi diversi di Swoon, le facciate di Kadre e di Stew e ancora i motivi ornamentali
di Pantonio che richiamano ['universo vegetale e quello animale. Gia gli esterni
mettono in mostra le differenti componenti figurative e tematiche che oggi
caratterizzano molta arte urbana e ancora mostrano gli stili provenienti dai diversi
paesi’.

Il racconto visivo prosegue poi negli interni e si articola per piani mostrando i
molteplici modi di usare gli spazi da parte degli artisti: tuttavia se in alcuni si riscontra
un lavoro che si adegua al contesto e che sfrutta anche gli oggetti presenti nelle
abitazioni per altri la Tour Paris 13 diventa semplicemente 1’occasione per riproporre
consuetudini figurative senza una minima relazione con il contesto d’intervento.

Il testo scritto presente nel catalogo cosi come la prima parte del film-
documentario diventano anche un racconto in prima persona del curatore che dimostra il
suo saper-fare tanto da far apparire spesso gli artisti come semplici esecutori. Il curatore
assume dunque il ruolo di vero e proprio autore (cfr. infra).

11 palazzo, preso nella sua globalita, si caratterizza allora come un vero e proprio
spazio-galleria e come una proposta per esporre la street art in grado di valorizzarne il

carattere effimero e temporaneo.

' Per una tipologia della foto di street art si rimanda al capitolo successivo e allo studio comparativo nato
a partire dal quadrato semiotico di Floch sulla fotografia.

*%'Si tratta di una forma di writing tipica del Brasile che usa uno stile ben definito ispirato alla grafica
delle copertine heavy metal degli anni ’80. I pixa¢do possono comparire ovunque in cittd ma il luogo
dove si trovano piu spesso sono le cime degli alti palazzi grigi che popolano le citta brasiliane. Tutta la
sottocultura giovanile che orbita intorno a questo mondo si basa fondamentalmente sull’adrenalina della
competizione (nel raggiungere il punto piu alto e pericoloso) e sulla protesta contro 1’esclusione sociale.

! Questo aspetto ¢ molto interessante perché valorizza alcune peculiarita stilistiche e figurative che
caratterizzano ogni paese. A questo proposito un approccio territoriale e geografico legato ai differenti
paesi e alle citta ¢ stato messo in luce nei libri fotografici curati da Ganz (2004) e Schacter (2013). Inoltre
¢ possibile consultare alcuni cataloghi incentrati esclusivamente su alcune aree, si veda ad esempio il
lavoro di Maximiliano Ruiz (2011), dedicato alla street art Sudamericana, in cui vengono mostrate i
differenti repertori figurativi di paesi quali Cile, Messico, Brasile.
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3.4.8 Tredicesimo arrondissement: forme di attivazione, cornici e percorsi

La Tour Paris 13 si inserisce all’interno di una zona di Parigi che negli ultimi
anni ha favorito a livello istituzionale la diffusione di progetti legati alla street art.
L’idea di costruire il quartiere come luogo d’attrazione basato su questa pratica viene
rimarcato dalla piazza “Jean Michel Basquiat” che, situata di fronte la Biblioteca
Nazionale, diventa punto di partenza e di informazione di un percorso che si snoda tra le
vie dell’arrondissement. Lungo i confini della piazza sono inseriti dei pannelli sui quali
¢ possibile osservare la mappa dell’area e fotografie di alcune delle opere piu
rappresentative i presenti. Il nome della piazza funge da vero e proprio marcatore e la
scelta di dedicarla a un artista largamente riconosciuto, che ha dato avvio alla propria
carriera cominciando proprio a dipingere i graffiti ed ¢ successivamente entrato nel
mondo ufficiale dell’arte, mostra come I’intero progetto voglia dotarsi anche di una
consapevolezza storico-artistica (fig. 20 e 21). Oltre a essere punto d’informazione la
piazza ¢ anche un ottimo punto di osservazione da cui ¢ possibile fruire alcuni interventi
murali. Essa si caratterizza come un vero e proprio spazio della competenza all’interno

del percorso narrativo della visita.

