Osmosi

La definizione

osmòṡi s. f. [der. del gr. ὠσμός «spinta, impulso»]. –

1. In chimica fisica, fenomeno di diffusione tra due liquidi miscibili attraverso una membrana di separazione, che può essere provocato da cause di natura termica (termoosmosi), elettrica (elettroosmosi) o, nel caso più comune, da una differenza di concentrazione tra due soluzioni di uguali componenti o tra una soluzione e il suo solvente. Qualora la membrana sia attraversabile soltanto dal solvente (membrana semipermeabile), si ha passaggio di liquido in un solo senso e fino al raggiungimento di uno stato di equilibrio nel quale la pressione del solvente su un lato della membrana eguaglia quella sull’altro lato: la pressione totale della soluzione sarà però maggiore, dovendosi considerare anche la pressione del soluto, e si manifesterà quindi una sovrapressione (pressione osmotica), che può essere evidenziata sotto forma di spinta idrostatica. Quando invece la membrana sia attraversabile e dal solvente e dal soluto, si ha passaggio nei due sensi, e la diffusione prosegue finché dalle due parti della membrana si sia stabilita la stessa concentrazione. O. inversa, fenomeno che si verifica quando, nel caso di soluzioni di diversa concentrazione separate da una membrana semipermeabile, si applichi tra le due superfici della membrana una differenza di pressione contraria alla pressione osmotica e a questa superiore in valore assoluto, per cui il flusso del solvente avviene dalla soluzione più concentrata a quella più diluita; può trovare applicazione nella dissalazione delle acque salmastre (con risparmio di consumo energetico rispetto alla dissalazione ottenuta con processi termici), nel trattamento di scarichi liquidi di origine industriale (in quanto permette il recupero di sottoprodotti pregiati e la riutilizzazione delle acque così trattate), nelle operazioni di separazione e purificazione dell’industria alimentare (dove consente una conservazione dei caratteri organolettici e nutrizionali dei prodotti migliore di quella ottenuta con processi che richiedono aggiunta di calore o di sostanze chimiche).

2. In senso fig., influenza reciproca che persone, gruppi, elementi diversi esercitano l’uno sull’altro, soprattutto in quanto intervenga una reciproca compenetrazione di idee, atteggiamenti, esperienze e sim.: o. culturale, morale, sociale. 
(Treccani(
Il termine designa una condizione di fluidità, un movimento di elementi che interagiscono, entrano in contatto tra loro per realizzare identità di una nuova possibile realtà. È l’interagenza tra le diverse parti che produce nuove forme di aggregazione, integrazione ed interagenza.

Tale destino sembra trovare in una stazione, come quella di Tiburtina, il luogo adatto per la sua realizzazione. La stazione, per definizione, designa un luogo di attraversamento, scambio, sfioramento, movimento, avvicinamento ed allontanamento. Designa un luogo liquido per eccellenza, adatto ad accogliere realtà di diversa provenienza e produrre per questo una sorta di spazio meticcio ed ospitale.

Da qui la scelta della stazione come spazio accogliente di una esposizione d’arte che segnala, attraverso le opere, artisti di diversa estrazione anagrafica e geografica che operando in un’ottica che sembra riprendere la definizione di Picasso di un’arte puntata sul mondo.

La stazione fonda una non appartenenza del luogo di attraversamento. Sembra alludere ad un nomadismo perpetuo di cui non si conosce partenza ed arrivo.

La mostra Osmosi per questo trova una sua felice collocazione nella stazione Tiburtina che asseconda anche la poetica di artisti portati verso la critica sociale. Usciti dalla cornice del quadro per approdare in spazi non deputati alla normale esposizione risponde al bisogno di destrutturare la casa tradizionale dell’arte, museo o galleria.

Prevale infatti il desiderio degli artisti di produrre un inciampo nel pubblico provvisorio che si forma e si sfarina davanti alla sorpresa delle opere. Trova in tal modo affermazione e convalida la definizione dell’arte come massaggio del muscolo atrofizzato della sensibilità collettiva, narcotizzata dai media e magari distratta dagli affanni quotidiani.

L’arte si muove nella direzione della vita e va incontro ai viaggiatori che diventano spettatori e sembra voler privilegiare la loro presenza piuttosto che la propria sacrale apparizione. 

In un’epoca di crisi come la nostra i giovani artisti sentono il bisogno di un dialogo e non di un solitario monologo. Vogliono privilegiare, sapendo comunque di non poter sottrarre l’opera alla contemplazione, il pubblico in transito stabilendo una condizione di lucida compresenza dell’arte e la vita. 

Il pubblico come opera d’arte

Lo spazio dell’arte, sia quello istituzionalizzato (il museo) sia quello non istituzionalizzato (non destinato naturalmente ad accogliere l’opera), non riesce mai a portarla fuori dal proprio luogo deputato. L’affermazione del contesto nasce dal fatto che esso non si sottrae al suo attributo promozionale: celebrazione e propaganda del prodotto in quanto artistico, e produzione in loco di un’arte che permette al pubblico di acquistare l’attributo di spettatore.

