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Le interviste di Segno

Vito Acconci

“Parte come atto politico”

Questa e la prima intervista concessa dall’arti-
sta americano Vito Acconci ad una rivista ita-
liana. Nato nel Bronx (New York City), Accon-
ci é stato uno degli artisti piu discussi e piit in-
teressanti degli anni ’60/°70 ed ha, con Oppen-
heim e Nauman, messo in rilievo I’importanza
della questione politica e morale nel mondo del-
I’arte. Dopo una breve telefonata al suo stu-
dio di New York, la scorsa primavera, ed alcu-
ne serate romane quest’estate, Margaret Failoni
e Vito Acconci hanno programmato una mo-
stra - una grande installazione - che si terra nella
tarda primavera prossima alla Galleria Il Pon-
te di Roma.

Attualmente Acconci ha concluso una grande
retrospettiva, curata dallo storico dell’arte Ro-
nald Onorato, presso il Museo di la Jolla in
California.

L’intervista, a cura di Margaret Failoni della
Galleria Il Ponte, é appunto il resoconto dei di-
versi incontri avvenuti lo scorso luglio.

- Quale tipo di studi hai seguito?

- Sono stato nelle scuole cattoliche, prima nel
Bronx, poi alla Regis Highschool a Manhattan,
all’Holy Cross College nel Massachussets ed in-
fine alla Graduate School dell’Universita dello
lowa. Il mio desiderio era fare lo scrittore; in-
fatti quando sono ritornato a New York nel
1964, dopo la scuola di specializzazione, mi
consideravo un scrittore.

- So che ogni tanto insegni. Che cosa insegni
e dove?

- Non sono un insegnante vero e proprio, ma
cio che in America chiamano “‘artista ospite”’,
cioé un libero docente. In genere tengo corsi
avanzati di scultura, ma poiché io stesso non
conosco delle tecniche particolari mi limito ad
insegnare ad avere delle idee. Pil spesso svol-
g0 questa attivita in scuole con indirizzo archi-
tettonico come la Cooper Union, la Parson’s
School of design, I’ Art Institute of Chicago, il
California Institute of the Arts...

- Questa non ¢ la tua prima visita in Italia. Sei
gia stato qui altre volte?

- Sono venuto in Italia la prima volta nel 1972
per una mostra all’Attico di Roma, poi sono
stato a Milano nel 1981 per una mostra perso-
nale al PAC.

- Yito Acconci ¢ un nome tipicamente italiano.
Di dove & originaria la tua famiglia?

- Mio padre e nato a L’Aquila, in Abruzzo, mia
madre ¢ nata a New York da una famiglia
abruzzese.

- Allora sai un po’ di italiano o forse un po’
di abruzzese...

- Quando ero bambino desideravo tenacemen-
te essere soltanto un bambino americano e ri-
fiutavo la mia origine... ma quando sono ve-
nuto in Italia la prima volta, sono andato a
L’Aquila percheé sentivo di voler vedere con i
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miei occhi quello che mi era stato raccontato
dalla mia famiglia.

.~ Gli anni Settanta sono stati molto importanti

per te. Che cosa ricordi della mostra all’Atti-
co? E stata un’esperienza positiva?

- C’e stato un periodo in cui credevo che ci fosse
un certo cameratismo tra alcuni artisti benché
non c¢i conoscessimo tutti. Voglio dire che sen-
tivo un legame con artisti quali Kounellis, Pi-
sani ecc.: in quella mostra ¢’eravamo tutti e,
sebbene realmente non parlavamo tra noi, era-
no le nostre opere a parlare, I’arte era il linguag-
gio che c¢i accomunava. Penso che tutti noi, o
almeno un folto gruppo, fossimo sicuri di po-
ter cambiare il sistema dell’arte; credevamo che
il nostro lavoro, proprio perché cosi lontano
dal sistema delle gallerie, potesse rivoluziona-
re radicalmente tale sistema. Ora, ripensando-
ci, credo che proprio nelle gallerie non ¢’erano
le premesse perché cid accadesse.

- Quali erano i tuoi scopi, quali cambiamenti
volevi? O gia sapevi cido che ‘“‘non volevi’*?
- Non volevo alcun cambiamento. L’idea che
legava un certo numero di artisti era quella di
voler distruggere il dominio del pezzo unico.
In altre parole volevamo creare delle opere non
pit o non soltanto per i collezionisti o per il
mercato, ma opere che potessero essere utili an-
che al grande pubblico.