Fig. 20 Place Jean Michel Basquiat, Parigi, 2014.
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Fig. 21 Place Jean Michel Basquiat, Parigi, 2014.

Il tredicesimo arrondissement ¢ situato a sud-est di Parigi ed ¢ diviso in quattro
grandi quartieri amministrativi: Croulebarbe, Salpétriere, Gare e Maison Blanche.
Questa suddivisione in realta non riflette la rappresentazione di chi realmente ci vive o
ci trascorre del tempo e si possono cosi individuare anche i distretti di Butte aux Cailles,
le Faubourg Saint-Marcel e il quartiere asiatico. All’interno del tredicesimo convivono
diversi tipi di street art ma la zona in questi ultimi anni ¢ famosa soprattutto per il
progetto “Street art 13” nato dalla collaborazione tra il sindaco Jérdme Coumet e la
Galleria Itinerrance.

L’iniziativa ha visto la partecipazione di 15 street artist di 10 nazionalita che
hanno dipinto delle opere monumentali su delle porzioni cieche d’immobili situate nella
parte est del quartiere.

Sono stati chiamati a raccolta alcuni dei nomi piu in voga del panorama
internazionale e le rappresentazioni figurative piu frequenti sono legate alla
rappresentazione degli animali, dei volti o ancora al rapporto uomo-natura (fig. 22, 23 e

24)%.

2Gli artisti coinvolti in questo progetto sono: Altapinta, Btoy, C215, Dabro, David de la Mano, el Seed,
Ethos, Inti, Jana & Js, M-City, Obey, Pantonio, Rero, Sainer, Stew, Vhils.
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Fig. 22 Obey, rue Jeanne d’Arc, Parigi, 2012.

Fig.23 C215, bd Vincent Auriol Parigi, 2013.

Fig. 24 Alapinta, rue Jeanne d’Arc, Parigi, 2011.
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L’iniziativa rientra all’interno di quel decorativismo urbano che in questi ultimi
anni si sta ampiamente diffondendo in Europa (cfr. capitolo 1) e prevede 1’uso di
strumentazioni e budget adeguati per gli artisti. Interessante ¢ il discorso che si
costruisce intorno al progetto” che al di 1a delle superfici dipinte ed i luoghi
d’intervento riguarda anche i percorsi, 1 pannelli esplicativi, le mappe (presenti nel sito
del comune) e ancora le gallerie specializzate nella promozione e nella vendita di opere
di artisti urbani. Le “collezioni” che si presentano all’interno di questa zona della citta
non sono casuali e dunque frutto di semplici enunciazioni collettive spontanee ma sono
costruite a partire dall’individuazione di precise traiettorie.

A scegliere il muro non ¢ ’artista (che diviene semplice esecutore) ma curatori e
amministratori che hanno pianificato la disposizione degli interventi e scelto supporti in
corrispondenza della linea della metropolitana o in prossimita di piazze e luoghi di
transito aperti sia ai pedoni che alle automobili. Si distingue quindi da un lato
un’attenzione relativa alla collocazione e alla messa in cornice dell’opera singola e
dall’altro si determina una messa in relazione delle opere attraverso la costruzione di un
percorso che le connette.

Emerge dunque il problema dell’implementazione che ¢ diversa dalla semplice
esecuzione di un’opera. Goodman ha approfondito la distinzione tra esecuzione e
implementazione, poi chiarita con il termine attivazione: «L’esecuzione consiste nel
realizzare un’opera, I’implementazione nel farla operare» (1984, p.46). La questione
dell’attivazione ¢ dunque di fondamentale importanza perché riguarda quell’insieme di
pratiche aggiuntive di senso che come ricorda Fabbri nell’introduzione al testo di
Goodman «ne esemplificano, determinano, orientano, approfondiscono il valore» (2010,
p. XXVII). La fase di attivazione, all’interno di una galleria o di un museo, prevede ad
esempio pratiche specifiche come le cornici, 1’illuminazione di un quadro o ancora i

piedistalli di una scultura, si tratta di interventi che rendono 1’opera “operativa”. **

