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FORME TESSIICONICHE ECOORDINATE CULTURALI

Relazioni tra arte e design e valorizzazione di caratteri
transculturali nel | dambito tessil e

Interpré ter un texte, ce n'est pa s lui donner un sens
(plus ou moins fonde, plus ou mo ins libre), c'est au
contraire apprécier de quel pluriel il est fait.

Roland Barthes. 1970

| ABSTRACT

The textile as a flexible interlaced material consisting of a network of fibers and
cultures, involves multiple significations and sensations, which make it naturally an
object of artistic and design interpretations. Focusing specifically on the textile Batik (or

wax printing), the study explores not only its historical constitution related to the
history of migration and colonialism, but also its contemporaneous conceptualizations
from the art and design fields. The investigation would collect and localize in the
indefinite multipl icity of data, those developments and interpretations that focus on jts
transcultural characters. In other words, the emphasis is placed on those points of view
that explore the way in which migratory flows and colonialism may have influenced and
transform ed the practices of batik and consecut ively the cultural expressions and
thoughts of their related communities and territories. Broadly, the research will try to
show that the general understanding of this kind of meaningful object is not
immediat ely given but presumes the mediatory act of interpretation, which is relevant in
the field of art and design. Starting from this purpose, the study will deal with questions

such as: What impact does cross -culture have on territorial practices  in the postcolonial
discourse? How could international cooperation among different fi  elds and cultures be
generated? What can mediate t he practices of art and design? and, What could encloses
certain cultural items within itself? Through these questions, the research wants to
valorize a certain understanding and stimulate the development of reciprocal exchange
and dialogue among different disciplines and cultures.

Keywords:
Cultural Processes. Textile. Interpretations. Corpus. Community .
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| INTRODUZONE

a ricerca affronta la g uestione della valorizzazione di rapporti dialog ici tra
determinati linguaggi culturali e nello specifico attraverso lo studio di forme
tessili iconiche! caratterizzate da un insieme di elementi biografici ¢ omplessi,
alcuni i nnati altri acquisiti nel tempo. Questi elementi sono intesi nel quadro della
ricer ca come caratteri transculturali . Principalmente ci si focalizza su dei processi di
valorizzazione attuati nell d a mb i t ote d del dediga concentrandosi in questo modo

anche s u | ruolo e | 86i mportanza di guest. due apprc
pensieri e dell espressivit" ™. A livello metodol
determinate interpretazioni artistiche e progettuali attraverso | el aborazi

modello teorico-interpretativo dei casi studio. A livello progettuale invece si  cerca di
affrontare delle problematiche analizzate teoricamente , attraverso la sistematizzazione

di dat i adi Udo nstermment o e | dat t i vative prognedualidei azion
artistiche . L 8 i nt e r e sasadteri ptransculiurali ciconducea f ocali zzare | dat
su determinate tecniche , materiali o impronte formali, iconografiche provenienti
dell 8ambi t o t es si | esoggsttiha flussi ontigoatoris &l acol eonialismo e di

conseguenza a dei processi di trasposizione, di traduzione, di trasformazione, di
salvaguardia ed di innovazione culturale multiple . La ricerca si concentra quindi su
esempi di tessuti singolari come il Batik 2, il Madras 3, il Denim 4, il Paisley® e la luta ©
diventati nel tempo elementi e simboli rappresentativi rispettivamente della cultura

1 Ladenominazione forme tessiliiconiche vuol e attingere ampiamente all 6dambito t
| 6 as poertmeol ef: | e tecniche tessili, |l e pratiche, |l e usanze, i
determinati motivi decorativi, ecc.

211 Bati k =~ una tecnica di tintura artigianale oritginari a
dai col oni Ol andesi e i mportata i n Africa dove, cC 0 me ved
successo diventando simbolo della cultura africana.

3 Il madras € una tela di cotone originaria della citta di Madras, da cui deriva il nome (attualmen te
Chennai), capitale dello stato di Tami | Nadu in I ndia del

questo tessuto sulle terre caraibiche attraverso il commercio triadico. Ad esempio per le colonie francesi in
Guadalupe, in Martinica e in Guyana, dove il Madras diventd nel tempo elemento visivo e rappresentativo

del |l didentit”™ caraibica chiamata anche creol a.

4| termini denim e jeans stanno ad indicare i tessuti di cotone di tinta indaco, nomi che come il per il

Madras, derivano dalle cittadipro veni enza. [ termine Denim proviene dall a
Ni mes 6, in riferimento alla citt?F@ di Ni me s, in Francia dov
tessitura detta sergé. Invece il termine blue Jeans € la distorsione americana del | despressione fran
de G nesd6 tradotto dallditaliano 0Bl u di Genovad che indi
coprire le merci sulle navi liguri. Al | 6i ni zi o del XVI 1| secolo | a combinazio
Nimes f u utilizzato dal famoso fabbricante Levi Strauss e de
del tempo elemento rappresentativo della cultura americana, e precisamente californiana.

5 Il Paisley & un disegno ottenuto raffigurando il  boteh o buta, un motivo vegetale a forma di goccia, di

origine persiana. Tali motivi sono diventati molto popolari in Occidente e in particolare in Gran Bretagna

nel XVIII e XIX secolo, a seguito delle importazioni di modelli dall'india britannica, in particolare sotto

forma di scialli del Kashmir, i quali sono stati poi imitati localmente. Le sue origini vanno ricercate in India,

dove esso & conosciuto comeambi, che in lingua punjabi significa "mango”. In Iran il motivo, noto

come Boteh Jegheh, € stato utilizzato sin dall a dinastia sassanide.

6 Il nome Juta proviene dal Bengalese Jhot o otreaccia di capell i. ¢ una fibr
corteccia di piante erbacee coltivate in paesi tropicali. La tela di juta & utilizzata principalmente per la

fabricazione di imb allaggi essendo motlo resistente. Non € elemento rappresentativo di un identita o una

cultura in particolare (anche se prodotta al 60% in India) ma risulta interessante essendo un elemento

importante e rappresentativo dalle migrazioni commercio globale.
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africana, caraibica , nord-americana, britannica e globale. Questi tessuti sono il risultato

di un complesso e non sempre riconoscibile processo transcultur ale 7 talora reso

percepibile attraverso numerosi interpretazioni (storiche , artistiche, progettuali, ecc. ).

Infatti, quando si tra tta di oggetti costituti da elementi biografici complessi e quindi

caricati di sensi, la comprensione non € sempre immediata e presume degli atti

int ermediari di interpretazioni che  sono, nel quadro della ricerca, cent r at i nel | dam
del |l arte e del design. P aérattieato droprodeaso dj taecslta i mater
di atti i nterpretativi artistici e progettuali concentr  andosi nello specifico sulle

interrelazioni che essi generano tra svariati attori, com  petenze, istituzioni provenienti

da territori/continenti differenti . Precisamente, la ricerca si concentra su delle
interpretazioni che da un lato fanno emergere come certi motivi tessili possano diventare
testimonian ze e si mbol i di formazi oni cul turalda opl ur
influenze culturali e territoriali multiple (e quindi rappresentativa d i -caratteri

transculturali ). E dall 6 al t riei cdneehta su delle interpretazioni che generano dei

paradigmi trans disciplinari e transculturalin e | Itedeanel design riabilitando o evocando

| el ement o dovvero piatchrea dntiche e tradizionali rappresentativi di

determinate culture, territori ) nelle loro creazioni . In altre parole, il focus della ricerca é

di individuare e verificare dei processi di valorizzazione che includano tanto un approccio

analitico interpretativo (riguardo a degli elementi e fatti costitutivi dei caratteri

transculturali  di certe forme tessili), qu anto uno sguardo artistico o progettuale che

attivi no degli approcci transdisciplinari, co-creativi tra discipline e culture diffe renti. Per

raggiungere questo obi et t i v o, | sb & fodalezzata i solla guestione trasversale
delle migrazioni, inerente al processo di mondializzazione che consiste  sia in un processo
di messa in relazione e d i connessi ongchedreun processonddreivenzione

delle differenze. La migrazione & in tesa prima di tutto come risorsa culturale e non come
un problema recente col quale dobbiamo oggi confrontarci. | nfatti , i continenti sono nati
dalld i mmi gr a=ail 6 de,mi gr a Zransitn.eLa staria Idelle migrazioni € un
gigantesco intreccio di circolazioni, trasporti, passaggi di persone, di cose, (di forme
tessili iconiche nel quadro della ricerca) e viene vista come costitutiva di culture e di
territori.

Partendo dall 6 i nt er es s e |ranscultiuralcdelle fotme etessili presi in esame,
sono emerse alcune questioni pertinenti:

Quali sono gli effetti dei flussi migratori sulle culture tessili e sulle comunita
attinenti ?

7 Il processo transculturale comprende non solo le questioni delle trasposizioni geografiche (migrazioni,
circolazioni) ma porta anche | didea di trasformazi one ant
traduzioni, trasformazione, innovazioni cultu  rali.

8 |l termine mondi é inteso qui non solo come luogo geopolitico accessibile dalla porosita delle frontiere

fisiche ma anche come luogo di dialogo tra vari linguaggi, tecniche, usanze.
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Come concepire i processiculturali r el at i vi al | gualinformazionetiessi | e,
tecniche, di simboli, di gruppi sociali, di tradizione, di riti ecc. considerando che si
sono sviluppati in uninsiem e plurale di contesti, territori, spazi, tempi?

E possibile che ci siano trasversalita culturali invariabili?

In che modo certe interpretazioni artistiche e \o progettuali di carattere
transdisciplinare possano crear e nuove referenze, nuovi sensi, ampliando gli

spazi di conoscenza e ddazione, nel |l o spe
individuate?

Come tramandare un sapere nella continuita e nel cambiamento quando si pone
|l a questione de lcdntéerapdranted?a ment o al

In che modo si esplicita un determinato passato, patrimonio, quando viene

travolto dall daccessibilit?® gigantesca dei d
PARTE PRIMA
DESCRIZIONE DELLO STATO DELL'ARTE Np——
Migrazione - Identita - Autenticita - Alterita PARTE SECONDA
Traduzione - Tradizione- Transculturazione — FOCUS BATIK: METODO DI ANALISI
;oN S - PROCESSUALL: La Tecnica
S RITUALE: Ripetizioni e Pluralita
/ \ ~ . ICONOGRAFICA: ne e Imitazione
va \ ISTITUZIONALLT: Processo di Patrimonializzazione
/ \ 7
PARTE TERZA / \ a
METODOLOGIA DEI CASI STUDIO 4 \ / |
APPROCCIO ARTISTICO —e & < |
APPROCCIO PROGETTUALE \ o R 7/ \
APPROCCIO TRAARTE E DESIGN - |
\ = \
\ p 2 s K |
\ / ~ % @ PARIEQUARIA
\ / o T METAPROGETTO
\ L T SEZIONE STORIA: Tecnica - Usanze -Territori
PARTE QUINTA U SEZIONE PATTERN: Tradizionali -Tradotto -
SPERIMENTAZIONI PROGETTUALE E VERIFICHE Commemorativo
A SEZIONE OPERE: Intepreti - Approcci - Territori
PROCESSUALTI: Tecnica - Autenticita - stratificazioni
RITUALE: Pattern commemorativo -Ripetizioni
ICONOGRAFICA: Pattern tradotto - Innovazioni
Figura N°1
Coordinate dellatesi
La ricer ca € strutturata in cinque parti legate tra di loro (figura N°1) . A partire da

guestioni ge nerali inerenti alla storia delle forme  tessili presi in esame, come quella
trasversale della migrazione, si & cercato nella prima parte di analizzare ampiamente
delle nozioni attinenti quali : tradizione, identita, autenticita, alterita e relativi processi
di traduzione, e di transculturazione. Nella seconda parte invece si € manifestata la
necessitadi ri stringere i, cfaomgpao i dbézaaznidoonedunque | datt et
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forma tessile nel | 6obi ettivo di anal itematcheegenpralive lem f ondo

dinamic he compl ealtraversasohe Cohsi derando | dattrattiva ¢
giorno ddoggi per |l e produzioni artistiche e pro
scelta si & diretta verso il famoso batik \ wax diventa to nel corso del tempo simbol o

del |l 6identit”™ . viNeilM&B obafettanma di documentare in

aspetti della storia del batik, & stato intrapreso una lettu ra quadridimensionale della

forma tessile basandosi su interpretazioni storich e, geografiche, artistiche e progettuali

Queste due prime parte rappresentano la base sulla quale si € sviluppato sia

| 6 el ab o meta-progetteale (parte quarta) , che | 6 at t i vspedneotalie(parte

quinta).

La parte terza invece affronta la metodolo gia dei casi studio attraverso processi di
raccolta, di selezione e messa a sistema di interpretazioni artistiche e progettuali

relative alla forma tessile Batik. P ar t endo dssd derdlé pnopreta eelazionali tra

culture e approcci diversi e particolarmente tramite | dar t e, il design e |
cercato di mettere in luce varie logiche di interazioni attuate nella formazione delle

opere e progetti selezionati . Si & cerchato, in altre parole di evidenziare attraverso la
categorizzazione dei casi studio, non solo la rispettiva specificita dei tre campi ma anche

| desi st enza ,tamitei gligpprocaiziiteaitoli e le culture prese in esame.

Per affrontare a livello progettuale le pr oblematiche analizzate nelle parte precedenti, e
considerando la molteplicita dei dati (interpretazioni storiche, artistiche e progettuali)

raccol ti e raccoglibili, S iuno strumento eseridavoeato,ladi dea d
carattere didattico, progettuale e relazionale. La parte quarta dellaricerca € stata quindi
incentrata sull 8i de g livdllo metar -prédgéettuale oquindi iy Ve steariore

definitiva) che permetterebbe di trasmettere un sapere, di capire un determinato passato

(@}
o))

(relativo in quel caso al batik) focalizzandosi nontantosu | | oggetto in se ma pi
senso che pud avere in vari contesti, e quindi sul discorso che si pud comunicare
attraverso | 6archivio.