- Comunque questa idea ha lasciato il segno,
perche subito dopo quel periodo sono apparsi
i multipli delle sculture ed altre opere, che han-
no colpito il mercato statunitense e internazio-
nale.

- Beh io non sono cosi sicuro che la nozione
di multiplo abbia cambiato il sistema del mer-
‘cato, credo che abbia soltanto incoraggiato e
sviluppato il giovane collezionismo. In altre pa-
role i multipli sono stati il primo passo.

- Come scegli i tuoi soggetti? Perché proprio
quelli? Vorrei conoscere le idee che stanno alla
base dei soggetti e dei contenuti delle tue opere.
- Questa ¢ una domanda davvero difficile per-
ché copre tutta la mia carriera... Verso la fine
degli anni Sessanta e 1’inizio degli anni Settan-
ta I’idea che mi interessava maggiormente era
quella della relazione tra me stesso e gli altri
o anche, pitl semplicemente, le relazioni tra due
persone. Questa idea era alla base delle mie ope-
re e delle mie mostre, poiché penso non ci sia
differenza tra il fare ed il mostrare un’opera;
il mostrare € un’occasione d’incontro tra me nel
ruolo di artista e voi - il pubblico - nel ruolo
di coloro che guardano. Tuttavia a poco a po-
co ho cambiato questa mia idea, da quando
cioé mi sono accorto che in questo incontro il
dominio dell’artista era ancora troppo forte;
non riuscivo a sottrarmi al concetto - che ho
sempre ritenuto sbagliato - dell’artista come sa-
cerdote di un culto e della sua opera come una
sorta di altare. Mi sembrava che, continuando

-

Vito Acconci, luglio 1987, in visita alla Galleria Il Ponte, Roma (foto Susanna Di Castro)

su questa via, non ci fosse nessuna possibilita
di incontro con il pubblico, perché un incon-
tro per essere tale sottintende sempre una ugua-
glianza tra due. Il fatto che la gente si interes-
sasse pill a me come personaggio che alle mie
opere aveva creato una sorta di culto dell’eroe;
percio mi allontanai fisicamente dal mio lavoro.
- Mi sembra un po’ lo stesso dramma di Ke-
rouac. Era piii 0 meno la stessa generazione...
- Si certo, soltanto che lui I’ha fatto prima di
me, io avevo gia il suo esempio davanti quan-
do sono caduto nella stessa angoscia...

- Non hai risposto granche alla mia domanda
precedente. Yolevo sapere qualcosa di piu sul-
la genesi delle tue opere. Visto che degli anni
*70 hai gia parlato, passiamo agli anni ’80.
- Negli anni 80 gli interessi sono ben differen-
ti, perciod partiamo dagli inizi degli anni 70 fi-
no ad oggi. Ultimamente penso che i miei la-
vori non siano destinati a gallerie o a musei do-
ve chi entra si annuncia: ‘‘Ecco, sono un frui-
tore dell’arte’’; bensi penso che il luogo pit ap-
propriato per essi sia una piazza o una stazio-
ne o, in altre parole uno spazio pubblico dove
affluisce gente di tutti i tipi con diversa cultu-
ra, diversi pregiudizi, diverse storie. Percio
quello che attualmente mi interessa di piu €
creare delle opere con dei concetti accessibili a
tutti e che siano parte dell’ambiente in cui so-
no poste. Devono essere cose che, principal-
mente, non si dichiarino opere d’arte ma che,
automaticamente, appartengono alla situazio-
ne nella quale sono inserite come un lampio-
ne, una scalinata, ecc... Se poi queste opere
funzionano, grazie al fatto che capovolgendo-
le o cambiandole un po’ elimino la loro con-
venzionalita, la gente si pone delle domande,

s’interroga su questi cambiamenti, cio signifi-
ca, secondo me, che ¢’é gia un piccolo cambia-
mento di idee.