» La nozione di discorso indica il modo di enunciare determinati contenuti, le strategie comunicative
messe in atto per veicolarli e le interazioni tra le istanze che li producono e quelli che li recepiscono (Cfr.
Marrone 2011, pp. 91-93)

** Tale riflessione di Goodman si sviluppa a partire della distinzione, descritta in I linguaggi dell arte
(1968), tra opere autografe e allografe. La distinzione tra arti autografiche e allografiche viene posta a
partire da un problema molto preciso che ¢ quello del falso. Un’opera ¢ autografica solo se la distinzione
tra falso e originale ¢ significativa. Goodman osservava che una copia di Caravaggio ¢ un falso, un
esemplare editoriale pessimo del Don Chichiotte ¢ un esemplare dell’opera, non ¢ un falso. Ogni copia
accurata del testo di una poesia o di un romanzo ¢ I’opera originale quanto qualsiasi altra. Ci sono arti a
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Uno dei dispositivi teorici utili per approfondire questo aspetto ¢ sicuramente la
cornice. Il termine sta ad indicare un dispositivo enunciazionale che, separando un
quadro dal suo al di 13, ne circoscrive i confini costruendo una delimitazione tra cio che
va dipinto e cid che non pud e non deve esserlo. La riflessione sulla cornice ¢ stata
affrontata in maniera strutturata da Marin (2001) che la definisce come Ila
configurazione della struttura di presentazione della rappresentazione. Essa fa dunque
parte dell’apparato dell’enunciazione e svolge una funzione determinante
nell’instaurazione dello spazio della rappresentazione pittorica e nella modalizzazione
dello sguardo che ad essa si rivolge”. Nel saggio “Figure della ricezione nella
rappresentazione pittorica” Marin riprende un passo di una lettera di Poussin che

assume, per quanto concerne la rappresentazione, il valore storico di manifesto:

«Quando avrete ricevuto il vostro quadro, vi supplico di ornarlo con una
cornice poiché ne ha bisogno, affinché nel considerarlo in tutte le sue parti lo
sguardo ne sia attratto e non si disperda, recependo le specie di altri oggetti vicini,
che mescolandosi con le cose dipinte confondono la vistay (Poussin, in Marin

2001, p.157).

Ogni street artist come prima regola deve porsi il problema della visibilita:
un’opera deve essere messa nelle condizioni di essere vista e non deve disperdersi nella

cacofonia visuale urbana. Ricorda Marin che

«’inquadratura del dipinto ¢ dunque la condizione semiotica della sua
visibilita, ma anche della sua leggibilita, perché secondo Poussin, la cornice
concentra e focalizza sul quadro lo sguardo, neutralizzando la percezione degli
oggetti circostanti il quadro nella situazione empirica. La cornice non ¢ un’istanza

passiva dell’icona: ¢, nell’interazione pragmatica dello spettatore e della

rappresentazione, un operatore della costituzione del quadro come oggetto visibile

uno stadio, come appunto la pittura o la scultura e arti a minimo due stadi come la musica (da un lato c’¢
lo spartito dall’altro lato c’¢ 1’esecuzione) o I’architettura o il teatro. Non tutte le arti a uno stadio sono
autografiche e non tutte le arti autografiche sono a un solo stadio. Goodman ricorda che fattori come «il
carattere effimero delle esecuzioni o la partecipazione di molte persone possono favorire il diventare
allografico di un’arte ma questo ¢ tutt’altra cosa che affermare che ogni arte deve per forza essere
autografica o allografica e rimanere tale per sempre» (1984, p.42).

* A questo proposito cfr. Marin (2001, pp. 196-121).
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la cui sola finalita di essere visto (...). La cornice ¢ uno spettatore modellizzato

che viene a regolare la percezione visivay (ivi, p.159).

