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  La creazione artistica è una totalità


  organica, frutto del concorso


  armonico di tutte le facoltà umane.


  


  (Karl Wilhelm Von Humboldt)


  


  


  


  


  


  


  


  


  


  


  


  


  Premessa


  


  L’arte è la massima espressione dell’umanità.


  Fra le creazioni artistiche, la pittura si recepisce con maggiore immediatezza, in quanto legata all’intelligenza visiva: l’immagine ha una facile comunicazione, per quanto, naturalmente, relativa. La relatività è legata alla sensibilità dell’artista e a quella del fruitore, ma è indubbio che, d’acchito, il segno, la figura, siano riconoscibili. Per la loro riconoscibilità non hanno, infatti, bisogno di mediazioni e dunque la comunicazione potenziale è subitanea. 


  Letteratura e musica (specie la prima) richiedono una elaborazione più complessa di quella consentita dalla pittura, con risultati apprezzabili sostanzialmente dopo. L’evoluzione della pittura non si è fermata certamente alla forma.


  Fosse stato così, essa si sarebbe specializzata nella sola riproduzione: ma qui l’artista avrebbe perso la parte più significativa di se stesso, non sarebbe diventato artista.


  Tanto più la sua cultura sarà profonda quanto più la sua interpretazione sarà convincente.


  In questo concetto di cultura, entra in gioco la familiarità con tutto ciò che caratterizza l’uomo evoluto, emancipato, sì secondo il clima culturale del momento, ma anche in proiezione, tramite opportune suggestioni, ricavate da tensioni sentimentali e intellettuali eterne e costruttive per sé e per l’ambiente tutto.


  Questo breve scritto cerca di mettere in evidenza i tratti essenziali della comunicazione pittorica nei vari periodi storici, puntando sul senso più vivo e significativo delle espressioni, quelle che aiutano l’uomo a progredire in maniera significativa, sfruttando tutte le proprie risorse e virtù.
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Nel ‘900 avviene una
svolta nel mondo artistico. E’ una svolta dettata dalla indomita
visione romantica della vita opposta al materialismo imperante. C’è
una reazione orgogliosa all’euforia creata dagli effetti del
progresso industriale. I romantici vivono la Belle Epoque (durata
quasi mezzo secolo, sino alla proclamazione della Prima guerra
mondiale) con apprensione e arrivano a moltiplicare i loro sforzi
per contrastare quella che per loro è l’ottusità inquietante del
Positivismo. La radice dell’arte moderna sta nelle imprese
espressive del periodo, culminate con la rottura della figura
tradizionale: l’Astrattismo, con i suoi richiami al segno e al
colore, apparentemente casuali, è un notevole tentativo di
rinnovamento espressivo (primo testo di riferimento è “Astrazione
ed empatia” di Wilhelm Worringer, 1908, non esente da ispirazioni
freudiane).

Il
movimento intende esaltare la profondità pura dell’animo umano.
Attua una partenza da zero, cancella il passato in quanto
responsabile della mercificazione del pensare e dell’agire
dell’uomo. Secondo questo tipo di romanticismo, grazie alla
rivoluzione industriale, l’uomo è divenuto come un pezzo di
macchina. Ora c’è la prova definitiva. Se nel secolo scorso si poteva ancora pensare ad un
ravvedimento, per una qualche delusione nelle aspettative del progresso industriale, nel ‘900
questo pensiero risulta sconfitto da un evidente successo della
macchina.

L’uomo della Belle Epoque si inginocchia davanti ad essa
ciecamente. Per salvarlo, per rendere giustizia alla più complessa
personalità umana, occorre fare tabula rasa degli elementi che
hanno ridotto l’uomo così e ricominciare daccapo, dall’abc,
recuperando e imponendo quelle che servono a rappresentarlo meglio.
Si tratta di una specie di missione disperata, perseguita,
tuttavia, senza alcuna disperazione, bensì con una certezza di
missione catartica basata su elementi teoretici, di debole
quanto determinato richiamo al
ravvedimento, molto simili a quelli ottocenteschi, ma, secondo le
intenzioni, meglio programmati. A rafforzare queste intenzioni, c’è
anche una vigorosa pietas per l’accantonamento (in realtà
l’abbandono da parte del sistema) dei sentimenti, del fascino
spirituale. L’Astrattismo ha dunque buoni propositi: è una bontà
particolarmente evidente con cui il movimento cerca, in buona fede,
giustificazioni intellettuali al programma rivoluzionario che vuole
svolgere.

