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Il progetto che Building Transmissions presenta alla Galleria d’Arte

Moderna di Bologna prevede la realizzazione di un’area incongrua

nell’ingresso del museo che, come accade del resto in ogni edificio, è l’area

più affollata del museo stesso, corredata da una vasta serie di servizi al

pubblico, servizi di accoglienza e di orientamento. Lungo questo confine

l’architettura sente fortemente l’esigenza di essere pubblica. 

L’ingresso, definendo da una parte le ragioni della collettività nei confronti

dell’architettura, e dall’altra le ragioni della singolarità dell’edificio nei

confronti della comunità, è strumento allo stesso tempo ‘identitario’ 

e ‘pubblicitario’, trasmette a colpo d’occhio, al primo sguardo, un’identità

pubblica basata sulla corrispondenza fra l’identità del luogo e il modo 

in cui il luogo comunica la propria identità.

Senza realizzare alcuna modificazione eclatante, Building Transmissions

interviene proprio per caricare di tensione quel colpo d’occhio, quel primo

sguardo verso l’identità pubblica del museo, per estraniarlo da se stesso

attraverso la percezione di “qualcosa di strano”, qualcosa che genera una

vaga e non meglio precisata inquietudine. Semplicemente rimuovendone 

il normale arredamento e privandolo della possibilità di erogare gran parte

dei suoi servizi, l’ingresso del museo diviene un’area priva di caratteristiche

e di connotazioni. Sottratto all’uso funzionale che uno spazio come questo

è normalmente deputato a svolgere, esso diventa uno spazio

semplicemente da attraversare, da ascoltare, da vedere. 

Una zona franca, un’area fantasma, un luogo di clandestinità proprio

perché l’unica cosa che è possibile farci è… farne esperienza. 

Trasmissioni che non esistono più 
o non esistono ancora
Andrea Viliani
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ben più di quanto non lo fosse mai stato in realtà prima, nell’atto di

svolgere la sua funzione di museo – a confrontarsi effettivamente con le

molteplici forze in gioco in quel progetto - economia, cultura, politica – e

con la deriva dei suoi presupposti progressisti se non utopici.

L’inaugurazione nel 1975 della nuova sede della Galleria Comunale d’Arte

Moderna di Bologna, progettata da Leone Pancaldi, presso il distretto

fieristico fu il frutto di un lungo processo di elaborazione culturale e politica

che aveva visto la partecipazione, già nel decennio precedente, di

intellettuali, critici, artisti e uomini politici. Il nuovo museo si presentava

quale risultato e motore di un dibattito che coinvolgeva numerosi attori,

rispecchiando la vivacità di una situazione per molti versi “anomala”.

Dalla fine della guerra, Bologna era stata governata ininterrottamente dal

Partito Comunista Italiano e figurava come il centro di una regione, l’Emilia

Romagna, che con il suo welfare e con un fiorente apparato produttivo

largamente incentrato sul sistema delle cooperative era considerata come

un’incontestabile testimonianza, non solo sul piano nazionale, della

praticabilità di una via democratica al socialismo. Emblema della sinistra

italiana, Bologna rappresentava quindi il possibile punto di congiunzione

fra le ragioni dell’utopia progressista e quelle dello sviluppo economico.

Inoltre conservava la sua prestigiosa tradizione di antico centro

universitario, capace di attrarre studiosi di statura internazionale e di

promuovere prestigiose iniziative di ricerca. In questi stessi anni cresce

infatti a Bologna un’ondata creativa senza precedenti, su un terreno reso

particolarmente dinamico dalla presenza del DAMS, aperto dall’anno

accademico 1970/71 e che vede fra i suoi docenti intellettuali come Umberto

Eco, Tomás Maldonado, Renato Barilli, Angelo Guglielmi. 

L’installazione sonora a cui Building Transmissions affida la cura di questo

spazio lasciato a se stesso è un vero e proprio archivio di suoni quotidiani

registrati anche in città molto lontane da Bologna, ovvero uno spazio fatto

di tanti altri spazi. Nella sua pluralità senza ordinamento apparente questa

architettura sonora senza ossatura è un’architettura democratica, anche e

in primo luogo nei confronti di se stessa, poiché essa rinuncia all’idea di

struttura a favore di quella di trasmissione (di suoni, di dati) e di flusso (di

onde radio, informativo). 

Singolarmente questa de-architetturizzazione riflette, o si adegua,

all’imminente sovvertimento dell’identità pubblica di un edificio inaugurato

appositamente nel 1975 come nuova sede della Galleria Comunale d’Arte

Moderna, il cui ingresso era collocato accanto a quello del Palazzo dei

Congressi, con cui il museo formava un unico grande complesso contiguo

all’ingresso principale della Fiera di Bologna destinato a servizi di carattere

informativo, ricreativo e culturale. In vista del trasferimento 

del museo presso un edificio archeoindustriale più vicino al centro la

precedente sede del museo è stata recentemente ceduta dalla città di

Bologna all’ente BolognaFiere per ospitare eventi fieristici. 