La cornice non va allora intesa semplicemente come mero supporto fisico ma,
nella sua doppia valenza materiale e teorica, come dispositivo che struttura la ricezione
assicurando che lo sguardo si concentri sulla rappresentazione e non si disperda®®. La
cornice nella street art va dunque intesa come un dispositivo di chiusura e di
presentazione dell’opera al fruitore. Inoltre, nel caso preso in esame, poiché siamo in
presenza di una sequenza di opere all’interno di una stessa zona della citta possiamo
considerare quest’ultima come una supercornice: una sorta di cornice di ulteriore livello
(cfr. Stoichita 1993). La disposizione degli interventi in determinati angoli della citta ¢
in grado di produrre peculiari forme di confluenza di modo che alcune aree si
configurino come luoghi d’osservazione privilegiati, garantendo cio¢ le massime
condizioni di visibilita (fig. 25). Per questo motivo occorre esaminare 1’effetto creato
dalla sequenzialita dei lavori, non prescindendo dal modo in cui le pareti vengono scelte

nell’ottica di creare un vero e proprio allestimento dello spazio urbano.

Fig. 25 Opere murali nel tredicesimo arrondissement

Dal punto di vista metodologico occorre distinguere il discorso enunciato da

2% per ulteriori osservazioni sulla cornice cfr. anche Stoichita (1998 pp. 41-72); Scalabroni (2008);
Polacci (2013). Greimas (1984) ha parlato invece di cornice-formato interrogandosi sul problema della
chiusura testuale.
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quello dell’enunciazione: da un lato dunque I’insieme delle opere, il loro contenuto
figurativo e tematico, i supporti usati, i valori messi in gioco, e dall’altro I’insieme delle
scelte compiute da chi organizza il percorso all’interno del quartiere che struttura una
vera e propria proposta di visione tramite dispositivi testuali differenti. Non si puo
prescindere cosi dal considerare anche la cosiddetta performance curatoriale (Fabbri
2010).

Un altro oggetto teorico su cui occorre soffermarsi ¢ quello della firma. Tale
segno posto spesso al limite sancisce la chiusura temporale dell’opera ma si configura
anche come un racconto dell’enunciazione. La firma costruisce un «discorso di secondo
livello, un programma narrativo enunciazionale che porta sull’enunciato pittorico»
(Polacci 2009 p.122). Vale la pena riprendere a questo proposito le osservazioni di
Calabrese e Gigante (1989) tradotte e inserite nel saggio di Polacci: «firmare ¢ rinviare
all’istanza dell’enunciazione, ma ¢ anche parlare narrativamente del rapporto che esiste
tra I’artista, il dipinto e lo spettatore: ¢ mettere in scena un racconto dell ’enunciazione»

(ibidem p.122).

Fig. 26 Firme poste sotto I’intervento murale di Obey

Accanto alla firma dell’artista, che spesso si manifesta sotto forma di vero e
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proprio logo visivo, nelle opere monumentali inserite all’interno del progetto “Street art
13” compaiono anche le diciture “Galerie Itinerrance” e “Marie du 13 eme”. Tale
dicitura si lega da un lato al problema dell’implementazione, essa ¢ la traccia del
destinate di colui che ha messo I’artista nelle condizioni di operare, dall’altro diventa
anche marchio in quanto rimanda al luogo fisico della galleria dove ¢ possibile ritrovare
e acquistare le collezioni degli stessi artisti che hanno dipinto in strada (fig. 26). Si puo
considerare allora la presenza di due destinanti: da un lato il gallerista che sanziona
positivamente gli artisti e li sceglie, dall’altro I’amministrazione comunale che non solo
sanziona positivamente le scelte ma concede |’autorizzazione per gli interventi
mettendo in valore 1’operato dell’artista e la competenza del gallerista.