Queste giustificazioni,
espresse soprattutto da Kandinskij nel suo “Lo spirituale
nell’arte”, sono tuttavia legate ad un linguaggio debole rispetto
al linguaggio del sistema industriale, della realtà: realtà di cui
gli stessi astrattisti fanno parte attivamente, volenti o nolenti.


Kandiskij, che è il bardo del movimento, oppone al
condizionamento pragmatico un condizionamento spirituale
ragionato. Il Romanticismo, insomma,
non si dà per vinto, si appella alle
proprie virtù proteiformi, alla propria continua capacità di
rigenerarsi.

Mondrian, la personalità
più sensibile del movimento, con le sue delicate e intense
campiture, rappresenta al meglio questa capacità e questa
resistenza alla cosiddetta modernità. E’ una resistenza imbevuta di
esoterismi romantici tipici del periodo decadente.

Mondrian verrà contagiato dalla teosofia di Madame
Blavatsky: così si spiega il suo misticismo, al quale, in sostanza,
l’artista finirà con il soggiacere senza opporre resistenza. Terzo
nume canonico dell’Astrattismo è Klee (dalla tecnica più contenuta)
con le sue opere dense di riflessione volutamente elementare, una
riflessione piana e monotona riscattata da un colorismo splendente
e a volte sorprendente per intensità insistita: non siamo a nulla
di sensazionale e questo anche per decisione dell’artista, pronto a riconoscere il valore sotterraneo
delle pulsioni umane.

Il tutto entro una
logica espressiva ridotta al minimo e valorizzata al massimo per
scelta dialettica secondo una fraseologia sovradimensionata da
aspetti sentenziali del recupero arcaico del concetto e quindi
della parola (fenomeni che esulano dal linguaggio pittorico, ma
che, data la comunicatività del segno grafico, vi rientrano a forza
per ragioni indipendenti dalla sublimazione artistica con mezzi
pittorici tradizionali: sostanzialmente l’intervento astrattista
tradisce il proprio programma iniziale, nel senso che si ferma alle
“aste” nella valorizzazione umana sganciata dalla sudditanza
psicologica nei confronti della realtà).

Il sistema prende in
considerazione questa “cosa” in quanto merce e provoca un fenomeno
mercantile qualificato, sostenuto da opportuni consensi mediatici
autoprodotti da certa classe sociale.

Del
resto, l’aspirazione ad una nobiltà di atteggiamenti e
comportamenti è ereditata dalla borghesia ottocentesca in procinto
di prendere il potere al posto della storica aristocrazia. Della
seconda permane, insomma, la mentalità votata al sublime, un
sublime non certo materiale, dato il benessere già conquistato dal
nuovo mondo. Nel fenomeno della divulgazione artistica novecentesca
entra in gioco la personalità dell’artista: essa deve essere
determinata, in grado di imporsi, così come vuole il mondo
prometeico nel quale si vive.

Il discorso artistico
passa in secondo piano, viene costruito a tavolino a favore di un
meccanismo libero e capace di creare miti e di tramutarli in
oggetti preziosi, per il bene principale del meccanismo stesso. E’
la logica commerciale, lesta ad imporsi, a condizionare la spinta
artistica, a bloccarla sul nascere, a distoglierla rapidamente
dall’obiettivo finale, a costringerla entro un’involuzione che
diventa evoluzione secondo invenzioni para-concettuali (una sorta
di parodia di modelli storicizzati). In parole povere, l’artista
vende, diventa un personaggio e si ferma. I migliori rallentano e
non si danno interamente al mercato: nonostante tutto, ciò che
anima profondamente resiste, guida.

Il decadentismo medita
sugli squilibri romantici, sulla passionalità apparentemente cieca,
e cerca il modo di salvare la più articolata intelligenza e
sensibilità umana. L’artista sta, ovviamente, nel materialismo (gli
conviene, ed è inevitabile) ma cerca, consciamente o
inconsciamente, di non esserne interamente prigioniero. Intanto,
l’espressione dell’arte moderna diventa un’espressione di “pancia”
che non cresce in quanto viene accettata ed esaltata così. Non la
si considera una provocazione, la si considera una prova di forza,
di coraggio, di reazione qualificata contro la tradizione, contro
il vecchio condizionamento, dove l’uomo è un esecutore, non un
creatore.

