
Percorrere il tempo dello spazio

Autor(en): Borgnini, Mariapia

Objekttyp: Article

Zeitschrift: Archi : rivista svizzera di architettura, ingegneria e urbanistica =
Swiss review of architecture, engineering and urban planning

Band (Jahr): - (2016)

Heft 1: Spazi per l'arte in Ticino

Persistenter Link: https://doi.org/10.5169/seals-697028

PDF erstellt am: 28.04.2024

Nutzungsbedingungen
Die ETH-Bibliothek ist Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften. Sie besitzt keine Urheberrechte an
den Inhalten der Zeitschriften. Die Rechte liegen in der Regel bei den Herausgebern.
Die auf der Plattform e-periodica veröffentlichten Dokumente stehen für nicht-kommerzielle Zwecke in
Lehre und Forschung sowie für die private Nutzung frei zur Verfügung. Einzelne Dateien oder
Ausdrucke aus diesem Angebot können zusammen mit diesen Nutzungsbedingungen und den
korrekten Herkunftsbezeichnungen weitergegeben werden.
Das Veröffentlichen von Bildern in Print- und Online-Publikationen ist nur mit vorheriger Genehmigung
der Rechteinhaber erlaubt. Die systematische Speicherung von Teilen des elektronischen Angebots
auf anderen Servern bedarf ebenfalls des schriftlichen Einverständnisses der Rechteinhaber.

Haftungsausschluss
Alle Angaben erfolgen ohne Gewähr für Vollständigkeit oder Richtigkeit. Es wird keine Haftung
übernommen für Schäden durch die Verwendung von Informationen aus diesem Online-Angebot oder
durch das Fehlen von Informationen. Dies gilt auch für Inhalte Dritter, die über dieses Angebot
zugänglich sind.

Ein Dienst der ETH-Bibliothek
ETH Zürich, Rämistrasse 101, 8092 Zürich, Schweiz, www.library.ethz.ch

http://www.e-periodica.ch

https://doi.org/10.5169/seals-697028


SPAZI PER L'A

Mariapia Borgnini*
foto Andrea Pugiotto Percorrere il tempo dello spazio

Pcrcorrere Zo s^azZo <ZZ /errr/io neZ çwaZc «no A« /ren^aZo, smZZ-

Zo, dcZZo e scn'ZZo, in «n ccrZo momenZo e in «n cerZo Z«og», è

«n modo di oiaggiare, e Zo sZesso spazio, gZi sZessZ pacsaggZ

wm'ZaZl in aZZri Zerwjöi diumZawo «n'ei/rerienza diuersa,
neZZ'aZZo deZ n'cordare e deZ riwZiZizzare.

Salomon Resnik

La riflessione di Salomon Resnik narra la genesi e la
realizzazione della mia personale al Museo Cantona-
le d'Arte nel febbraio del 2013. Quando mi è stata

proposta ho pensato a una mostra dove avrei potuto
non solo esporre la mia produzione artistica degli ul-
timi died anni, ma ripensare a quei lavori in termini
di spazio. Le mie opere, una accanto all'altra, poteva-
no diventare, dunque, un'unica e complessa installa-
zione della quale il visitatore stesso entrava a far par-
te. Erano loro che chiedevano di diventare spazio. In
quel momento ho sentito la nécessita di pensare a un
lavoro nuovo, intriso di tridimensionals.

II Museo Cantonale è da questo punto di vista ideale.
Già nel 2000 l'ala est aveva ospitato un'edissi compo-
sta da sessantasei elementi, ciascuno di due metri per
un metro e sessanta, montata in modo da comporre
un viaggio. Lo spazio espositivo, stretto e lungo, era
letteralmente invaso dall'opera, come se si fosse im-
prowisamente contratto. Ogni quadro segnava il len-
to crescere o decrescere del nero rispetto all'argento,
e il costante mutare della loro proporzione nello spa-
zio. La prospettiva suggerita dall'installazione condu-
ceva a due pannelli, collocati sulla parete di fondo, in
cui l'equilibrio perfetto tra le parti non era dato, come
se l'unicità non potesse essere mai esplicitata. Lo spet-
tatore procedeva a zig zag, costretto acl adeguare il

passo e perfino il respiro al ritmo della mia opera.
Ancora tredici anni dopo, nella nuova mostra, il Mu-
seo non è un vuoto che l'artista deve riempire, ma
uno strumento che offre al visitatore l'opportunità di
guarclare se stesso mentre guarda, ascolta, si sposta,

pensa e, in ultima analisi, è.