I1 patrimonio visivo di questa zona di Parigi ¢ supportato da una serie di testi che
ne permettono la fruizione. I percorsi proposti dal comune di Parigi e scaricabili dal sito
istituzionale’” si rivolgono a diverse tipologie di visitatori, i quali possono cosi
valorizzare 1’attraversamento degli spazi in maniera differente. Si pud introdurre allora
la categoria di Visitatore Modello utilizzata da Violi per 1’analisi semiotica dei musei
della memoria (2014) e mutuata dalla nozione di Lettore Modello (Eco 1979). Violi
utilizza tale categoria nell’analisi dei musei e specifica che cosi come il Lettore Modello
¢ una strategia di interpretazione inscritta nel testo, il Visitatore modello puo
considerarsi come una strategia interpretativa prevista dal museo stesso. Laddove pero il
lettore modello puod rimanere una strategia astratta, separabile in modo netto dal lettore
empirico, la strategia d’uso del museo chiama in causa 1’utente reale. Il Visitatore non ¢
«solo una strategia che si realizza in un fuori testo teoricamente non pertinente, ma
diviene parte stessa del museo, vera e propria sostanza espressiva al pari dello spazio di
esposizione e delle opere messe in mostra» (Violi 2014, p.123). 1l concetto di visitatore
modello intende dunque insistere sull’idea di un soggetto pragmatico e non solo
cognitivo in quanto soggetto situato e implicato nell’azione. Allo stesso tempo la
nozione tende a differenziare i1 diversi tipi di pubblici che frequentano un museo. Il
pubblico non puo considerarsi come un soggetto collettivo omogeneo piuttosto occorre

considerare la dimensione eterogenea dei pubblici. A questo proposito Violi evidenzia

*"http://www.mairie13.paris.fr/mairie13/jsp/site/Portal.jsp?document_id=16892&portlet_id=3003&comm
ent=1&current_page id=715. Alcune associazioni organizzano anche dei tour guidati in questa zona di
Parigi.
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come all’interno dei musei della memoria ¢ possibile individuare diverse categorie di
visitatori tra cui ad esempio le vittime, i loro familiari, i turisti, le nuove generazioni.
Cio che si vuole sottolineare ¢ che i curatori, responsabili dell’enunciazione museale
sono sempre piu consapevoli della differenti figure di visitatori modello che sono dotate

di conoscenze culturali, sensibilita e aspettative differenti.

«La nozione di visitatore modello cosi declinata consente di dare conto
della variabilita dei pubblici sulla base delle differenti competenze cognitive e dei
diversi sistemi passionali, quindi utilizzando categorie semiotiche senza ricorrere a
caratterizzazioni sociologiche o psicologiche pertinenti ad altri paradigmi

epistemologici di ricerca» (ibidem p.125).

Gli interventi d’arte urbana e i percorsi proposti possono rivolgersi al cittadino,
al turista, all’esperto di street art si tratta di soggetti che valorizzano in maniera
differente I’attraversamento a partire dalle loro competenze cognitive. Il dipinto murale
puo essere destinato al passante inconsapevole, puo essere valorizzato positivamente da
chi vive nel quartiere o diventare un’attrattiva e dunque anche un modo per conoscere
una zona della citta solitamente poco frequentata.

La street art mette in valore cid che la circonda portando 1’osservatore a
soffermarsi, ad esempio, sui palazzi, sulle piazze e su tutti quegli elementi che di fatto
costruiscono I’immagine di una porzione di citta. Il percorso attraversa cosi uno spazio
fisico caratterizzato da una moltitudine di manifestazioni sincretiche. Va poi ricordato
come la street art assuma chiaramente anche un valore per chi quegli spazi li abita
incidendo sulla dimensione sociale ed economica. Non di rado questa pratica artistica
ha influito fortemente nei fenomeni di gentrificazione, causando un aumento del prezzo
degli immobili in zone della citta in cui a predominare era 1’edilizia popolare.

A partire da questa considerazione si pud inoltre osservare come il percorso
proposto dal Comune di Parigi tenda ad attraversare alcune zone e quartieri a discapito
di altri. Romain Talamoni (2014), analizzando i percorsi proposti dall’amministrazione,
individua un modello centro-periferia e nota come ad esempio i percorsi mettano in
valore alcune zone e ne escludano completamente delle altre: in particolare non si
attraversa mai quello che viene comunemente riconosciuto come quartiere asiatico.