Questo è il punto di partenza del progetto di Building Transmissions.

Rispetto al programma pubblico che, negli anni Settanta, aveva

patrocinato la sinergia in questa area della città fra il museo, il centro

congressi e la fiera vera e propria, con la finalità di creare un unico

complesso integrato di attività produttive, viene completamente

disconosciuto dall’attuale progressivo avanzamento delle funzioni

economiche del complesso rispetto a quelle culturali. Questa situazione

permette tuttavia allo spazio del museo di rendersi finalmente disponibile –
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multidisciplinari: mostre d’arte dall’Ottocento al presente, esposizioni

scientifiche e storiche, rassegne di architettura, urbanistica, fotografia;

incontri, dibattiti. La stessa collocazione del museo nel distretto fieristico 

ne segnava l’appartenenza a un disegno di sviluppo ed espansione

urbanistici delineati fin dal 1936 con il concorso per la nuova Fiera, che

aveva intravisto in quest’area, in cui la tangenziale ferroviaria 

si poneva come nuova cesura fra città e campagna, la localizzazione

ideale per un parco espositivo che fosse anche “usufruibile come grande

parco dei divertimenti”1. 

Il distretto fieristico assumeva una sua fisionomia ben connotata, 

anche se nella percezione della città era destinata a rimanere un’area

periferica, in cui la sinergia fra cultura e mercato non fu mai pienamente

realizzata, nonostante alcune fiere specifiche, come ArteFiera, SAIE,

CERSAIE e Fiera del libro per ragazzi. Fu questa mancata realizzazione 

sul piano del sentire comune, del vivere quotidiano che ha motivato 

la richiesta di un trasferimento del museo in aree più centrali 

e ‘tradizionalmente’ connotate. 

Nel 1985, dieci anni dopo l’apertura del nuovo museo, fu indetto 

un concorso per creare nell’area dell’ex Manifattura Tabacchi,

un’estensione di 10 ettari all’interno della cerchia dei viali, un parco urbano,

sede “ideale” di un nuovo polo per le arti visive contemporanee in cui la

Galleria d’Arte Moderna troverà, a partire dal 2007, la sua nuova

collocazione presso l’ex Forno del Pane, segnando di fatto da una parte

l’eclissi di una concezione del museo che è apparsa negli anni forse troppo

idealistica, e dall’altra l’emergere di una rinnovata concezione delle

funzioni del museo e della sua logica pubblica all’interno di un sempre 

A ragione o no, un immaginario diffuso interpretava la città come 

un singolare laboratorio ideale, in cui disciplina sociale e effervescenza

intellettuale riuscivano felicemente a convivere. Lo stesso sindaco che

inaugurò la Galleria Comunale d’Arte Moderna, Renato Zangheri, era 

un eminente professore di storia, ed erano molti gli intellettuali e docenti

universitari che, come lui, ricoprivano cariche politiche o funzioni di rilievo

nella pubblica amministrazione, assumendo un atteggiamento di vera 

e propria militanza. In quegli anni a Bologna Pier Luigi Cervellati, docente

di urbanistica e Assessore all’Edilizia Pubblica, elaborava progetti filologici

di recupero e di riattivazione sociale del centro storico, associandosi 

a quanti, come il direttore della Pinacoteca di Bologna, nonché docente 

di museografia, Andrea Emiliani, si impegnavano a promuovere concreti

interventi di catalogazione, conservazione, valorizzazione e tutela del

patrimonio storico e artistico della città e della regione. Si può far risalire 

a questo clima la nascita dell’idea del “museo diffuso”.

Gli anni Settanta a Bologna appaiono quindi, nel loro complesso, anni 

di euforia utopica che, nel pieno dei cosiddetti “anni di piombo”, eruppero

nei conflitti drammatici innescati dai movimenti giovanili e dal “convegno

sulla repressione” del 1977, organizzato anche in seguito al documento

contro la repressione in Italia firmato da numerosi intellettuali francesi fra

cui Sartre, Foucault, Deleuze e Guattari. 

Così, nel 1975, il nuovo museo dedicato all’arte contemporanea si

proponeva come officina sperimentale e centro di ricerca capace di

attrarre l’attenzione della cittadinanza, di richiamarne la partecipazione,

senza disgiungersi dal dibattito politico contemporaneo e dalle attività

produttive del territorio, fra un proliferare di proposte significativamente
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più esteso e sfaccettato sistema di servizi dedicati all’intrattenimento 

e alla divulgazione culturale negli anni Novanta. 