Il mondo moderno vuole
gente capace di rompere con il passato, con il coraggio di prendere
le redini della realtà. L’artista vi si deve adeguare. E’ tutto
alquanto superficiale, ma gratifica, come è ampiamente dimostrato
dall’uomo-macchina. 

Che tuttavia
l’uomo-macchina abbia un notevole fascino è ampiamente provato dal
manifesto futurista. L’Astrattismo, contemporaneo, cerca di
rivalutare da zero il mondo spirituale, il Futurismo sposa invece
la causa materialista inneggiando all’uomo nuovo, padrone del
mondo, cosciente-incosciente disciplinatore delle cose
attraverso l’uso della forza, come non esistesse altro per vivere
degnamente la vita.

Bando agli indugi e alle
mollezze romantiche, dice sostanzialmente Marinetti, sfidiamo la
realtà e vinciamola secondo le leggi naturali, secondo la legge del
più forte. Non per niente, la maggior parte degli aderenti a questo
movimento saranno interventisti nella Grande Guerra.

Il Futurismo si farà un
nome in Europa e avrà seguaci dappertutto grazie alla promozione
del suo programma muscolare: una specie di liberazione dai presunti
gravami metafisici, visti come paralizzanti alla luce della
vincente spensieratezza tipica della Belle Epoque.

Una valorizzazione piena
del fare umano, insomma, quella consentita a chiare lettere dal
movimento futurista, padre di tutte le imprese anarchiche, e quindi
esaltanti l’uomo in sé del ‘900. Quando non dirompenti e votate
alla provocazione viscerale, con impeto goliardico (sebbene, a
volte, con sana irrisione dell’arte convenzionale), le opere
futuriste non prescindono da una certa esteticità.

Attaccano la tradizione,
ma non ne distruggono le fondamenta: le fondamenta artistiche sono
un patrimonio umano importante: recitano, prima di tutto, grazia
esecutiva.

Una certa grazia, un
certo equilibrio compositivo, tocca anche i futuristi, ovviamente:
soprattutto, forse, Balla, Boccioni, Depero, Severini.

Depero è responsabile di
espressioni scattanti ed eleganti allo stesso tempo, mentre Balla
diventa veramente se stesso quando ritorna al figurativo,
rinnegando la precedente esuberanza che forse intuiva come fine a
se stessa. Boccioni fa un po’ storia a sé, tentando una figurazione
vorticosa che segue l’evolversi dei pensieri e delle sensazioni di
fronte alla realtà (dunque non solo muscoli presso i futuristi).
L’esito è positivo, per una ricerca del lieto fine che è
tradizionale, ma tormentato a causa di una inadeguatezza
esistenziale che l’artista avverte in sé come continua scoperta. Il
vortice è per Balla un modo per sottrarsi a questo tormento.

Severini, invece,
persegue un tentativo di ordine concettuale moderno attraverso
un’attenta cura esecutiva: è forse il più sensibile fra gli artisti
del movimento marinettiano.

Se
altri futuristi raggiungono le loro certezze con un balzo e si
fanno beffe del “vecchio” mondo, lui non nasconde le sue esitazioni
e le sue perplessità, provando a cancellarle con la dinamica (che
tuttavia non è mai vigorosa, convinta). Avrà comunque successo il
Futurismo più corrivo.

Il Cubismo primitivo
tentò di portare avanti una ricostruzione figurativa basata sulla
razionalizzazione geometrica della figura, una sua rappresentazione
sintetica ed emblematica secondo canoni visivi fondati su scelte
esecutive essenziali e personali, definite con una certa
imperiosità (peraltro in parte mitigata da riferimenti mitici,
trasfigurati per l’occasione).

Si voleva una
significazione esaustiva e la si voleva imporre dall’alto (o dal
basso?) di una certezza introspettiva pressoché assoluta.

Il fenomeno rivelò
subito la sua difficoltà di fondo consistente in una mancanza di
logica adeguata al compito: non per carenze soggettive, ma per
problematiche oggettive dovute ad una certa immaturità concettuale
(Freud lo stava rivelando attraverso i suoi studi sull’inconscio).
Le carenze oggettive non vengono prese in considerazione in quanto,
per i cubisti, è la soluzione geometrica – assunta e dispiegata con
forza - a provare la bontà dell’operazione. E’ dimostrato dalla
figura di Picasso.