il Museo, fin dalla sua inaugurazione, ha sempre rap-
presentato per me il luogo dove gli artisti, con i loro
lavori, mi hanno permesso cli amare, gioire, emozio-
narmi e soffrire. Ogni parete era legata al ricordo di
uno sguardo, di un'emozione: nulla era neutro per me.
Ma questa volta toccava a me, era l'occasione per co-
struire un percorso che, oltre alia cronologia, potesse
offrire uno stimolo per viaggiare in più direzioni all'in-
terno del mio lavoro, in modo da definire nuove rela-

zioni tra le mie opere e generare quindi nuove visioni.

3.

Mariapia Borgnini, mostra personale 2013,
Museo Cantonale d'Arte, Lugano.

1. Ali 2010, due elementi 200x90 cm ciascuno
2. Pattinatrice 2012, 3 elementi 189x136 cm ciascuno
3. Cuore 2005, pittura acrilica su tavola 6 elementi 100x100

cm ciascuno
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Ho allestito la mostra occupando interamente i tre li-
velli del Museo, come se fosse un'opera unica, che ri-
chiedesse un'attenzione particolare per oltrepassare
la soglia del visibile.
L'osservatore era partecipe delle relazioni che si créa-

vano tra le opere esposte, come pure con i pensieri di
altre discipline, citati nei lavori e sottolineati dall'alle-
stimento. La mostra è stata progettata in modo che il
visitatore potesse procedere tra le opere nella consa-
pevolezza, rischiosa, di dover mutare, anche più volte,
il punto di vista. Giunti aU'ultima sala questa modali-
tà sarebbe stata manifesta, dovendo ripercorrere a ri-
troso il percorso espositivo per uscire. Non era un
tornare sui propri passi, piuttosto l'opportunità di ri-
leggere il succedersi delle stanze, attraverso nuove so-

ste e nuove interpretazioni.
Ho posto la questione dell'imitazione del reale fin
dall'inizio del percorso esponendo un pappagallo, l'a-
nimale che riproduce suoni memorizzati e combinati,
l'uno con l'altro, secondo meccanismi associativi. Ma
farte è cosa diversa: è l'elaborazione complessa della
realtà, è l'atto necessario per la sublimazione del dato
reale in un pensiero del mondo. Il vero ingresso alia
mostra era dato quindi da una soglia da oltrepassare,
costituita da un'immagine sdoppiata, in modo specu-
lare, di un elemento vegetale. Era un'immagine in-
gannevole, due .4/? (2010) tra le quali il visitatore era
costretto a procedere. Una metafora del passaggio dal
livello terreno a quello dell'immaginazione.

Una foto intitolata Paßmatn'ce, del 1967, un particola-
re preso da un collage diJiri Kolar, ingrandita e stam-

pata su tre lastre di alluminio, era posta su una parete
in tre modi diversi: verticale, orizzontale e rovesciata.

La pattinatrice e la sua ombra, nel suo movimento li-
neare, disegnavano sul ghiaccio un otto, che ruotato
diventava simbolo dell'infinito per poi ritornare,
dopo un'altra rotazione, a essere un otto, ma in una
posizione diversa. Nel piano terra del museo Logget-
to della mia indagine erano il corpo e il modo in cui
il segno cambiava significato. II corpo genera imma-

gini sia in modo consapevole che inconsapevole: la

pattinatrice nel suo procedere nello spazio, i milon-
gheri nelle figure dinamiche del tango, il bambino
nello scarabocchio, l'oratore nella sua gestualità in-
consapevole. II pattinaggio era il soggetto, nello stes-

so piano, di altri due lavori: Arreste e So/irfo (entrambi
del 1994/2012). II visitatore si trovava in uno spazio le
cui pareti erano composte da quattro gigantografie,
immagini tratte da quattro video (Arreste), in cui alcu-
ni giovani rifugiati, fuggiti nel 1994 dalla guerra nei
Balcani, venivano ripresi nel loro incerto muoversi sul

ghiaccio. I video rimandavano senza sosta le Stesse im-
magini, fissandole in un présente senza tempo. I gio-
vani erano anche i soggetti del lavoro esposto nell'ulti-
ma stanza del pianoterra. Ma qui il visitatore poteva
solo affacciarsi da una finestra che sostituiva la porta,

e guardare i giovani ritratti al di là di un'identica fi-
nestra nella fotografia appesa sulla parete di fronte.
Nella stanza era percepibile un riverbero luminoso e

il suono ripetitivo di un televisore che trasmetteva
una sessione di tango. Esc/ms? era invece un'elabora-
zione dell'evento inaugurale della mia personale /Vr-
corsi, che fu messa in scena nella Villa Pavone di Lotti-
gna nel 2003.