Vengono dunque spesso valorizzate le zone che presentano un profilo socio-economico
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piu alto. L’ autore sostiene che queste operazioni contribuiscono a favorire i fenomeni di
gentrificazione portando non solo turisti ma anche possibili nuovi abitanti.

Un fenomeno interessante che si riscontra riguarda la riscrittura di due degli
interventi murali inseriti nel percorso. Tali pratiche sono comuni all’interno della street
art dove sono frequenti forme d’interazione tra opere e fruitori. Si tratta di prassi d’uso
che negano I’operazione artistica e si articolano attraverso procedure di cancellazione o
riscrittura dell’opera. In due dei dipinti murali presi in esame, e piu specificatamente
nella parte bassa, si assiste a questo fenomeno (fig. 27 e 28). In particolare in figura 28
sotto il dipinto di C215 sono visibili due graffiti realizzati da Kraken e Chaton.

Kraken ¢ solito raffigurare delle piovre e interviene in maniera illegale
posizionando spesso le sue figure in punti difficilmente raggiungibili di alcuni stabili
parigini. Il suo intervento, collocandosi al di sotto quello di C215, si posiziona
strategicamente in modo da ottenere visibilita e rimarca I’illegalita del gesto costruendo
di fatto una polemica narrativa e uno scontro valoriale tra due differenti modi di
intervenire in strada. Allo stesso tempo nel corso delle passeggiate, seguendo la mappa
e il percorso previsto, ci si imbatte in alcune aree gia fortemente marcate dalla presenza
di graffiti illegali. Queste azioni, che non risultano inserite all’interno dei percorsi
implementati ma che piuttosto vengono combattute dalla istituzioni, rinviano a
quell’idea di intervento non regolato che pud assumere una forte vocazione critica o
manifestarsi semplicemente come un divertissement a fine ludico.

Il tredicesimo arrondissement & anche la sede di alcune gallerie che promuovono
e vendono le opere degli street artist. Le gallerie contribuiscono a marcare ’identita del
quartiere e a costruire una sorta di immagine coordinata dell’area in cui la street art
trova espressione. Accanto ai muri ¢ possibile cosi osservare anche le differenti
proposte espositive attraverso una serie di mostre che regolarmente selezionano ed
espongono i lavori degli street artist che hanno iniziato ad imporsi anche all’interno del
mercato artistico. Differenti sono le modalita espositive proposte. In una mostra che si ¢
tenuta a marzo del 2015 alla Galleria Itinerrance e dedicata ai lavori del francese Seth,
ad esempio, accanto alle tele venivano affiancate delle installazioni il cui scopo era
quello di portare dentro gli spazi della galleria elementi che richiamano il linguaggio

della strada (fig. 29).
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Fig. 27 Intervento murale di Inti riscritto da una tag nella parte bassa, 2015.

Fig. 28 C215 e riscrittura nella parte bassa, 2015.
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Fig. 29 Seth, Galleria Itinerrance, 2015.

La municipalita, dopo D’esperienza di “Street art 13”, ha investito in altre
iniziative legate alla street art in modo da accrescere il suo patrimonio visivo, inserire
nuove tappe all’interno del percorso e rafforzare la propria identitd. Agli interventi
descritti occorre aggiungere cosi le opere realizzate in occasione della notte bianca che
si ¢ tenuta nella zona di Rue Chevaleret il 4 ottobre 2014. Si aggiungono alla collezione
1 lavori di Borondo, YZ, L’atlas ¢ del muralista americano Tristan Eaton. Ancora una
volta si ribadisce 1’idea di una collezione, di un insieme, con un carattere fortemente
ordinato.

Sempre all’interno del tredicesimo arrondissement va preso in esame il distretto
di Butte aux Cailles che nel corso di questi anni ¢ stata la cornice della manifestazione
artistica “Les Lézarts de la Biévre” che ha visto la partecipazione di molti artisti
francesi. Tale manifestazione non rientra all’interno del progetto “Street art 13” ed ¢
temporalmente anteriore. Tuttavia nel tentativo di valorizzare la diffusione della pratica
della street art in altre aree dell’arrondissement sul sito della municipalita ¢ presente
anche una mappa che segnala alcuni di questi interventi.