In altre parole si & cercato di progettare un archivio digitale o0atti vodéd e ampl. i
lavorando sulla tematizzazione d e i dat i selezionati con | 6obiett

percorsi narrativi che possano descrivere nella loro configurazione i vissuti e le

trasformazioni del la forma tessile presa in esame.

L 8 ul teiguraa parte riguarda la fase sperimentale di verifica e di valutazione della

ricerca. Principalmente si & cercato di verificare tramite un azione sperimentale le
funzionalit”™ del |l &dar c hitematiohe affromteie n@l eor tso deltanezsia del | e
Sono dunque state attivate delle azioni sperimental i artistico -progettuali, partendo dalle

chiavi di |l ettura el abor at e azazioneadei @ati €astitutiva s el e z i
del | 6 a.rQubstavstrategia si fonda sul processo di valorizzazione attraverso la
documentazi one, | asmhissi aneond,a lcaomumi cazi one

stimolare un processo doéinterpretazione e di riel
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PARTE PRIMA
CARATTERITESSILT RANSCUL TURALI Il N UN MONDO oC

1.Connessioni come risorse cultural:@ (
1.1. Paradigma della rete e influenze culturali multiple

a presenza sempre piu trasversale della nozione di rete®r el ati va al |l di d:¢

connessione in varie discipline 10 ci porta in quest o primo capitolo a fare

emergere le prime riflessioni che defin i scono | 6ambi tQuestkedriea r i ce
correnti hanno contribuito allo sviluppo della nozione di rete non solo come metafora del
contemporaneo ma anche come nuovo paradigma, (Boltanski, Chiapello. 1999)
condividendo il fatt o duestionedelte prowietd réazionalieNet o s ul | a

quadro della ricerca, la domanda che muov e le prime, ampie argomentazioni cerca di
capire cosa, come e quali rapporti si stabiliscono tra diverse entita disciplinari e
culturali , considerando che il processo di mondializzazione influisce sui movimenti
migratori, la circolazioni dei beni , delle tecniche, delle lingue , ecc

La ricerca intende quindi concentrarsi sullo studio di interconnessioni tra diversi ambiti
culturali e disciplinari, e nello specifico quelle in terconnessioni relative alla costituzione
di forme tessili nelle quali si manifestano delle proprietd transculturali . In questo modo,
le forme tessili sono intese non solo come oggetto tecnico, funzionale, artigianale o
industriale , ma anche come forme di dialogo tra vari mondi e culture, come linguaggi e
vocaboli traducibili. Ldobbi etti vo pr idimraccdaglere e angizzare d élle
interpretazioni i n grado di render e per cdgeiernindteeformed aspet t
tessili, e di generare parall elamente paradigmi transculturali e transdisciplinari
nel |l dambito del |.Geaformedessiliesord guindi deeirdendgne come istanze
mediat rice forte, a partire dalle quale si cerchera di intercettare pertinenti casi studio di
atti interpretat ivi artistici e progettuali, che rimandi no alla storia delle migrazioni , alle

rotte commercialii, al c ol omeieaallei cerramti, ripecussiodii ndust ri
dell a mondi al i zz azi oepertata Suasedlle forine tessili assoggettatn &

svariate circolazioni, transazioni, traduzioni, e che , di fatto, si sono costitute

dal |l i ntrecci o di dr$i temitorisgenerandd MVariamtie ,, puntindi vidta & e

interpretazioni multiple.

9 Philosophie des réseaux, Parrocchia

10 Ad esempio nelle disciplin e della comunicazione con la cultura internet, i network e la creazione di

software di rappresentazioni grafiche dei vari flussi relazionali - nelle correnti filosofiche con una concezione

pi % organica dell a nozi one dimaanohée mella(saciologa deteastienizeldelelze 1980)
tecniche con la nuova antropologia centrata sulla ridefinizione del legame sociale tra le persone e svariati

gruppi (regionale, etnico, religioso, associativo, politico, intellettuale, mondano...).
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1.2 Interconnessioni e costituzione di identita o pl ur al i 6

L6i nteresse per | e p r digtiplinee ¢ Culture edivesise i cimpartaia t r a
considerare alcune pratiche e teorie contemporanee ,come ad esempi o quelle
relazionale 11 incentrate dai rapporti tra medium, corpo sociale e sogge tto operatore

(artista). Il rapporto con il medium e  la materia espressiva 0 la forma tessile nel quadro

della ricerca 0 determina un criter io tecnico/visivo. Il rapporto co | corpo sociale,

emettit ore dell e singolarits che | Gaepdeltewisibptt ende pe
prodotte dall doper a, potitied. infme, § cagportanon r ladaotr it ®t a, no
come narratore omnisciente ma come sguardo, soggetto aperto , determinerebbe un
criterioa-soggettivo (Del euze,shggativi)a. Rivaelindobcane dassferaa d i

delle relazioni sociali rico nfigura le pratiche artistiche, vice versa queste pratiche

del | darte preducoi teasf@nhagioni e metamorfosi non solo a livello

individuale ma anche collett i v o . Léarte r elfaztitdn d BdeawcheldEénidasop B n

del | e rel azi @uio memcnatedalizZarsi esotto la forma di oggetti che,
principalmente, sono da considerarsi come de documenti a posteriori, come delled t eca 6

(nel senso di Jacques Derrida) di questi istanti ddi ncontr o. Cos? , il t e
Bourriaud riassumecohlafara®er ebla@amtmal e uno stato

Figura n°2

Blue to Black
Willem De Rooij
2012, Olanda

11 | e figure foome | | e del |l 6arte relazionale sono | a coll aborazione,
Parreno, ono more realitydé 1991) o |l a costruzione di stru
Ohani an: OMobile TVS6 19960)
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Ponendosi| a questi one ecerdell @i maersttri @m,ne del |l dal terit

con Felix Guatari, Gilles Deleu z e scrisse: "12 chea $i leffettuarmole t r o
trasformazioni, le sperimentazioni e le metamorfosi a condizione, dice il filosofo, di
passare dalla depersonalizzazione 13. Ovveroe, adlaoti st a nell suo

medium e col corpo sociale deve sottoporsi ad un esercizio di a -soggettivazione. Per

esempio nel caso particolare della forma tessile Batik 14, 16 ar ti sta ol andese Wi
Rooij per la sua opera Blue to Black (figure n°2) ha progettato un Wax prodotto in

maniera industriale dalla Ghana Texti le Printing Company 15, in Ghana. Il tessuto

stampato misura sei iarde : misura standard per i tessuti prodotti e commercializzati sul

mercato africano. Per guestodoper a, De Rooi j opta per un
differente rispetto ai pattern decoratissimi e multicolori del Wax africano. Egli progetta

un design piu ristretto, con una leggerissima e graduale transizione, partendo dal colore

bl u su una dell e cimose dell e sei i ar de, al col o
essere vista come un quadro astratto, una composizione squisitamente cromatica che

mette in gioco nozioni teoriche quali opposi zione, gradazione, alternanza. Ma a llo stesso

tempo il processo di produzione dell dopera evoca
migrazione, edel col oni al i smo da cui deriva questo partic
del |l ottocent o, durant e il regno coloni al e deg

tradizionale del batik indonesiano fu industrializzata dalle compagnie olandesi. Fallendo

nel commercializzare questa innovazione tessile industriale in Indonesia, queste
compagni e si stabilirono sul mercato fiorente de
per i colori Blu e Nero non & priva di significato. Si ispira alla caratterizzazione basata

su stereotipi raziali utilizzati dalle forze coloniali olandesi per etichettare i soggetti sulla

base del colore della pelle: i soggeted,| rmemdtome si
gl i Af ri caticodnel 160 Bd eapcBwdao Black , basata sulla nozione della
rappresentazione, attraver so unRamaaeM. Lea, 2008 o n o mi a

riesce a decodificare in un certo modo, un aspetto della storia della tecnica del batik, del

12 Nel 1988 Deleuze registra il su o Abecedario con Claire Parnet, ed e con la lettera C come culture che parla

del | i ncontr o: OQuello in cui credo =~ | 6incontro, e gli i n
e con la gente che si fanno gli incontri, e benché sia terribile , fa parte della cultura. Gli intellettuali si

i ncontrano tra di l oro a quest.i colloquié Ma gli incontri
i ncontro un quadro, una musi ca, guesto s3, capi sco cosa Vuc
1390 LABI nc o rtnprinisensnietgdo che Deleuze nomina «depers onalizzazione». Pi %2 i | 0i 06 domi na ¢
criteri fissi e rigidi del |l a soggettivit?" riducono | a sing
Deleuze oppone uno sguardo aperto e a-s 0 g g e tliberowdall® categorie della rappresentazione astratte e

generale. 6 Francois Tricot http://anaphore.philosophie.fre
14 Laformatessile Batik (che verra analizzata piu ampiamente nella seconda parte) & una tecnica di tintura

artigianale prove ni ente del | 6i sol a di Java in Indonesi a. Essa fu ir

olandesi, ma questa versione occidentale (nominata Wax) fu rigettata dalla cultura indonesiana per vari
motivi. Gli olandesi furono costretti a proporre la nuova m erce nelle proprie colonie africane dove,
inaspettatamente, riscosse un enorme successo, diventando nel tempo un simbolo stesso della cultura
africana e testimone in qualche modo delle rimanenze coloniali in Africa.

15 Una delle pit grandi aziende impiantat e in Africadi proprieta olandese.

16 Queste persone provenivano principalmente dalla cost a ddor o, (al giorno dodoggi il
loro territorio come schiavi, potevano comprare la loro liberta raggiungendo le forze militari coloniali

olandesii n I ndonesi a. Secondo | e designazi oni razzial i, agl i a
6Bl ackd, e agl. i ndonesi ani 6Bl uo.
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colonialismo e della migrazione, testimoniando allo stes so tempo come in questo settore

industriale sopravvivano antiche strutture di epoca coloniale. Inoltre, utilizzando la

tecnica tessile industriale del Wax | & agi traves tomvolto in una situazio ne geo

politica della tecnica. Cioé, non & De Rooij che produce questa situazione della tecnica, &

la situazione storica del Wax printing che creail sensode |l | d,ch@épaoduced | dart
attraverdiquestaormmatessiie nel |l a creazione dell doper a. Ov

che De Rooij impone a questa tecnica, € relativa alla stori a del batik sottomesso piu volte

a contest.i di 0 d e t(Appadurai, 2001 )alb sqailibréio nel guale &pprtato

| 6 ar t iokbliga a formare questa nuova territorialitd, questo rapporto di territorio in

divenire che Deleuze e Guattari chiam a n o oreterritorifaiménoza zi oneod.
territorio non deve essere inteso come la radicazione in un territorio, nel senso in cui la

tecnica provocherebbe un rapporto omogeneo con un territorio sociopolitico stabi le e dato

come costante. Come i ndi c a | espressione di territoriald@
rapporto doéequilibrio movent e, fluttuante con un:
Léincontro =~ quindi | devento attraver so 5ol qgual e
|l dartista ol andese Wi llem De Roo0i|j) pu, assimil a
(la tecnica industriale del batik) con cui € entrata in u  n certo rapporto o perando cosi
del Il e met amor faumentpo deV Var oaphktk ot dllargarmemnmto ele Ignitiv a | ©
del medium/ tecnica, del soggetto/artista e del corp o sociale. Partendo da questi
presupposti, S i cercher” di verificare rapporti
relativi a dete rminati forme tessili , tracciando, rivalutando d ei legami e delle

metamorfosi intessuti  nel corso del tempo e tra territori vari. Si considerera per cid non

solo la costante culturale, le delimitazioni degli ambiti e dei territori presi in esame, ma

anche la porosita delle loro frontiere (Sennett, 2008), quegl i spazi di contatti dinamici e

ambigui che si creano tra di loro e favoriscono le trasformazioni, appropriazioni,

innovazioni, ecc .

Cosi, con | dobi et ti v aei chpportiadiabdici raz detemninati linguaggi

culturali e tra approcci disciplinari differenti , Si pu, aderire alldide
determinate entita, umane o non umane 17 (Calon. 2006 p.271), individuali o collettive

che siano, si costituiscono dagli incontri, dalle relazioni nelle quali entrano, creando

legami pit 0 meno riconoscibili a | | 6i nterno dell a oOretefll,( Bolt at
p.236) . | n g identtd di questedemtjta i Sviluppa attraverso degli scambi,

trasferimenti, interpretazioni , traduzioni multiple di certi tipi di elementi, legati  nel

guadro della ricerca a delle forme tessili iconiche, quali sono il Batik , il Madras, Il

Demin, la luta, il Paysley .