- Quello che dici & molto bello, ma molto idea-
listico. Sarebbe meraviglioso se le cose dell’ar-
te andassero cosi, ma in realta bisogna fare i
conti con quello che alcuni considerano I’orco
ed altri la fata del mondo dell’arte, cioé con il
mercato. Che cosa succede quando una picco-
la galleria deve vendere una delle tue installa-
zioni ad un collezionista che, per esempio, non
ha le stesse tue idee sull’arte. Recentemente ho
visto un tuo grande pezzo in casa di una colle-
zionista a Chicago. Era davvero splendido ma
non credo che coincidesse con il tuo concetto
di opera destinato a tutti...

- So che la collezionista in questione ha usato
questa mia opera come tavolo da pranzo ed
inoltre & una delle poche collezioniste america-
ne che apre volentieri la sua casa a chi vuole
vedere le sue opere e tutto cio & confermato da
alcune persone che hanno potuto mangiare con
lei su quel tavolo. Non ¢ proprio esattamente
questo il luogo in cui vorrei che le mie opere
fossero collocate, perd...

- Vito, io sono venuta a contatto con il tuo la-
voro nel 1969/70 qui in Europa. Allora tu eri
I’enfant terrible del mondo dell’arte ed ogni tua
opera, ogni tua performance era una battaglia
sociale, era un tentativo di cambiare i tempi.
Ti sei un po’ addolcito adesso? Pensi che ades-
so il tuo lavoro sia meno impegnato o, come
penso, hai cambiato il tipo di lotta e di armi
soltanto?

- Spero che sia quest’ultima cosa. Spero di non
essermi rammollito!

- Il cambiamento & frutto di meditazione op-

GENNALIO 1988 - SEGNO - 21




pure & accaduto da sé?

- Ci ho pensato parecchio e credo che sia avve-
nuto quando ho appuntato la mia attenzione
piu sugli altri, su coloro che guardano, e meno
su me stesso e sulle mie opere. Pil desideravo
che le mie opere fossero poste in luoghi pub-
blici e meno attaccavo la gente. | miei primi la-
vori si interrogavano di piu sulla nozione di ar-
te, su cosa vuol dire essere un artista, qual ¢
la sua funzione e come si deve comportare. Il
cambiamento & avvenuto in me quando, come

altri artisti negli anni '60/°70, ho cercato di ac- .

corciare il divario tra il creatore e il fruitore del-
I’opera d’arte. Fino a quando ho pensato se-
condo ‘i termini dell’arte’’ voleva dire che le
mie opere erano destinate alle gallerie e ai mu-
sei. Recentemente, invece, ho scelto un altro
campo: lo spazio pubblico. Chi si imbatte in
una mia opera in una piazza o in una stazione
non € attaccabile poiché non ha scelto di ““ve-
dere’’ questa opera, cosa che invece accade a
chi entra in un museo o in una galleria. In realta
io non sono cambiato poi tanto, € un mutamen-
to soltanto superficiale. Se prima sceglievo di
attaccare il pubblico dei musei o delle gallerie
per trasmettere il mio messaggio, ora preferi-
sco, con maggiore sottigliezza, che siano colo-
ro che guardano a scoprirlo da soli

- Il fine ¢ sempre lo stesso, sono cambiati i
metodi.

- Certo i metodi sono cambiati perche I’occa-
sione ¢ cambiata.

- Trovo interessante che in questi ultimi anni
vi sia un grande interesse intorno alle perfor-
mance e alla video-art e che queste siano segna-
late come 1’arte del futuro; quando poi ’arte
degli anni "80 non & altro che un ripensamen-
to, una riflessione ed una reinterpretazione di
¢io che ¢ accaduto nell’arte moderna. Ricordo,
a proposito di cio, che una della performance
- che vidi fu un video di Vito Acconci nel ’72 al-
la Fiera di Dusseldorf.

- Penso che fosse una diversa concezione della
performance. Quando noi, io, Nauman e Op-
penheim, facevamo questo tipo di lavoro, la pa-
rola performance era davvero difficile per noi
poiché aveva una connotazione tipicamente tea-
trale. Il teatro era un posto isolato, dove il pub-
blico entrava ed aspettava che succedesse qual-
cosa, implicava un inizio ed una fine.

- Beh, che ti piaccia o no, tu hai fatto delle per-
formances, che poi venivano registrate e la gen-
te poteva cosi rivederle...

