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NÍcea e Ía cÍvítrtà dell'írnmagine. <Aesthetica Preprintrr, 52. Palermo, Centro
internazionale studi di estetica, 1998, pp. 125.

n volume, che esce come Rendiconti del Seminario tenutosi a Palermo
nell'Ottobre 1997, affuonta un tema nodale per la storia delle arti figurative in
Occidente: la dottrina maturata a Nicea nel 787 - nel corso cioè della iotta
iconociasta - relativa allo statuto dell'immagine nell'ambito di una cultura
cristiana. Fondamentale ci è sembrato il chiarimento iniziale fornito dal Carchia;
le diverse angolature emerse negli altri contributi consentono poi di compren-
dere quanto attuale sia questo riesame del tema, perché l'Occidente sembra
ancora alle prese con i problemi affrontati dai Padri.
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Carchia tratta la distinzione tra icioio (eídoíon) e icona (eikón) in rarrporto
ail'archetipo, così corne essa poteva porsi nel pensiero platoirico e neoplatc-
nico che caratterízza ia culrura religiclsa e fi,losofica dei iempo. Corne noto, Ja

necessità Ci questa distinzione ha crigine nelia concezione platonica di un
mondo paradigrnatico cleile idee quale secle del vero e deil'essere, rispeito ai
quaie la mclteplicita Cel rnanifesto non può dansi se non come iir:rnagine. Nei
confronti di quell'essefe che, in un cel'[o quai modo, non nèo, ciò che si
contrappone è dunque urì non-essere che tr:ttarria in qualche mocio uèr;
questo significa chc i teriaini del rapporto archetipo,'immagine sono duplici.
Da un trato si ha I'in:magine che, volendo porsi come orrginale, si fa irlenzo-
gna; dall'altro si ha I'immagine che, subclrd-inandosi al paradigrna, allude ai
<vero)), non lo nasconde. Nel prirno caso essa è pseùdos, menzogna; nel
secondo è alellrcia, (nor-l nascondin-rento> (usiarno la puntu.alizzaziane hei-
deggeriana). Questa aliernatirra è radicata nella cultura greca da ben prima di
Flatone, tant'è vero che Esiodo la esprime chiaramente in Theogania,2T-28.
{l problema così posto, percorre tutta la storia dell'occidente non soltanto in
rapporto all'estetica: basti pensare che tutto il Neoplatonismo è tentativo di
dar risposta- al rapporto da stabilirsi tra Uno e molteplice, e che tutte le eresie
nascono dall'interpretazíone di questo rapporto in tale ambito neoplatonico:
infatti f immagine per eccelÌenza è I'uorno fatto "a immagine e somiglsanza"
di Dio, così corne la natura è il moitepiice nel quale si manifesta l'Uno. Ne
consegue che lo statuto dell'irnrnagine rispetto ail'archetipo è di radicale
importanza per tutta la concezione del ruolo dell'uorno nel cosrno, sia in
rapporto a Dio che in rapporto alla natura, con noterroli implicazioni sul
piano sociale.

Per quanto riguarda i'idolo, nota Carchia rifacendosi ad uno stuCio di
Kerényi, esso ha per i Greci natura di imitazione perfetta, che precisamente
per tale ragione si pone come falso: esempio ciassico I'apparizíone Ci Deifobo
suscitata da Athena per ingannare Ettore. Esso ha dunque ca.rattere di inganno
malvagio nei confronti dell'uorrro: con tale carattere lo troviamo ancora nel
Demiurgo gnostico che crea un mondo iliusorio - e perciò malvagio - si
spaccia come Dio, e si pone quindi come "spirito di contraffazioner, (antimlt-
rt'Lon pneùnta). Con ii termine dt eídolon, corne sottolinea la Di Cesare,
i Settanta tradurranno quindi l'ebraico pesel, oggetto di divieto, come io
è anche l'irnmagine (temunah), in Esodo 20 ("non ti farai alcun idolo né
immagine... non ti prostrerai dinnanzí a loro e non li servirai").

L'idoio è dunque I'immagine che è falsa nella sua pretesa di porsi
a paradigma; non così l'elkón che, come nota Carchia, nel proporsi come
mero riflesso, nrealtà diminuitao, è in grado di costituirsi come (memoria))

dell'Assoluto; termine, questo, usato da Giovanni Damasceno, ma che tornerà
nello Spiritualismo riformato, in Weigel, a proposito delle Scritture intese
come mentento di un Assoluto ineffabile, che può comunicare soltanto
attraverso lo Spirito. La forma (figurativa, poetica) si pone perciò come la
profezia (poeta e profeta si equivalgono, nel Romanticismo di Novalis) che,
per Eraclito, non dice né nasconde, ma allude, "significa" (semaínei),
trasforma in segno I'Ineffabile. L'immagine, benché proibita, è dunque
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presente <potentemente>, e (Con autonoiria rralidità, (Carchia) pell,Airtic'
Testarnenio, precisamente come memoria e profezta.

Decislva resta però, nel Cristialesimo, l'trircarnazione: qui si ciissoive
quella distanza tra inin:agine e archetipo caratteristica detr cluaiiimo platonico
(esso sì, t'eramente iconociasta ben piu Cel Giudaisrno, corne nota il Òarchia):
non a caso Ia storia delle eresie e la storia del contlitto ira la tec,logia
piatonico-aristotelica delia Chiesa e il mito gnostico,ralcheinico (ma anche
nrùntzeriano e anabattista, dunque rivoiuzionario) ciella ocristificazianeo
dell'Eletto, che recepisce la dissoluzione della distanza come ritorno aila
condizione prelapsaria clell'uomo e sua posslbile divinizzazrone.

Nella Pail-istica però, e nell'arte bjzantina, i'irnrnagine non può e non
derze aspirare all'identità con il mocieilo: in altre parole resta sull'artista ia
pregiudiziaie di una norfftativa teologica, che rical ca Ia prerninen za d.e1la
filosofia nella definizione del Vero posta da Flatone e seguita da plotino, non
per nulla entrambi a dir poco conservatori sul piano sóciale, e non rappre-
sentativi di ttttto il pensiero greco. Come nota il Fucci, I'irnporlanza di
Flatone non va soprawalutata, né r,a dimenticato il suo ,,fiasco' siciliano. cio
è importante al momento dell'incrociarsi di Giudaismo, Ellenisrno e Cr"istia-
nesimo, i-nomento nel quaie quest'ultimo trova ia propria identità -- come
testimonia ia costruzione deli'oftodossia nei trI secolo - in qualita di equilibrio
dialettico (e di presa di distanza) nei confronti dei primi due. Il Dio veterote-
stamentario tenCe da quel momento ad assumere, in parte, i connotati dei
Dio dei filosofi, perché ia Sua nstoria, si è compiuta con I'awento dei Figlio.

Il Dio rreterotestarnentario infatti era un Dio-persona al quale era possibile
parlare; la vita di {sraele è sempre stata un diaiogo tra I'uorno e Dio; yahwè
quindi, al di 1à della sua irrappresentabilità teorica, è di fatto una presenza
virta neli'incontro con un popolo. Nelta storia, da trascendenza assoluta Eglisì trasforma in assoluta immanenza. Egli e dunque un Assoluto che va
incontro alla storia (Carchia) anche se la differenza tra i due poli resta
invalicabile nella dottrina nicena; questa differenza, trasferita in una teologia
platonica, costituisce allora un'ipoteca sugli sviluppi dell'arte bizantina.

Cio che questa teologia non recepisce dalla cgltura veterotestamentaria,
è quell'importanza dell'elemento <tempo> (sottolineata da]la Di Cesare) che
è precisamente ciò che impedisce I'adorazione non soltanto dell'idolo (pesel)
ma anche dell'immagine mentale (temunah). Essi rappresentano infatti il
tentativo di fissare, reificandolo, un Dio che è infinità noir nel senso greco di
dpeiron, ma nel senso di oinfinibilitar, oinesauribilitàr, eterna fonte viva (il
Fons vitae di Ibn Gabirol), 'En Soplt-Keter, come sarà definito nei suoi due
volti dai cabbalisti, vita che si ripropone eternamente nuova e inesauribile,
scacco agli stratagemmi della Ragione classica, che è ideologia del dominio.In questo la Bibbia stessa si configura come opera d,arte, secondo
quanto aveva già notato ps. Longino, perché rifiutando la misurabilita daparte della normativa, si apre al sublime. Nel suo Dio in perpetuo divenire,
come notava Pareyson, si fonda I'ontologia della libertà. In questo, e proprio
per quanto già notato circa il permanere della pregiudizialè platonica nella
dottrina nicena, ci sentiamo di condividere pienamente, pur se in un,ottica
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forse iiversa, cluanlo afiermato ciaila lli Cesare: Nicea costituisce ii mcmentc.r

cii r:laggior distacco del Cristianesìmc rjail'Ebr:aismo. La stessa Di Cesai'e

nota inoltre gtustanente ia strana cr-;it-icldenza delia logica nicena con aspetli

cieila siiuazione cdierna: nda un canio il ciornlnio razionaìisticcl cir:i segu:,

dall'altrc ii regno fantastico cie$e iinrnagini, cla un canto ia misurata applica-

zione tecnico-scieniifica cli segni per ct.rntrollare la realtà, ciail'aitro lo smisu-

rato consumo cii immagini per rifugiarsi nella finzione,
L'icona, colne nota Carchia, e rif;uto della prospettiva quale punto di

vis*ra personale; come ricorda Lucia Pizza R.usso, ai Paclri soitanto, come

detentori rlella traciizj.one, può appzrrtenere I'idea, uon al pittclre; a lorc
spetta quindi un llotere cli censut-a nei confronli delf inrmagine. Viene così

liquida'r-a non soltanto ogni possibile erutarchia ctell'imrnagine, che avrebbe
potuto ricondurre a pratiche teurgiche (Pucci) ma anche ogni sua possibile

autonomia. Riconciotta sotto I'occhic vigile <ieU.'autorita, la pittura non corre
piu il rischio di farsi opel"a irnmaginaria (Pizzo Russo) cio che le consente

di essere finahnente accettata entro i'ortodossia (Maria Andaloro). Questo
passaggio upolitico, era necessario, se si considera che, a seguito dell'Incar-
nazione, la clottrina clell'iminagine era ormai irrinunciabitrmente raclicata irel

cr-lore stesso del Cristianesimo (Di Giacorno).
Ad un'attenta considerazione, la dottrina nicena è un'abile operazione

icleoiogica in linea con la costituita orlodossia: essa prende le distanze dal

Giudaismo facendg dell'Incarnazione il precedente dell'imrnagine che segna

la fine dell'Antico Testamento, canfermttto rna superato secondcl la logica

ciella successione temporale; al tempo stesso ingloba la tradizione pagana

(non piatonica) di raffigurare il divino sottoponenclo perct ia flgurazione
stessa, in una logica platonica , alla conferma dei teologo, con ciò salvaguar-

dancio il significato profondo dei Razionalismo. Si ripete, sull'immagine, la
stessa operazione che nel Itr secolo fondo I'ortodossia: il Cristianesi.mo

è inscindibile clall'Ebraismo ma lo supera; in esso trova conferma di verità ia
..rniglioreo cultura pagana, e Ia filosofia classica s'innalza a strumento
teologico. Questo strumento controllerà ora la verità/alet'heia dell'immagine,
garantendo, come allora, la continuità Cella cultura egetnone: il Cristianesimo
eprgenízza le strutture della società tardo-imperiaie.