17 Si intende per Onon umanoo i var.i artefatti, di spositivi
determi nate collettivita, societa, ovvero che subisconoe \o gener ano met amor fosi all dinter
Nello specifico della ricerca queste entita non umane son o rappresentate da forme tessili (tecniche di tintura

o0 tessitura, motivi decorativi, symbolic iecc.)
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2. ldentita, autenticita, alterita
2.1 Astrazione e | imite del concetto Ol de

a particolarita delle forme tessili prese in esame, ovvero la questione del le loro

caratteristiche  transculturali sara approcciata in parte dagli studi
postcoloniali. 18 (postcolonial studies) . Léattenzione =~ centrata
territori dove si sono ritrovate mescolate una moltitudine di culture - in contesti

piuttosto traumatic i come quelli dello schiavismo e del colonialismo - rendendo difficile
capire da dove, da quale cultura, r adi ce do6origine appartiene tal
tradizione. Ci troviamo quindi davantia  delle id entita slegate da radici determinate e da

genesi. Delle identitd creolizzate che si potrebbero definire rizomatiche (Deleuze e

Guatari, 1988) nellequali | d or g a ni z glizlementirclee lecc@stituisc ono (tradizione,

lingue, tecnich e, ecc) non seguono una linea gerarc hica, genealogica, arborescente con

una base (radice, tronco), ma piuttosto una linea di prospettiva orizzontale e
omnidirezionale dove diventa impossibile definir e bene un r it olfconcettama | | dor i
didentith non é quindi concepito in maniera solipsistica come semplice ritorno al la
contemplazione del sée delle sue origini. Il termine identita € inteso prima di tut to come

il ri sultato di un rap porto sociale e politico in divenire, dove gli attributi di un certo

elemento possono influenzare la concezione di un altro elemento della  struttura e

influire conseguentement e sull dintero processo
del | 6i dent i tdd sempre attraversatat da] | 6 ant i c a di al etti ca de
del |l dal tro, del nor mal e e del di f f Berpaeroie, idee, ed ~ a
tecni cheehée) ci S i confr ont auna certa ehtitha(indivieluale to™ . Cos?

collettiva , umana o non umana) pud essere appropriarsi di qualcosa che proviene

dal l 6altro (volontariamente o0 meno) dpenl aoabphnonebud
und dentit” proprie,undseel tsrtoeés s(oP.coRm coeur , 1990) .

Il sociologo giamaicano Stuart Hall, figura centrale delle cultural studies , postcolonial

studies parla di identita pervertita nel caso del colonizzato, e  riformula cosi la f rase di

Ricoeur in 0Se stesso per un altrobod. La costituzic
mediati zzata da un rapporto dialettico, proviene invece da un rapporto di dominazione,

nel quale é stato assegnato un o spazio dove il colonizzato acquista un @dentita prescelta

da un altro - predefinita inferiore - rendendo difficile al colonizzato differenziare quello

che rileva di se e quel lqw edh ec aproqg v iceomeeidantdd vlednadli tcra
che & gia stata detta? E possibile riconoscersi ne | l inguaggi o di un altro?
sarebbe legata a una dimensione politica e ra zziale?

18 Gli studi postcoloniali non sono da intendere letteralmente, come sequenze storiche nelle quali il

colonialismo rimanderebbe al passato. Non sono solo uno sguardo retrospettivo, memoriale e storico su

quello che e passato, ma & anche per comprender e co me al giorno doéoggi , i rapport
da questa esperienza storica e come si riconfigurano i patrimoni culturali alla luce di questo evento.
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Per rispondere a tali problematiche , la critica post colonialeinsi st e s ul fatto che
si origina nella molteplicita e diventa possibile soltanto nella co-costituzione. |l teorico
postcoloniale Achille Mbembe (2010) sostiene infattiche 61 a <col oni zzazi one no

pil come dominaz ione meccanica e unilaterale che f orza | 6assoggettato a
all 6inazione. Al contr ar i wivoicbsciente|atiivoie pezibquale =~ un i
| i denti t” B il ri sultato di un triplo Mo Vi men
riscrittura di sé . d.a decolonizzazione implica quindi non solo la rivendicazione di
unbappartenenza, di u n Ge laineessk in tomunp di espar;, basata suh  a n c

Y

principio di condivisione delle differenze e di quello che & unico, nella prospettiva di
formare delle comunita ricche e complesse.

ONo cul tur al identity is produced outistoodal t hi n a
experiences, those -cultural traditions, those lost and marginal languages; those
marginalized experiences, those peoples and histories that remain unwritten. Those are

the specific roots of identity. On the other hand, identity itself is not the rediscovery of
them, but what they as cultural resources allow a people to produce. Identity is not in the

past to be found, but in the future to be constructed. And | say that not because | think
therefore that Caribbean people can ever give up the symbol ic activity of trying to know
more about the past from which they come, for only in that way can they discover and
rediscover the resources through which identity can be constructed. But | remain
profoundly convinced that their identities for the twenty -first century do not lie in taking
old identities literally, but in using the enormously rich and complex cultural heritages to

which history has made them heir, as the different music out of which a Caribbean so und

mi ght one day e produced. ¢

| tessuti ha nno avuto un ruolo importante nella decolonizzaz ione. Ad esempio il BatiK
(forma tessile sul quale poi si focalizza la ricerca) €& entrato nella storia politica e

culturale africana tramite lel ot t e per | @§dlascénp politidacimeznazionale
con la conferenza Afro -Asiatica di Bandung, in 195 0, che ha segnat o | dinizio
congressi simili negli anni successivi . Il tema di questa famosa conferenza era no i paesi

del terzo mondo, in particolare i movimenti di decolonizzazione e I8 emer genza del |
guerra fredda. Leader politici, intellettuali e attivi  sti culturali si riunirono per affermare
che appartenevano a un mondo che non era piu sotto il controllo degli Stati Uniti, della

Russia e del | 0 Bdossandoail Boubou africano, il sari, il sarong indonesiano, le

giacche Nehru o Mao, (figura n°3-4) i vari partecipanti affermavano le loro identitd e le

proprie usanze culturali . Lédabbigliament o, gl i eigestt ane deir i | e
modi d i v al or iidentita patiticauencdlturale alt ernativa e suggeriva un nuovo

vocabolario, una nuova estetica.

19Stuart Hall, « Negotiating Caribbean Identities, » (Kingston, Jamaica, 2001), p.14
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Fgura n°3

Conferenza Afro -Asiaticadi Bandung, nel1950. Asi ni st r a,hV.HK. KrishmadMemon indossa il sarong .
Alla sua sinistra il primo ministro Jawaharlal Nehru , veste una Kurta e un Churidar .. A destra, I'Egiz iano
Gamal Abdel Nasser parla con altri partecipanti alla conferenza.

Hgura N°4

Famosa fotografiadi gruppo scattata nel cortile della Sorbonne a Pariginel  1956.

Primo Congresso internazionale degli scrittori e artist i neri. Solo due uomini a sinistra indossa no il Boubou
(capo di abbigliamento tradizionale in piu paesi africani) , la maggioranza dei partecipanti indossa il
completo.
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Le fotografie cui sopra sono evocatrici , i vestiti evocano delle identita culturali e
diasporiche ampie che non possano essere ridotte ad un autenticita stereotipata.
LO6i dent it comeusbstenuto ald Ktuart Hall (1990) deve essere affrontata in due
modi:0da undall @é®peri enza s tabcodiciccalturali@andivisicchee fanno
di noi 0uno¢ Itpdamadlla profochda ldiffeenza che stabilisce quello che siamo
veramente. 6 | n qu eusatparte nposgimmo travae ildBatik africano , il
Madras caraibo, il Peislay inglese, il Denim americano , la luta cinese a Milano, Parigi,
Dakar, Amsterdam, Jakarta, New Yor k, dal | 6 md tpid odifficolta tao avre
identificare una sola e unica maniera d i indossarli o utilizzarli . Le tradizioni locali e
regionali sono, in effetti, costituite da influenze culturali multiple . La migrazione, i
processiele pratic he d & ap pr e gisovraseritturan,esono percepite come caratteri
maggiori dal | 6 esperi enza main realth gsistorsonda aempre, sono anzi
arrivati prima i contatti conlecoloni e eur opeedel cdtinedtd africeeno edo
asiatico. Le espressioni, le pratic he, i prodotti culturali circolano da un territorio agli
altri , e vengono trasformate, adottate e adattate dalle comunita che attraversano ,
creando valori e autonomie culturali  proprie .

Le forme tessili (Batik, Madras, Paisley, Denim , luta) si intendono quindi come dei
 uoghi d Gattraverson t quali le differenti comunitd creano delle singolarita
proprie , dei linguaggi e valori culturali propri . Il fatto che i valori e i linguaggi culturali

possano muoversi e trasformarsi crea un aspetto misterioso e difficime nte spiegabile,

rendendo queste forme tessili dei perf et t i soggetti p eRagionépemla er pr et
quale, 16 i mpi ego di guest. la ilomitrama idi sigrefisad u,tei stato c o n
ampiamente utilizzato nel | 0 adndli t @ar t e ¢ sviligpandodreusve tetiure,

percezioni e comprensioni del fenomeno e dei relativi processi di metamorfosi . La
creazione é politica dice Deleuze (1968), per ¢ h ® |cénzeil designeraivelan o delle
dforze @he sarebbero rimaste inespresse senza le loro creazioni; creano nuove maniere di
sentire inventando nuovi effetti; esplorano e contribuiscono a inventare nuove
dimensioni sociali. Trattando fatti riguardantila s oci et " eil des@a edplerano il
Or eadlede s per i enz ano trdsfermap to cspetiatose e le nostre condizioni di

soggetto (Anne Sauvagnargues, 2002) . 1 desi gn
posi zione importante nel di venire degitalSenodeu!l t ur e,
dispositivi che connettono delle idee, delle parole, dei segni non linguistici con delle

pratiche, dei poteri e dei corpi. Dispositivi multipli , che nel linguaggio dei postcolonial

studies potrebbero essere paragonati a | concet t-monddio 60 tduetlt of i | osof o
Edouard Glissant (1990), che consiste nel | 6i ncontr o con wsdrocomolndo i nt

tessuto difficilmente snodabile delle affiliazioni che formano la nostra identita, gli
intrecci, le reti che fanno si che qualsiasi entita si formi necessariamente nel rapporto

conl 6altelLidi hteresse degl. studi postcol oni al i no
né la sua divisione. E questione di un pensiero orizzont ale del mondo che previlegia

u nefica della mutualita, della convivialit e del | 6esser e con | 6al tr
Questa rapida panoramica della questi one del | 8i de nat post cglonialissnb,at i v a
mostra alcuni meccanismi attraverso i quali la critica delle forme di dominazione e

ddoppr es si daliecolanie bdffre iin un mondo globalizzato una prospettiva di
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apertura, di messa in dialogo, di scambio reciproco tra territori, culture, discip line

differenti. Prospettiva sulla quale ritornere  mo nella quinta parte, nello specifico per la

definizione della sezione meta-progettuale della ricerca. Esaminere mo or a undal tr
dimensione inerente alla storia di queste forme tessii chedenuncia o0l di nauten
culturale, passando dalla standardizzazione d e gpbca coloniale alla tensione tra la

verit” del | 6 or altd gquelloehe é statodahbridato & sua immagine.

2.2 Astrazione e limit e del concetto di autenticita:
La questione d e lntrénte allaetoriaidallé forme tessili prese  in esame,

soprattutto quando si considera che i loro elementi bi ografici sono attraversati da
influenze culturali multiple, inseparabili dalla tratta negriera, dallo schiavismo,

dal | 6i mper | colbnialssmm,, ddaal | di n du s ¢ dallearligraziania amarmenee

non umane. La nozione di autenticita, come legame tra identita e territorio, modernita e

tradizione, collega spesso | €O larnmmgear ni t ~ e il or estla del r
tradizione. Come scrive 10i nt el | ettual e ,Brdan-sotiosrei aVedreg 1s6i mp e

generalmente stata scritta come la storia dei pa esi del Nord che regnando sul mondo.
Pero, senza sottostimare la violenza e la brutalita d i questa economia predatrice che ha

voluto imporre un ordine binario o0l doccidente
ignorare che le pratiche di circolazione, di sca mbio e di appropriazione sono state in
gual che maniera un ostacol op7al | dordine col oni al e.

Nei casi delle forme tessili, ci si confronta conla g u e st i o ruentiatenellmdraento

in cui si prova una sorta di sorpresa scoprendo che questi tessuti, il Madras, il Denim, il

Batik, il P aisley, il luta, non provengono proprio dalla cultura che al gi ooggho d©o
simbolizzano. Ad esempio il Madras , rappresentativo de lla cultura caraibica , proviene in

origine dalla citta di Madras in India (oggi Chenna i), ed & pervenuto sul continente

americano tramite il commercio triango lare detto anche tratta negriera, condotta  dai

coloni europei attorno al XVII secolo. I Wax print non & veramente Africano, questa

tecnica tessile & stata infatti sviluppata e importata nel | 6epoca, col on
indust rializzando e standardizzando | 6 a nt écniGga artigianale del Batik indonesiano,

la cui concezione, produzione, commercializzazione rimane ancora oggi di proprieta

olandese.

Queste 0scoper tdiemdettepanriune tr ¢ dinmosioni sulle idee di autenticita
corrispondenti. Una prima esprime una critica della standardi zzazione e della
massificazione, che nel caso del batik &€ rappresentativa d el passaggio della tecnica

artigianale alla sua industrializzazione effettuata da una famiglia olandese 20. Una
seconda esprime una <critica de bprbcassomevenato lopoc azi one

20 Nel XIX secolo, Pieter Fentener van Vlissingen, figlio di un ricco mercante di Amsterdam, aveva uno zio

residente a Batavi a, capitale della colonia olandese in In
nipote degli scampoli di Batik javanese. Il  nipote decise allora di lanciare la produzione di batik nei Paesi

Bassi. Nel 1846, la famiglia fondo la societa Pieter Fentener van Vlissingen & Co (Vlisco) a Helmond, una

piccola citt”™ del sud del |l 80l anda, per Happrabiandost deltau e i tess

tecnicaindonesiana) e a partire dal 1852 industrialmente.
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| i nt egr azi o sueterrdoei ioggitrap@esentativi di essi. La terza parte invece
propone una critica e quasi una decostruzione della nozione di autenticita basandosi
sulla riflessione di alcuni autori proveniente siada | | 8 a mb i ‘antropaagicoi cbe di
quello filosofico .