- Si, si, certo... Tuttavia credo che pochi di noi
abbiano avuto le nostre performances registrate
su nastro, sebbene facessimo performances che
erano nate per essere registrate,

- Io ho visto alcuni tuoi video.

- Si, quel medium per noi era importante, for-
se molto di piu di quanto non lo sia oggi. Fare
qualcosa di filmato, allora, comportava una
scelta angosciosa, perche il film era una cosa
quasi sacrale, piu finita, mentre il video era pil
veloce, si poteva vedere anche con la luce, era
una cosa pil informale.

Come dici tu, noi odiavamo la parola perfor-
mance perche ’aspetto che forse era pit1 impor-
tante per noi era quello di non potersi piu tira-
re indietro. La nozione che quello era un pez-
zo dal vivo, qualcosa che non poteva essere fat-
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to una seconda volta...

- Era qualcosa di spontaneo...

- Mica tanto spontaneo, perché esistevano de-
gli schemi, anche se erano elastici. Quando io
avevo fatto un’opera o una performance non
¢’era alcuna ragione per rifarla, perché il luo-
go e le circostanze cambiavano ed erano irri-
petibili o irriproponibili in altro modo. Oggi-
giorno, le performances che si vedono negli
USA sono piu simili a pezzi teatrali, possono
essere rifatte in altri luoghi ed in altri spazi.
Quando ho cominciato a fare le mie performan-
ces in Europa il mio lavoro € cambiato molto
perché le opere nom includevano piu soltanto
la mia presenza fisica. [l mio lavoro allora con-
sisteva in installazioni, ci0d che oggi chiamerei
“‘oggetti mobili’’, anche se allora non avrei mai
usato questa parola. Sembravano dei mobili
perché erano creati affinché la gente ci stesse.
Da allora sono stato influenzato dai luoghi in
cui ho posto i miei lavori, naturalmente pit in
USA che in Europa, poiché quando lavoro in
Europa mi manca il tempo per capire il luogo.
Era la meta degli anni ’70, periodo in cui inzia
la mia arte per i luoghi pubblici.

- Quanto & lungo il periodo di gestazione di
un’opera?

- La ragione per cui esito a rispondere a questa
domanda & che mi sembra di essere sempre ri-
masto ai tempi della scuola, nel senso che deb-
bo sempre lavorare per un’occasione partico-
lare: una mostra, una committenza pubblica.
Ho sempre delle scadenze.

- E questo ti disturba?

- Non lo so. Talvolta mi sembra di essere un
progettista e, sebbene questo mi dia un po’ fa-
stidio, ritengo sia necessario perché le cose as-
sumano la giusta dimensione.

- D’altronde se non fossi sotto pressione...

- Lavorerei lo stesso? Beh... non lo so.

- Credo proprio che lavoreresti, pero come?
- E difficile rispondere alla domanda riguardo
alla gestazione di un’opera, perché mentre sto
realizzando un progetto, ne ho gia un altro in
mente. Percid quando comincio a lavorare fat-

“tivamente ad un’opera la realizzo in circa 3 set-

timane, ma probabilmente ci ho riflettuto so-
pra da almeno tre mesi. Ne ho quindi un’idea.
Tuttavia il tempo di concentrazione che serve
per la realizzazione & di 3 o 4 settimane.

- Ti & mai successo di avere un’idea che ti frul-
lava in testa da tanto tempo e che, per un mo-
tivo o per un altro, non sei mai riuscito a rea-
lizzare? E frustrante?

- Puo darsi, ma non me lo ricordo. Realmente
essere pronto a realizzare un’opera spero che
non voglia dire avere /'ispirazione perché ho
sempre combattuto questo concetto.

- Perché ‘‘ispirazione’ ¢ una parolaccia?

- Perché lispirazione separa 'artista da colui
che guarda. L’artista ha I’ispirazione, colui che
guarda no. Questo fa si che ’artista sia una per-
sona speciale, che sia pil vicino o piu simile a
Dio. lo penso piuttosto che I’artista sia un or-
ganizzatore. Secondo me "unica cosa che dif-
ferenzia I’artista dagli altri ¢ la sua volonta,
artista decide di organizzare le cose, di rior-
ganizzarle, di cambiarle. Non penso sia una
questione di ispirazione, € soltanto ricerca.