II visitatore veniva accolto al primo piano da un vi-
deo, necessario collegamento tra i due livelli.

Mara, senza sonoro, presentava la gestualità, ripetuta
e compulsiva, delle mani di Robert Wilson coite du-

rante una sua conferenza a Zurigo nel 1980. L'opera
metteva in evidenza la possibilité che il corpo si liberi
dai logici freni comportamentali. Nella stanza adia-
cente campeggiava la foto di una giovane donna vela-

ta, la parola Easaatra risuonava, ripetuta continua-
mente, in un altro piccolo quadro erano dipinti su un
lato il tempo infinito sèag&'are, e sull'altro l'imperati-
vo sferg-ßa. Il dolore latente degli /'.".«Lu.« veniva intro-
dotto in quest'ultima stanza, coïncidente al pianoter-
ra con il tema della mancanza e della perdita. La

parete vetrata dello spazio centrale del piano era co-

perta da un tendaggio sul quale era riprodotto un
segno continuo, la cui matrice era il Concetto Sjbazràfe

del 1951, realizzato in neon da Lucio Fontana per la

IX Triennale di Milano. II mio lavoro, dal titolo Gßm-

goro .SVara/;oc<7wo, era la prosecuzione iconografica dei

segni sul ghiaccio del piano inferiore. Anche le tre
formelle monocrome, poste di fronte alle grandi fi-
nestre, si prestavano a nuove riflessioni sui rapporti
cromatici e sulla composizione della luce presenti
nella mia precedente opera Eclissi, nell'ala est del
Museo. I tre piccoli monocromi introducevano il visi-

tatore nella stanza intitolata Cnore, fulcro pittorico
della mostra. Avevo dipinto sulle pareti tre ampi ret-

tangoli con tre colori secondari - viola, verde, aran-
cione - e simmetricamente avevo collocato sei lavori,

ognuno di un metro quadrato, proposti in tre dittici,
sui quali avevo dipinto tre coppie di parole: image/
magie, dolore/colore e tesori/storie: emergevano dal-
la pittura monocroma rivelata dal riflesso della luce
colorata, e il binomio colore parola si fondeva nell'o-

pera assumendo una marcata spazialità.

Il percoso proseguiva con F invito al visitatore a rinno-
vare l'uso del corpo come strumento percettivo, per
essere artefice e partecipe - con l'opera .Sgnarcfe' - del
meccanismo della visione messo in atto da un lavoro

composto da un quadro luminoso, privo di qualsiasi

immagine, e da una moltitudine di piccoli visori
colorati nei quali erano riprodotti dei codages digitali,
combinazioni di fotografie tratte dalla mia storia pri-
vata. Il visitatore era invitato, anche nelle due stanze
successive, a esercitare la visione monoculare, propria
dell'osservazione degli astri, del microcosmo natura-
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le e del campo fotografico, indirizzando l'immagine
interna al visore verso la luce di altrettante scatole lu-
minose. L'analisi clella collocazione delle opere rivela-

va il disegno di ipotetiche costellazioni, questa volta
non bidimensionali come in altre mie installazioni,
ma tridimensionali. II ripetersi di immagini, parole,
colori, terni, insieme ai riferimenti più nascosti e tra-
sversali, mettevano in comunicazione tutti i lavori,
ponendo il visitatore nella condizione di usare l'im-
maginazione per proporre nuove associazioni. Un
esempio di controcampo spaziale era dato da una fo-

tografia a colori di giovani alia finestra, connessa con
quella simile présente nella Stanza degïï Fsc/itsi al pian-
terreno; la ragazza aveva il capo reclinato sulla spalla
del contpagno e sembrava inclicare un momento di
riposo, ma anche una fuga nell'universo onirico,
dove l'immaginazione è nreno vincolata e controlla-
bile. Nell'ultima stanza del piano, l'opera intitolata
Ci</à presentava ancora parole abbinate a ipotetiche
mappe dipinte. La mia intenzione era quella di pro-
porre un cambio di prospettiva. L'osservatore era in-
vitato a toccare l'opera intitolata Phère rfe fowe/rer, com-

posta da qnarantanove elementi differenti, disposti a

comporre una cittadina, con strade e vedute urbane.