2.2.1 Massificazione e standardizzazione

La critica della massificazione e della standardizzazione , per quanto riguarda le forme

tessili prese in esame, denuncia una perdita di autenticita essenzialmente dovuta

al | 6 u arsi fdel proctesso produttivo, del prodotto finale e dalla degradazione subita

dalla tecnica originaria relativa  alla perdita di costituenti tradizionali. Anche se ogni

persona 0 comunita possiede un uso e undappropriazi dinen oggpettoso nal e

industriale , sotto un certo grado ogni prodotto standardizzato € identico a tu tti gli altri

della stessa serie. Parallelamente, nella pr oduzione indu striale e standardizzata si

perdono gli elementi tradizionali ,iriti legatisia al | 6uso i n cerimonie ritu
che quelli legati ai corpi di mestieri specializzati e ai loro tempi; in questo modo si

annullando anche le differenze tra gli uomini : gli operatori perdono in questo modo la

loro singolarita considera ndo che in uno stesso posto un operatore € sostituibile da

chiunque altro (Boltanski, Chiapello.1999) . Nell ambito tessile, ques
rilevante , si € manifestata ad esempio in Indonesia a riguardo del Batik conl 6 obi et ti vo ¢
preservare la tradizione artigianale della tecnica e della sua usanza. Questa tecnica

c ons i s applicaneerhahudlmente della cera calda su un tessuto di cotone dai due lati

con uno strumento , il canting, al fine di riservare alcune parti del disegno prima di

procedere alla tintura de | tessuto. Nella realizzazione del bati k indonesiano rientrano

numerosi strumenti e figure di mestiere, come gli artigiani che disegnano a mano, i |

tintore, quelli che , a monte, fabbricano gli strumenti canting, ecc., questa comunita

lavorativa €& molto importante e si distribuisce su 18 province indonesiane. Nel 1852

avvenne | 8 i ndu s e di questaztecrica daoparte de i coloni olandesi tramite la

creazione di una macchina, chiamata la Javanaise i n ref erenza all i sol a
Indonesia, capace di applicare la cera meccanicamente. Questa tecnica utilizza il

principio della pressa da stampa producendo delle zone a volte meno precise con un

effetto craquelé come se fosse realizzato a mano . In questo modo € venuto a crearsi una

sorta di simulacro, di simil batik producibile in una grande quantita, con maggiore

rapi dit?” e me n o Glinmdonesiand @ &rqnte | guesta versione industriale

provarono un sentimento di pe rdita simbolica, e sappiamo quant o ol 8dinfin
riproducibilita che caratterizza gli oggetti industriali depauperi gli oggetti del loro valore

simbolico: in un sistema con carenza di oggetti, infatti, a d ogni cosa corrisponde un gesto

d @so che viene ripetuto molte volte e lo carica quindi, di un significa to aggiuntivo 6

(L.Scaraffia, 1991, p.39) . Di conseguenza, la denuncia di inautenticita della versione

industriale olandese fu supportata in Indonesia da una critica tale che g li olandesi

furono costretti a rimuovere questa nuova merce dal mercato indonesiano e proporla

nelle loro colonie africane. Inaspettatamente, la versione industriale olandese nominata

Wax print (dalld i n g Wwax <he significa cera) , riscosse un enorme successo in diversi

paesi africani, diventando nel tempo u ne8tetica e un simbolo stesso della cultura
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africana. La concezione, produzione e commercializzazione del Wax in Africa essendo

ancora oggi di autoritd olandese , si erge in qualche modo come testimonianza delle
rimanenze coloniali nei paesi africani. La questione dell daut e@ut i cit
provenire dal fatto che i tratti culturali african i potrebbero essere stati usurpati e

imposti da una cultura dominante  (europea) che ha creato un vero e proprio monopolio

sul mercato afri cano, e principalmente dal | agienda Vlisco, la cui egemonia ne genera

una f i gur a .Ddlecttiche provoengono a questo punto da differenti popolazioni

africane che manifestano il timore di perdere la varietd d i antiche tecniche come Il

Kente,il Bogol an in Mali, | 6 Ewe, | 8Ashanti,iliFaso Ghana,
Dan Fani, il Ndop bamiléké in Camerun, ecc .

Per , | i ntroduzione progressiva del Wa x print

riproduce e rinnova una dinamica transnazionale ch e esisteva gia dalla fine del
gquattrocento nel commercio triangolare (ad esempio la seta, les indiennes, ecc, per
guanto riguar da .I|PM@blnente per guesstasraglore) | dntegrazione di
nuove merce come il nBatl dltfu pifackne®e inteyrtaté nelle
strutture locale di consumazione africane . Inoltre il famoso gruppo donne commerciante,
le Nana Benz 2, in Ghana e in Togo , si posizionarono dalle anni 30, come interlocutrice e
investigatrice per le case produttrice europee di wax print (N. Sylvanus. 2007):
Aiutando, da un lato i designer europei nella progettazione di pattern e gamme

cromatiche affini ai vari mercati africani, commercializzando d al | 0 @quésti nuovi
supporti attorno ai quali diffondevano nuovi significati , Simboli.
222 Mercificazione dell dautentico

0 véritable Wax Hollandais 6

La riorganizzazione d e kcbndmia mondi al e et | demergenza del | a
cambiamenti nelle relazioni commerciali con i produttori europei di Wax print.

Mina cciati dalla concorrenza asiatica che gestisce la concezione, la produzione e la
commercializzazione dei tessuti detti  Fancy print 22 in Africa, il leader sul mercato del

Wax print, Vlisco, rivede | a sua strategia di marketing. Oltre ad indicare sulle cimose dei

tessuti oVeritabl e(figuwwea X°5 )HmalaVviata diweises grategie basate

sul |l a prospezione del Il a fonte di autenticit?™,
distinzione, di legittimazione e conseguentemente, di profitto.

In effetti la me rcificazione di prodotti autentici presenta un carattere paradossale nel

rapporto con la produzione di oggetti industriali destinati a una consumazione di massa.

Essa suppone un riferimento ad un originale che non sia una semplice merce ma che
abbiaunvalor e d6uso culturale definito da una relazi
merci ficazione dell autentico consiste in qualch

21 Nana-Benz e stato conferito a queste commerciante siccome prestavano le loro macchine, delle Mercedes
Benz a dei membri deiregimipost -c ol oni al i . ONanadadrmeé cien stiogggnad Iféa <ea. 0 m
22 || fancy € un simili wax di qualita minore. Stampato in digitale con il metodo Inkjet, il motivo appare su

un lato solo del tessuto invece nel wax olandese é stampato su entrambi i lati.
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materiali che immateriali potenzialmente capaci di diventare oggetto di desideri e qui ndi

di profitti capitalistici (Bol tanski, 1999) . I n
permette di avviare un processo di trasformazi on
fronte non solo alla crisi della consumazione ma anche alla contraffazi  one.

\ L : ol - S
11, %
: | L 4 /
.. Te TR LS\ LI

AX HOLLANDAIS ° scé SVERSERLY S

Li e ’ 8 e et i ~g-.aaSox‘-~__L -t W ‘ L #
FHgura N°5
La cimosa del Wax print e caratterizzata dalla dicitura OVERI TABLE WAXDKOISLXLIoSCOO
OGUARANTED DUTOUHIWBALEXSl | 6obi ettivo di aiutare il consumator €

contraffazione digitale (detta fancy print) daun aut  entico Wax print.

Il portale Vlisco Stories (figure N°6 ) € un esempio rilevante, si presenta come una

collezione di racconti africani legate ai motivi decorativi dei tessuti Vlisco. La maggior

parte di questi racconti sono stati inventati dalle comme rciante Nana Benz,
rappresentano in qualche modo una strategqma comm
nome e di un significato a un determinato motivo decorativo, che pud variare da un

paese al lmaht da siema ¢ o musecohdo leaukanzg a\lot credenze.
L6azienda ol andese, avendo r i | éadedisodigrechwiareia parti
SuUoi tessuti con un codi ce numeri co nel |l 6obi et
appropriazione maggiore da parte del popolo africano. In questo modo il  portale permette

all dazienda di conservare una relazione singol a

attraverso la raccolta di simbolizzazioni che fanno riferimento a un rapporto non
commerciale ma piuttosto culturale con esso.
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}* 030 # VLISCO STORIES ABOUT 8LOG LOGII

type any keyword SEARCH

Manifesto

We are a global movement of consumers, storytellers,
fashionistas, designers and bloggers united by the
belief that every Vlisco product is connected to a

story.

Here is our manifesto:

Every product has a name

Vlisco fabrics are named not by Vlisco itself, but by consumers.
However, not every fabric has a name (or we don’t know it yet).
Because people don’t talk about numbers when it comes to
fashion and clothing, we believe that the naming tradition will
live on.

Every name is connected to a Story

Vlisco fabrics often have a meaning attached to them. Vlisco
Stories facilitates the sharing of knowledge, feelings, emotions
and experiences around Vlisco fabrics and the naming tradition.

The Story wants to be told

Help us find the stories taking place in the world around Vlisco
fabrics and products. Every story wants to be heard.

Hgure N°6
Screenshot di una pagina web del portale Vlisco Stories
https://stories.vlisco.com/en/

2.2.3 Dequalificazione della nozione di Autenticita

La nozione di origine € relatva e cont empor aneauterdiditd ,0eid & estata d i
oggetto di critiche e di operazioni di decostruzione da parte di vari studi osi socio-
antropologi e filosofi da diversi anni (Amselle. 2001; Brancato. 2004; Darras. 2008;
Boltanski. 1999; Bourdieu.1975; Derrida. 1978; Deleuze. 1979; ecc). La concezione di

purezza culturale , secondo Darras anal oga al |l 6i,dte@anfdinaodidginmdeé vi du
territorio proprio, con un suo patrimonio culturale definito, limitando cosi la sua mobilita

e la possibilita dello sviluppo di una personalita trasformabile e pl ur alh ambio

filosofico non si mette sotto processo | 6 i dea di Opur ezsesviluppaidna ur al e o
critica de lla rappresentazione, nel senso del | 6adeguazione tra ihdogget
particolare nel saggio Differenze e ripetizione di Gille s Deleuze. Qu e ®ldada possiamo

trasferire ne | nostro caso, nel steanle rmal edsili Gealal KO u at e z z @
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simbolizzazione, tra la cul tur a di produzione e quell a

significato . Deleuze descrive nello specifico un mondo nel quale non e piu possibile
mantenere | dopposi zione tra un originale
prodotta come un effetto ottico, da un gioco piu profondo che é quello della differenza e
del | a r i paggiunge poook é 01| a vita ® wlée cha, trovandoci davanti delle
ripetizioni meccaniche, stereotipate, non cessiamo di estrarne delle piccole differenze,
varianti e modificazioni. Invers amente, delle ripetizioni segre te, travestite e nascoste,
animate dal lo spostamento perpetuo di una differenza, restituisce delle ripetizioni nude,
meccaniche, stereotipate. 6L6 o p po si z i &giseenzd auentiaa come identita a se, e

u neBistenza sottomessa a una dominazione esterna, a una ripetizione meccanica,
diventa difficile. 1 | 0 pdd a mma n e alla flasofiandi Deleuze propone il concetto del
movimento, del divenire legato a delle nozioni di molteplicita, di differenza, di variazione

tra le quali non esistono gerarchie.

In linguistica, il carattere creolo 23, consiste in una trasform azione che implica
inevitabil mente una relativa perdi zione,
di ssi pazione presso unb6abbondanza di for me,
un <caratt er e siassocia@ ©h produzione mimetica e aliena zi oned ma

el l e parole di D edifferenzeed, Queti®m im cud [aigmlaliztarione ha

O S O

produrre delle variazione minime creando piccole differenze in un sistema nel quale
siamo immersi , come Oun wotto doweila referenzat e la circonferenza sono
indistinguibili 6 ( Baudri |l |l ard, 1981, p.16).

In un mondo c ontemporaneo decisamente eterogeneo, costituto da una molteplicita di
intr ecci, una forma tessile come il Wax print: la sua produzione, la sua
commercializzazione, risultando da conflitti, lotte, resistenze -culturali e sociali
compl esse e muidea di autesticita ip onncentrd dbtensioni dicotomiche tra
impoverimento e arricchimento, tra modernita e tradizione, alterita e similarita nel
gual e | di dent iettutaeatsusural | a tra ap

| tessuti , generalmente essendo sempre stati soggetti a migrazioni, hanno , secondo

| dantropol ogo Ardjunra Appgadusroacii al ed e wuna O0bi

Opassano tra differenti mani , in contesti
una biografia o un insieme di elementi biog raficisingolar i 6 ( A. A [984a,¢.A5). ha
storia del la forma tessile batik e le sue interpretazioni (storiche, artistiche e design )
mettono i n | uoggi lanatura gphitradittoria dedadozione di  autenticita che
sotti nt ededitd fissane monolit ica. Le tre tecniche (artigianale, industriale,

23 |l termine creolo deriva dall'antico castiglia no crioflo (probabilmente di origine latina), e fu diffuso nelle
altre lingue tramite il  portoghese ed il francese alla fine del XVI secolo. Il significato esteso del termine &
qguel |l o di "derivato"
semplice modifica o variante significativa dell'esistente, ma in modo propriamente diverso, con una
derivazione consistente e soprattutto confluente, cioé da provenienze varie e quindi diversa dalle originali.
La deriva comporta invece una mescolanza sostanziale delle parti originarie dove ognuna afferisce in modo
significativo (ed & questa la differenza rispetto ad una semplice influenza). Gli effetti piu noti, ben verificati

in specifici casi nel | 0eelledultuze dnguecreomana, sono quel |
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digitale) e relativa denominazione (batik, wax print, fancy print ) legate a  questa forma
tessile, ri vel ano che non =~ | 6espressione di un
tessuto di cerimonia o di us o comune, medium art istico o elemento rituale, icona

oet hn

del Il dafrica e tecni ca 24 questhiforma dessild ba illpatafeoenla si an a

forza di un linguaggio, e numerosi interpreti esplorano le sue capacita linguistiche e
narrative contribuendo a tra sformare, a livello individuale come collettivo, le sue
dimensioni politiche e sociali