- Yito, so che sei stato molto occupato ultima-

mente nella preparazione di importanti mostre
pubbliche. Vogliamo parlare dell’ultima?

- Attualmente ho una mostra a La Jolla Mu-
seum, vicino a San Diego in California, con
opere dal 1969 ad oggi. Una sorta di retrospet-
tiva che ha un titolo particolare datogli da Ro-
nald Onorato, il curatore: ‘Domestic Trap-
pings’: The Works of Vito Acconci. La mostra
in seguito andra a New York, al Newburger
Museum.

- E quali sono i progetti per I'immediato
futuro?

- Avrd una mostra al MOMA in Febbraio, qua-
si una continuazione della mostra a La Jolla.
Ci saranno dei pezzi piut monumentali degli ul-
timi tre o quattro anni. La curatrice ¢ Linda
Shearer.

- Tornando alla nostra conversazione dei gior-
ni scorsi, perché, econdo te, gli artisti - parlo
di arte visiva e non di musica, letteratura o al-
tro - negli anni ’80 sono rimasti un po’ fuori
dal dibattito socio/politico, cosa che non era
accaduta negli anni 60 e '70? Pensi che I'Iran
e il Salvador non siano argomenti abbastanza
stimolanti per gli americani? Pensi che non do-
ver rischiare la pelle - come accadde per il Viet-
nam o per Ken State - abbia indebolito la vo-
stra partecipazione ed attenzione (facendo, na-
turalmente, eccezione per artisti esiremamente
politicizzati come Sue Coe e Leon Gotlub)? Ci
hai pensato? Qual & la tua giustificazione?

- Ci ho pensato, anche perché le mie opere piu
recenti sono meno politicizzate rispetto a quel-
le del passato.

- E proprio per questo che ti ho fatto questa
domanda. Non vuole essere una trappola! Sto
cercando di capire. ;
- No, no. Sono proprio in difficolta e sto cer-
cando di capire perché ora non trovo piu faci-
lita a fare bandiere o manifesti come pochi an-
ni fa.

- Ricordo perfettamente un tuo pezzo appeso
ad un filo: sembrava una cella con le sbarre e,
quando si apriva, diventava una bandiera ame-
ricana. Come si chiamava?

- “Instant House”’. Ora per me ¢ piu difficile
fare cose di quel genere. Il perché non lo so
esattamente. Naturalmente io parlo per me stes-
so0. Credo di essere diventato piu dubbioso ed
esitante di fronte alla nozione di messaggio di-
retto. Mi domando se non sto cominciando ad
associare la nozione di propaganda con il mes-
saggio diretto. Poicheé in un mondo cosi domi-
nato dai media noi vediamo talmente tanti ma-
nifesti e tanti messaggi che, credo, si possa fa-
re confusione.

- Credi che durante gli anni '60/°70, quando
I’influenza dei media era minore, fosse pit im-
portante per un artista creare un messaggio
immediato?

- Colpiva di piu... beh, quando penso ai mani-
festi, mi vengono in mente i manifesti della
guerra del Vietnam. Erano realmente un col-
po. Ora se penso ad un manifesto posso pen-
sare a qualunque cosa... anche ad un sapone
da quattro lire... ormai tutte le cose sono sullo
stesso piano. Anche il linguaggio ¢ talmente si-
mile che viene da chiedermi se sono ancora ca-
pace di leggere il messaggio. Ora credo che ’ar-
te in se stessa debba essere un atto politico. Se

’arte non fosse un atto politico non avrebbe
alcun senso. L’arte, secondo me, ¢ un incita-
mento a pensare e, di conseguenza, ¢ un fatto
politico e sociale. Puo darsi che cio sia solo teo-
rico, ma spero che diventi qualcosa in piu: vo-
glio che i miei /uoghi diventino luoghi dove la
gente comincia a cambiare le idee, a farsi delle
domande sulle fonti del potere. Quando affer-
mo di usare delle convenzioni culturali, voglio
dire che cid che mi interessa & che tali conven-
zion non siano neutrali ma implichino un po-
tere. E voglio che le mie opere, per quanto ¢
possibile, critichino questo potere. Voglio che
la gente cominci a riflettere sulle cose: perche
sono convenzionali? Percheé sono divenute abi-
tudine? Si spera che cid possa cambiare.