Immunizzata Il rischio che l'arte diventi strumento di creazione di nuova

e imprettedibite reaità; posto l'artista sotto il controllo del teoiogo che ne

amputa I'immaginazione -- immaginario e menzogna sono sinonimi in una

logica platonica, che resta quella antisofistica íniziata da Socrate con la
pretesa di una verità assoiuta (Di Giacomo) - sarà ailora reso possibile uno

iviluppo delle arti figurative in Occidente (Di Giacomo). In questa soluzione

opolitica, del problema si deve tuttavia rawisare, in accordo con la Di

Cesare pur se in un'ottica diversa, un vero tradimento della cuitura veterote-

stamentaria, che si riflette a lungo nella cultura figurativa deli'Occidente.
Infatti la verità socratico,/platonica del Razionalismo classico, è una verità

immobile che si oppone diametralmente alla storicítà della rterità in perpetuo

divenire del Dio veterotestamentario: ne consegue che alla prima pertiene,

nella figurazione,Ia tnirnesls che genera tanto I'idolo (falso) che i'icona (verità

303



oinferio;:e o); alla seconcla la crecLzicn?e, (prospettla, neÌ senso più ampio <ielia
parola, rreriià traguardata da una collocazione spazio.,/tcmporale.

Dalla concezione della figurazione corne realta oinferiorer, discende pci
in Occidente l'estetica del R.azionaiisrrìo, cÌre s'inaugura con Baumgzrrten e si
collega sottiimente alla dottrina ciassica dr un oBeiloo subordinato al uVeror;
alla concezione <prospettica" della i-eaÌrà-, che è reintroduzione della vita
e del rnoto ne| rigor nlortis dei paradigma razionalista, si ciebbono viceversa
gii sviluppi piùr propriarnente occicientaii clell'arte, clae mostrano nei fatti
quanto gia ricordato dal Pucci, cioè che l'occidente reale, non quelÌo
dell'ideologia egemone, ha ben poco a che vedere corì il R.azionaiismo
socratico.iplatonico.

Non ci sernbra un caso, al riguardo, che il clistacco clella figurazior:e piùr
propiiamente occidentale da quella bizantina inizi negii stessi secoli nei quali
si assiste al riproporsi dell'eresia nell'arnbito dei inutamenti sociali. Non ci
sembra neppure un caso che i secoli nel corso dei cluali la contestazione
religioso-sociaie tende a sottolineare la natura ciivina clell'uorno, e comunque
la sua possibilità di divinizzarsi, siano anche quelli nei quali si srriluppa la
prospettiria in senso stretto (non soltanto quella lineare, ma anche quelle
ricercate da Fouquet o da Konrad Witz) come arte di conferire autonomia
ail'irnmagine (Pucci) spostando 1o sguardo dall'icona che guarda e ar,volge lo
spettatore, altro spettatore che da forma all'imrnagine col proprio sguard.o
(Di Giacomo).

Sono questi i secoli della magia e dell'alchimia che fanno dell'uomo un
continuatore della Creazione (celebri i saggi dei Garin al riguardo) rivendi-
cando I'eguaglianza dell'alto e del basso; sono ì secoli nei quali rnatura - da
fuIùntzer allo Spiritualismo riformato alla teosofia baroccu - il trasferirnento
del divino dall'alto dei cieli aiia profondità dell'anirna, e la naiu;a tutta
diviene il oDio manifesior.

Sono i secoli nei quali il Manierismo, latente e presente nello stesso
Rinascimento, disloca l'arte daii'antica mimesis al .,polso, ("dipinger di
maniera" significava "dipinger di polso, e costituiva 1o stile personale dell'ar_
tista); i secoii nei quah Tasso proclama che è la natura ad imitare l,arte
e Bruno, con la sua cosrnologia trans-cctpernicana, pone il divino nel omini-
mo> e fa di ogni artista il inetro della sua propria arte.

Giustamente perciò la Pizzo Russo ha introdotto nel dibattito la dottrina
di Arnheim, che, come noto, fa della percezione un'attività non recettiva, ma
creativa (in tempi lontani un'ipotesi analoga fu avanzata dailo spiritualista
Weigel) manifestazione di un (sapere)) anche concettuale iscritto net riguar_
dante come .,verità, esperienziale. La rivendicazione della ErJahrung fu, del
resto, la grande innovazione dei sistema paracelsiano, ed è significativo, in
Arnheim, il presentarsi di queste ombre di lontani predecessorid"i Romanti-
cismo, un mor.imento che esalto Faraceiso e, se ignorò weigei, lo assunse
tuttavia tramite Bóhme.

L'artista diverrà così in Occidente il creatore di nuova realtà, che insegna
a vedere ciò che prima non era visibile (Pizzo Russo); sarà il profeta di
Novalis che insegna a vedere l'invisibile e ad ascoltare l,inaudito.
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.,Appare ciel tutto ovrrlo che un tale ribaltamento non possa operarsi se

non parten<lo da un'evoluzione iirlelna della religiosità ciell'Occidente; l'im-
portamza di quest'ultima per ia dottrina dell'irnmagine è infatti e\,ocata, per il
tranrite di Gadamer, dalla stessa Pizzo R.usso. Del resto, la rivoìuzione
romairtica, cor-r la quale ha luogo iÌ superamento delì'estetica razíonalista
impantanatasi nelia CriticcL del giuclizio, ha luogo assurnendo di fatto le
strutti-rre di pensiero alcherniche e leosofiche cire maturarono tra il XIV e iÌ
XVII secolo, seccilarizzandovr però ii ruolo della religione in quello dell'zu-te
come forma di cortoscenza piì.t ctlta e cornplela rispetto al sapere merantente
concettuale. L'artista non è soitanto profeta, ma anche sacerdote, seconclo
Novalis.

Questa forma di conosceyrza irrrmediata r:esa possibile tramite l'opera
d'arte, è dunque una riproposizione della cosiddetta "intuizione intellettuaien
(già presente negli Oracoli caldaici come "fiore dell'inteiletto>; in Paracelso,
Franck, lVeigel e Bòhme come Verstand che va oltre la VerntLnft; in ogni
caso un <sapere> religioso che va oltre la Ragione) che in tanto e ipotizzabile,
in qu-anto la natura è concepita come un nDio manifestoo nel quale I'anima,
a sua volta anch'essa dirrina, si ri-conosce: un tema che sarà sviluppato dai
pittori romantici, da Carus e Runge in particolare, più dotati di capacità
teoretiche; ma di fatto presente anche nelle più sernplici parole del grande
Friedrich.

Da questa via si comprende la ragione per la quale il dibattito si

è ampliato al rapporto ipotizzabtJ,e tra Nicea e la situazíane contemporanea:
in effetti a Nicea si stabilì uno statuto le cui ragioni - ambiguità comprese

- sono profondamerue radicate nella cultura deli'Occidente. Su di esscr

quindi si puo riflettere ancor oggi, perché i1 dibattito attuaie nasce da sviluppi
awenuti in un percorso che ha lontani antecedeirti in quella dottrina.

Cerlamente, come sottolinea Anna Grazía Messina, non vi può esser

rapporto tra lo ut pictttrcL poesis di Nicea, dove la pittura è considerata nei
suoi rapporti con I'Altro, e I'autoreferenziaiità dell'ar1e avanguardista, a nostro
awiso frutto della <cattiva secolarízzazione, operatasi nell'ambito dsllo
Storicismo; tuttavia, come nota la stessa studiosa, le argomentazioni svilup-
pate ailora hanno un qualche significato nella presa di d,istanza -- tra '800

e '900 - dal naturalismo borghese. Tra i due poli di una pittura-mimesi
passirra e di un'immagine astrattamente concettuale, autoreferenzia\e, seguita
a dipanarsi quella schizofrenia del Razionalismo in conseguenza delTa quale,
come notava Lukàks, accademismo e avanguardismo si danno oobbiettiva-
menten Ia mano.

Adorno ritenerra che il dramma dell'arte avanguardista fosse per l'appunto
la perdita di un referente nel obello naturale" dopo Hegel; a ben vedere, il

"bello natwale" rappresentava però precisamente quella presenza del divino
nella natura (tema neoplatonico dei romantici) che consentiva a questa di
alludere a Queilo.

I Padri di Nicea avrebbero le proprie opinioni al riguardo.

GmN Cnru-o BENELLi
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ARCHEOLOGIA, ARTI FIGURATIVE

Romanticismo, il nuovo sentimento della natura. Catalogo della mostra.
Trento, Museo d'arte moderna e contemporanea, 15 maggio - 29 agosto
1,993. Milano, Electa, 1.993, pp. 493, con ill. in nero e a coiori, L. 120.000.

Il catalogo di questa mostra è molto più di un comune catalogo; così
come la mostra stessa, al di là dell'interesse che riserverà per il pubblico, è in-
nanzitutto luogo di studio. Tappa di studio e di ripensamento è dunque anche
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il catalogo, concepito - corne sottoiinea Gabrieila tselli che del Museo è diret-
tore e che è tra gli organizzatori della rnostra - in qualità di strumento per gli
studiosi. Come tale esso è diviso in due parti: una specificamente dedicata alla
mostra (il "catalogo> vero e proprio); ed una costituita da saggi interdiscipli
nari di vari autori, che mettono a fuoco il problema del Romanticisrno come
momento di cultura ancor oggi attuale. La mostra non vuol quindi rappresen-
tare un omaggio postumo ad alcuni artisti del passato, né vuol rappresentare
semplicemente un momento della storia dell'arte. Cio che in essa si da è la
riscoperta di una cultura nella sua stupefacente attualità.

Come nota Franco Rella nel suo saggio introduttivo, il Romanticismo è un
movimento che non ha inizio né fine. Esso riattualizza antiche dottrine e per-
ciò una vera e propria tradizione dell'Occidente; esso scopre, forse non per la
prima volta - di certo però per la prima volta in modo cosciente - che per
fare una rivoluzione è necessario guardare indietro e tornare a riconsiderare
con nuovo sguardo tutto il passato. Con ciò il Romanticismo ha aperto un
problema che non si è ancora chiuso, nonostante I'Occidente abbia creduto,
dopo Hegel, di aver voltato pagina in direzione di un più solido terreno sul
quale compiere illusorie avanzate. Cio che Rella vuol soprattutto sottolineare,
è che il nuovo sentimento della natura inaugurato dai romantici (da cui il tito-
lo della mostra) non è un capitolo della storia dell'arte, ma un problema aper-
to all'intelligenza dell'uomo. La reazione antiromantica di Hegel e di Goethe
nasce proprio dalla radicalità della rivoluzione conoscitiva in gioco: il pensiero
rompe i limiti imposti dalla critica kantiana perché si awerte, dopo due mil-
lenni, che il pensare può essere - ed è -- qualcosa di diverso dal far filosofia.

Il problema della natura è fondamentale per il Romanticismo, il cui padre
spirituale è, non per nulla, Paracelso. La tradizione che il Romanticismo rin-
nova è infatti quella del pensiero neoplatonico, che ad esso giunge non soltan-
to per le vie <dotte> (rilettura di Plotino e di Proclo, studio dei sistemi emanati
sti iranico-orientali) ma anche - e forse soprattutto - attraverso la t-eosofia
e i suoi assunti cabbalistici e alchemici, attraverso il pensiero mitico e magico,
e tramite il leggendario medievale quale fondamento della cultura "popolare"
rivendicata dai romantici. Ora, questo pensiero necessita di una "filosofia della
natura> (e non a caso molti romantici furono anche dei naturalisti) perché
nella visione neoplatonica (come in quella magica) il mondo non è che una
fitta rete di corrispondenze, in quanto il molteplice vi è intuito come riflesso
dell'Uno che in esso traspare. L'uomo perciò legge se stesso nella natura, nel
mondo: come nota Rella, siamo dinnanzi ad un pensiero che ha rinunciato al
dominio sul mondo e sull'io, e cerca la soglia ove io e mondo comunicano con
amore. Gli esploratori del moderno, come sottolinea Enzo Cocco, debbono
dunque superare la normatività della Ragione classica; Herder, contro le sec-
che kantiane, è esploratore di quell'ignoto ove gli opposti coesistono. E la fine
di un sapere che pretende di essere contemplazione - come in Goethe

- cioè: ,.teoriao. Il sapere del poeta è un sapere testimoniato, è un periplo del
vissuto.