2.3 Migrazione e configurazioni culturali nel | 6al ter it

La globalizzazione, come gia accennato prima, consiste sia in un p rocesso di messa in
relazione di 0 mo n din ¥n prodesso di reinvenzione delle differenze, sviluppa ndo di

conseguenza una C e rctoas moopsoe nistiabdi | iite cuftucali t e

(A.Mbembe.p.106). La questione tra sversale della migra zione € inerente al processo di
globalizzazione ed é intesa prima di tutto come risorsa culturale . Ovvero, la migrazione &
intesa comecostitutiva del lindgererals, te®onzane crish @ prablema al
quale bisognerebbe rimediare instaurando fortezze o separazioni ermetiche . E da
intendere quindi come un giacimento di possibilita che da nno valore alla vita sociale,
culturale e politi ca. Infatti , la migrazione non & un fatto solo contemporaneo e recente col
quale ci troveremmo oggi a confronto, | & E u r aoipea altri continenti sono nati

dallé6 i mmi gr aal bifrazione,ddal transito, dal passaggio. Come lo dimostra la
storia delle forme tessili prese in esame, la storia delle migrazioni & un gigantesco
intreccio di circolazioni, trasporti e di  commistione di persone, di tecniche, di sapere, ed é
per questo costitutiva di co llettivi ta e di territori. | tessuti sono da intendere come
testimonianza delle migrazioni, delle storie di commercio, di  famiglie, di creativita che

attraversan o terra e mare insieme con i migranti. In questi movimenti migratori, il
rapporto cd dmondo &i costruisce perforzanel | dal teri t ™, i n uik®
ddesposi zi oterritori @ cultue | .tLréii d e a d qui poimebbeé essere concepita
non semplicemente come luogo geografico e politico, fattibile soltanto se le frontiere

fossero sufficientemente porose per accedervi, ma piut tosto deve trasmettere | 6 i de a

comunita come un luogo linguistico, come vocabolario che fa eco a delle madrelingue che
accompagnano ovungue vanno le migrazioni . La lingua non € perd0 un supporto
nazionale, al contrario permette di combattere contro un certo nazionalismo. Infatti , la
lingua non conosce muri, & traducibile . Nella lingua si trova no, da un lato determinate
singolarita relative ad un certo rapporto al mondo e d al | Ola tapacita di uscire da

guesta singolarita entrando in contatto con altre singolarita, altre lingue, econ | d al

22Riconosciuta come patrimonio culturale i mmaterial e
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3. Tradizione, traduzione, transculturazione
3.1  Traduzione come processo relazionale tra varie culture

oLa | ingua del |l 6Eur opa
Umberto Eco. 2008

e forme tessili prese in esame, essendo state soggette non solo a dei processi di
trasposizione geografica ma anche a delle trasformazioni tecniche, simboliche,
estetiche e stilistiche da par te di altre culture, sono intese qui come dei suppor ti

espressivi, significativi e quindi interpretabili e sovrascrivi bili. Questi supporti tessili

sono quindi paragona bili a delle lingue assoggettate al processo relazionale di traduzione

e di sovrascrittur a . La traduzi on emette inuaiadianeg | eéain sapecfare con

le differenze che, nel guadro della ricerca, non =~ unodart.
del |l 6ordine tecnico, r i tntate hedo specifice dalle ogne atéssilc o , rap|

Come le lingue, le forme tessili sono intese come dei supporti agli aspett i del vissuto e del
pensiero cher i chi edono undarticolazione tra determinat

Il processo di traduzione, per quanto riguarda i supporti tessili presi in esame , mette in

l uce due comprensi oni $faucorisiderad @at culthiali etstoraid ucioé, o n e c
che una forma tessile é stata creata in un certo luogo e in un certo momento.

Una prima comprensione esprime il concetto di fedelta e di tradimento. Nel |l 6ambito
tessil e, | esempi o d e | tralluibnie kdella tecmica | a¢tigiamalet e . L a
indonesiana rappresentata dalla versione industriale olandese puo sembrare aver creato

un senti mento di per di t,avverceil senimertaidi nono rittmvard,d or i gi ne

anzi di perdere irrimediabilmente nella versio ne industrializzata la consistenza, la
tessitura di una certa tradizione. Ragione probabile per la quale il mercato indonesiano,

all darrivo di guesta innovazione indust rstaal e nel
versione. Lédaccoasots ebblme gmesso sull 6dorigine, i
posizione identitaria. Perd il processo di traduzione si pud comprendere di un'altra

mani er a, che non B semplicemente | a costatazi
fedelmente certe forme tessili, nella quale rientra la questione del | 8i dent i t = ; m &
venire dal carattere tr adita diacondivaldérd qualongaclses E par forza

singol ar e, perch® appartiene a uno\a8B). inmgualcheul t ur a

modo ci si trova di fronte ad un ogget to originario e caricato di senso che in parte non é

traducibile, perché proviene da un'altra cultura, da altri tempi e territori. In quel caso la
sovrascrittura  come un tentativo infinito di a
il g u a |l en alvrébherfdrse pitnragione di essere.

0Se cessiamo di credere allodidea secondo | a quc¢
guello che pensiamo, ci renderemo conto di quello che in realta e con evidenza ci su ccede
costantemente di sapere: che parlando o scrivendo rinunciamo a dire molte cose perché la

lingua non ce lo permette. Ah, ma allora l'effettivita del parlare non € solo dire,

manif estare, ma contemporaneamente e inesorabilmente € rinunciare a dire, t acere,

tacere! Il fenomeno €& dei piu frequenti e indiscutibili . Pensate ad esempio quello che

capita quando ci si deve esprimere in una lingua st raniera, che tristezza! E quello che sto

FORME TESSILCONICHE E COORDINATE CULTURALI 29



sentendo ora parlando francese: la tristezza di dovere tacere i quattro quinti di quello che

mi viene in mente, perc hé i quattro quinti dei miei pensieri spagnoli non possono dirsi
facilmente in francese, malgrado il fatto che entrambe le lingue sian o tante prossime.
Pero non crediate che sia differente, anche in minore misura, quando pensi amo nella
nostra lingua: solo un preconcetto contrario ci impedisce di notarlo. Con questo, mi vedo
nella terribile situazione di dover provocare un secondo temporale ben piu grave del
precedente. In effetti, tutto quel lo che é stato detto si riassume ne lla formula che ostenta
francame nte il suo insolente bicipite di paradosso. E questa: Non si pud comprendere
dalla radice la stupenda realta del linguaggio se non si comincia a notare che il parlare si
compone soprattutto di silenzi. Un essere che non fosse capace di rinunciare a dire ta nte

cos e, sarebbe i ncapace di parl ar e. Ed ogni [
manifestazioni e silenzi. Ogni popolo tace alcune cose per poter dirne altre, senza il quale
la totalita sarebbe indicibile. Di qui I'enorme difficolta della traduzione: in lei si tenta di
dire precisamente in una lingua quello che questa lingua tende a tacere. Ma,
contempor aneament e, intravedi amo guel l o c he | O ¢
magnifico: rivelare i segreti mutui che i popoli e le epo  che si tengono reciprocamente e che
contribuiscono tanto alla loro dispersione ed ostilita, per realizzar e , i nsomma | daud:
integrazione #®ell dumanit”™. o

Per Ortegay Gasset s e s di stingue da un | ato il pensiero

il linguaggio, o le forme tessili nel nostro caso) allora ci sono due soluzioni: 0 pensiamo

che ci sia condivisione tra le differenti culture di un pensiero che si ha in comune e che

sarebbe espresso in differenti maniere, o ppur e c¢che <ciascuna | ingua
pensiero propri o che le culture non condividono. Partendo da queste ipotesi, ci si

potrebbe chiedere se non ci siano delle trasversalita invariabili, considerando che da un

|l ato abbiamo wun i nsi epoegiche:un rapparto visvb col monda, run r

rapporto col freddo, col caldoé e dall datro | ato che <ci sor
multiple. In questo modo, le forme tessili (tecniche, iconografie, riti) potrebbero

ipoteticamente ess ere intese come dei supporti che esprimono la pluralita delle visioni

cultura | i del mondo. L 6 o per adtuatantamited ¢ulturé diatidt& zi on e,
nell 6i mpossibilit? di sovrascrivere perfettament
senso quello che il limite del traducibile pud avere di creativo. Latr ~ aduzione & quindi da

considerarsi come undoperazione di creazione attravers

oggetti espressivi che trovano, non sempre dove ce lo aspettiamo, una propria autonomia

e un proprio valore culturale. La storia delle forme tessili € intesa qui come la st oria

dell e traduzioni cul tural i, d mdepa@bilen dadlgp stdrieat o e
del | 6i mper i al-tolenmabsmo edelle migrazoni. In effetti, nel caso del batik

ad esempio, nessuno avrebbe potuto prevedere che il motivo industrial e tradotto dal

motivo artigianale indonesiano da parte degli olandesi sarebbe divenut o nel | 6arco ¢
gualche decennio i | si mbol o del I, acgudseneld una naovadutoriomiaaua

valore culturale proprio.

25 OrtegaY Grasset, J. Miseria e splendore dellatraduzione |l melangolo, Genova 2001. p.443.
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Figura N° 8

Antico emblema e motivo I ndonesi aktcncdindenesamtaartigtaeyvad (r eal i :
simbolizza delle Alidi Garuda , Divinita orientale induista e buddista che rappresentail potere, laforzae la
velocit”™. Diventato poi simbolo della compagnia aerea del |

0 Ci as c un an particolgraj @ un oggetto degno della riflessione piu sostenuta. La

pluralitd delle lingue non si riduce alla pluralita di designazione di una cosa, sono

differenti nella cosa stessa. E quando questa cosa non € un oggetto dei sensi esterni,

abbiamo a che fare con tante cose modellate diversamente da ognuno. E paragonabile a

geroglifici nei quali ognuno distingue il mondo con un  suo immaginario proprio ch e si

sviluppa reciprocamente, motltiplicandosi e proseguendo nelle sue formazioni. La diversita

delle lingue & condiz ione immediata di uno sviluppo n ella ricchezza del mondo e della
diversit”™ di guell o che conosci amo. Si all arga «
pensare e di sentire si aprono a noi in modo determinato e reale. Le lingue non cessano di

essere le propriet a di nazioni intere, non dobbiamo temere le sottilita o le divagazioni

d e | | aginamiondalle quali tale o tale altra lingua porta no spesso la responsabilita. Lo

studio delle lingue del pianeta & cosi , storia universale dei pensieri e delle impressioni

dell Bumani t " . T a | euonsotinduttiii suoi @rritgrii n gyie tutle & fasi della sua

cultura. Nulla puo esserne sottratto  perché tutto quello che concerne | uomo tocca | du
con un uguale prossimita .026

26Alexander von Humboldt, citato in  La langue source de la nation . Pierre Caussat 1999 p.433
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Questo testo di Alexander Von Humbolt insis te sulla ricchezza che rappresenta la

di versit? dell e lingue attraver so | Gafermiamde | terr
perché riguardain uncerto modo | 6interesse per l a itraduzi
supporti espressivi che sono le forme tessili iconiche?” prese in esame. Come le lingue,

questi supporti secondo la loro situazione geografica e culturale, non esprimono un'unica

cosa. L6i mpossi bil i talita iidsensced prraispeeificee forman tessoet

attraverso il processo di traduzi one (Ortega Y Gasset, 1969), crea naturalmente delle

percezioni differenti diessae d el mondo in generale. In effetti
traduzione si sono create delle modifich e di ricezione nel passaggio da una cultura ad
undaltra. A el casosdelrbatik, da riglaborazione industriale  (Figura N°7 ) del

mitico motivo Induista ali di Garuda spesso rappresentato sui batik artigianali  (figura

N°8),ee mb |l ema del |fd percepivars@d sontinente africano in differenti maniere

in relazion e alle tradizioni e percezioni dei vari p aesi dimportazione. In Ghana questo

pattern & stato percepito come somigliante a un casco di banane. Di conseguenza, la

strategia commerciale della famosa azienda produttrice Vlisco € di repertoriare i pattern

con un numero di matricola, lasciando la possibilita al principale mercato

consumatore di attribuire un nome rappresentativo della propria visione.