La maggior parte dei lavori ¢ stata eseguita da artisti francesi che privilegiano la
tecnica dello stencil o della poster art ed ¢ dunque assente qualsiasi forma di gigantismo
murale. Questa zona inoltre ospita un gran numero di posti di ritrovo come bar e
ristoranti. Qui la street art ¢ pienamente integrata nell’ambiente/paesaggio e interagisce
con gli usi e le forme di vita che regolano questi spazi. Tra gli artisti che hanno lavorato

a Butte aux Cailles ci sono le firme che hanno fatto la storia dell’arte urbana francese
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come MissTic, Speedy Graphito, Jef Aérosol fino ai lavori dei piu giovani come Seth o
Philippe Baudelocque (fig. 30 e 31). La categoria continuita/discontinuita e i termini
sub-contrari®® ¢ utile per analizzare la disposizione degli interventi all’interno del
progetto “Street art 13” e nell’area di Butte aux Cailles.

La disposizione delle opere murali, presenti all’interno del progetto “Street art
137, si pone sul polo della discontinuita: la fruizione si caratterizza per un’estrema
frammentazione composta da singoli punti salienti o da alcuni dispositivi spaziali, come
ad esempio le piazze, che si caratterizzano come punti di osservazione e di
presentazione delle stesse opere. Si determina dunque a livello progettuale una ricerca
delle migliori condizioni di visibilita. La zona di Butte aux Cailles si pone invece sul
polo della non-discontinuita: qui stencil, pitture murali, poster sono spesso affiancati
senza perd sovrapporsi completamente. E 1’intera zona con le sue vie laterali a diventare
spazio di fruizione e la street art si espande in supporti differenti: gli stencil ad esempio
sono stati utilizzati anche da alcuni bar e ristoranti per costituire le loro insegne.
L’effetto ¢ dato dall’insieme e dalla relazione tra le sue parti. Nel tredicesimo
arrondissement la street art, soprattutto nella sua declinazione muralista, diventa un
fenomeno fortemente regolato e utilizzato principalmente come strumento di
valorizzazione turistica. Allo stesso tempo i lavori degli artisti sono anche esposti e
commercializzati all’interno delle gallerie con un conseguente valore economico.

La street art, sempre all’interno del tredicesimo arrondissement assume
declinazioni ¢ valorizzazioni differenti, cosi nel distretto di Butte aux cailles essa viene
prodotta liberamente con un gioco e un interscambio continuo. Le opere hanno un
carattere effimero e non duraturo e la street art si caratterizza per la sua transitorieta

piuttosto che per il suo carattere monumentale.

211 continuo e il discontinuo, con le loro relative articolazioni non-discontinuita e non-continuita sono
fondamentali per un discorso sulla spazialita. La posizione di una qualche forma di discontinuita spaziale
¢ decisiva per costruire ogni identita topologica.
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Fig. 31 Jace e Seth, Butte aux cailles, 2015. Fig.32 Street art, Butte aux cailles, 2015.

3.4.9 1l Ventesimo arrondissement e I’area di Belleville

I1 progetto di ridefinizione del tredicesimo arrondissement va letto considerando
anche il “nemico” discorsivo vale a dire il ventesimo arrondissement € in particolare
I’area di Belleville. Dal momento che la street art ¢ diventata sempre di piu un
fenomeno di moda gli arrondissement sembrano aver lanciato una vera e propria corsa
alla valorizzazione di tale pratica tra progetti di riqualificazione urbana, laboratori
partecipati e opere monumentali.*’

Negli ultimi anni anche la municipalita del ventesimo arrondissement,
cogliendone il potenziale, ha utilizzato la street art come strumento d’azione nel
quartiere, valorizzandola ora per il suo aspet