- Secondo te quali sono le principali differenze
tra I’arte americana e quella europea? Molte co-
se sono accadute negli ultimi otto anni...

- Probabilmente io non so molto di quello che
¢ accaduto e continuo a parlare da un punto
di vista americano. L’arte europea mi & sem-
pre apparsa come un insieme di nozioni storico-
mitiche. Ho sempre pensato che I’artista euro-
peo si crede piul specializzato e pil ispirato, si
sente pill un Maestro rispetto agli americani.
Gli artisti americani non hanno mai avuto una
dimensione privilegiata, si sentivano gatti ran-
dagi, anche perché, per molto tempo, chi face-
va I’artista non era ben visto.

- Eppure ci sono artisti contemporanei che so-
no il ‘non plus ultra’ del ‘Maestro’.

- Si, & vero, ma questo riguarda la generazione
dell’Espressionismo astratto. Una generazione
che amava il concetto di ispirazione, contro il
quale noi abbiamo reagito.

- Pensi che cio abbia qualcosa a che fare con
il fatto che nel passato i maestri erano in gene-
re artisti che venivano dalla ‘bottega’, una sorta
di scuola, come la vecchia tradizione europea?
Johns e Stella sono piu che altro pittori e cio
non si puo dire dei minimalisti concettuali che,
piu che dipingere, fanno performances o crea-
no situazioni. E oggi? Qual & la differenza ne-
gli anni '80?

- C’¢ una caratteristica nella giovane arte ame-
ricana: ¢ il concetto della riproduzione, del
creare per fare soldi. Non so se questo accade
anche qui.

- Non ancora, ma penso che ci arriveremo. Pen-
si che i concetti di riproduzione e di guadagno
siano cosi diversi dall’atteggiamento romanti-
co tipico della vostra generazione, per la quale
il creare di piu significava dare di pit al pub-
blico. Oggi mi sembra che I’arte sia pit orien-
tata verso il mercato.

- Mi piacerebbe credere che tali concetti miri-
no all’esasperazione di una situazione e di con-
seguenza alla sua distruzione... ma temo non
sia cosi.

- Questo potrebbe essere il risultato...

- Non saprei. Certo la giovane generazione fa
una lucida analisi del mercato, mentre noi cer-
chiamo di sovvertirlo. Certo io che vengo dal-
la generazione precedente faccio presto a pen-
sare che i giovani dicano: ‘‘lo vedo il mercato
in maniera pili chiara di quanto abbiate fatto
voi e so usarlo nella maniera pill vantaggiosa’’.
- In altre parole un atteggiamento traducibile
in ‘“‘se non puoi combatterli, unisciti a loro’’?
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- Voglio dire un’altra cosa riguardo al merca-
to. Credo che i giovani siano piu realistici di
quanto non lo siamo stati noi, forse anche pit
onesti. Noi eravamo angosciati , odiavamo il
mercato, ma lo usavamo. Io non ero d’accor-
do con il concetto di vendibilita dell’arte ma,
d’altro canto, mi rendevo conto che dovevo vi-
vere e che dovevo quindi accettare tale concet-
to. Tuttavia non ho mai avuto dubbi sull’im-
portanza della distribuzione dell’opera d’arte,
sul fatto che ’arte dovesse viaggiare e non re-
stare chiusa in uno studio. Naturalmente é il
mercato che permette all’arte di viaggiare at-

Vito Acconci, /nstallazione per parco, 1986

traverso gallerie e musei.

- La questione che ci interessa non & quella del-
I’esistenza del mercato, ma del tipo di merca-
to, e come ¢ gestito e manipolato.

- Esattamente!

- Da un punto di vista creativo, qual &, secon-
do te, la differenza tra Europa e America, at-
tualmente? E una domanda cattival...

- Non tanto. Sono un po’ esitante perché é una
buona domanda, mi ha n.olpito Non so Lh( co-
sa rispondere. Non sono sicuro. Vi sono cose
tipicamente europee: artisti come Kounelhs ad

ebempm, che un americano non ]3110 La]’}l]’t

completamente. L.’arte in America ¢ piu vicina
al pubblico, in Europa, invece, ¢ una cosa an-
cora separata dalla gente, come se fosse ad un
altro livello, come se risentisse di un’atmosfe-
ra santificata. In Europa ci sono troppe chie-
se, quindi ci deve essere per forza una separa-
zione.