I nfatti, sul sito della VIisco accanto all &in
stato i nserito i & f nBane a RéeBsudraltri hcontesti pud essere
percepito e nominatoin t ut t 8al tra mani er a.inrelazioneocagonafesia e s e mp i
popol are nella quale si mangi ano | umache, qguesto
Gom®6 <ci o | u msaua @ncHigliag diventanda toki an nuovo supporto per la
tradizi one.ll presupposto € quindi di concepire la forma tessile non solo come la
traduzione di un oggetto che preesi st e ma piuttosto C 0 me | d ol

autonomo, come un processo di simbolizzazione e di differenziazione. Essa non & solo
operazione di traduzione ma €& anche atto di creazion e, di percezione di un mondo che
trattiene in sé la traccia della pluralita delle forme

27 Sj tratta dunque non solo del motivo decorativo o simbolico come nel caso presentato prima ma puo essere
anche | a tecnica, del | 6usanza, il rito, ecec.
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3.2 Tradizioni tra continuita e discontinuita

«L i@ negabile perdita della tradizione non implica affatto una perdita del passato, poiché

tradizione e passato non sono la stessa cosa, comevorrebbero farci credere quanti credono

nella tradizione da un lato e quanti  credono nel progressodal | d al t r aifiniggeecon ¢ u i
| 6esser e iaohdiipfinfi deplogino guesto stato di cose e i secondi se ne rallegrino.
Perdendo la tradizione, abbiamo perduto il filo che ci guidava sicuri nel vasto domini o del
passato. Ma questo filo era anche la catena che vinc olava ogni generazione successiva a

un determinato aspetto del passato. Forse soltanto adesso il passato si apre davanti a noi

con inattesa freschezza, per dirci cose che nessuno finora aveva orecchie per ascoltare . Ma

non si pud negare che senza una tradi zione saldamente radicata (e tale saldezza si e
perduta gia da alcune centinaia di anni ) | 6 i n dimensone del passato risulta
compromessa. Corriamo il rischio di dimenticare: e questo oblio, a parte i contenuti che
potrebbero andare perduti, equivarrebb e, umanamente parlando, a restare privi della

di mensione della profondit? nel | dpoferdimtsancnla a umana
stessa cosa, omp puneaapdiungere la Ip@fondita soltanto attraverso la
memoria. &

La questione del passato e della tradizione che ci interessa in questo capitolo potrebbe

far pensare a una certa nostalgia, considerando poi, che nel passaggio selezionato dal

saggio intitolato 7ra passato e futuro , Hannan Arendt dice che il filo della tradizione &

stato rotto, owwver o che qual cosa che c &ero, per questa finguella pi %2 es
tradizione Arendt non mostra un sentimento nostalgico e conservatore , al contrario

mostra per questa situazione un sentimento quasi positi vo. Sec ondo L daautri ce
tradizione e disti nta dal passato e pud in qualche modo c ondizionare un certo sguardo su

di esso, quindi intende dire che esistono pit passati, una molteplicita di passati ma una
predeterminazione del passato. In altre parole, quello che mostra é che la tradizione apre

un accesso al passato ma predeterminando lo sguardo e quindi la fine della tradizione

permetterebbe di riscoprire delle esperien ze che sono state dimenticate. Questa rottura

nella tradizione , creata dal | 6i mpossi bi | i t, permeitereltbea ia guakhet er | a
modo di andare a ritrovare certi aspetti perduti . La funzione della memoria e del ricordo

in quel caso sarebbe di riscoprire aspetti del passato che erano coperti dalla tradizione

per poter poi intraprendere qualcosa di nuovo.

Il rapporto col passato e con la tradizione € quindi paradossale dal punto di vista di

Arendt: da un lato, la trasmissione deve g arantire una forma di conservatoris mo, deve

mantenere un passato per trasmettere la conoscenza diun «mondo»p as sat o, e dall ©
S i deve d a r ennogapiane, ilao posaibilitd'i ddi nvent ar e un altro
precisamente trasmettendo qualcosa che e stato avvalorato e riconosciuto in precedenza

che qualcosa di nuovo puo avvenire ; non si crea qualcosadalnul | a, | i Ardndtsi one ¢

cerca di denunciare € che non si pud inventare senza nessun legame coi propri
predecessori. Ovverosia non esistono innovazioni create ex-nihilo, le innovazioni sono
infatti generate dal passato da una forma di continuita. Perd non si pud pensare alla

28Hannah Arendt, 1961 Tra passato e futuro. p.133, Grazanti Editore. 1991
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continuita senza la discontinuita, percio anche | davvenuto del
divenire . Partendo da questi presupposti, si cerchera in questo capitolo di mettere in
guestione il rapporto c¢c he c Olatradizcinone attraverso délé fama l
tessili prese in esame, il batik, chiedendosi se sia possibile inaugurare qualcosa di nuovo
senza che le forme passate siano portatrice di quello che si vuole trasmettere, e se si pud
fare u naétrazione di quello che é stato trasmesso dal passato.

Le dinamiche paradossali tra sal vaguardia della tradizione ed innovazione, inerenti
dunque alla storia delle forme tessili prese in esame, sono relative a dei processi di
contestualizzazione , risultati da azioni deliberate e implicitamente progettuali (Lupo.
2013).

Per esempio, nella storia del Batik, ci si confronta con la questione della salvaguardia e
della trasmissione nel momento in cui si considera il carattere processuale relativo a lle
tecniche, usanze, saper fare e al contesto c he ¢ 6 a quedtacacmica tessile e nello

specifico alla tecnica artigianale indonesiana. Questdultima =~ stata

patrimonio culturale immateriale dal | 6 Un e s2009, lan eui conservazione e
trasmissione &€ quindi garantita dalla continuita della pratica e dalla documentazione
delle prassi, rappresentazioni, know-how, come degli strumenti, manufatti e usanze

culturali associate .Invecela questi one del | 0 aimpvazoopemneélla storiao n e

nuovao

S

e

com

d e

del Batk appare all depoca del | a secoadde legata wlo!l uzi on

colonialismo olandese. La javanaise €& il nome dato alla prima macchina che
industrialmente imitava il batik indonesiano, e si dice che fu creata adattando il
macchinario e il metodo di stampa per le banconote.

Questo 0 nu o v o , detta conkudemente w ax print inrifer i ment o al | dudo

processo di tintura , fu rigettato dal mercato indonesiano per il qu ale era inizialmente
destinato, considera to dagli indonesiani un degrado della loro nobile tradizione. Di

del | ;

conseguenza, di olandesi furono ¢ ostretti a proporr e in un altro mercato ein undéal tr a

cultura quest onuovw inoelaziobe allaa pratia,artigianale indonesiana  che
lo precedeva. Era questione quindi di adattare questo prodotto ad un mondo di cultura
diver s a, che er a n fitaloocidentple, eidifriielaboraré & Auovo significato
che vi si trova va, accogliendo quello che era successo in passato e nello stesso tempo,
facendo avvenire qualcosa che non era ancora esistito.

oLe dinamiche di attivazionezsone delicadi zponeées

mediare, rispetto a modelli estremi di conservazione filologica, o di riedizione
contemporanea (che conducono da wuna parte
possibile scomparsa del b e ndei riferimehta drigir@ard,l tha r a
continuita e riconoscibilita  (invarianti o persistenze o autenticita ) e trasformazioni
dinamiche (tendenze evolutive o contemporanee) delle drmed e dei processi
caratterizzant iunacerta ereditaculturale immateriale. 629

29 E. Lupo. Autentico Contemporaneo .2013. Maggioli editore. Milano p.17
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Questa citazione di Lupo sottolinea che la complessita nelle dinamiche di attivazione

ovvero di trasmissione , di innovazione e nel quadro della ricerca diintroduzione diforme

tessili in altre culture, €l fare in modo che la sing olaritd delle possibil ith avvenga, che

qualcosa di nuovo s 6 i n a ulgnoaedso di appropria zione di un contenuto esistente ed

esteriore (proveniente da un'altra cultura , territorio ) p u , per mettere | davven
gualcosa di nuovo, ed € in qualche modo quel che é successo cm il wax print in Africa

occidentale. Molteplici sono le ragioni per le quali questo tessuto, partecipa oggi alla vita

culturale come supporto a nuove tradizioni in piu paesi africani

1. Una delle ragioni fondamentali & i | processo di territorializzazio ne (Lupo,
2013), basato sull 6anal i si del I dutilizzatore da parte
esempiod a |l | & a Ylisce metlcaso del Batik) considerando gli elementi generali
dello scenario (Akrich. 1987) , culturale, territoriale, economico, nel quale vie ne
introdotto il prodotto . Ad esempio, un pattern puo essere prodotto in pit varianti
cromatiche secondo il mercato al quale & destinato. La cost a ddavorio
caratterizza ta dalla combinazione blu sepic \ arancio. In Nigeria invece,

| dassoci azvermifloa\ gralm ® geode su fondo seppia sono molto popolari .
| colori meno tradizionali, detti off colours, sono indossati dalle popolazioni
benestanti come fattore di distinzione sociale . In Ghana, si indossa il wax a fondo
bianco con motivo blu per le celebrazioni religiose, mentre in occasione di lutto si
usano pattern con dominante di rosso, marrone e nero (Grosfilley. 2006, Relf &
Irwin 2010) .

2. 1l processo di appropriazione (Sylvanus. 2007) come accennato prima é di
grande importanze in queste dinamiche . Per il wax print si e potuto attuare ,
grazie allo stabilimento di un legame sociale particolare e transnazionale. |
gruppi di attori succitati dal Wax print sono in effetti numerosi siccome bisogna
distinguere i progettisti e produttori europei, gli inte rmediari africani , ma anche
gli investitori, gli intraprenditori, i rivenditori, e gli utilizzatori. Il caso delle
intraprenditrice Nana Benz  (vedere p.17 ), é rilevante in quanto hanno acquisito
dagli anni 2 0 delle connessioni mercantile dalle relazioni ¢ on degli attori coloniali
e post-coloniali. Questo gruppo di donne testimonia in qualche modo della loro
capacita di appropriarsi di situazioni nelle quali avevano inizialmente un solo
ruolo diint er medi ar e. L eintrdpcenddricea bei Hannd permasso di
occupare oggi un posto importante considerando che riescono a rielaborare le
logiche degli attori europei rendendole conforme a loro proprie strategie
ddéi ntr apr @&d dsemproihanaea chiesto al | 6azi enda Visgcooddut tri c
repertoriare i pat tern con un numero di matricola invece di nominarle. L oro
obbiettivo era di generare inte rpretazioni e significati relativi alle percezioni e
usanze dei loro clienti (sconosciuti dai europei), attribuendo ai vari pattern 30 un
nome che abbia senso per le comunita in cui é introdotto questo prodotto

30 Pattern & un termine inglese, di uso diffuso, che significa "disposizione". Tuttavia viene utilizzato per
descriver e, nel | Stratmda irigetiiva (detts s itaf e fetd delta maggiore parte del tempo) di
motivi decorativi.
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3. |l processo di rielaborazione infine rappresenta, nel caso del Wax print, una

strategia commerciale per far fronte alla contraffazione cinese da un lato e

dal |l daltro per ri at teupater zdwventate desueti. Adgesempio ar e

il celebre motivo n° 14 \ 0017 (figura N° 10)creato nel 1920 e nominato ¢alphabet ¢

dai consumatori, & stato attualizzato nel 2011 inserendo la rappresentazione di

un computer (figure n°9). Nello stesso spirito di messa in scena dei pattern

diventati tradizionali, Vlisco ha lanciato sul mercato dei motivi patchwork
raggruppando i pattern cl assi ci . Questa modalsanzdadellei pr en deé
popolazioni M ina del Togo che compongono con differenti wax i loro abiti.

oL i ntla hegitage € intrinsecamente evolutivo, in quanto essendo per sua

natura necessariamente Opraticatod | a stesse
espongono a dinamiche di appropriazione, interpretazione e rielaborazione che ne

modificano statuti e signific at i . ¢ caratterizzato cio da
innovazioned <che associa al val ore cultural:¢
potenziale valore ddéuso che |l o mantiene Vi v

riprodu3%ionedod.

Con sempre crescente rapidita / dtangible heritage, come osserva Lupo, si sposta,
cambia, si modifica in forme diverse, ci troviamo di fronte a un patrimonio proteiforme,

che potrebbe divenire qualunque altra cosa. Ma questa discontinuita non implica la
perdita di quella capacita di cost ruire, conservare un patrimonio che puo sopravvivere,
proseguendo come spazio caricato di significati e con delle basi stabili.

«Ldeducazione il mo ment o che deci de se am
assumercene la responsabilita e salvarlo cosi dalla ro vina che € inevitabile senza

il rinnovament o, senza | darrivo di esser. n
decide anche se noi amiamo tanto i nostri figli da non estrometterli dal nostro

mondo lasciandoli in balia di se stessi, tanto da non strapparglid i mano la loro
occasione doéintraprendere qualcosa di nuovo,
prepararliinvece al compito di rinnovare un mondo che sara comune a tutti. »32

Secondo Arendt lo stabilirsi di un mondo comune é in fondo quel che conta. Quin  di non é
un conservatorismo che consisterebbe a sacralizzare quello che & successo, ma piuttosto

un of frirsi all dopportuni t?” che gual cosa di no
fondamenti culturali riconosciuti e preservati

31 E. Lupo. Autentico Contemporaneo .2013. Maggioli editore. Milano p.17
32 H Arendt, 1961 Tra passato e futuro p. 155, Grazanti Editore. 1991
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Rielaborazione e attualizzazione del pattern n°14/0017 Pattern n°A1322, prodotto dal 2011 dalla Vlisco

per | a collezione Onouvelle histoire
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figura N°10
Pattern nA14/0017 prodotto dal 1920 dalla VIisco Conosci
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3.3 Processo transculturale: paradigm  asulla (tras) formazione culturale

oLa creolizzazione N un Om®t i ssageod ddoarte
del | 6i roalsynanahiera di trasformarsi  continuamente senza perdersi. E
uno spazio dove la dispersione perm ette di raggrupparsi, dove gli choc culturali, le
di sar moni e, il di sordi ne, | dinterferenza div
cultura aperta e inestricabilech e r ovescia | duniformizzazione
mediatiche e artistiche. Si fa in tutt i i domini, musica, arti visive, letteratura,
cinema,cucina,a una velocit3® vertiginosa.®o6

Al g i owmggi,osi pdddnotare che la mescolanza di materie, di motivi , di tecniche e

utilizzat a in diversi ambiti come la moda, il design o | 6 apet gromuovere un carattere

multiculturale, interculturale, multietnico con un aspetto positivo, creativo, di marketing

0 comunicazionale come direbbero alcuni. In reazione a questa posizione, alcuni studi

socio-antropologici e filosofici rivelano che | di d e ol o quitusale \nmtefcalturale |,

riguard a delle nozioni di mescolanza e di ibridazione che dimostra no certilimitine 1 | 8i de a

di cultura: si suppone, simmetricamente che si trovi al | dor i gi nedpurezzeedd cert a

culturale (Amselle, 2001; Brancato, 2004, Darras, 2008). In effetti, i | termine

multiculturale e legato alla problematica coloni al e, sOi scr delae nel |

colonizzazione nella quale le culture sono state comprese come entita discrete . Si trova
nei ter ritori colonizzati il termine  dmétissage6 per definire relativamente delle culture
situate in territori colonizzati. Il pensierodel o0 mt®i ssaged sottintende quin

dominante che sottomette una cultura considerata come subalterna . L6 ut i | i zzazi one
questi termini ricorda questa forma di gerarchia e di dominazione che si vuole superare ,
ed é quello che si cerchera di elaborare in questo capitolo attraverso |6 ut i | i zzo del

nozione transculturale per descrivere gli esempi specifici dei tessuti motivo della tesi .