In questo senso la rimozione delle lettere e del logo del museo 

dalla facciata principale, ulteriore intervento previsto dal progetto 

di Building Transmissions, è interpretabile sia come un commento 

al destino ‘segnato’ dell’edificio, sia come un ulteriore espediente per

precorrere un avvenimento prossimo, e accedere così, già nel presente,

facendone quindi esperienza diretta prima che il museo venga chiuso 

al pubblico, a quella atmosfera di abbandono, da una parte, e di radicale

libertà espressiva e interpretativa, dall’altra, in cui l’edificio verserà 

fra pochi mesi. 

È questa rivalutazione dell’ambiguità come dimensione squisitamente

critica, con i suoi elementi destabilizzanti, pirati e virali ma, anche, ipotetici

e potenziali, l’esperienza che Building Transmissions si sforza di definire -

nelle sue caratteristiche di per sé non definibili se non attraverso una

campionatura in tempo reale di ogni aspetto della vita quotidiana,

attraverso la sostanziale esaltazione della nostra capacità di percezione.

In questo senso gli interventi di Building Transmissions, pervasi 

dalla neutralità tassonomica dell’estetica d’archivio, ma non sottomessi 

ad essa, rivelano più di un legame con l’institutional critique storica 

e attingono più di un’ispirazione dalla più recente esthétique relationnelle,

portando questi precedenti alle loro più ovvie conseguenze: una ‘zonalità’

tarkovskyana in cui spazialità e temporalità sono categorie tanto

sovrabbondanti da apparire immote, serbatoi di infinite esperienze

alternative che certi spazi catalizzano e trasmettono, spazi in cui

l’architettura, memore di essere stata progetto prima che edificio, 

torna a disporsi all’attesa…

1 Giuliano Gresleri, “Il silenzio delle forme e la trama interrotta”, Bologna dall’autarchia al boom,
Fondazione Cassa di Risparmio, Bologna, 1997, p. 7.
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Andrea Viliani (AV)

Building Transmissions (BT)

David Bussel (DB)

Jan Mast (JM)

AV

In che senso vi definite come gruppo con il nome di “Building Transmissions”?

BT

In realtà non amiamo l’idea di una definizione univoca, dal momento che

questo tipo di approccio limita le possibilità dell’essere e/o fare di persone

o cose e può anche pregiudicare la spontaneità al processo creativo.

Spesso le strutture predefinite possono risultare troppo rigide. Siamo partiti

nel 2001 e, sino ad oggi, abbiamo lavorato come gruppo interdisciplinare 

di persone con un ampio raggio di attività che abbraccia scrittura, musica,

architettura, immagini in movimento, attività curatoriali..... Sempre alla

ricerca di collaborazioni che ci permettano di arrivare ad uno scambio 

di idee. In questo modo cerchiamo di portare avanti numerosi progetti che

sarebbe stato impossibile realizzare diversamente ed individualmente.

L’aspetto comunicativo, così come il “processo” rivestono un’importanza

fondamentale. Per il futuro, ci auguriamo che Building Transmissions possa

funzionare sempre più come una sorta di piattaforma produttiva/distributiva,

anche per altri. Si tratta soprattutto di un’attitudine, di una presa di posizione

all’interno del “mondo dell’arte” (ma non solo), facendo riflessioni su

possibilità che si diversificano da quanto viene considerato “standard”. 

02 2006
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AV

Potreste dirmi qualcosa di più riguardo all’opera che state facendo 
per il MAMbo?

BT

Abbiamo due idee che si uniscono nel contesto di questo lavoro sulla

situazione attuale che riguarda questa istituzione, in cui la vecchia

struttura del museo (GAM) sta per essere trasformata in qualcosa di

diverso. Da un lato presenteremo un’installazione sonora, utilizzando il

nostro archivio di suoni come una “cassetta degli attrezzi” per sviluppare

una nuova opera in costante evoluzione grazie all’uso di composizioni

fortuite e funzioni random. È stato creato un programma software specifico

per far funzionare simultaneamente vari clip sonori, in combinazioni sempre

diverse e sempre nuove, creando così nuove interrelazioni con il nostro

attuale archivio. In questo modo cerchiamo di evitare un semplice

accumulo di documentazione registrata, prediligendo un ordine non

gerarchico che si discosti da criteri come la cronologia. Abbiamo sempre

trattato l’archivio non come una semplice collezione di pezzi finiti realizzati

nel passato, ma soprattutto come un archivio di esperienze e ricordi che si

susseguono, alternandosi; esso pertanto non contiene soltanto pezzi

“nuovi” come composizioni, brani e registrazioni sul campo, ma offre anche

un remix dell’archivio stesso, come se fosse un continuo (dis)facimento.

D’altro canto, abbiamo “svestito” lo spazio espositivo eliminando le finte

pareti che vi erano state costruite e togliendo il logo dalla facciata

istituzionale dell’edificio, creando così uno spazio nudo che rappresenta

una potenzialità, che suggerisce una trasformazione. Questi dialoghi e

interazioni specifici, temporanei e forse addirittura radicali all’interno

dell’identità istituzionale, faranno molto probabilmente un po’ di rumore nel

linguaggio globale in cui domina il “marchio” e, ci auguriamo, avranno un

ulteriore riverbero sul concetto di un museo “ideale”. 