L'immagine immediata che le forme bianche poste
sul tavolo proponevano era quella di una città, dove

l'aspetto vagamente nordafricano contrastava con il
rigore della disposizione viaria. Lo sguardo poteva
cercare identificazioni delle forme in edifici religiosi,
templi, case e capannoni, come in un gioco di simula-
zione su un plastico per bambini. II contatto tattile
rivelava perô l'aspetto fallace dei calchi di elementi
del pacfeagwg- commerciale, e rimarcava la mancanza
dell'oggetto del desiderio consumistico, riconducen-
do la scultura all'atto di semplice riproduzione, attua-
ta mediante la meccanicità dello stampo.
Assenze e vuoto erano trasformati in volumetriche
presenze le cui valenze metafisiche accentuavano la
distanza dall'oggetto reale.

Mentre il corpo era invitato al contatto, lo sguardo dal
di fuori, reso possibile dalla conquista dello spazio evo-
cato dalla scienza e dalle discipline meditative, diven-
tava condizione prima della lontananza, intesa come
condizione di perdita di un univoco modello ideale di
riferimento. La banalità del calco di ciö che era ora-
mai inutile scarto metteva in nroto il meccanismo, e il
semplice rovesciamento della forma mimetica.
La prima stanza del secondo piano era posta in corri-
spondenza con quelle che, nei piani inferiori, ospita-
vano Fsctast ed Frrare, e presentava ancora immagini
di Fagazzi, opere realizzate in relazione al ntio lavoro
di psicopedagogista all'interno dei laboratori di Fare

sfohe. L'opera intitolata Serfta era composta da ventot-
to stampe identiche di una fotografia dello studio
dove venivano ricevuti i ragazzi, nel quale era presen-
te una sedia appesa al muro. Sotto ogni fotografia era

Mariapia Borgnini, mostra personale 2013,
Museo Cantonale d'Arte, Lugano.

4. Città Prière de toucher 2009-2010, gesso 49 elementi
5. Ismaelis Bu Hi a Id i De Lineis spiralibus demonstrationes

novae 2012, 3.25x10.72 metri
6. Enoisullillusione 2012, trenino elettrico 0138 cm
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trascritta la frase pronunciata da altrettanti ragazzi o

ragazze a commenta délia presenza délia sedia sulla

parete. L'idea dell'opera era quella di misurare la di-
stanza tra il gesto che mima l'atto artistico - la sedia
decontestualizzata e non più funzionale - e lo sguar-
do vergine e spontaneo dei ragazzi, che di fronte alla
realtà modificata avevano le reazioni più varie, dalla

sorpresa all'indifferenza. Nella stanza erano anche

presenti alcuni disegni délia serie Se h' ri/rai, io Zi n'Zrag-

go, prodotti sempre all'interno dei laboratori, cosî

come uno spezzone del film di Wim Wenders 7/ cie/o

sojbra ßer/iwo si prestava a creare un confronto con la
tecnica proposta all'interno del metodo. La grande
vetrata del secondo piano accoglieva anche in questo
caso un'opera che, come quelle dei piani inferiori,
PaZZina/rice e G/zirigoro Scara/ioce/zio, era l'elaborazione
di un disegno, in questo caso quelli presenti in 7smae-

& ßu/Zia/di De /zweit syiraZiôws dewzow,tiraiiowei nouae del
1657, che a sua volta riprendeva il famoso Are/ziwzez/w

de Zineis 5j&ira/i/>t«. Lo studio délia spirale proponeva il
sottile rapporto tra pensiero scientifico e realtà, il ri-
specchiamento di uno nell'altra e il trovare la misura
tramite l'esercizio di un'esperienza. La forma sferica,

présente nei disegni spiraliformi, introduceva nella sala

centrale del piano con opere raccolte nel titolo 70 s/en?.

Dieci erano infatti le sfere presenti nello spazio. Di
différente misura, otto appartenevano al lavoro /,'im-

magine de/ mondo è ne/Za mia menZe?, presentato a Marti-
gny nel 2008.
Catene di parole erano adagiate su sfere specchianti:
si trattava di una trentina di domande che non richie-
devano risposte, fatti che assumevano una consisten-
za oggettuale che contrastava con il loro essere poste
su immagini cangianti e instabili del mondo reale.
Una nona sfera era présente in una gigantografia nel-
la quale mi ponevo all'interno di un noto quadro di
Magritte, La èaig-newse da CZair au Somère del 1935-
1936. La décima sfera era présente come astro - luna
o sole - nella marina présente nella fotografïa e nel

quadro di Magritte alle spalle del nudo femminile.
Nella stanza era pure présente un piccolo quadro
bianco, nel quale il numéro 70 si poteva interpretare
corne il pronome personale 70.