- Che cosa pensi di cio che & successp nel *79/°80
con la Transavanguardia quando, dopo muri
bianchi e puntini, si decise, improvvisamente,
di aprire le porte ad ogni tipo di arte e, in spe-
cial modo al neo-espressionismo europeo? E
che cosa pensi di questo nuovo editto che dice

che il neo-espressionismo ¢ morto?

- Bene, questo € accaduto anche in America!
Devo ammettere che il movimento neo-
espressionista 1’ho digerito con grande difficol-
ta. In termini prettamente politici ritengo che
quello ¢ stato un periodo nel quale si é teso al-
la glorificazione del maschio, alla santificazio-
ne del gesto virile dell’artista. Sherwell ha par-
lato di ritorno alla figura, ma che tipo di figu-
ra! Era una figura maschile, una specie di Cri-
sto, il ritorno ad una vecchia nozione di arte,
che voleva I’artista angosciato, come colui ct
si & tagliato ’orecchio. Si ritornava al concet-




Vito Acconci - ““Bad dream house” 1984, tecnica mista, cm. 550x 732 % 671

to di specializzazione, alle vecchie nozioni del-
I’espressionismo astratto. Una delle risposte ti-
piche degli espressionisti astratti alla domanda
““Perche lo hai fatto?’’ era “‘Non so da dove
sia venuto fuori. So solo che I’ho fatto’. Ed
in realta si sapeva benissimo da dove veniva
fuori. Il pensare € un processo umano molto
normale. Non c’entra Dio, né la santita. E co-
me la vita di tutti i giorni. Il neo-espressionismo
ha fatto si che I’artista sia di nuovo considera-
to una figura da glorificare, un personaggio con
la cappa. E proprio questa la nozione di arti-
sta che odio di piu. .
- Achille Bonito Oliva, scrivendo la sua tesi sul-
la Transavanguardia, ha affermato che tale ter-
mine significava la liberta per gli artisti. E che
di nuovo gli artisti erano liberi di fare cio che
volevano. In tal modo, la possibilita di dedi-
carsi ad ogni tipo di arte avrebbe portato ver-
so la qualita ed avrebbe sconfitto la dittatura
in arte. A me, tuttavia, sembra che attualmen-
te si stia tornando verso una dittatura. Percio
quando affermano che il neo-espressionismo &
morto mi chiedo se ora 'unica cosa viva sia
I’arte di questo particolare momento. Tu che
cosa ne pensi?

- La questione ¢ che attualmente il momento
cambia troppo rapidamente.

- Hai ragione, e questo mette un po’ paura o
no?

- E sconcertante!

- Gia, & sconcertante, perché quello che hai fat-
to appena sei mesi fa ora puo essere gia morto
e non piu valido.

- E proprio vero. La cosa interessante & che il
concetto di Transavanguardia & apparso nello
stesso istante in cui la gente cominciava a par-
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lare di post-moderno in architettura. C’¢ da di-
re che il post-moderno e la Transavanguardia
non ti negano che ci siano stati altri tempi, al-
tre cqse da cui attingere, che ci sono milioni di
cose che si possono usare in arte. Cid che inve-
ce ritengo pericoloso - e parlo piu del post-
moderno che dell’arte neo-espressionista - ¢ sta-
to il sentirsi autorizzati a prendere cose dalla
storia senza conoscerla, senza aver alcuna no-
zione storica. In tal modo si potrebbe prende-
re delle colonne classiche e metterle a Davnport
nello lowa, senza aver nessun rispetto per la lo-
ro storia. Non € una questione estetica, biso-
gna ricordare che le colonne classiche sono an-
che il simbolo di un potere politico, non si tro-
vano nelle case di chiunque, ma nelle case pa-
trizie, nelle chiese.

- Anche oggi ¢ cosi. Ti dico io dove stanno met-
tendo quelle colonne: in un luogo di potere co-
me il grattacielo ITT...

- Esatto. Attraversi un atrio alto dieci metri e
ti senti piccolo... piccolo, ¢ questo che voglio-
no...