0 limétissage € un problema importan te nel mondo moderno, i numerosi drammi
creati attualmente dai contatti conflittuali tra comunita etniche nel mondo € un
problema che nessuno pud negare. Credo che le Antille siano una terra simbolo
del métissage, e credo che si debba rendere presente questo métissage per
promuovere e lodare dei valori unitari e non a rtificiali che provenga no da
orizzonti diversi e che sono stat i cimentati da un destino comune . E credo che
guesto forma di alchimia che € avvenuta nelle Antille nella miseria e nella
sofferenza, fa si che questi territori potrebbero diventa re un esempio a livello
universale. &4

Edouard Glissant parla del doppio taglio del mé tissage, da un lato perché & avvenuto con
la colonizzazione, con un o choc violento tra di verse popolazioni, e d a |l | dpaolpdne di

33 Intervista di Edouard Glissant nel giornale Francese Le Monde, 2011
34 |dem
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attuare questo m étissage, dando la possibilita di creare un valore positivo . Il métissage
secondo Glissant € una specificita a ntillese che diventera un modello operativo tramite il
concetto di creolizzazione e appl i cabi | e piaretal dgrdzie tat mprocesso di
globalizzazione. In altre parole, | a cultura creola, secondo lui, € la cultura dell a
globalizzazione che risulta da | mescolio culturale e che diventera il modello predominate

a livello globale. Perd, anche se inizialmente | 6 i d e ol dcgliurale enla hozione di

creolizzazione (Glissant,1964) , di métissage, di ibridita ( Homi K. Bhabha , 1990) hanno
operato contro una forma di etnologia coloniale, di  discriminazione, incoraggiando la
valorizzazione e il rispetto della differenza, & stato riconosciuto da studiosi (Amselle,
2001; Brancato, 2004) che per opposizione, questa posizione s u p p o idea dil Wha
cultura originaria , di u nidentita culturale pura e quindi rivela certi lim iti e aspetti
negativi.

0 lidéologia del multiculturalismo mantie ne undéaccentuata insistenza s

senso di alterita e straniamento nel contatto tra le culture. Orbene, la dove si pone enfasi
sulle differenze tra i gruppi, si corre il rischio di creare tra questi ancor piu distanza e si
pud addirittura, pur senza volerlo, avviare processi segr egativi e ghettizzanti. Si
mantengono dunque le barriere culturali e si puod incorrere nella riaffermazione e nel
rafforzamento degli stereotipi. Inoltre il processo di riconoscimento e valorizzazione
del | 6aludeortare 'a vapi e spesso dannosi e ssenzialismi e ad idealizzazioni

esasperate, da parte delle minoranze, della cultura o del paese déorigine (1 ¢
autenticit "™, prodotta daluda®d, nos tamlcchidee sdia wmri giomes

guesto fenomeno che va rivista e superata ). Dunque nonostante i buoni propositi, il sogno
multi \ interculturale pud risultare controproducente e pud, invece che tendere alla

risoluzione dei conflitticultural,s foci ar e nel | or 85 esacer bamento. o

Per aprire una prospetti va adatta a spiegare le complessita della nozione contemporanea
di cultura si adotta sempre di piu il concetto di transcultura . Questo concetto pone
| daccento sul ogca rdelle tinluerze cdlturalli ed e basato su una
concettualizzazione della cu ltura che considera una certa confluenza culturale
originaria . Ovvero, siconsi dera <c¢che f i n d ealltirdii(ante, Eécniche,
iconografie, usanze, simboli e nello specifico della tesi le forme tessili presi in esame )
siano da sempre attra versati, intrecciati e costituti  da elementi culturali multipli.

1 prefisso otransé - stato associato al
dal | 6ant rcobpno | FoQrtia nel 1940, c h e al | dabgodo d aconcetto di
transculturazione , n el |vd dibspiegare ii molteplici fenomeni di trasferimento,

scambi culturali pluridirezionali e successive trasformazioni culturali nel contesto

particolare di uno studio sulla cultura afro -cubana. Questo prefisso sottintende svariati
concetti come la trasposiz ione, trasformazione, transito, trasla zione, 0 ancora
| aftraversa mento, il tramite. In continuita con questa terminologia, sono apparse nel
corso del tempo concetti come transculturalita  (W.Welsh, 1999), transculturalismo,

85 SBrancato. 7ranscul turalit”™ e trasncul turali s mo.lLeSimplegad,v /

2004
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processo tr an s biettlvd di costifuiee un nneotlelloddadterazione reciproca in
un insieme culturale ampio, che attraversa e trascende le culture locali . In questo senso
la globalizzazione non & un fenomeno nuovo, le popolazioni si sono sempre pensate
riguardo a un insieme inglobante piu vasto della cultura locale . Questo modello
ddi nt ercamrdrnemeei processi di (tras)formazione culturale € stato pit 0 meno
esplicitamente rilevato ne lla convenzione per la salvaguardia del patrimonio culturale

immateriale riguardante la tecnica del Batik indonesiano, attuato dall Uinesco nel 2009.
Precisamente, sono state elencate in un a tabella (figura. 11 ) le multiple influenze

culturali a partire  dalle quali i motivi e i simboli rappresentati e rappresentativi della

tradizione del batik

indonesiano sono stati elaborati .

Table 2.0. Examples of Cultural influences on Batik Patterns and Motifs

Cultural Influence

Batik Pattern/ Motif

Geographic Location

Hinduw/Buddhist garuda, banji, Tree of life Java

Islamic Arabic calligraphy Cirebon, Bengkulu2
Bourag Cirebon

Chinese Phoenix bird, wadasan, megamendung Cirebon, Tasikmalaya,
Lok Tjan Ciamis Cirebon'3

Indian, Persian Jlamprang Pekalongan
Tree of life, peacock

Indo-Eurcpean (colonial era) | Bouquetfloral, Fairytale Java

Japanese Cherry blossom. Hokokai Java

Local Culture

Papua, Dayak, Riau, etc.

Respective areas

RLO9Y - No. 00170 - page 5

Figuran°1l

Tabella presentata nel documento,
CONVENTION FOR THE SAFEGUARDING OF
INDONESIAN BATIK  INTERGOVERNMENTAL COMMITTEE FOR THE
INTANGIBLE CULTURAL HERITAG E - 2009, p.5

THE INTANGIBLE CULTURAL HERITAGE
SAFEGUARDING OF T HE

I n qguesto modo si r tiseagenchei eantesalq Li Somel mosiziokeiinvens®e
simmetrica al | 6i dea di purezza i de uontdeterainatoapatrinpeic
culturale € di ampiezza piu vasta della sola cultura locale. Un altro esempio rilevante di
questo processo transculturale riguarda non pi % | daspetto

tecnica vera e propria. Anche se questa tecnica €& stata riconosciuta come elemento
appartenente alla cul tura i ndonesi (00N ped laditd r@dibnie isprireipi
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della tecnica di riserva %6 a cera sono stati rilevati in Cina a partire dal secolo VIl , e

diffusi poi in India e in Giappone dove gli artigiani realizzavan o delle stampe su tessuto

di cotone con degli strumenti primitivi. E nel Xlll secolo che gli artigiani di Java , in
Indonesia, si specializzarono nella loro propria tecnica di riserva a cera: il Batik,
perfezionando e creando strumenti raffinati per applicare la cera con migliore precisione.

Questa tecnica fu strettamente | egata in Indonesia all duso che
cerimonie rituali e simboliche ma anche nel quotidiano, coinvolgendo u na comunita
importante di attori  sia per la realizzazione dei tessuti che per il commercio, le usanze,

ecc.

There is a world cul ture, but we had better make sure we understand what this means:
not a replication of uniformity but an organization of diversity, an increasing
interconnectedness of varied local cultures, as well as a development of cultures without a
clear anchorage in any one territory. 37

Il processo transculturale , con la varieta dei fenomeni che lo costituiscono (circolazione di
persone, idee, immagini, credenze, sapere, tecniche, prodotti, e cc) manifesta una
diversita cult urale ampia senza tuttavia incasellare dive rse culture come unita discrete
Il concetto transculturale € quindi inteso come paradigma analitico della nozione di
cultura utile per meglio comprendere diverse forme culturali emergenti  dovute ai flussi
migratori e ai fenomeni di dialogo e di scambi cul turali.

36 Latintura a riserva € un metodo di tintura parziale applicato a tessuti efilati. Si ottiene
impermeabilizzando par te della superficie da tingere in modo che il colore della tintura non possa penetrare,

in questo modo si ottengono disegni e variazioni di colore poiché la parte preservata (si definisce riservata )
mantiene il colore originale mentre quella esposta prende il nuovo colore del bagno di tintura. Successive
applicazioni di colori differenti possono produrre effetti molto complessi e di grande raffinatezza.
https://it.wikipedia.org/wiki/Tintura_a_riserva

37 U. Hannerz. Transnational Connections . Culture, People , Places. 1996. P.102
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PARTE SECONDA

PROPRIETA RELAZIONAIH VALORI TRANSCULTURALI : DAL BATIK AL
WAX PRINTAL FANCY, SISTEMI DI PRODUZIONE E DI
SIMBOLIZZAZIONE

4. Messa in relazione di coordinate culturali multiple

Y

I n questa seconda parte della ricerca si € manifestata la necessita di focalizzare

| attenzi one sut eusnsa |Iseo | anefldrémabi et ti vo di anal i
dinamiche complesse che attraversano i tessuti individuati (Paisley, Madra, Denim,
Batik , luta) restringendo dunque i | campo dbazione. Carcheisder ando
mani festa al gi or no daftistighg € progettuali relative@lrcantnergei o n i
africano, attraverso | 6or garfi @evenz invariepaesi,ila numer o
scelta si € diretta verso il famoso batik \ wax diventato nel corso del tempo simbolo
del I 6i denti t” v iacase questaffornadessiiese.partd mtegrante di queste

mostre, a volte centrale e a volte oggetto di didattica per lo svolgersi dei workshop 3°
collegati alla mostra. E diventato un medium iconico rappresentativo di problematiche

complesse, legate in parte al continente africano , come Ila questione della
mondializzazione, del colonialismo, del post -colonialismo e delle migrazioni.
Nel | 6 obi documentaee indniod o pertinente i vari movimenti che si sono formati

tramite il Batik, il Wax e piu recentemente il Fancy, si intende intraprendere una
lettura quadridimensionale della forma  tessile basandosi su interpretazioni storiche,
geografiche, artistiche e progettuali . Queste dimensioni rappresentano nelle fase
successive della ricerca, la base sulla quale si sviluppa la struttura del metaprogetto
ideato (quarta parte) , e i vincoli imposti ai attori invitati a sperimenta re le funzionalita
del metaprogetto , e progettare altri dispositivi (quinta parte della tesi) al fine di
verifi care appunto la validita di tali  dimensioni (vedere le coordinate della ricerca figura
N°1).

La prima dimensione si riferisce  ai valori processuali , relativi a lla tecnica, agli strumenti
e al saper fare , dimensione nell a quale ci si confronta con nozioni quali la stratificazione,

38 - Africa. Raccontare un Mondo & PAC Milano, Italia & (06.2017 & 09.2017)

Art | Afrique, Le nouvel Atelier & Fondation Louis Vuitton - Paris, France (04.2017 -09.2017)

The White Hunter | Il Cacciatore Bianco. memorie e rappresentazioni africane FM Centr o per | 6Arte
Contemporanea - Milano, Italia 6 (03.2017 & 06.2017)

Viisco, African Fashion on a Global Stage & Philadelphia Museum of Art - Stati Uniti (06.2016 - 01.2017)

South Africa: The Art of a Nation  d British Museum & Londra, Ing hilterra (9.2016 0 02.2017)

Making Africa: A continent of contemporary Design & Vitra Design Museum & Germania (03.2015 - 09.2015)

All the World Future 8 Curata da Okwui Enwezor @ 56° Biennale di Venezia 9 ltalia (05.2015 - 11.2015)

Fashion Mix:rkHatdeuvddi ONuL®e edve sl 6 hi st o dRaes (09.2014 -kbi20hs) gr at i on
39 Ad esempio, di recente al Pac di Milano & stato organizzato un workshop di tre ore sulla storia della

stoffa wax che proponeva ai partecipanti di realizzare una fascia  turbante in wax sotto la guida di sarte e

sarti africani che hanno insegnato anche le modalita di uso.
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l e influenze, ,I@&@gmapreo@di aziqureet i o ticka. Lgeecondaal e del
dimensione si occupa dei valori rituali, considerati da un lato come gesti, a  zioni che si

ripetono e si tramandano nel tempo e che hanno un significato non immediatamente

util e e uni voomeun suppoltd eSpaeksiva ohie sollecita a pensare e a vivere
0coreografi cament e da cultora. iInn guestb ecds@ vemanno aosservate le

usanze indonesiane e africane di indossare, in certi contesti, il Batik, il Wax o il Fancy.