L'atto del corpo necessario nel passaggio dal concetto
al pronunciamento fisico délia parola era présente
nelle tre opere TZesjbiro, che concludevano un percor-
so segnato dal richiamo all'atto del respirare anche

come gesto del corpo présente nell'attività sporti-
va, nel ballo, nella recitazione e nel verso mirneti-
co dell'animale.
Nell'opera ß/awaw/zmo (2002) si presentava la scrittu-
ra délia parola con l'ombra per introdurre il tema già
trattato in PaZZina/rice: è l'ombra che richiama la na-
scita délia pittura. Plinio il Vecchio narra che la pittu-
ra ebbe origine quando una donna, per conservare la
memoria dell'amato, tracciô il profilo dell'ombra

proiettata dal suo viso sul muro. La questione dell 'om-
bra introduceva alla stanza successiva, dove era espo-
sta l'opéra Lwoisn/ZiZZwsione, il palindromo che dava il
titolo alla mostra.

Sul pavimento un trenino elettrico, dal moto conti-
nuo e circolare, sui cui vagoni avevo collocato le lette-
re del palindromo che veniva svelato proprio dall'om-
bra proiettata sulle pareti. L'opéra si poteva interpretare
come un invito alla consapevolezza dell'illusione, che

permette di superare la tragedia e la paura. La stessa

intenzione era présente nella stanza finale délia mo-
stra, dove l'opéra Reei/are /ayania era un semplice spa-
zio bianco, rischiarato da una luce diffusa posta oltre
un muro. Un piccolo quadro, con le parole man wiss,
era esposto accanto a un testo, recitato da una voce
maschile con echi, ripetizioni ed effetti spaziali, che il
visitatore poteva ascoltare in cuffia. La frase iniziale
era ripetuta alla fine da una voce falsamente infantile
che ne modificava il senso, invertendone l'interpréta-
zione. L'ironia permetteva il rovesciamento del senso,
rendendo possibile lo sguardo già richiamato nelle

opere Vzceoersa e CiZZd, presenti nei piani inferiori.
Ripercorrendo la mostra a ritroso, il visitatore poteva
riappropriarsi del mondo fino all'iniziale, ormai di-
sillusa, mimesi.

Camminando a destra e sinistra e guardando sopra e

sotto, dal 2011 a oggi.

* artista e psicopedagogista

D/'e Ze/t des Raums durchlaufen
«Dz« ZeiZ des ßrzMW.5 dure/z/aiyên» erzàVz/Z dze ZsnZsZe/znng w?zd TZea/i-

sierang meiner Lmz«Zflw.îsfe7/w?zg im Peôraar 2073 izzz Museo Canto-

na/e dArZe. Win Anfang an wurde die Auss/eZZung so Zfonzz^z'er/, dass

sie in me/zrere TZzcZzinngen Zugängen werden Lann. Sie is/ in drei 7?7e-

nen. nnZerZeiZZ, die den SZoc/zwer/ten des Museums en.Zs/zree/zen, und
ZddZ ein zum A'ac/zden/zen iiZzer die 77zemew des Âor/iers, des LZande/s

nnd der S/irae/ze. Die azz/êinander/ô/genden TZdwnze sc/z,a//en

dnre/z tierZi/zaZe nnd diagona/e Veneeise nnd De/zos eine Seçnenz non

Auns/wer/fen, die so gesiaZ/eZ is/, a/s yo/ge die Wa/zrne/zmnng des

/ieoZzacd/ers der Dwergie einer /'7?yyer/zngeZ. XZang, ßeteegnng nnd
die A'zy/ôrdernwg, einzge Âwns/wezfze zn ZzenïZzren, se/zen sie/z im 7?a/z-

nzen eines einzigen gro/?en WezLs nzii einem nenen rà'nwzZic/zen und
zeiZZie/zen Zus/and auseinander nnd se/zenZzen dem ßeoZ>ae/z/er no//-
Zzonzwzen neue /vmy/Zndwngew und A/nzos/i/zdrew.
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