Tornando al tema fondamentale della mostra, cioè aI paesaggio, vari con-
tributi, tra i quali ricordiamo quelli di Antonio Prete, di Concetto Nicosia e di
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John Gage, rnsistono sul parlicolare significato che esso assurne per i Romantici,
dei resto ben testirnoniato negli scritti di Car-us, di Runge e di Frjedrich; nonché
di Tieck, che esercita una profonda influenza al riguardo. trl paesaggo è infatti
neoplatonicamente awertito come una realtà vivente; esso quindi non deve es-
sere considerato un modello da riprodurre ma, nella sua valenza morale, come
specchio dell'animo txnano. L'uomo, conformemente aJIa tradizione teosofica
che traiuce nella ben nota Rede di Schelling sulle arti figuratil'e, si pone in sinto-
nia con I'opera creatrice della natura, ed esprime tale tensione nella forma. La
natura non è quindi il modello, ma la maestra dell'operare artistico: e qui sr-rv-

viene l'ammonimento di Paracelso sull'eterno lavoro della natura, che mai ripo-
sa e sempre è creatrice nel segreto del proprio laboratorio.

Particolare rilievo viene dato - giustamente - nel cataiogo, a quella
grande figura di pensatore (pensatore perche poeta) che fu il Leopardi; del
quale vengono sottolineate le convergenze tanto cnl Vico, quanto con gli esiti
del Romanticismo germanico. Non per nulla è sempre esistita in Germania
una attenta critica leopardiana, laddove proprio l'Italia ha iungamente malin-
teso. In questo ambito si deve segnalare I'interessante saggio di Remo Bodei
che chiude il catalogo stesso. Bodei pone l'accento sul rifiuto della nùmesis
e sull'importanza del limite come apertura verso un mondo puramente imma-
ginale; nonché sul fatto che I'arte viene intesa dal Leopardi come allusione
a spazi immaginari che si spalancano attraverso il sensibile. Non così per He-
gel, nota Bodei, per il quale l'arte è l'incarnazione dell'idea nel sensibile. Pro-
prio qui si coglie, a nostro awiso, la radicale alterità dell'immutabile idea pla-
tonica, fondamento di ogni Razionalismo; rispetto al cosmo neoplatonico in
eterno divenire, luogo di eterna trasformazione del molteplice che emana dal-
I'Uno e all'Uno ritorna, recandone il marchio nella signatura rerum che lo
rende tutto continuo e contiguo. Qui inoltre si apre il problema del "bello
naturale> rifiutato da Hegel e dalla cultura del Moderno, la cui esigenza fu
pero gia awertita da Adorno di fronte aI fallimento del Moderno stesso.

Per questa ragione torna particolarmente degno di riflessione l'accento
posto da Bodei sul tema leopardiano della Ginestra, al quale si potrebbero
affiancare le parcrle ammonitrici di Paracelso per il quale è nemico della natu-
ra (colui che si ritiene più intelligente di essa, benché essa sia la piu grande
scuola per tutti noir. Dunque la natura ha ben altro cui pensare che non le
sorti dell'uomo, o meglio, del moderno .,ioo; perché l'uomo non è, romantica-
mente parlando, se non un momento di un programma che lo trascende. In t;rl
senso il male è, per Leopardi, esattamente in quell'ideologia del Progresso che
oggl, da tempo, vistosamente scricchiola assieme a tutto l'Occidente. La poe-
sia è viceversa la "s11361osofia, che conduce alla comprensione dell'uomo
nella natura. Modernità di Leopardi: l'arte in questo secolo ha capovolto la
previsione hegeliana, vera hybris gnosticista, ed è lei che va riassorbendo la
filosofia.

Ciò significa abbandonare malintesi prometeici e tornare allo ,,in me sl
perlsa>: come diceva il romantico Novalis (e insegnavano le religioni misteri-
che) il pensiero può nascere soltanto con l'uccisione dell'io, di quell'io così
caro al Moderno.

394



E imporlante allora notare, per cornprendere le scelte e I'impostazione
dei curatori della mostra, che il percorso iconografico, partito dal Piranesi,
viene conciuso con un quadro di Courbet nel quaie il personaggio guarda or-
mai alla natura, nota Rella, come mera res extensa.

Un'ultima citazione merita la reLazione di Carla De Pascale, che ha ben
messo in luce le radici politico-sociali della rivolta romantica, legata ai proble-
mi di inserimento degli intellettuali di estrazione piccolo-borghese entro la ora-
zionalità" del nascente Stato borehese.

Gnu Cnnro BrNElu
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ARCFSE&H"@GEA, AR.TE F"EGEJRATSVE

Giovanni MORELLI. DeIîa pittura italiana. Studi storieo-critici. Le Gal-
lerie Borghese e Doria Pamphiîi in R-oma. A cura di Jaynie Anderson.
n4ilano, Adelphi, '1.99!, pp. 630 con ill. ,in nero, L. 230.000.

A circa un secolo di distanza dalla prima edizione italiana detr 1897,
to::na ora in pregevole veste questropera fondamentale del Morelli, scrit-
ta da lui in tedesco sotto lo pseudoni'mo di Ivan Lernnolieff. A questo
trasparente anagrarnma se ne aggiungeva un altro, non meno rivelatore,
quello del presunto traduttore di. quest'opera dal russo al tedesco, tale
Johannes Schwarze.

Xl Morelli amava molto celar.e la propria rnultiforme attività sotto
pseudonimi; lo fece sin dalf inizio al ptrnto che neppure i suoi amici ebbe-
ro nrai un quadro esatto di essa, che, oltretutto, spaziava fuori d'Italia.
Il Morelli infatti, non so,ltarnto era in contatto con la miglior cultura eu-
ropea, trna, avvalendosi di un perfetto bilinguismo che gli derivava sia
dalla origini familiari, sia dagli studi compiuti in Svizzera ,e in Germa-
nia, p'ubblicò in tedesco i propri scritti; anche perché in Germania aveva
sernpre conservato le nnigliori amicizie con frequenti viaggi e molta cor-
rispondenza, dopo avervi compiuto gli studi universitari nel quarto de-
cennio" Nato nel 18i6 da famiglia protestante, giunta a Verona dopo
molte peregrinazioni in Europa causate dalle persecuzioni religios,e - un
insierne di vicende che originano nel XVII secolo e sulle quali non si ha
un quadro chiaro, ma che fanno di lui 'trn italo/svizzero - il Morelli si
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trasferì bambino presso i nonni materni a Bergamo, non appena riimasro
orfano del padre. Di lì partì per i propri stuói secondari- àd. Aarau" i.n
Svizzera, d'onde approdò agli studi universitari in Germania, a l\îonaco
e ad Erlangen.

Appassionato sin dall'adolescenza per gli studi scientifici, si ii:teres-
sò soprattutto d,i anatomia cornparata per laurearrsi poi in medicina, pl.o.
fessione che non esercitò mai. Parallelamente aveva infatti co,ltivato l.'amo.
re per gli studi umanistici, particolarrnente artistici; e fu in questc carn.
po che egli finì con l'applicarre le solide strutture di pensi,ero matrurate
nel periodo degli studi accademici. Egli ebbe infatti straordinani ,inse-
gnanti che, prima ancora degli specific,i problemi disciplinari, avevano
a cuore d'i i,ntrodurre l'allievo alle fondamentali metodologie d'approc-
cio indispensabili a pome correttamente i problemi stessi.

Ebbe egli infatti come maestri il Dóllinger e I'Agassiz, 'e da entraurbi
apprese la tecnica dellbsservazione esatta dei particolarri quatre prefilessa
alla ricostruzione dei fienomeni. Tra l'altro, egli appr,ese <( sul cai.npo o

dall'Agassiz l:e metodologie dell'osservazione del terreno al fi'ne Cetria ri-
costruzione di eventi geologici passati.

Questo aspetto della sua educaziame è importante per comprendere
la ., scientificità > del suo ,metodo di esam'e delle opere pittoriche, radi-
calmente innovatore rispetto alla arbitrarietà delle antiche tecniche attri-
buzionistiche. Il Morelli in effetti, si preoccupò di enuclear"e nelle opere
una serie di parametri significati',ri i,n base ai quaii egli elaborò degli sche-
mi di classificazione del tutto analoghi a quelli in uso nelle scienze na-
turaii.

< Concetto fondamentatre e metodo " si intitola infatii il prirnc capi-
tclo del suo libro dedicato alle dr.le gallerie romane, nel quale egii riba-
disce l'esigenza di una scienza dell'attr'ibuzione i'n luogo degli arbitrî sin
allora iur uso. I caratteri che egli prende in considerazione per le prcprie
classif,icazioni, così come risulta dal testo, si assommano in tre classi.
Nelia prima r''ientrano quelli che danno L'impressione generale sull'auto-
re, quali posizioni e movimenti dei corpi, volti, colorito, panneggiamento.

La seconda classe, quella nella quale l'apporto scientifico dei Morelli
risulta determinante, e che prima di lui era stata trascurata, compren-
deva la resa di importanti particolari anatomici e di altri importanti ele-
menti espr"essivi: 'innanzitutto ,il modo di dis'egnare le mani, nel quale è
rinchiusa la spiritualità dell'artista; poi il disegno, sempre molto perso-
nale e ripetitivo, delle orecchie; poi ancora i paesaggi degli sfonCi e la
gamma cromatica.

La terza categoriia racchiude infine qr-lei particolari che si ritiene
sfuggano alL'attenzione del pittore, nei quali si rivelano suoi particolari
., mocli >> non apparenti che, in quanto tali, sono trascurati dal copista
e sostituiti con altri altrettanto inconsci e personali. È noto che quest'ul-
tima classe di caratteri interessò vivamente Freud, che conobbe l'opera
del Morelli nella tradu-zione italiana; ad essa è andato perciò a lungo
il maggior interesse degli studiosi, tra i quali il Wind che ebbe il merito
di riportare in auge, trent'anni or sono, i metodi del Morelli. La fonda-
tezza'delle attribuzioni morelliane nasce tuttavia soprattutto dallo studio
delle prirne due classi di caratteri, anche se è doveroso sottolineare che
7a terza classe pone quel problema, caro a tutti i connoisseurs, della poe-
tica della mano, che fa dell'opera un unicum e che destituisce la pretesa
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di risolvere il problerna d,ell'arte sul piano concettuale. La (< mano > del
grande artista tradisee 'infatti sempre qualcosa di ineffabilmente diverso
dal mondo spirituale dei suoi imitatori e seguaci.

Cra, è importante notare, a proposito della cultura del A4orelli, iI suo
preciso legame con la filosofia di Schelling, Cel o,uale egl,i fu ardente
amm'iratore. Egii i'nfatti postula un rapporto tra forma e contenuto del-
I'opera d'arte perfettamente analogo a queilo ripetutamente espresso da
Schelling neil'amb,ito della sua filosoiia romantica dalle ascen,denze neo
platoni'cÌae. La .. form,a > è infatti importante, per il Morelli, soltanto come
veicolo alla comprensione della < idea > che in essa si cela; una volta
compresa e fatta propria questa < idea > dell'artista, sl può all.ora tornar
da essa all'analisi della .. forma n, che ne risulta illuminata.