La terza dimensione € invece incentrata sui valori iconografici , per affrontare la

guestione della traduzione e della sovrascrittura relative a un pro  cesso di trasposizione e

alla questione della rappresentazione, legate alla tematica della  similitudine e dello

statuto del f al s 0. La guartabeauftiima dirensione ssisfocalieza sui

processi di patrimoni al i zz azquiod sui nmodilinlcGiavanbi t o i st
elementi costitutivi della storia del batik rientrano in processi di trasmissione e di

salvaguardia da parte di at t or i i stituzionald. potent. come | @

tramite fondazioni, archivi privati e recenti por tali web . A queste quattro dimensioni

sono state individuate delle dimensioni trasversale come quella progettuale che riguarda

|l a progettazione, |l a preparazione e | desecuzion
essere di ordine tecnico, pratico/ uso, simbolico, o di archiviazione) e quella contestuale

legata dunque al territorio e alla cultura di riferimento.

4.1 Dimensioni processuali: la tecnica

La questione della tecnica corrisponde in generale alla dimensione processuale che e da
sempre soggetta ai procedimenti tramite i quali avvengono e sono avvenute delle
trasformazioni, perd il significatodel | a par ol a pud vadacena secrida del modo
in cui viene intesa. Questo vocabolo € quindi ambiguo e generale, rimanda sia
al | 6 a tel dapgertfdare che agli strumenti, alle macchine, al la tecnologia. Puo essere
inteso sia come uno strumento che prolunga il potere del corpo, o come una macchina nel
guale il corpo umano diventa piuttosto il prolungamento del potere della macchina
stessa, o anche come tecnol ogi a aut onodotmta da carateniatiche 6
multimediali e interattive . In questo capitolo si & cercato di sviluppare un modello di
analisi per capire i diff erenti passaggi e trasformazioni che la tecnica tessile presa in
esame ha ricevuto nel ¢ orso del tempo, individuando dung ue tre periodi della tecnica:

1. 11 peri odo del |l dartigianato |l egato all o str
qualche modo il potere della mano) e per quanto riguarda la storia del Batik,
rappres enta le due tecniche artigianal i indonesiane.

2. 11 periodo dell a macchina, | et dell &di ndust
applicato, una scienza applicata , e nel quale i poteri della tecnica vengono
moltiplicati, periodo rappresentativo quindi della tecnica del Wax print olandese

3. Ldet "™ del d i guoue decnelogie, rapmrdsdntative nella storia del batik
della tecnica digitale e numerica detta Fa ncy, prodotta da aziende cinesi .
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4.1.1 Tecnica come strumento: Batik artigianale indonesiano

«La main a l'origine était une  pince a tenir des cailloux, le triomphe de 'homme a été d'en
faire la servante de plus en plus habile de ses pensées de fabricant. Du Paléolithique
supérieur au XIXe siecle, elle atraversé un interminable apogée. Dans l'industrie elle joue
encore un rble essentiel, pour quelques artisans outilleurs qui fabriquent les pieces
agissantes des machines devant lesquelles la foule ouvriére n'aura plus qu'une pince a
cing doigts pour distribuer la matiére ou un index pour appuyer sur le bouton. Encore ne
s'agit-il que d'un stade de transition car il n'est pas douteux que les phases non
mécaniques de la fabrication des machines s'éliminent peu a peu.

Il serait de peu d'importance que diminue le réle de cet organe de fortune gu'est la main si
tout ne montrait pas q ue son activité est étroitement solidaire de I'équilibre des territoires
cérébraux qui l'intéressent. "Ne rien savoir faire de ses dix doigts n'est pas tres inquiétant

a l'échelle de I'espéce, car il s'écoulera bien des millénaires avant que régresse un si vieux
dispositif neuro -moteur, mais, sur le plan individuel, il en est tout autrement: ne pas avoir

a penser avec ses dix doigts équivaut a manquer d'une partie de sa pensée, normalement,
phylogénétiquement humaine. Il existe donc, & I'échelle des individ us, sinon a celle de
l'espece, dés a présent,un probleme de la régressionde lamain. »0

Ldantropol ogo -Gourlaan corsglera ilbappodoi del | a mano con | di nt
come ruolo e principio fondamentale nello sviluppo tecnico, sociale e cognit i vo del | 8 uomo
Iscrivendosi in un approccio evolutivo, egli riflette sulla maniera in cui la mano, il

pensiero e il linguaggio si sono prodotti reciprocamente creando chiaramente una
correlazione tra i/l p e n s i testo citate, Lér@i-Gonnanoosseral | 6 i ni z

che la mano era inizialmente uno strumento a s€, diventato  poi uno strumento per creare

altri strumenti ; in questo senso intende dire che, nel processo artigianale, la mano é la
parte del corpo privilegiata della tecnica.

Le due tecniche del batik indonesiano, il tjanting e lo speled tjap, illustrano

perfettamente questa fase della tecnica nel la quale il corpo, la mano , sostengono un
ruolo principale anche attraverso la creazione manuale di strumenti. In pratica questa

90La mano all dorigine era wuna pinza per tenere i sassolin
sempre piu abile dei suoi pensieri di fabb ricante. Dal paleolitico superiore al diciannovesimo secolo la mano
ha attraversato un interminabile apogeo. Nell 6i ndustria ha

strumentisti che fabbricano i pezzi attivi delle macchine, invece alla folla oper aia rimarra solo una pinza a
cinque dita per distribuire la materia o un indice per premere un pulsante. E ancora questa una fase di

transi zi one, perch® non cd dubbio che | e f asi non meccan
piano piano elimina t e . Sarebbe un affare di poca i mportanza che il r
mano stia di mi nuendo, se non che tutto dimostra che | a sua
dei territori cerebralidi ¢ hmullalcanile rsue eliece dstasnameomolto Nreatcupar@ep e r f ar e

sulla scala della specie, perché ci vorrebbero tanti millenni prima che un cosi vecchio dispositivo neuro -

motore possa regredire, ma sul piano individuale & diverso, non avere un pensiero collegato con le dieci dita

equivale a mancare di una parte del pensiero filogeneticamente umano. Esiste quindi su scala individuale,

se non su quella della specie, un problema della regressi ol
Traduzione dal testo di Leroi -Gourhan , Le geste et la parole . La mémoire et les rithmes. tome Il (1965)

p.61.62
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tecnica appartiene al | danti ca famiglia dell e “tcleecsarébbeh e di 1

apparsa in Cina e in India nel corsodel | & VI I | s e cstruneentici mcguelGl 6 epoc
erano grezzi e poco precisi ma si utilizzava no gia per creare la riserva con la cera di ape.

Enel XIIlIl secolo che sull&disola di Java cheu ridef
divenne i | f amoso Bati k Il ndonesiano oggi riconosci

culturale immateriale (processo di salvaguardia che analizzeremmo nel quarto capitolo
di questa seconda parte). Il Batik indonesiano si realizza applicando su un tessuto la

ceracaldaconl6uso di uno st r ufoea dictilettonil Tiamtinge(figaa

N°12, 13, 14)oconl & u sun tirdbro di rame, il Tjap (figuraN°® 16). La tecnica T janting
rappresentala tecnica piutradi zi onal e del b applicake Ja carevarpsntin t e nel |
con questo stiletto. Da questa tecmiBatilh,chehaovi ene

le stesse radici della parola javanese itk , che significa punto , e dalla parola amba che
significa scrivere. La cera una volta applicata permette di resistere al proce sso di tintura
effettuata a mano . Il tessuto viene poi bollito e grattato per togliere la cera, p  rocessoche
poi viene ripetuto per ogni colore . Gli strumenti artigianali del batik fanno quindi parte
della tradizione stessa e il modo di realizzare una determinata tipologia di batik in
Indonesia ha delle caratteristiche speciali legate quindi al risultato ma soprattutto al
processo e allo strumento utilizz ato per realizzarlo.

Figure N°12

Qui sopra, vari e tipologie di strumenti Cant ing, utilizzati per applicare laceracalda sui  tessuti. Questa
tecnica ha ilnome di Batik Tulis. Questo strumento € realizzato con un assemblaggio dirame (perla
conduzione termica) con un manico di bambo o.

41 latintura a riserva € un metodo di tintura parziale applicato a tessuti efilati. Si ottiene
impermeabilizzando parte della superficie da tingere in modo che il colore della tintura non possa penetrar e,
in questo modo si ottengono disegni e variazioni di colore poiché la parte preservata (si definisce riservata )
mantiene il colore originale mentre quella esposta prende il nuovo colore del bagno di tintura. Successive
applicazioni di colori differentip  ossono produrre effetti molto complessi e di grande raffinatezza.
https://it.wikipedia.org/wiki/Tintura_a_riserva
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Figure N13

Due donne el aborano un Batik Tulis, | dartigianato Javanese,
strumento Canting della cera calda per creare il motivo prima della fase di tintura

Figure N° 14
Applicazione amano e conil canting dellaceracalda.
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Figure N°15
Esempio di batik realizzati con la tecnica
antica e tradizionale del batik

Tjanting. Rappresenta la tecnica piu



La tecnica del Spelled Tjap € piu recente dal tjanting , consiste nel realizzare una sorta di
timbro per applicare la cera, fatto con lamelle di rame (figuraN °16) chiamato Tjap o cap
(figura n®° 17), la superficie del quale rappresenta un motivo decorativo studiato per pote r
essere ripetuto a formare un pattern intero. Questa tecnica € stata messa a punto per
produrre una tipologia di batik destinato a un uso piu quotidiano, rendendola anche piu
economica. La produzione del Batik con i cap, anche se piu veloce del batik tjanting , é
comungue un processo laborioso che richiede pazienza e saper fare. Contrariamente alla
tecnica del tjanting effettuata di solito dalle donne, le stampe con i cap sono invece
realizzate da uomini formati molto g iovani.

Figure N°17
Strumenti Tjap o cap, detto ininglese Block Print

FORME TESSILCONICHE E COORDINATE CULTURALI 51



Figure N°18

Operazione di applicazione della cera con lo strumento Tjap, realizzato prima del bagno di tintura.
Nella seconda parte della citazione di Leroi -Gour han, | autor e di ce c
del | devoluzione, |l a regressione del ruol o dell a
del I 6individuo. Con I davvento del |l Bmanadvemadu st r i a

meno importante, occupandosi di processi che non padroneggia piu realmente, come
guando é costretta ad azionare un pulsante, la mano perde il valore, il privilegio che
aveva nella tecnica, diventando uno strumento al servizio della macchina

Ma queste riflessioni di Leroi -Gourhan legate alla concezione di un corpo come

strumento e della tecnica come innata nell 6uomo
0O come minimo superate insieme con | 6era indust
prim a, e poi le nuove tecnologie. Le macchine dal punto di vista illuministico come lo

vedremo nel prossimo capitol o, l egitti mano | dusc
naturale dell duomo per entrare nella cul soura e
pu, essere considerata come wun fatto culturale
guesto senso |l a tecnica fa parte dell 6acquisito

52



» -~ 2
"- < om <1 2o
. P & N
¢ /s f‘ ‘ &
=\ /’/“
N a '

.

>

a -
¢ L=
X, ‘I "
.

v
L

-
;RN

Qg <
o
)

o NI
»

v

' A

Figure N°19
Patternrealizzato conlatecnica Spelled Tjap. Nominato Parang questo pattern significa nella cultura
indonesiana autorita e potere e rappresentale onde del oceano
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4.1.2 Tecnica come macchina: Wax printing olandese
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Figure N° 20
Laboratorio di stampa Wax print daeandsé azi enda VI isco

In questa seconda parte si entra nella fase della tecnica come macchina, nella quale | a
tecnica viene intesa piu dal versante culturale che da quello naturale , come abbiamo
visto sopra con le riflessioni di Leroi -Gourhan rappresentative della tecnica del Batik
Indonesiano. Rapportandosi alla storia del Batik questa fase rappresenta, con la nascita
del Wax printing, il momento in cui i coloni olandesi nel | 6 ot t cel@mmrarbno una
macchina chiamata /a Javanaise (figura N° 20) in referenza alla tecnica del batik di Java
che in qualche modo | & i n d imsta .rLa javanaise funziona azionando meccanicamente
due sigilli ci lindrici di rame tramite i quali passa il tessuto, cad fine di applicare la cera
su tutti e due i lati. La superficie dei sigilli & caratteriz  zata da alcune parti in rilievo che
rappresentano dei motivi decorativi ispirati a quelli tradizionali Indonesiani. L a cera
spalmata sui sigilli viene depositata in questo modo su entrambi i lati del tessuto prima
di passare alla fase di tintura. |l tessut o viene poi immerso in un bagno di colore (che
pud essere indaco, seppia, blu re, rosso bordeau, ecc.) in questo modo le parti che non

~

sono ricoperte di cera diventano colorate. In questo stadio il tessuto & chiamato Wax
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print. L disatyrigcolari 8 tulapattern viene effettuata dopo la rimoz ione della cera,
ed é effettuata manualmente con de gli strumenti simili ai cap indonesiani e chiamati
block print (figura 21) . In questo modo un pattern pud essere realizzato in decine di
varian ti, i noltre possono essere prodotti svariati effetti per ricordare quelli del batik
artigianal e: | def f et tabling (figur€N°a22k dioa gha sortaMli vene di colore
ottenute facendo delle fessure irregolari nella cera prima della tintura, e il Bubbling che
€ un effett o attraverso il quale si ottengono piccoli e irregolari punti bianchi ottenuti con
delle bollicine di cera effettuate prima della tintura.

Si dice che questa macchina fu creata adat tando la macchina per stampare le banconote
In questo sensola tecnica e un fatto sociale e culturale: ereditiamo dei progressi tecnici
dalle generazioni preceden t i che ci permettono doéinnovar

Figure N°21
Varie fase del processo di tintura con la tecnica Wax print per un pattern realizzato con quattro color i
1- Applicazione dellaresina
2- Dopo il bagno ditintura nerala ceraviene parzialmente rimossa
3- Dopoun altro bagno ditintura blu la ceraviene rimossa totalmente
4- Dettagli supplementari vengono aggiunti con i block, screen o rulli incisi per avere il risult ato finale
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