AV

Che tipo di “trasmissioni” esplorate negli edifici in cui lavorate? L’edificio
del museo, insieme al particolare contesto che esso implica, sono o
potrebbero essere diversi da ogni altro edificio in cui siete intervenuti?

BT

L’energia e l’atmosfera di un certo ambiente o spazio sono gli elementi che

stimolano il nostro interesse a lavorare su quell’architettura, poiché ne

determinano il punto focale che attrae l’attenzione. La parte fondamentale

di un nuovo esame dello spazio è, crediamo, utilizzare il principio del

feedback. Ogni volta che si entra in un’ambientazione architettonica si

percepisce una configurazione di risonanze molto diversa, che è

determinata anche dall’attività umana che vi si svolge. In questo modo i

musei si differenziano sicuramente da qualsiasi altro tipo di edificio per

quanto riguarda i parametri dell’ambiente e la direzione in cui viene

focalizzato il nostro interesse, ma il processo di lavoro tramite il quale si

raccolgono registrazioni sul campo è molto simile a quello utilizzato per

qualsiasi altro tipo di spazio.

AV

Quando, e come, un’architettura esistente diventa per voi un fantasma,
qualcosa di misterioso e sfuggente?

BT

Il concetto del “divenire un fantasma” implica l’assenza di una presenza 
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e di un’azione umana: l’edificio è abbandonato e quello che resta è una

sorta di energia “del riposo”, un’energia che, un tempo, è stata prodotta

dal fattore umano. Come tale, un “fantasma” è un personaggio che

proviene da una dimensione “intermedia”.... spesso definita come una

traccia sconosciuta di energia proveniente dal passato, che continua 

a caricare di presenze ignote il presente... ma, perché non sviluppare una

teoria del soggetto che si costruisce in relazione al futuro, piuttosto che

tramite la dinamica del ricordo? Nella ricerca che abbiamo recentemente

effettuato insieme a Bangkok, visitando molte strutture di diversi “edifici

fantasma”, siamo stati in grado di sperimentare l’architettura in un momento

in cui il suo sviluppo era “congelato”, condizione che normalmente ha un

carattere assolutamente temporaneo. Anche in questo caso, l’idea del

potenziale rappresentava un fattore chiave: si tratta non soltanto di edifici

non ultimati che attendono con ansia di essere portati a termine, ma anche

di energia che scaturisce da nuove – se pur diverse – attività, che fanno

rivivere questa architettura anche se soltanto per una frazione di un

secondo. Nei “luoghi fantasma” si percepisce la realtà di qualcosa 

(o qualcuno) che sta per arrivare. Questa sensazione può ravvivare la

percezione degli ambienti quotidiani che ci circondano. Registrando suoni,

facendo foto e sviluppandole in progetti, pubblicazioni, CD, sfruttiamo

questo campo energetico e cerchiamo di renderlo in qualche modo visibile,

ascoltabile e, ancora una volta, vivo. In un articolo era riportato che “oggi

viviamo in un mondo in cui l’energia è 2 o 3 volte maggiore nel vuoto che

nella materia”. Questa energia è così curiosa e intensa da far sì che

il tempo assuma una qualità elastica. 

AV

In che modo riuscite a catturare l’atmosfera trasmessa da questi
particolari spazi? Quando e come una particolare architettura diventa 
per voi “un’architettura che trasmette ”?

BT

Ci sono luoghi che ti “parlano” immediatamente, mentre altre volte queste

“trasmissioni” iniziano soltanto dopo aver passato un certo periodo di

tempo in un posto, dopo che si inizia a “capire” e a percepire quello stesso

posto in maniera “diversa”. Pensiamo ad esempio a cosa significa passare

una notte a casa di qualcuno. Il brivido che si prova inizialmente per gli

spazi nuovi può essere molto interessante come esperienza, e vi farà agire

d’impulso, così anche per le registrazioni: si entra quindi in un processo

molto intuitivo. Tuttavia, quanto più tempo passiamo in un luogo, tanto più

ovvie ci sembreranno le prime impressioni ed azioni – la ricerca che segue

quel momento è più ardua, ma può essere sicuramente altrettanto

appagante. 

DB

Dal momento che il suono vive negli edifici (gli edifici producono suoni) 
e dal momento che le vostre registrazioni sono (forse micro-) ambienti,
suoni dello spazio, non state producendo quindi anche immagini? 
Suoni-immagini deittici?

BT

Innanzitutto, può esserci uguaglianza fra suono e immagine? Il suono, 

in quanto elemento radicalmente basato sul tempo, ci offre numerose

possibilità di rappresentazione della realtà. Se può essere un catalizzatore

20
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di, e far riflettere su, concetti quali la memoria, l’interazione e

l’imprevedibilità dello spazio, questo è dovuto anche alla sua natura

immateriale. In secondo luogo, può esserci uguaglianza fra “visibile” 

e “invisibile”? 