Questo l'egame con Schelling appare in tutta la sua i,rnportanza allar-
ché il MorelLi, tra il 1844 e il tr845, dovette battersi con il provincialismo
deila cuitura italiana nel tentativo di pubblicare una propria traduzione
della f'arnosa conferenza di S,chelling de[ 1807 I|eber das Verhàî.tnis d.er
hiîdenden Kilnste zu der Natur; traduzione che, per un secolo, doveva
rirnanere I'unica in italiano. Si tratta di u,n testo pariicolarmente impor-
tante per la compr'e,nsione del problema deila forma come frorza che lie-
vita dali'interno, non " limite " dei 'corpi, ma ioro affermazione espan-
siva. In questa ottica schiettamente spiritualista e ro,mantica, \a forrna
appare dunque strettamente legata, nelllopera ,drarte, non ad un rretaggio
accademico ma all'irripetibile mondo spiritual'e dell'artista.

Par,irnenti interessaîtte, al fine di comprendere la cultura del Mor.elli
e la sua singolarità in rapporto alla cultura " uff,iciale ", è il suo contrap-
porre in positivo Scheliing al razionalismo di Kant ed Hegel. Ciò che lo
affasci,na in lui è quel 'neoplato,nismo implioito nella visione schellinghia-
na deli'artista, non già imitatore cleila natura, ma continuatore dell'opera
riella Cr,eazione in quanto capace di appropriarsi del processo creativo
stesso, così come esso si rende evidente nella natura.

A,:rticonformista e antiaccademico egli tro ,€rà s'erflpre stato, da buon
cittadino d'Eur,opa, errabondo ,e marginale rispetto ad ogni cultllra ( na-
zionale r'. I suoi scritti giovanili, iI Baîvi A4agnus e Das Miasma díabo-
licurn sono una satira feroce deiia stupidità accademica e del gretto bi-
gottisrno protestante. Tale egli rimase in tutti i suoi scritti sull'arte, che
segnarono un'autentica rivoluzione nelle attribuzioni in voga nei musei
europei. Nonostante le inimicizie, rr€ssuo critico d'arte ebbe più. influenza
di lui: resta stupefaoente ,i,l nu,mero di attribuzioni che fu da 'lui definiti-
vamente stabil'ito, anche se ,|awento deltre moderne teonol.ogie ha portato
a comeggerne molte.

Di questa sua profonda conoscenza egli si awalse certam,ente per ope-
rarie nell'ambito del rnercato, ma lo fece con sguardo fei'rno alla conser-
vazione del patrirnonio artistico italiano, ai suoi tempi posto a rischio di
grave depauper:amento. Patriota fervente, volontario a Milano e Venezia
nel 1848, in Valteliina nel 1866, iu priù volte dep,utato nel collegio di Ber-
garno, e fu firnalmente nominato s,enatore dal M'inghetti nel 1873. In tale
posizione egli poté perciò far uso della propri,a competenza nella salva-
guardia del patrimonio artistico, in ciò aiutato dal ministro De Santis,
del quale era stato protettore negli anni '50, allorché il giovane studioso
meridionale era stato esule a Torino.
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Questa 'ri'edizione d-ella sua opera principale, oltre a costituire un
evento culturalmente inT porta'nte - grazíe anche ai contributo della cura-
trice, Jaynie Anderson, che del }dorelii è attenta studiosa - rapDresenia
anche un ornaggio più che dovuto ad una rara figura di intellettuale,
rintasta purtroppo s,enza eredi, contrariamente ai suoi più rnediocri com-
peiitcri cli allora.

Grau Canlo Bpupr-r.t
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AR.CFSEOE OGEA, AREE FEGUR.ATEVE

Arte italiana. Presenze. fi0A-1945. Catalogo a cura di Pontos ÉIulten e
Germano Celant. Milano, Bompiani, 1989, pp. 772 con ill. in b. e n.
tavv. a col., L. 50.000

Non è facile rispondere alla d.omanda che Pontos Hulten, direttore
artistico, si pone e pone ai visitatore nell'aprire il dibattito sul signifi-
cato di questa Mostra, sulle ragioni che la rendono importante in un
contesto internazionale. L'interrogativo posto dallo Hulten verte infatti
sulla possibilità che, nella prospettiva delle generazioni del prossimo se-
colo, si giunga a stabilire che il XX secolo fu un ( secolo italiano, nel-
l'arte e nella cultura, così come il XIX secolo fu un secolo francese.
Domanda interessante, della quaie non importa tanto cercar di abbozzareil ventaglio delle possibili risposte, quanto constatare che, sino a non
molti anni or sono, essa sarebbe stata non soltanto improponibile, ma
anche impensabile. Paradossalmente infatti, si può dire che l'arte italiana
dei primi decenni, quella cioè che prende Le mosse con la reazione al
grigiore dell'Italia umbertina e il cui iter sembra chiudersi con il secondo
grande conflitto, abbia goduto più esatta valtttazione ali'estero che non
presso cli noi. All'origine di tutto ciò r'i è probabilmente, almeno in parte,
I'intrecciarsi delle mutevoli fazioni dei critici e degli artisti con gli eventi
poiitici che hanno caratterizzata Ia nostra storia in questo secolo. La
fine del regime fascista nel 1945 e la fondazione dell'Italia democratica,
hanno indubbiamente indotto a troppo facili generalizzazioni nei confronti
di chi, tra il 1920 e il 1940, ricoprì un ruolo di rilievo nell'arte e nella
cultura italiana. A ben approfondire però la ricerca delle cause (e il
Catalogo con i suoi numerosi contributi offre al lettore la possibilità di
andare indietro con la memoria ai propri riferimenti), c'è da constatare
una costante distonia tra i principali esponenti della nostra critica e
alcuni dei nostri maggiori artisti. Ci riferiamo evidentemente al caso ma-
croscopico e notissimo della stroncatura di De Chirico da parte del Longhi
nel 1919. Una stroncatura che sembrò stabilire f inizio di una guerra, stante
il fatto che mai De Chirico, se non negli ultimi anni e con grande fatica
ad opera di una critica più giovane e coraggiosa, riuscì a veder ricono'.
sciuti i propri meriti in ltalia. Eppure egli è stato un artista che, non
meno di Picasso, ha fatto scuola nel mondo. Una chiave di lettura per
questa divaricazione potrebbe venir suggerita dal Catalogo, il quale rileva
il carattere anti-umanistico della maggior pittura italiana di quei decenni;
ove per anti-umanistico si deve intendere un atteggiarnento che, rimosso
il feticcio del soggetto e delle sue pretese egemoniche sul reale, torni con
stupore a meditare sulla trascendenza della <( cosa >. Viene subito in mente
la radicale critica di Heidegger alla cultura occidentale in quella sua

..< Lettera sull'Umanesimo n che segna un chiaro punto di svolta nella
filosofia del secolo. L'arte italiana si orientava così, al di là delle dichia-
razioni velleitarie dettate dalla moda, ad un più vero reeupero delle pro-
prie origini e tradizioni, proprio attraverso una sorta di < realismo ma-
gico > o di < apparizione del sacro > scaturita dalla concentrazione suila
realtà dell'oggetto. Un esito questo che può definirsi focale per l'arte
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italiana 9i t""1 periodo, indipendentemente dalla sua piir puntuale risul-
tanza nell'ambito della Metafisica. Non così certamente si orientava la
cultura ufficiale espressa dalla critica, legata sempre a concezioni stori-
cistiche; onde, se all'inizio del secolo essa si collegava generalmente agli
esiti dell'arte francese det XIX secolo, intesa come puntó ai arrivo di un
percorso iniziato nel Rinascimento, nel. secondo dopoguerra essa si troverà
strettarnente collegata alla cultura del ., moderno n. In entrambi i casi,
è- doveroso segnalarlo, legata a sceite figurative che hanno origine fuori
dalla tradizione italiana. Ecco quindi che prende corpo il sogno, adom-
brato dallo Hulten, di una fut'ura (chi sa mai se realizlabile) grande colle-
zione nazionale dell'arte italiana del XX secolo. Di quell'artò cioè il cui
grande merito - ci riferiamo al periodo coperto dalia Mostra - è stato
di rivelare una grande modernità sempre meglio verificabile col passar
del-tempc, proprio con quel suo ripiegare la meditazione fuori dail'iper-
trofia del soggetto, da ciò che ha portato nel secolo alla deflagraziorie e
alla successiva perdita di senso dell'individuo" Viene da domandarsi se
mai una simile raccolta sarà possibiie, anche una volta superati i tuttora
persistenti pregiudizi; e ciò perché i maggiori capolavori di quest'arte
sono ormai in grandi collezioni, rnolte fuori dal nostro territorio. Pensiamo
ai tanti splendidi De Chirico che in questa Mostra, pur generosa e rappre-
sentativa, non abbiamo potuto vedere: dalia Metafisica alle Ottobrate e
agli Addii. Pensiamo alle resistenze che evidentemente tengono ancora
lontana la presenza di alcuni nonr.i minori ma ncn poco significativi
(Donghi e Funi). Pensiamo al pregiudizio che ancora circond.a l'arte d.i
Soffici, tra l'altro saggista acuto, cui rnolto si deve per la comprensione
in Italia degli Impressionisti e che nella Mostra è presente, ma non con
i suoi irnmobili paesaggi. Pensiamo a Maccari; anche se per contro ci
consola rilevare da questa Mostra, quanto tempo sia passato da quando
l'arte di Sironi era oggetto di silenzio.

Il periodo preso in esame dalla Mostra è molto significativo per lo
sviluppo dell'Italia moclerna, e ne fa fede iI Catalogo òh" dedica rnolto
spazio a chiarirne gli antecedenti storico-sociali e a iicordare lo sviluppo
dell'economia e della società italiana nel corso di esso. Gti artisti awèr-
tono chiaramente ail'inizio del secolo il bisogno che tutta l'Italia awerte,
di_uscire dal provincialismo e dall'arretratezza clne si erano impadroniti
della nazione dopo lo slancio risorgimentale (pensiarno alla triite para-
bola di Fattori). È un probiema di vita o di morte per una nazione che,
appena nata, rischia di restare esclusa dali'Europa. Il Futurismo è dun-
que itr vero punto d'awio, corne lo fu per la Russia ove trovò fertile
terreno a sottolineare un altro bisogno di sfuggire all'emarginazione. poi
vi fu la Grande Guerra, e con essa il disgregarsi di uno Staio inefficiente
che apre le porte al Fascismo. Il Catalogo sottolinea come il Fascismo
proprio su tale crollo si impostò, apparendo nelle speranze più adeguato
ad affrontare i problemi d'una nazione desiCerosa di.r"r."ré. Fuoriialla
retorica di regime, che in nessuna epoca o latitudine ha mai prod.otto arte
o cultura, ma nell'ambito di questo desiderio d.i presenza e-di contempo-
raneità si muovono gli artisti italiani, rivolgendosi in modo non subal-
terno alla Francia e alla Gerrnania del Romanticismo. I loro esiti furono
originali: tanto originali da iniziare ad. apparire nella giusta luce soltanto
oggi, nel crollo e nella mercificazione di altre tendenzè maturate altrove
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e diiagate anche da noi con le egemonie culturali e commerciali del
dopoguerra. Vedere un rilevante esempio della loro ricerca riunito rrer
la prima volta in una Mostra lascia riflettere, p€r I'impressione di .t.titu-
rietà che se ne ricava e che potrebbe estendersi anche al successivo, solo
apparentemente diverso, Burri dei " sacchi >, eui presente anche lui. Un'arte
ciiviene influente nel mondo allorché la nazione che l'ha generata, uscita
clal provincialismo delle risse ideologiche, si riconosce e viene riconosciuta
nei tratti irripetibili della propria cultr.rra.
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ARTE, TRA MODERNO E POST-MODERhIO

Gli anni recenti, pur sotto I'apparenza dei permanere di sterili e
defatiganti dibattiti condotti con strumenti ormai datati attorno a crisi
di varia natura - non ultime quelle del mondo produttivo e di vasti strati
sociali che han visto in pericolo la propria identità - hanno tuttavia
maturato un fenorneno silenzioso di rivolgimento, i cui sbocchi appaiono
tutti da esplorare con strumenti ancora da mettere a punto. Nell'ambito
di questo fenomeno di ordine generale il cui senso consiste nel metter
fine ad un moto che at'eva perdurato per decenni - tanto da sembrar
rettilineo e irreversibile - e nel dar inizio a un nuovo processo il cui
orientamento e la cui consistenza qtorl appaiono ancor chiari, va collocato
quel particolare sviluppo, orrnai volgarizzato fuori degli ambienti speciali-
stici, che è la crisi dell'arte moderna.