Picasso più di Braque
riuscì ad imporsi per notevole personalità naturale, sfruttata a
dovere da un mondo alla ricerca di riferimenti primari, basati
proprio sulla capacità di imporre un’idea o un modo di fare,
capacità recepita come rassicurante e come legittimante il mondo
mercantile anche da un punto di vista intellettuale.

Picasso nel Cubismo non mette soluzioni, perché non ne ha
(io non cerco, io trovo, diceva, ma si riferiva certamente al
coraggio di esprimere ciò che prima di lui veniva poco espresso o
del tutto trascurato), mette immaginazione che eleva a pensiero
artificialmente e che promuove a concetto senza che vi sia reale
formulazione concettuale. In realtà, Picasso è attratto dalla sua
attività primaria, che è quella di realizzare immagini ritenendo
insite in esse – se rispondenti esteticamente a determinate
intenzioni – il significato concettuale della formulazione. Grazie
a questa convinzione, peraltro istintiva, l’artista non dà
compimento alle proprie pulsioni speculative e finisce con
l’accumularne, accettando le inevitabili diseguaglianze propositive
e accontentandosi di accenni, allusioni e sottolineature
sbrigative, rese importanti, secondo l’artista stesso, dall’impeto
fornito al tratto, al segmento, alla congiuntura, al salto
cromatico, agli accostamenti grafici e coloristici,
all’espressività del particolare e quindi dell’insieme, colti non
tanto nella loro essenza quanto nella loro intelligibilità più
esplicita. Picasso dimostra di non tendere ad un’operazione
intellettuale e razionale, bensì ad
un’espressività tesa solo esteticamente
verso questo traguardo e questo semplicemente perché lui non è un
intellettuale.

L’artista spagnolo ha
bisogno di confrontarsi con l’immagine, non con la propria mente:
egli privilegia l’azione, non il pensiero. In tal modo rievoca il
problema principale del pittore, quello di superare la costrizione
formale, l’handicap sotterraneo che tende a bollare eternamente il
pittore come artigiano e non elevarlo ad artista che sublima la
propria sensibilità avvalendosi di un gesto materiale (così come lo
scrittore fa con la parola: certo, lo scrittore ha meno ingombri
materiali).

L’inevitabile
superficialità nella trattazione dei temi (molteplici) e la loro
qualificazione come si trattasse, invece, di approfondimenti non è
segno di una regressione, ma di un allargamento immaginativo con
l’accoglimento di spunti eterogenei, promossi elementi determinanti
in quanto prodotti dell’uomo. E’ la figura umana a spiccare e a
giustificare l’iniziativa.

Il Cubismo, d’altra
parte, vorrebbe essere la controfaccia razionale dell’Astrattismo e
dunque il mezzo per sistemare il senso nuovo, personale, della
figurazione, secondo canoni diretti (e non indiretti come nel caso
della metafisica o del dogma accademico). Sono questi canoni
diretti a giustificare, per così dire, la presenza di elementi
disomogenei nella scena dipinta, consentendo anche l’inserimento di
vari richiami, desunti dall’arte africana primitiva e dall’eleganza
scenografica orientale (stampe cinesi e giapponesi), così ricca di
essenzialità significativa. Picasso sposa la causa cubista con
entusiasmo in quanto essa gli consente di affermare la propria,
enorme, vitalità senza freni di sorta e con l’ausilio di una specie
di coronamento culturale che completa l’ambizione espressiva, e
sanguigna, dell’artista.

Braque appare più cauto
e pensieroso, esprimendo un cubismo ricercato nella essenzialità
del messaggio di fondo.

Una
essenzialità non disgiunta da dubbi e ripensamenti che fanno della pittura braquiana: una serie
di immagini in certo qual modo irrisolte, ma sincere e suggestive,
pur se sommessamente, data la disparità fra l’osare e il
realizzare, con il secondo riconosciuto da Braque stesso come
estremamente problematico. Gris e Leger sono gli altri due cubisti
più tradizionali. Il primo è per un’esposizione pacata e insieme
curiosa, senza particolari fini se non quello di proporre idee e
considerazioni nuove, il secondo è più per una contestazione
[...]