DB

Che aspetto ha allora il suono?

JM

woebedewoep pim po padampa pa pa padam pa trrrrrrruuutida

zhoumnimahatu o h i ha o pi pa o o o o o o o o o o ao ao ao ao aoooooo

_____________ Zsoefvsssssssss pa da pa dam pa padam pa pa dam dam

dam di dam di dam daaaaaaam eccetera eccetera, per esempio.

AV

Considerando il vostro progetto a Bologna, vorrei chiedervi come vivete –
quali artisti che lavorano all’interno di istituzioni artistiche – la scomparsa
sia della “persona” dell’artista in quanto tale che dell’idea tradizionale di
collaborazione e di collettivo artistico, a favore di una “persona” che
raggruppa identità molteplici, come appunto è /sono Building
Transmissions. Le istituzioni artistiche sono pronte secondo voi a lavorare
con questa nuova “autorialità” multipla, che è probabilmente più familiare
alla cultura pop, dei media e post-media, piuttosto che al campo 
dell’arte visiva?

BT

Siamo fortemente convinti che l’importanza della collaborazione sia

trascurata da molti, perfino al di fuori del campo artistico in generale.

Lavorando a stretto contatto, le azioni e le reazioni possono produrre 

una catena di ispirazioni, o dare origine a un punto di discussione grazie 

al quale un progetto si può sviluppare in una direzione completamente

diversa e portare alla condivisione di responsabilità nella creazione 

di un'unica opera d’arte. Ogni nuovo incontro genera e permette 

di condividere diverse energie e realtà, nel momento stesso in cui 

queste convergono…. E si scambiano. Per questo siamo sempre curiosi 

di conoscere nuovi spazi e nuove persone, poiché questi portano 

con sè nuove esperienze, nuove relazioni, nuove amicizie, nuovi ibridi 

e nuovi esseri. 
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Prefazione
Un museo, dichiarò una volta Joseph Beuys, è “fondamentalmente soltanto

un edificio”1. Ovviamente, un museo è anche un edificio – un elemento

architettonico all’interno del quale vengono raccolte opere d’arte,

presentate al pubblico sulle pareti del museo stesso. Tuttavia, molti

potrebbero sostenere che il museo rappresenta soprattutto qualcos’altro:

la propria raccolta di oggetti, una storia delle proprie mostre, le regole

sociali di cui si fa promotore (‘cammina in questo spazio, guarda di là, 

non consumare cibo, non comportarti male, non toccare...’), un discorso

istituzionale, un imprinting per le persone (direttori, curatori, artisti,

amministratori) che lo gestiscono e di coloro che lo utilizzano (il pubblico 

ed i suoi spettatori, chiunque essi siano). Ed è tutte queste cose, anche 

se Beuys non sbagliava. Poiché, se si può sostenere che il museo è più 

di un semplice edificio, lo si può affermare principalmente in virtù del fatto

che è l’edificio del museo stesso a sorreggere e sostenere esattamente 

tutti quegli elementi che rendono tale il museo. Le sue pareti, in altre

parole, rivestono un ruolo più importante di quanto possa sembrare.

Una digressione sul tema: “Il Museo senza pareti” è la traduzione del 

testo di André Malraux, ora divenuto un classico, Le Musée imaginaire. 

Lo scrittore francese e futuro Ministro della Cultura ha introdotto la 

nozione di museo immaginario, un museo costruito nella mente o 

sulla carta stampata come frutto della rapida espansione post-bellica

della riproduzione fotografica. “Il Museo senza pareti” è una traduzione

sbagliata, ma è significativa, poiché il traduttore americano ha intuito che

se un museo dovesse essere ‘immaginario’, ovvero non presente o reale,

Il Museo del futuro senza pareti
Elena Filipovic
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allora sarebbe l’assenza delle pareti a rappresentarne al meglio questa

sua caratteristica. Una traduzione non fedele, quindi, che sottolinea un

aspetto fondamentale del museo: il fatto che il materiale – la struttura

architettonica, le sue pareti, sono le fondamenta che sostengono anche 

i suoi aspetti più immateriali. Tornando alla nostra storia: i Musei

definiscono lo spazio dei nostri incontri con il passato, contribuendo alla

produzione di quella che noi chiamiamo storia. Anche i musei di arte

contemporanea costruiscono questo incontro con un passato che è stato

selezionato, collezionato, confezionato e presentato (nel momento in cui

vengono esposte, queste opere possono sembrare più vicine al nostro

presente, ma sono anche, non dimentichiamolo, il passato del domani). 