Non tragga in inganno, al riguardo, il grande fervore di studi e di
mostre che gli ultimi anni hanno riservato alle avanguardie, e l'interesse
di pubblico che le manifestazioni han generato. Tutto ciò, infatti, lungi
dal sottolineare l'attualità dei temi, rivela come un'intera epoca sia ormai
entrata a far parte della storia - nella fattispecie della storia dell'arte -e quindi dell'arsenale a disposizione degli storici dell'arte e del loro campo
specifico d'indagine. Gli o ismi > appartengono dunque ormai alla storia
dell'arte, e ciò spiega perché si poté parlare di loro fallimento in uir'epoca
ancor recente, ma già lontana in quanto precedente I'ultima crisi. Si trat-
tava lnfatti dt ctnstatare Ia cessata attualità e fecondità degli ., ismi ', inun contesto culturale peraltro ancora legato a quella particolare cultura
che è il < moderrto >, e perciò incapace di intravvedere alternative ad esso.

Certamente, se I'assenza del moderno era il perpetuare sé stesso
assolutizzandosi (come sembra possa affermarsi qualora si riguardi il
moderno nella sua illimitata tensione verso un progresso rettilineo assunto
come valore fondamentale cui tutto debba riferirsi) non si può negare
che esso - e per esso il fenomeno degli u ismi >, sua espressione nelle
arti - abbia fallito: e ciò nel momento stesso in cui esso riceve la
propria consacrazione come realtà museale, o, quantomeno, bibliografica,
per quelle sue espressioni meno suscettibili di divenire <( museo >. In
questo appare evidente come l'anima stessa del modefiìo avesse trovato
la propria più coerente espressione già nel Dada, sicché, per molta avan-
guardia decisamente piil tarda, sorge legittimo il sospetto di accade-
mismo ed epigonismo. Il fallimento era peraltro gia implicito nel principio
stesso, perché il moto, una volta ipostatizzato, diviene immobilismo, con
ciò contraddicendosi e trovando finalmente il proprio ubi consistam solo
nella pace del museo, quale reperto di un'epoca.

Nell'arte, come nella cultura, è quindi già da tempo entrato a far
parte della divulgazione il termine di post-moderno, ad indicare un ap-
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proccio al problerna dell'espressione artistica con un'ottica che ha ormai
abbandonato i dogmi della modernità"

Questo probiema del post-moderno non può tuttavia essere affrontato
con sufliciente rigore senza far riferirnento al pensiero di Heidegger: non
tanto perché ivi venga posta o esaurita Ia reiativa problematica, quanto
perché il pensiero di Heidegger costituisce il rnornento più rilevante del
fenomeno culturaie post-moderno.

Ciò ha fatto di receirte in modo assai brillante Gianni Vattimo (La
fine della modernità, Milano, Garzanti, 1985) che ha dato un'esauriente e
scorrevole esposizione del pensiero di Heidegger, mostrandone la centraríta
nell'ambito di un orientarnento post-moderno della cultura. Da esso quindi,
oltreché dal pensiero stesso di Fleidegger e da altre considerazioni, pren-
deremo lo spunto per qualche brevissima riflessione sul problema aperto
dal post-moderno.

Una prima osservazione riguarda la latitudine delle espressioni arti-
stiche che possono essere definite post-moderne, il cui universo può deli-
mitarsi solo per via negativa quale l'insieme delle espressioni che non si
inseriscono nel << moderrÌo )>, d sua volta caratterizzato, come si è detto,
dall'ideologia del progresso rettilineo. < Moderno > deve infatti defi.nirsi
non ciò che si propone di superare i propri antecedenti semplicemente
in quanto fatto nuovo, ma ciò cire si propone di superarli in modo tale
di esser suscettibile di dar luogo a ulteriori evoluzioni.

Ciò significa che, ferme restando ,l'impensabilità di una espressione
artistica o culturale che sia esente da richiami o pretese ideologiche, il
post-moderno si qualifica innanzitutto essenzialmente nell'indifferenza per
il contenuto ideologico stesso. Più che privo di ideologia, il post-moderno
può peraltro meglio definirsi come estraneo al vincolo di uno storicismo
preccstituito, in quanto esso pur offrendo (né potendo evitarlo) una " vi-
sione del mondo >, non si propone però di rifondare su di essa la storia
futura. In altre parole il post-moderno, pur non potendosi ubicare se
non nel contesto storico nel quale prende nascita, si pone al di fuori
di ogni preoccupazione per quanto riguarda il proprio rapporto con la
storia. Manca quindi la tensione verso il futuro, soggetta allc scacco
inevitabile di ogni titanismo, sostituita con una attenzione all'orizzante
entro il 'quale ù''esistente è pro,gettato (usiamo ùa scrittura di Heidegger,
che rinforza sovente le etimologie).

È questa scelta liberatoria, come tale sottoposta aI rischio, che indi-
rizza molteplici possibili vie di ricerca lungo percorsi che nulla hanno
in comune se non il rifiuto della < modernità > come vincolo alla crea-
zio'ne. Il nesso che accomuna questi percorsi è evidentemente troppo gene-
rico e labile perché il fenomeno del post-moderno possa essere ricondotto
nell'ambito ormai sorpassato degli .< ismi r'.

Al riguardo c'è da domandarsi se sia lecito parlare di una ricerca
artistica definibile come post-modeflra susseguente all'arte detta .. moder-
na ', (con ciò ricadendo nel circolo storicistico di un superamento inserito
in un < progresso >) o se non si debba piuttosto tocalizzare, secondo
quanto già detto, come punto caratterizzante del post-moderno, non già
l'opera in sé, ma il diverso approccio critico, del critico o dell'artista
stesso, al problema della creazione artistica. Qualificante sarebbe quindi
la diversa articolazione, o meglio, il diverso punto di awio del giudizio,
che si rivolgerebbe con diversa ottica al prodotto artistico in generale
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(sia contemporaneo clie del passato) svincolandolo dalla mediazione d.eila
cultura ad esso immanente, e quindi daila storia dell'arte. Non si tratte-
rebbe peraltro di svincolare dalla storia i prodotti dell'arte, cosa impos-
sibile, ma di svincolare dalù'ipoteca della storia 'dell'arte 'i,l giudizio éste-
tico su di essi. Ciò è coerente ad una analisi dell'opera nella quale la
dialettioa di forma e contenuto viene sostituita con i,l conflitto mondo-
terra istituito da Rilke e Heidegger, clove per << mondo >> è inteso il
momento ideologico storicamente determinato, ineliminabile nelle opere
rna inirnfluenrte ai fini della úoro ., artisticità >; ,e con << terra r, ,l'elernànto
astorico che consente all'opera di rigenerarsi nel tempo, proponendosi
in forme sempre nuove alla sensibilità del fruitore. La visióne hegeliana
centrata sull'esaurirsi del ruolo dell'arte viene ad essere così battuta in
breccia per la ineliminabile perennità del conflitto mondo-terra (non solo
nell'opera, ila alla radice dell'opera stessa) e la storia riprende il proprio
moto fuori delle pastoie di un finalismo di ascendenzà teologica.

rnfatti, se a questo prowidenzialismo che implica l'obbligo di un
continuo superamento in direzione di un punto di airivo, si sostituisce la
coscienza di. una ineliminabile e sempre risorgente conflittualità, la storia
dell'arte non può più costituire né un elemento d,i giudizio estetico, né
un luogo di riferimento per ia scelta creativa. Se le opere si collocano
pur sempre neila storia, la loro < artisticità > si fonda in un luogo atem-
porale, e, al tempo stesso, sempre imprerredibilmente nuovo: la < terra >;
perciò, se da un lato il conflitto mondo-terra può operarsi solo nello
storico a'mbito del < mondo >>, d'altro ,lato è s<ilo col ritrarsi del .. mondo,r,
cioè nello scacco ideologico, che può brillare la << terra > come elemento
nutritivo sempre rigenerante, che caratterizza la perennità dell'opera in
sompre nuovi volti (nei ,, moderno rr, al contr:ario, l'opera finisce con
l'evolver.e nolla ideologia del consumo).

A questo punto sembra opportuno ricordare la noia affermazione di
Heidegger, secondo cui la molteplicità di significati del dire poetico non
è " I'imprecisione di chi lascia correre, ma il rigore di chi lascia essere >.
Così facendo, dietro il carattere sempre rigenerante della << terra >, si
adombra sempre piir la polisemanticità del simbolo, del quale si può
affermare, come fa J. Hillman dei sogno, che esso va accettato neila lua
immediata evidenza, e non come espressione cifrata cli una realtà nascosta.
Con ciò introduciamo un riferimento alla evoluzione recente della psico-
logia analitica, riferimento deliberato e non casuaie per due ragioni. ln
primo luogo perché nell'analisi del simbolismo onirico, così come negli
sviluppi della cultura post-moderna, si assiste allo svincolo da ogni fi.na-
lismo nell'analisi dei prodotti. In secondo luogo perché il dispiegarsi del
progetto esistenziale nell'opera d'arte, che è messa in opera della verità
secondo Heidegger, può esser paragonato al processo di costruzione delta
vita psichica nel sogno da parte dell'anima nell'interpretazione di Hillman.
All'anima infatti, osserva già Eraclito, ., compete un'espressione che accre.
sce sé stessa >.

L'uomo, proiettato verso un futuro immaginato corne termine di una
successione lineare, additiva e progressiva di tempi, viene così richiamato
all'attenzione verso il manifestarsi dell'essere nell'apparire, cioè all'atten-
zione verso quanto di atemporale si nasconde dietro l'apparenza del tempo.
È questa la stessa manifestazione di realtà fuori del tempo alla quale
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guardavano i leggendari veggenti. Essi sapevano per conseguenza leggere

il futuro scorgendone la presenza già nel presente'

Ciò comporta anche un diverso posizionamento dell'uomo rispetto al

problema aetU verità, esperita non come qualcosa che si può ( sapere >

à perciò < dire >, adeguando la proposizio"-" (lu. teoria) alla cosa (il feno-

mèno) come n"il" sclienze; ma come un indicibile che si < testimonia u

divenendo ciò che siamo, secondo una espressione di Heidegger che ripete
un tema caro alla psicologia analitica di Jung. Questa 

- 
verità si può

tuttavia testimoniare^ soltanto ponendosi nella giustezza dell'essere, cioè

assumendo su di sé il proprio destino inteso come u invio d'essere >, come

ricorda Heidegger riecheggiando in ciò l'epica omerica (l'eroe assume su

di sé il proprio- destino, mentre il vile, che lo rifiuta e lo fugge, ne viene

travolto^roùo forma di fatalità: tema già ripreso da Schopenhauer e da

Jung a partire da Seneca). Considerandb che anche le parole di Eraclito,
parireniae e Anassimandro contribuiscono a strutturare la visione di Hei
degger, possiamo dire di assistere alla riscoperta di tutto un pensiero

ché-rimàse accantonato nello sviluppo dell'Occidente.
Nell'oper a d'arte, che è messa in opera della verità attraverso il con-

flitto mondo_te"ou, ,l,"rrere dunque u si dà u all'infrangersi delùa parola

(o un u è u si dà dove la parolà r,ien meno ,); e questo essere che si

dà come effetto di silenzio iiecheggia egualmente nella visione psicologica

di Hillm,ann, volta a leggere i}-buio regno de}l'anima nella luminosa

trasparenza di ciò che appare. ciò che sboccia ama nascondersi, diceva

EraòUto; e questa sentenza trova nuovamente riscontro nel tema del-

l'inconscio come emergere di una beanza nel discorso, tema sviluppato
da Lacan, notoriamente influenzato da Heidegger'