Sicché, se pare possibile all’arte spiazzare il proprio fruitore, non le è concesso di spiazzare se stessa: sempre e comunque prodotto sovrastrutturale che non può sfuggire alla catalogazione e al museo. Così come la ricerca, il nuovo, non può sottrarsi alla misura della propria classicità, una volta che ogni acquisizione si trasforma, per la legge naturale del consumo, in gusto.

Se l’opera d’arte non può esistere senza lo sguardo dello spettatore, il pubblico, sottratto alla zona inerte dell’immobilità e della contemplazione, diviene esso stesso presenza privilegiante, nel senso che dà statuto di socialità, per l’arte. Infatti l’opera tende sempre più ad evidenziare il proprio progetto, la propria forma mentis, non realizzata nel proprio funzionamento, ma pronta per esserlo. Avviene che lo spettatore deve produrre dentro di sé quello che l’opera promette ma non ha ancora dato. Allora lo spettatore è il centro di un procedimento che tratta e acquisisce l’opera soltanto come ipotesi per permettere il gesto creativo della conoscenza.

Qui la conoscenza avviene mediante la necessaria presenza dell’oggetto: l’opera. E la fruizione è a metà tra gesto di appropriazione e gesto elettivo di scelta. Dove la scelta significa pur sempre esclusione e criterio qualitativo, ancora una volta la parzialità. La stessa parzialità che regge anche i termini del mercato d’arte, che tende invece a riqualificare, mistificando, come oggettivo ciò che in realtà è parziale e arbitrario.

Se l’arte e la sua fruizione vivono sotto il segno della parzialità, certamente il consumo dell’arte vive sotto una legge più generale che è quella della fruizione come forma di cannibalismo. Lo spettatore vive con l’opera d’arte un rapporto di antagonismo mediante la contemplazione. In questo momento il pubblico, attraverso la comprensione e la conoscenza dell’opera, tende a fagocitare e ad assorbire ciò che è stato espulso dalla fantasia dell’artista.

Allora la cosiddetta contemplazione diventa un tipico processo d’espropriazione dell’opera, dove il momento della conoscenza si sostituisce al momento precedente della formulazione e della creazione da parte dell’artista.

Generalmente l’oggetto artistico viene feticizzato proprio perché esso rappresenta la metafora della creazione o, più laicamente, il processo creativo. Il pubblico si avvicina all’opera proprio per carpirne la processualità interna, quasi il segreto che ha portato l’artista alla produzione esterna del gesto creativo. Perciò nasce nel pubblico un involontario atteggiamento di emulazione: il tentativo quasi cleptomane di capire il senso dell’opera e dunque impossessarsene.

Ma, parodassalmente, è proprio l’opera d’arte a porsi come diaframma tra il pubblico e la sua creatività. Come il padrone ha un rapporto alienato con il mondo, in quanto esiste sempre la presenza del servo (di colui che agisce al suo posto), che gli impedisce di avere un rapporto diretto con le cose.

Quest’analisi adorniana è possibile applicarla anche alla contemplazione da parte del pubblico dell’opera d’arte, la quale gli impedisce con la propria presenza di avere un rapporto diretto con le proprie potenzialità creative. Infatti esiste sempre lo schermo mitico della creatività dell’artista che incombe attraverso la presenza formalizzata dell’opera.

Inevitabilmente allora la contemplazione diventa una forma di alienazione che ricaccia il pubblico in uno stato di negatività, da cui l’opera d’arte gli prometteva di uscire. Così l’unica maniera di sfondare il diaframma solido dell’oggetto artistico consiste nel proseguire nell’opera di cannibalismo da cui lo spettatore è partito. Perché se è vero che l’arte può spiazzare lo spettatore, ma non eliminarlo, è pur vero che egli trova la propria identità, quella del voyeur, proprio attraverso la presenza dell’opera. Questa tende ad assoggettare il pubblico in una condizione di inferiorità, che nella società borghese nasce dalla divisione del lavoro e dalla specializzazione dei ruoli.

Dall’altra parte il pubblico utilizza la contemplazione per eliminare l’opera e raggiungere direttamente la propria potenzialità creativa: da questo movimento dialettico, dal bisogno reciproco della propria sopravvivenza (artista e pubblico), nasce il momento vitale dell’arte, nel senso di una trasmissione di energia, anche se antagonista, tra due delle due polarità che costituiscono il sistema dell’arte.

Il pubblico come opera d’arte significa dunque che, come questa non può essere mai sottratta al suo luogo deputato, allo stesso modo il pubblico non può sfuggire al proprio ruolo di voyeur, se non forzando la sua condizione mediante un gesto aggressivo sull’opera. Tale gesto nasce e si definisce tramite il desiderio di introiettare l’oggetto e di espellerlo sotto forma di creatività diffusa e finalmente non specializzata. E questo grazie alla estetizzazione del quotidiano che si estende fino a quella che diventa una vera e propria stazione dell’arte.
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