Ne consegue che, solitamente, nei musei emerge una componente

estremamente seria, estremamente permanente. Si tratta, nella maggior

parte dei casi, di strutture stabili, resistenti al tempo, imponenti e rigide (chi

ha mai sentito parlare di un museo temporaneo, sgangherato o precario, 

a meno che non si tratti della solita eccezione che conferma la regola?). 

La loro precisa struttura architettonica è concepita per proteggere e

allestire le opere d’arte, per garantirne le condizioni “ideali” di esposizione,

per condurre lo spettatore verso il percorso che permetta di comprendere

al meglio la storia che ci viene raccontata. In questo frangente, la

costruzione dei confini viene ritenuta di vitale importanza: il museo deve

fare in modo che il mondo esterno rimanga al di fuori e che le opere d’arte

siano conservate al suo interno. Le pareti, spesso bianche e prive di

finestre, sono create per dare l’impressione della continuità, della stabilità,

dell’eternità, dell’isolamento, della neutralità, in modo tale che il patrimonio

culturale che costituisce la collezione del museo possa presentarsi 

come se fosse già parte della storia.

L’edificio / La storia
Le tracce documentarie, la collaborazione, l’archivio, il museo: il collettivo

di artisti Building Transmissions (fondato ad Anversa da Nico Dockx, Kris

Delacourt e Peter Verwimp nel 2001) ha costruito un insieme di opere e

progetti che è inevitabilmente permeato da questi aspetti. Più

propriamente, i loro progetti di collaborazione sono volti a documentare,

raccogliere, organizzare ed evocare il passato. Il “passato” con cui

lavorano non è, tuttavia, rappresentato dal consueto materiale di cui sono

pieni i libri di storia o le mostre museali. A fronte della persistente

attenzione sulla componente visiva, tipica dell’arte moderna e

contemporanea (e di gran parte del nostro mondo in generale), Building

Transmissions contrappone un’enfasi rivolta alla conquista del passato

attraverso le tracce dei suoi suoni. Il materiale utilizzato per la costruzione

di questo passato può essere interpretato come una sorta di storia altra, in

quanto si concentra maggiormente sugli elementi che si sviluppano attorno

e in mezzo all’evento degno di passare alla storia piuttosto che sull’evento

stesso. Questa storia emerge da elementi che abitualmente sfuggono alla

nostra attenzione: micro-rumori, conversazioni origliate, rumori di

sottofondo, registrazioni fatte in luoghi abbandonati, informazioni non

ascoltate, tracce sonore di eventi effimeri. 

Per rendere fruibile al pubblico questo passato collettivo, Building

Transmissions utilizza strumenti come la performance, l’installazione, gli

archivi oppure le registrazioni sul campo. Data la predominanza del suono

nelle loro opere, può sembrare superfluo sottolineare qualcosa che è,

evidentemente, totalmente distinto dal suono stesso: l’architettura.

Tuttavia, se il suono è il mezzo prescelto, le allusioni architettoniche dei

diversi progetti (architettura sonore, edifici fantasma, il concetto di

‘trasmissione’ legato a quello di ‘costruzione’… i riferimenti all’architettura
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sono presenti ovunque nelle loro opere) suggeriscono l’esistenza di un

legame implicito tra l’interesse nei confronti della raccolta,

dell’archiviazione e dell’evocazione del passato (sonoro) e la

consapevolezza del modo in cui l’architettura determina il modo in cui

viviamo quanto ci viene consegnato come “storia”. Unitamente a tutto ciò, 

i loro progetti spesso contestano o sollevano delle questioni afferenti la

forma ed il funzionamento di quel ricettacolo architettonico e istituzionale

che provvede ad organizzare il nostro passato (storico-artistico): il museo.

Come se rifiutasse alcuni dei canoni principali del museo – il culto del

singolo artista, l’attenzione concentrata sull’aspetto visivo, la

presentazione che offre della storia come una serie di momenti decisivi,

nonché la sua stessa architettura vista come un’organizzazione

dell’esperienza spaziale troppo concreta e stabile – Building Transmissions

erige altre tipologie di ricettacoli per una storia che è del tutto propria.

Per ottenere questo risultato i suoni archiviati vengono spesso utilizzati

come materiali costruttivi, come elementi semi-architettonici. Le tracce orali

degli eventi e dei luoghi precedenti vengono raccolte, miscelate e

ripresentate, spesso a caso, nel tentativo di mettere a punto delle

costruzioni effimere ed instabili che sono temporanee – poiché del tutto

immateriali ed intangibili – sino all’estremo. Se per Beuys il museo è

“fondamentalmente soltanto un edificio,” per Building Transmissions la

ricostituzione di ciò che un edificio potrebbe essere è cruciale.