L'opera d'arte dunque, in tanto si mostra tale in quanto il < mondo n

(l'ideológia dell'artista) si ritrae, ed emerge la << terra > come invio d'es'

sere chJvi si ri-vela: destino assunto su di sé dall'artista (simile all'eroe

e al veggente) e pronto a darsi al fruitore come .< esserci >, cioè come

"o.t.r"ti"esperienia 
artistica, in modo sempre diverso secondo l'ordine

del temp o (t ota ten tou chronou tàxin, giusta la frase di Anassimandro
nel cui contesto di significati va intesa quèsta temporalità dello schiudersi

della < terra >).
per non equivocare tuttavia sul pensiero di Heidegger e- sul possibile

posiziona-.,td di un post-moderno dai contorni ancor vaghi, è bene non

òadere nell'errore meiafisico di porre di nuovo I'essere a fondamento

dell,essente, che è poi l'altra faècia delf immaginare I'essere a partire
dall,essente. Su q.r*ito punto non solo è esplicito lo stesso Heidegger,

ma è soprattutto iondamentale ricordare, per capire Heidegger (e Lacan)'

che l,esíere (come I'inconscio), ., si clà u, per effetto di silenzio, soltanto

nell'ambito del linguaggio.
È perciò che Éeiàégg"r identifica la patria del poeta col. luogo ove

la Norna custodisce l'etàrna sorgente ai piedi di Yggdrasil: "-il dire poe-

tico confina .ott- tu sorgente dà cui scàturisce, destino e dono, il lin-
guaggio u. euel pensare -di poeti e pensat_ori che è attenzione al massi-

mamente vicino accanto a 
-cui si fassa frettolosi, è tale perché rinvia

oltre, ad una regione che è la contràda della parola, una contrada " piena

di enigmi, dove-non c'è nulla cli cui rispondere " perché la parola < da

sola rlsponde a sé stessa > e a noi .. reÀta solo di ascoltare la risposta

adatta a questa parola r,. Torna al centro il Lògos (owero il Tao) cui
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solo si deve ascolto come voce oracolare che < non dice né ,nasconde,
ma accenna > (Eraclito). Occorre ricordare infatti che il pensiero di Hei-
degger rifiuta la centralità del soggetto e, contemporaneamente, ogni filo-
sofia intesa come dominio concettuale del mondo, per tornare a una
meditazione " religiosa > che è ascolto della Parola - una Parola, tut-
tavia, che non fu confidata ad alcun popolo eletto. Perciò, per citare
le parole di Vattimo < le nozioni metafisiche di soggetto e oggetto, anzi
di realtà e di verità-fondamento, perdono di peso u.

È questo rifiuto del .. fondamento >> che pone il post-moderno in
un'ottica che 'non si propone di ,superar.e irl moderno, ,pena cadere in
quell'eccesso di coscienza storica che, come notava Nietzsche, impedisce
di far storia come novita, costringendo pur sempre l'artista in quell'eterno
epigonismo che è il moderno stesso. Post-moderna è dunque un'ottica
che legge gii o errori > non come inganni da smascherare, ma come
< erramenti > del pensiero, i quali costituiscono la ricchezza di un mondo
che diviene favola, racconto scaturito dalla ri-memorazione dell'essere:
in questo ri-memorare che fonda la storia come continua creazione, si
colloca I'artista.

Si noti che questa posizione è tutt'altro che anetica: tale è, se mai,
il porto di quel moderno che, avendo come valore fondamentale il nuovo,
si risolve nel vuoto del puramente estetico - già liquidato da Kierke-
gaard - e , piir prosaicamente, nella moda. Assumere su di sé la coscienza
della necessità dell'errore nessuno è depositario della Parola a
fronte di una verità che è testimoniarTza (perché la verità non la si può
( sapere > ma soltanto .< fare > disponendosi all'ascolto dell'essere tramite
un abbandono che non è soltanto la via, ma anche il muoversi su questa
via) è viceversa la piir pura espressione di eticità. L'artista è l'eroe che
assume su di sé il destino: non è questo un cedimento al Fato, ma una
libera scelta che si fonda su un agire (non, owiamente, in senso ( pra-
tico >) e comporta rinunce. È per questo che deve considerarsi falsa-
mente post-moderna ogni rinuncia al fondamento che si risolva nella gra-
tuità del disimpegno: questa è, se mai, la dissoluzione estrema del mo-
derno in un panestetismo che vale quel che valgono tutti i vuoti formalismi
di ogni epigonismo.

Certo, nella visione post-moderna dell'arte tramonta il ruolo dell'arti-
sta-ideologo nato con l'Accademia, e inserito direttamente o indirettamente
come intellettuale organico alf ideologia del potere, sia di quello centrale
che di quello di gruppi di potere di qualunque genere comunque costi-
tuiti o costituenti: al proclama si sostituisce l'ascolto.

Noi non sappiamo come debba intenclersi questa rinuncia all'ideologia:
al di là di quanto possano dire i sociologi oggi o di quanto diranno
gli storici domani è questa un'esperienza che comunque viviamo, riflet-
tendo sul fatto che all'amarezza dell'umanista Adorno dinnanzi alla società
totalmente amministrata si può far succedere idealmente l'analisi di Hei-
degger, che indica nella superfetazione del soggetto l'origine della reifi-
cazione dell'uomo.

La rinuncia al progressismo e all'ideologismo, e con ciò, nella cultura
e nell'arte, agli sviluppi piccolo-borghesi della società borghese, non può
né deve tuttavia intendersi come un principio di restaurazione. Non si
deve cioè intendere questa rinuncia come un occhieggiare ad una figura
dell'artista marginale rispetto ad altri aspetti della società, ad una sorta

2 - Libri e Rivl.r. d'Itelir - ttaliano

j61



di innocuo sognatore eternamente bambino, come in tutta la società raziv
nalista e produttivista dal XVtrI al XIX secolo. Una simile visione del
post-moderno come nostalgia del passato sarebbe anch'essa falsa e de-
viante: la sola e vera nostalgia implicita nel post-moderno (e implicita
nel senso strettamente etimologico delùa paroia < nostalgia r) è 'la nostal-
gia clell'essere.

It punto vero di discrimine tra moderno e post-moderno è tutto
nella differenza tra una filosofia e una ideologia che pretendono al vero
corne conformità della proposizione alla cosa, e un pensare che è attività
anticipatrice rivolta all'ascolto dell'essere nel silenzio, evitando quell'insi-
stenza sul dimostrabile che sbarra il cammino verso ciò che è: ,. ogni
autentico norninare dice il non-detto, e lo dice in modo tale che resta
esso stesso non detto >.

un'arte post-moderna non può dunque proclamarsi tale per program-
ma e porsi come comente. I timidi segnali del post-moderno possono
tutt'al più esser recepiti dal pensiero critico, nella sua diversa disposi-
zione verso l'opera, quali sintomi della cliversa disposizione dell'artista
verso I'opera stessa: perché il post-moderno è un mutamento epocale nel
cui moto turbolento siamo coinvolti senza più quel sistema fisso di
riferimento indifferente al moto caro alla fisica classica, alla cui radice
era la separazione tra soggetto osservante e misurante, e oggetto osser-
vato e misurato.

Molto c'è e ci sarà da sfrondare tra tutto ciò che al mercato con-
corre, etichettato nel suo bell'involucro, perché di mercato può essere
oggetto; e per recepire quel sussurro del pensiero che appare debole a
chi sottovaluti la Îorza che esso esprime nella durata, in quel raccolto
ricordare che risiede nella memoria, dal cui interno I'anima n fa uscire
il tesoro delle immagini, delle visioni cioè, dove l'anima stessa viene
guardata >. È Heidegger che parla, ma potrebbe, in questo passaggio,
essere anche Hillman.

Finisce, con la crisi del moderno, il mito del Progresso che impe-
gnava l'arte in un programma per il mondo del domani, quel domani
dell'arte che Adorno vedeva impossibile dopo Auschwitz. Non è questo
però un calo di tensione o una crisi di sfiducia: tutt'al pitr siamo din-
nanzi al riflesso.dell'inevitabile fallimento degli idoli che falsificano, let-
teralizzandolo, ogni ineffabile.

Resta, viceversa, tanta arnorevole attenzione rirrolta concretamente
verso il mondo dell'oggi, verso l'orizzonte di un'esistenza che è testimo-
nianza, e quindi autentica creazione di nuova realtà.

GraN Cenro BrNerrr
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DAL BOSCO DELLE ERINNI ALLA MASCHERA DELLO SCIAMANO
ATTRAVERSO IL LABIRINTO DELL'ARTE

C'è chi |ta terrore
a.d andare alla fonte
(HfimmrrN, Trad. E. Mandruzzato)
All' anima tocca un, esBressíone
che accresce se s/essa
(Emclrro, Trad. G. Colli)

Nietzsche, criticando it kantiano meditare sull'arte ossersata dal
punto di vista dello spettatore (l), notaria che I'arte è ( promessa di
felicita > legata al bisogno dell'artista di a sviticohiarsi da una tortura >.

Il ribaltamento di prospettiva operato da Nietzsohe coincide, per altra
via, con l'evoluzione portata nell'Estetica dal positivismo e dalla- fenome-
nclogia: l'arte, esaminata in chiave antropologica, diviene una modaiità
del fare umano, affine alla religione e alla sCienzà quale veicolo significativo
dei rapporti tra Io e Mondo (2). In altre parole, una modalità di quella
creat'ività che è. d3 !9mpo oggetto di studi,o quale bisogno primarió del-
I'uomo, e facolta indispensabile alla sopravvivónza stessa dell'individuo e
della societa.

Da parte sua, il pensiero psicanalitico ha anch'esso rilerrato la stretta
parentela di arte, scienza e religione, come forme della creativita (3):
strumento Per dar forma in modo nuovo a.ll'afflusso d.i materiale archeiipico suscitato, con potenzialità schizogenica, dal contrasto tra vissuto
e saputo (4). La tortura cioè, dalla quale, second.o Nietzsche, l'artista deve

(1) f. NmTzsCIm, Genealogia delta morale, in Opere Cornptete, a sura di G. CoUie M..lfo_ntinari, vol. VI, tomo 2, Milano, Adelphi, lns.
. (2) 9u questo argomento segnaliamo-Ia recente edizione italiana di G. Llrrop,Alltropolgcit dell'arte, Milano, Feltrinelli, 1983. L'esame del fenomeno artistico estesoalle tradizioni solo apparentemente statiche delle società ,"__te;-p-j arrogantementedefinite < primitive >, rende ormai oziose certe discussioni p*tiàtt"ii é". 

"""òti,che si rivelano in _prospettiva storica come espressione d.ella 
"óronta 

àe;monica della
sooietà eurropea nel mondo, e d'i una ristretta- classe all'interno aeua 

-s1Lsa.