- Trovi una grande differenza tra i metodi e le
scelte dei curatori di oggi rispetto a quelli degli
anni 70?7 E come ¢ cambiato il rapporto
mercante-critico-collezionista?

- Sembra che i collezionisti abbiano un ruolo
di primo piano in questo momento e non so be-
ne come Sia Successo.

- Ma, i collezionisti sono uguali a prima o so-
no diventati piu ‘collezionisti-mercanti’ come
Saachis?

- Credo che il collezionista sia diventato piu si-
mile ad un mercante, distributore di qualcosa.
I collezionisti incidono di piu sulle scelte delle
gallerie. Forse prima ero cieco di fronte a que-

sto fenomeno, perd non mi sembra che acca-
desse durante gli anni ’60/°70. I critici ovvia-
mente possono aver orientato le scelte delle gal-
lerie sia ora che allora.

- Un tempo il ruolo del critico negli USA era
quello di un giornalista professionista specia-
lizzato in arte, che doveva visitare mostre ed
informare il pubblico, dando la sua qualifica-
ta opinione sulla qualita. Invece chi curava mo-
stre e scriveva testi critici e presentazioni in ca-
talogo aveva posizione curatoriale nei musei.
In Europa, invece, specialmente in paesi privi
di musei di arte contemporanea come [’Italia
non c’era la figura del curatore. E per questo-
che & nato il critico militante, un libero profes-
sionista, strettamente legato agli artisti, esper-
to nel suo campo che difendeva una particola-
re tendenza artistica, che organizzava mostre
pubbliche in luoghi alternativi e, di conseguen-
za, influenzava le gallerie e i collezionisti. In
Italia qualcuno li ha malignamente paragonati
ai parassiti che seguono i grandi pesci e dai qua-
li si nutrono...

- Si, pero, allo stesso tempo, erano loro a crea-
re questi pesci...

- Assolutamente, ma mentre in Europa tale fe-
nomeno ¢ comprensibile... in America - dove
dagli inizi degli anni "80 sta prendendo piede
- ¢i sono musei dappertutto, come fa ad acca-
dere questo? Quale puo essere la ragione?

- Mi piace il concetto del critico come libero
professionista, come colui che analizza, non
amo invece i critici che vogliono fare i porta-
bandiera di un gruppo di artisti.

- Credi che sia giusto o & solo una realta con
la quale dobbiamo imparare a convivere?

- Non mi piace, percio penso che non sia giusto.

- Quale dovrebbe essere per te il ruolo
delcritico?

- Penso che il critico debba essere in primo luo-
go analitico. La sua visione dell’arte deve esse-
re ampia, deve considerare I’arte solo come una
parte della cultura. Amo leggere i critici che
hanno alla base delle loro teorie un sistema di
idee politiche, filosofiche, sociologiche ed an-
che, naturalmente, artistiche. Mi piacciono i
critici come Hal Foster e Sandorf Quintor. Mi
piace la chiarezza delle loro concézioni
marxiste.

- Non vedo I'ora di ospitare la tua mostra la
prossima primavera, che faro grazie anche al-
I’aiuto del dipartimento culturale dell’Amba-
sciata statunitense. Ora vorrei sapere come mai
con tutto cio che hai da fare di importante, rie-
sci a trovare il tempo per preparare una mo-
stra in una piccola galleria di Roma.

- La prima ragione probabilmente ¢ molto egoi-
sta. E un modo di mostrare il mio lavoro re-
cente cosicché possano sapere cid che faccio.
lIo qui penso di essere pit che altro un perso-
naggio mitico e preferirei che mi conoscessero
in modo diverso...

- Sei unico, perché quasi tutti gli artisti lavora-
no per diventare mitici.

- Io voglio essere conosciuto per cio che faccio
adesso. Questa mostra mi offre I’occasione per
mostrare un grande lavoro, e, in pili, una serie
di maquettes, disegni e fotografie dei miei ulti-
mi lavori. Inoltre parlando con te mi € sembrato
di capire che la tua galleria & pill un centro di
distribuzione e di informazione che un luogo
di mercato. Ed io amo esporre in luoghi come
questo.

(Traduzione a cura di Cecilia Casorati)

Yito Acconci - “People’s wall’’ 1985, legno + tela, cm. 488 %244 x 76
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