In occasione della mostra Utopia Station, tenutasi a Monaco nel 2004,

Building Transmissions ha collaborato con Rirkrit Tiravanija per concepire

quella che essi stessi hanno definito una “architettura sonora”. La mostra è

stata organizzata presso la Haus der Kunst, la “casa dell’arte” costruita 

nel 1937 tra i primi progetti architettonici del regime nazista. Al suo interno,

come una sorta di cornice per la mostra, Tiravanija ha concepito una torre

su tre livelli in legno povero che ricostruiva la piattaforma della mostra

utilizzata originariamente per la prima presentazione di Utopia Station alla

Biennale di Venezia nel 2003. L’organizzazione spaziale e visiva della ex

spazio espositivo nazista è stata scalzata nel momento in cui la torre di

legno è subentrata ad interrompere temporaneamente l’esperienza

spaziale degli interni imponenti e monumentali dell’edificio. Come

accompagnamento (e rispecchiando così acusticamente la ricostruzione 

in legno della struttura veneziana a Monaco), Building Transmissions ha

proiettato a caso i diversi suoni registrati che avevano a suo tempo riempito

gli spazi della mostra di Utopia Station a Venezia. Questi “suoni”

comprendevano lezioni registrate, letture di poesia, conversazioni

telefoniche origliate, passi che risuonavano sulla piattaforma di legno,

colonne sonore di film, voci provenienti dal giardino della mostra, parole

sussurrate dei visitatori, una canzone che riecheggia nell’aria, ma anche 

il silenzio – in breve tutte le fugaci tracce orali di una mostra che ora non 

è più possibile vedere ma ascoltare. Avendo raccolto questo materiale 

un anno prima, il gruppo ha posizionato degli altoparlanti audio multipli

all’interno, sopra e intorno alla torre di legno costruita a Monaco ed ha

utilizzato l‘archivio audio per creare una sorta di contro-edificio, una

“struttura architettonica” composta semplicemente da suoni. A caso, in

maniera imprevedibile, i suoni provenienti da una dimensione temporale

diversa e da un altro luogo riempivano delle aree ben definite dell'ingresso

principale della Haus der Kunst. L’organizzazione casuale di questi suoni

registrati ha saputo opporsi alla propensione per la tassonomia e la

sistematizzazione dell’archivio e del museo; ha sfidato il regime di controllo

del museo, dell’attenzione indirizzata e dei telos storici (la sequenza per la

riproduzione dei file audio non era stabilita a priori né veniva evidenziata 

la correlazione tra questo nuovo ordine e l’ordine originale degli eventi).
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Inoltre, la riorganizzazione sonora dell’esperienza spaziale ha saputo

imporsi nei confronti dell’abituale dipendenza dell’architettura dalle

strutture solide, stabili e concrete. Questa “architettura sonora” ha

introdotto delle pareti penetrabili, aperte, immateriali, in breve, pareti che

non sembravano muri, ad eccezione del fatto che consentivano al suono

(la storia) di definire nuovi spazi e di confondere il monopolio

dell’attenzione esercitato da una struttura architettonica esistente – un

effetto solitamente determinato dalle pareti in calcestruzzo o in mattone.

Contrariamente ad una casa dell’arte che si presentava troppo solida,

troppo monumentale, eccessivamente perseguitata dalla propria storia, 

la loro era una struttura architettonica composta semplicemente da 

suoni, silenzio ed aria, nulla di più. 

Questo non è un museo
Che cosa ci può rivelare questo progetto del museo ideale del futuro? 

I musei potrebbero accettare di abbattere le proprie mura ed essere più

pronti a supportare in questo modo gli artisti (“abbattere le proprie mura” 

è una metafora, ma non solo, poiché gli artisti potrebbero letteralmente

erigere delle strutture architettoniche alternative ‘per’ e all’interno ‘del’

museo). Sono troppo pochi i musei che lo fanno. In un mondo in cui la

velocità e la sicurezza, la fama ed il successo, la convenienza e l’identità

vengono privilegiati, i musei potrebbero più spesso svilupparsi in contrasto

con tali qualità, per configurarsi come una sorta di controproposta, un

idillio, un antidoto. Potrebbero lasciare tracce di esitazione sulle proprie

pareti, potrebbero dimostrare tentennamenti e muoversi con lentezza,

potrebbero celebrare l’oscurità ed il fallimento, la differenza, la difficoltà 

e l’intelligenza. Un museo ideale potrebbe pertanto essere un museo che

corteggia questo “fallimento” (con mostre prive di grazia, pesanti e poco

spettacolari); potrebbe reinventarsi, mostrare l’elaborazione e dimostrarsi 

in fase di elaborazione, potrebbe resistere all’impulso di attrarre il maggior

numero di persone ed impegnarsi piuttosto a fare ritornare sempre più

visitatori, affinché possano fare nuovamente esperienza delle opere d’arte,

più e più volte. I musei potrebbero quindi riconoscere il potenziale degli

artisti di reindirizzare proficuamente la forma e il focus dell’istituzione –

come nel caso dell’attuale invito a Building Transmissions, e ad altri artisti,

a radere al suolo, infondo, la vecchia GAM - Galleria d'Arte Moderna e

gettare le basi di un nuovo Museo di Arte Moderna a Bologna (MAMbo).