(1 9. Aoryrl, CreativftA. La sintesí magica, Roma, Il Pensiero Scientifico, lng.(4) I punti in comune tra pensiero creativo e schizofrenia seconaolo Arieíi, àt.,sono moltissimi e significatirri. In entrambi i casi si giunge all'attivazione 6i circuitineuronici insoliti per or-ganizzare iL pensiero e mettere-otóne 
""f óor g.nerato dallaapparente insensatezz? d"l rgale, carico al tempo stesso di significati-naicosti. MentreG. Berrsox, verso un'ecorogia àeila menre, Milano, Àa"rpru,-ibio,-il;; in luce onIa teoria del .<doppio--legame',, il ruolo aer contiaJo tra'vissuto e saputo, iI cuisulleftimento-è possibile soltanto tramite soluzioni creative; J. LeclN,-úetta'psícosiparanoíca nei suoi_rapporti con la personalítà. îorino, Einàudi,lt8ò;'mette in lucesia le caratteristiche peculiari della- percezioné paraoói"" crre ienaàno quest,ultima

Ssalgca alla- percezione.- del Sacro (cir. R. orro, Il Sacro, pr1àló, -Èàrtrinelli, g$;
M. Er.rem, IL sacro e il profano, Tbrino, BorinÉhieri., lgz3); sia i'pioblemi di sra-
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.. svitiochiarsi,r, in una lotta del,la quale è simbolo tra vita di Don Chisciotte,
1o hidalgo che paga di persona I'eroica pretesa di verificare l'idmlogia
nella realtà (5).

Don chisciotte, dice Foucault (ó), legge il mondo per climostrare i
libri: ma la scrittura ,e le cose non si somigliano. Egli, dice lo Jesi (?), è
un utopista che vuol calare l'utopia nella storia, anticipando i tempi. Il
contrasto esperito dalf ingenuo (8) tra ideologia e realtà, saputo e vissuto,
assume così i oontorni della dialettica tra storia e utopia, mito, festa,
dimensione dell'uomo estranea alla visione storicista. E poiché, nel
riprendere l'argomento della estraneità alla storia, cioè del vietato che è
poi il Sacro, lo Jesi, in un'altra sua opera (9), fa esplicito riferimento alla
situazione di Edipo nel bosco delle Erinni, oi sembra utile approfondire
ora questo ultimo spunto, che si rivela particolarmente fecondo per il
problema della creazione artistica.

Nella tragedia di Sofocle (10), a Edipo non è'concesso parlare sinché
non abbandonenà il bosco delle Erinni: soltanto fuo,rii d'i 1à gli sarà
concesso comunicare. In quel. luogo sac,ro si apre il bronzeo, scosceso
accesso all'Ade, incrocio di molti sentieri. Là,, a conclusione della tragedia,
aocadrà qualcosa che solo Teseo, l'Eroe, potrà vedere, ma non rivelare: il
rnistero sarà trasmesso di padre in figlio, e su di esso si fonderà l'incor-
ruttibile salvezza di Atene. Edipo, che non ha più gli ocohi di questo
mondo, e perciò è veggente, gravita ormai vers,o quel chaos ahe si apre al
di là della bronzea soglia, ed è per questo che non gli è più concesso
comunicare: solo l'Eroe può seguire il Veggente - il Folle - nel regno
dell'Ineffabile, ove tuona la voce del Dio.

Il mito ricorda un'altra soglia di bronzo preclusa ai mortali: è quella
del cielo, nominata da Pindaro nella VI Nemea. Untersteiner (11), percor-
rendo le tappe di quella progressiva razionalizzazione del mito dalla quale
egli vede prender forma I'arte dei Greci, dedica per l'appunto a questa
ode pindarica una lunga analisi. Egli commenta: < I'irraggiungibile meta

dicamento familiare e sociale che sono all'origine dell'atteggiamento paranoico di
individui particolarmente sensibili. Egli definisce la sintassi paranoica come sintassi
originale, indispensabile alla comprensione dei valori simbolici dell'arte. Sui rapporti
tra creatività-follia e sapere codificato, è istruttivo leggere in parallelo le due 

-òpere
di -M. FoucAUt:, Storia della follia nell'età classica, Milano, Rizzoli, 1963; Le pàrole
e le cose, Milano, Rizzoli, 19ó7, quest'ultimo dedicato alla storia dell'episteme razio.
nalista.

(5) Su questo tema si confrontino i due saggi su Don Chisciotte in M. Fouceurr,
Le parole e le cose, cit., e in F. Jssr, Materiali mitologici, Torino, Einaudi, 1979. ln
quest'ultimo il tema è trattato in connessione con il mito e la festa, mentre il primo
sottolinea il contrasto tra vissuto e saputo nel fronteggiarsi di poesia e foltia.

(6) Le parole e le cose, cit.
(7) Materiali mitologici, cit.
(8) Usiamo questa espressione sia con riferimento ai particolari problemi del-

l'apprendimento sottolineati dal Bateson, sia, soprattutto, cón riferimento ai legami
t1a--il.pensiero paranoico e le situazioni di distacco tra ambizioni intellettuali e pos-
sibilità sociali, messi in luce da Lacan, op. cit.

(9) F. Jnst, Itlito, Milano, Mondadori, 1980.
(10) Sorocrn, Opere, a cura di G. Paduano, Torino, U.T.E.T., 1982, 2 voll.
(11) M. UnrpnsrnrnEn, Fisiologia del mito, Mitano, Bocca, ,194ó.
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Cegl,i trperborei corrisponde alla vana aspirazione di trad.ume in realtà
attuale quello che nella festa religiosa è solo m,irabile v,isione, mentre nella
festa originaria tutto ciò aveva un suo preciso corrispond.ente nella primi-
genia cornunione di uomini e Dei, sgorgati dalla vitalità inesauribile del
caos ora sbarrato per salvare I'ordine del monclo, al di là del bronzeo
cielo >.

Non è casuale ehe la guida del viaggio di Perseo sia Athena con la
sva rmetis (12), e che ciò crei un parallelo con la coppia Arianna-Teseo.
Né è casuale che il regno degli Iperborei sia il luogo eletto di Apollo, il
dio-sciarnano (13). Al terrnine del suo viaggio iniziatico, lo sciamano si
costruirà infatti una maschera (o la farà costruire); e questa maschera
< illustra il dilenema della creativita: in ohe modo si può esprimere una
esperienza individuale perché diventi accessibile alla comunità? " (14).

Siamo così giunti a formulare i due capi del problema della creatività
in termini simbolici. Da un lato troviamo l'esperienza schizogenica con i
suoi fattori scatenanti - individuali, familiari, sociali che conduce
l'individuo nel regno del Sacro, dell'Ineffabile, alle bronzee soglie di quel
chaos dal quale si può far ritorno solo ormai irriducibilmente < altri >.
Dall'altro troviamo il faticoso tentativo di porre l'esperier.izÀ. dell'Ineffabile
àel letto di Procuste della comunicazione, atto creativo che, nel forzare
la sintassi tradizionale, si fa veicolo di mrova sintassi (15). Dal bosco delle
Erinni, per l'appunto, alla maschera dello sciamano. Tra i due momenti
si svolge il viaggio iniziatico di morte e rinascita.

Questo momento del < viaggio p è della massirna importanza, perché
è in esso che si realrzza la dialettioa di storia e utopia, storia e mito,
ordine razionale e chaos, pensiero logico e pensiero analogico; attraverso
la quale il mondo del desiderio, della festa, del mito, delltutopia, del
sacro, si storicizza nell'atto creativo e nell'arte, mostnandosi così al temlro
stesso metastorioo e motore della storia. Simbolo del < viaggio > è, da
sempre, il labirinto, nel quale il Kerényi riconosce, come nucleo inespli-
cabile del mistero, un profondo sapere: .< l'inconscio sapere della vita
che una via d'uscita per lei esiste " (16). È questo il senso della spirale
doppia che si awolge prima verso f interno, si svolge poi verso l'esterno:
il labirinto è infatti in rapporto con antiohe danze clre seguivano questo
doppio percorso in accordo con un motivo formale la ctri scaturigine
q risiede nelle profondita piÌr intime dell'animo umrino, le quali non si
rivelano mai senza un fine e un s€nso, ma sempre in momenti felice
mente creativi e in arrronia con il mondo, che altrimenti rimane del tlrtto

(12) Su Athena cfr. W. F. Orro, Gli Dei della Grecra, Milano, Il Saggiatore, l9ó8.
(13) M. Elreor, Storia delle credenze e delle idee religiose, vol. I, Firenze, Sansoni,

199. Sullo sciamanesimo cfr. M. Elr.loB, Lo sciamanesimo, Roma, Mediterranee, l9î4.
(14) R. LaYmN, op. cit.
(15) Cfr. le ricerche antropologiche riferite dal Layton, op. cít. Spostando tuttavia

ora il campo dei nostri riferimenti, ricordiamo che Heidegger sottolineÍr (e in questo
senso si orienta tutta la sua ricerca) come il compito dei poeti e dei pensatori consista
nella liberazione del linguaggio dai legami della grammatica, in vista di una originale
nuo\tzr articolazione (cfr. M. Hpropc*w, Lettera sull'Umanesimo, Torino, S.E.I., ln1r.

(16) K. KERENyT, Nel labirinto, Torino, Boringhieri, 1983.

g - Libri . Blvt re dltrlla - lteltero
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lnuto " (17). I-a doppia spirale scandisce dunque il tempo delia urorte
e quello delia vita; e non per nulla è proprio Arianna che guida X'Eroe
dapprima in direzione dell'infero lt{inotauro, poi verso una nuova vita
liberata (18).

Dal teina così impostato emergono due filoni d'indagine per la com-
prensione della creatività artistica: il tema arte-mito-simbolo e i[ terna
arte.progetto. Entrambi sottintendono la stessa realtà, se si tien conto ohe
quel < progetto " e ciò che prende corpo nel simbolo, cioè neiia inaschera
dello sciamano.

Il terna dell'arte corìe progetto è stato talmente trattato da Heidegger,
ché non ci sembra necessario soffermarci su di €s,so, rinviando il lettore
ai testi heideggeriani (19). Vogliamo qui solo ricordare alcune precise osser-
vazioni sulla poesia come annunzio del destino del rnondo (20), e su.l,l'arte
come disvelamento pro-ducente (21), sottolineando che tale approccio è
intimamente legato alla metafi.sica heideggeriana dell'essere, frutto del-
l'aver pensato il pensiero greco ( ancor piir grecainente ,, (22). Questa os-
servazione è necessaria per sottolineare l'identità tra quel polo detr per-
corso iniziatico verso il quale si avventura nel mito I'Eroe - o lo scia-
mano, che'sarà poi un guaritore e un veggente (23) - e l'attingirnento del-
I'Essere per insondati sentieri da parte del poeta,'che, con atto creativo, pro-
duce.l'Essere che si ri-r'ela nel linguaggio (24). È un tornare alla Fonte, che,
come nota Hólderlin, atterrisce (25).

(17) K. KRENYT, op. cit.
(18) Sul significato di Arianna nella sua simbologia lunare e sul suo molo di

Afrodite terrena, cfr. K. KERENETT, Dionysos, Princeton Unirrersity Press, lf/ó.
(19) Per I'economia della presente nota è opportuno far riferimento, oltre alla

già citata Lettera sull'Umanesimo, anche a Sentieri interrotti, Firenze, La Nuova
Italia, l9ó8; a Sagci e Discorsi, Milano, Mursia, 1976; a In cammino lersa il tinguaggio,
Milano, Mursia, 1973; a Introduzione allo Metaftsica, Milano, Mursia, l9l9.

(4) M. Hrmeccrn, Lettera sull'Umanesimo, cit.
(21) M. HerorccER, Saggi e discorsi, cit. Per altre citazioni su questo tema cfr'.

G. C. BENELLT, L'arte non è ùtnocua: appuntí sull'arte e sulle estetíche del $ sec'olo,
in < Libri e Riviste d'Italia ", n. 395-398, Gennaio-Aprile 1983.