Probabilmente è troppo presto per prevedere il risultato, ma potrebbe

sorgere un museo che non è un ‘museo’, ovvero una cosa diversa da quello

che è stato concepito da ormai troppo tempo come tale. Chiamatelo

“museo senza pareti”, se volete: le pareti troppo rigide sono di fatto parte

del problema. Quello che ne scaturirà sarà un museo che, non essendo 

un museo vero e proprio, potrà fungere da custode ideale del futuro 

del presente.

1 Joseph Beuys, Haks Frans, Das Museum. Ein Gespräch über seine Aufgaben, Möglichkeiten,
Dimensionen, FIU-Verlag, Wangen /Allgäu, 1993.
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Nel suo diventare globale, il mondo è diventato di nuovo piatto. Il mondo

piatto è l’ultimo slogan delle economie globalizzate. Da sferico, complesso

e denso, lo spazio-tempo moderno sembra essersi sviluppato nuovamente

in una forma protostorica bidimensionale: la sfera si è “sgonfiata”

assumendo l’aspetto di una moneta. Le precedenti differenze culturali 

e storiche tra decisioni prese al centro o in periferia hanno, in questa

prospettiva, dato luogo ad un principio di assoluta uguaglianza per lungo

tempo acclamato e atteso. Anche se a questo punto esso appare solo

nella sua forma quantificabile: l’espansione misurabile della crescita che

predomina sui limiti imposti dalle distanze e dai margini temporali.

Laddove precedentemente lo scopo dei musei era concentrato sulla

distinzione della qualità, sulle differenze tra linguaggio individuale e

collettivo, sulla raffinatezza nell’esecuzione, sulla legittimazione della

posizione in una complessa catena di eventi storici e idee, sulla

presentazione in un contesto architettonico concentrato, stabile e preciso,

la sfida ora sembra porre in contrasto le motivazioni intangibili e gli intenti

degli artisti – degli oggetti che creano, dei loro gesti - con il flusso costante

di avvenimenti quotidiani apparentemente immotivati. L’apparato formale

che un tempo era parte dell’edificio nazionale, riferimento nei processi di

civilizzazione e pietra di paragone per lo sviluppo delle idee, viene ora

sfidato dal suo interno da questa piattezza e da questa totalità, e si trova

ad essere parte in causa nella competizione per la concentrazione e

l’attenzione generali. Invece di riferirsi ancora una volta alle ovvie tensioni

della storia e della tradizione, la sfida risiede nel mettere in relazione

Mondo piatto - Musei fluttuanti
Dirk Snauwaert
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esperienza e conoscenza per creare piattaforme temporanee, informali,

transitive dove trova la propria collocazione - accanto al compito di

preservare e dispiegare i manufatti - la storia immateriale delle mentalità.

La pertinenza e l’importanza dei musei verranno messi in discussione se

essi non divengono le piattaforme, le forze di gravità dove gesti ed eventi

apparentemente non correlati si concretizzano e acquistano pieno

significato. I loro spazi dovrebbero essere trasformati in spazi temporanei

dove le cose possano essere messe in scena e il loro apparato si possa

trasformare di nuovo in uno spazio più astratto di interpretazione,

commento e iscrizione. L’architettura sembra essere in lotta con queste

nozioni che derivano dalla rete dell’“information technology” dove un luogo

è sempre relativo e lo spazio è sempre disponibile.

Dal momento che l’astrazione conosciuta come ‘tempo’ deve essere

considerata relativa in un mondo uniforme senza distanze, possiamo

sbarazzarci anche dei limiti della storia? Oppure possiamo interpretarla

come discontinuità, un modello in cui le nozioni di tempo e l’azione umana

al suo interno possono essere interrogate? 

In anticipo sui tempi, quando gli architetti e i pensatori ancora credevano

che il labirinto fosse la miglior metafora per dare forma al complesso flusso

del tempo – considerandolo uno dei migliori scenari spaziali per riflettere

sui paradossi della distanza nel tempo e nello spazio, sul suo intreccio 

e sulla sua indeterminatezza, concepito come una miriade di sforzi lineari 

– l’uniformità era considerata semplicemente una semplificazione

protostorica. I labirinti ora non hanno bisogno di essere costruiti, 

ma immaginati.

Poiché negli ultimi anni il tempo e lo spazio si sono estesi piuttosto che

restringersi, è diventato essenziale individuare luoghi fluttuanti per 

le contraddizioni e i paradossi. I musei dovrebbero vedere in questo 

il proprio ruolo.

Amnesia – Immateriale

Evento – Incidente

Trasferimento di conoscenza - Intelligenza
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Immagini
pp. 24/33 - Rimozione del logo del museo dalla facciata d’ingresso della Galleria d’Arte
Moderna, Bologna (3 marzo 2006).
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