(22) M. HErnncceR, In camnút?o verso it linguaggio, cit. In realta il pensiero greco,
in sé ormai inattingibile (cfr. F. Jrsr, Mito, cit.), può solo esser visto attraverso l'ot-
tica del suo ripensamento ultimo, cioé del Romanticismo tedesco. Ogni emergenza
della storia, del resto, è inattingibile nella sua oggettività. Ciò non toglie che la
Lettera sull'Umanesimo, la dove pone a chiare note il problema capitale dell'Essere
(in polemica con Sartre) scandisce l'esigenza di ripensare la fondazione metafisica
del pensiero occidentale, la cui crisi coincide con la totale storicizzazione del mito.
L'IJ-topia, tolta dal suo non-luogo, si manifesta come hybris. Per il significato
originario di Mythos e Mytheontai - che era una capacita di collocarsi con la parola
nella giustezza dell'Essere - cfr. F. Jnst, Mito, cit.

(23) Per le caratteristiche significative del culto degli Eroi, e degli Emi stessi,
cfr. A. Bnrurcn, GIi Eroi greci, Roma, Ateneo & Bizzarri, 1958. Qui ricordiamo di sfug-
gita i temi della smisuratezza, della iatrica, nonché quello della affinità con poeti e
veggenti.

(24) Esiste una effettiva convergenza tra la ricerca di Heidegger e quella di
Lacan, del resto esplicita (cfr. J. LecAN, Scritti, Torino, Einaudi, 1974, 2 voll.) e pochi
esercizi mentali sono stimolanti come il tradure in termini heideggeriani di rapporto
tra Essere e linguaggio alcune affermazioni psicoanalitiche di Lacan sul rapporto
tra linguaggio e inconscio (cfr. J. LAcaN, Senúnario vol. I. Torino, Einaudi, tr9?8; id.
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., clor:re per ÌIeidgggef, e già per Rilke e prima ancora per Irólcicriin,anohe per Kerényi il viaggio nell'abisso è impres; i;i -po*tu 
". cosìc' Boiogna nella Introdlrzione a Net labiúnto di Kerén5ri, où p"r"ltr-o sivogliono puntualizzare le differenze tra Kerényi e Heide-sger, così come loJesi (26) aveva sottolineato le differenze tra Í(erén].i e }irog, olti.eché traKerényi ed Eliade (27). Tuttavia è proprio attranrerso la lettura compararadi Heidegger, Kerényi e Jung, ahe si può notare la convergenza del temaarte-progetto con il tema arte-mito-simbolo (2g): convergeiza importante

Setnitnrio toÍ.- XÍ, Torjno, Einaudi, 1979; íci., Senrinario tai. XX, Torino, Einaudi,19B3)' Fondamentale per entrambi è it ruolo rlella parola che t< procr1r? I,essere allacosa D (M. HErnrccER, frr canunino verso it \inguaggio, cit.) e che ,. fonda Ia dimensionedella verità " (J' I;'caw, senùnc.rio vol. /, citj iriJtauranao al tempo stesso !a menzo.gna con essenziale ambiguità (ivi). Una ambiguità che è la stessi dell'Essere heideg-geriano, inteso come physis eraclitea che arna il nascondimentó q.it. 
-u. 

HlrurccsR,Irztroduzione alîa Metafisica, cit. e G. CoLLr, Lo iapietzza greca, vol. III, Milano,Adelphi, 1980); e della lacaniana Euridice due volte perduta, ia trovata pronta asottrarsi che si pro-duce (come si pro-duce il fogos tréiaegseri.n"l 
"Liru beanza deldiscorso (J. LrclN, senúnario vo!. *1, cit.). ciò ùe conta quindi, per il poeta comeper Io sciamano o per lo psicanalista che cita il A{aimonide, O tu'càpacità di organiz-zare il discorso < in modo tale che quel che vuol dire e che non è OlciUite... possa ciònonostantc rivelarsi > (ivi). Ri-velarii, per meglio clire (o scrivere), ove ciò che cipreme sottolineare è -il ritorno a quel realismo the caratt ertzza motto pensiero antico:in particolare la Qabbalah, per la quale ci sembra significativo riàiaare il seÍerY-e{rah, Roma, Carucci, 1971. L'inconscio lacaniano è un non-Iuogo come !o ynwH

det? Qabbalah, ed una pura struttura oome Ie dieci Sefirot tr senza niente o di cuiparla tl Sefer l'ezirah-, Siamo cioè, nonostante le apparenze, aua necessità di operareil salto mistico oltre la logica razionalista prr r.rpii"rne le aporic. (per quanto con-cerne I'abisso dualista aperlo clalle religioni e A* razionafismo-n"f 'pensiero 
mitico,

:t' 9' ScHot'EM, Le grandi correnti della mistica ebraica, Milano, li Saleiatore, l9ó5.Scholem sottolinea come Ia mistica anticipi i processi storici torop"ttao le situazionicodificate, là dove il pensiero filosofico si àrresia).
(25) Sul significato della Fonte 

-9fr. K. KrnnNrt, Nel tabirinto, cit.; ma anche,con riferimento alle Sefirot Keter e Hokma interpretate in chiave d,acqua: G. VND;,I-e cotnmentaire d'Ezra de Gérone au Cantique des- Catitiques, Fuiir, À"ui"r Montaigne,l9@' r'a Fonte è il luogo della trasparenza del Sacro ed è légah aua ;acotta creativa,alla fonte in noi. Fonte della vita è Keter nel volontarismo della eabbalah. Alsimbolo della fonte è legata Mnemosyne, e quindi, nel mito, tutt; il pÀut"-" dell,artecome attingimento della realtà atemporale- dell,Éssere.
(?5) F. JEsr, fntroduzione a K.KrnrNvt, Miti e ntisteri, Toiino, Boringhieri, 1979;id., Mito, cit.; id., Materiali nútologici, cit.
@) ta' lamentata - dallo Jesi - confi:sione fattasi in Itatia tra autori relati-rramente distanti (Kerényi e Jung) o lontanissimi tra loro (Kerényr ed Eliade) trovauna giustificazione nella particolare situazione. della cultura itaiiana, rispetio 

-attà
quale - almeno per i poco addetti ai lavori - i tre autori ebbero a pilsentarsi comesalutari spinte controcorrente: e ciò indipendentemente dall,umanesimo di Kerényi,dalle inclinazioni reazionarie di Eliade, à dalle oscillazioni e ambiguità di iuig:Filoni culturalmente diversi, ma tutti discendenti dal Romanticismo iéd"r"o, essi sipresentano comunque in direzione anti-hegeliana, anti,storicistica, come recupero del
trrensiero mitologico e sapienziale.

(28) Occorre ricordare che, per Jung e per tutta la sua scuola, il simbolo èuna <-macchina psicologica, che trasforma 1'energia psichica ogniqialvolta vengameno Ia possibilità di un accoglimento razionale dét pioprio visiuto] Esso tende aricreare I'equilibrio a un diverso livello, e come tale esso è potenzialmente creativo.Pctenzialmente: ma non necessariamente. Ciò non derre esser dimenticato, perchèall'alternativa creativa si oppone quella psicotica (cfr. C. G. Juxi, Opir" Complete,
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perché ci riconduce a quell'iniziale bisogno d,i < svitiochiarsi da una
tortura > testirnoniato da Nietzsohe, dal quale abbiarno preso le mosse.

< Sviticchiarsi da una tortura " diviene così capacità di racchiudere il
vissuto in r.rna nuova < teoria o che supen il già saputo, aprendo una
breccia nel cerchio del rnito, oltre ia soglia di bronzo; non già per trasfe-
rirv,i il vissuto disperdendolo nel chaos (29), ma per attingervi quella
visione luminosa - quella del veggente - queltra ghsstezza (30) che rivela
l'ordine nascosto (31).

È questa I'operazione compiuta dal simbolo, il quale, come lbpera
d'arte, è, al tempo stesso, sé stesso e altro'da-sé (ofr. le distinzioni tra
simbolo e segno, simbolo e allegoria in .trung).

Esso ha cioè al tempo stesso una propria evidenza formale e un refe-
rente altrove, come il Sacro nel suo manifestarsi. E se la forma cade nella
Storia, ., facendo > corì ciò la storia, il referente resta come tensione, sì

Torino, Boringhieri, 197A e sgg.). Il problenoa si pone sia al livello personale, sia
al livello della società nelle grandi crisi storiche: così, ad esempio, nella crisi della
società classica ellenistico-romarur. I rapporti tra simbolo e mito (cfr. F. JYst, Mito,
cit.) vanno tuttavia attentamente considerati, onde evitare confusioni, perchè i due
termini non sono affatto equivalenti, ed è il rnito che si esprime attraverso il sim-
bolo. Mentre Jung, in diversi momenti della propria opera, sembra porre il simbolo
a monte, courc entità che attraversa I'uomo (benché sulla natura dell'archetipo e
dell'inconscio egli sia sempre oscillante, e quindi non del tutto in quella posizione
gnostica che gli può venire affrettatamente imputata) Kerényi pone recisarnente la
proiezione mitica - ciò che per lui è il < prototipo > - con il centro nell'uomo, sorta
di tentacolg che esplora il mondo attorno all'uomo stesso @fr. Miti e Misteri, cit.).
Per meglio affrontare la distinzione tra mito e simbolo occorre tuttavia tener conto
di tutta la complessità del pensiero di Kerényi: ad esempio la sua convergenza con
Heidegger sul tema del nous e la sua concezione della < teoria > come derivazione
da qTheorosD a significare la visione del Divino, spettacolo della festa analogo rlla
sapienza dei poeti (cfr. K. KrnrNyr, La religione antica neîle sue linee fondamentali,
Bologna, Zanichelli, 192CI; cfr. però anche M. Hnrpsc,crn, Saggi e Discorsí, cit.). Occorre
inoltre tener conto dellbpera dell'Untersteiner (Fbiolosin del mito, cit) ove l'arte greca
appare nasceFe dalla progressiva razionaluzazione del mito. In particol-are, tenendo
conto che i grandi temi della tragedia greca - scontro tra Thesmos e Nomos come
in Antigone; cozzo di leggi inconciliabili relative al rapporto con il diritto della madre
e del padre, come nelle Coetore - sono tutti ineentrati sul fatto che ogni scelta genera
sciagura; e tenendo conto che l'eroe omerico deve assumere necessariamente il peso
negativo del proprio destino al tempo stesso luminoso e oscuro (per il non-eroe iI
destino torna comunque come Fato); si può affermare che il simbolo (l'arte) viene
suscitato dalla dialettica di mito e storia. Perchè il regno del mito è quel nirdvanva
che è, come dice it nome, liberazione dagli opposti: è il luogo delll'qita del'uomo
con il mondo contintramente laccrata dalla storia.

(29) È questa la prima operazione compiuta dagli atchimisti, per- il cui signifi-
cato rimandiamo alla-vastissima indagine di C. G. Jung; in particolare ai voll. 9
tomo IL, 12, 13, e l4 (quest'ultimo non ancora edito in lingua itaUana) delle Opere
Complete, cit.

(g0) Co" c giustezza > si può forse tentar di rendere il senso della parmenidea
Dìke-contrapposta s, Themisz cft, Parmenide. Testimonînnze e frammentí, a cura di
M. Untersteiner, Firenze, La Nuova Italia, 1958. Ministre di Dike, dice Eraclito, sono
le Erinni (cfr. G. Cor.ur, op. cit., A t81l), riparatrici di ognr hybris. L'arte è quindi
legata all'opposto della hybris, la misura.

(31) Si iitrova così ['equivalenza dr mytheomaí e logos,, sottolineata dallo Jesi
in Mitó, cit.; ma soprattutto si giunge alla affermazione di Heidegger (Sentieri ínter-
rottí, crt): c È questo il modo in cui viene illuminato l'essere autonascondentesi.
La luce óosì diffusa ordina il suo apparire nell'opera. L'apparire ordinato nell'opera
è il bello. Labellezza è una delle maniere in crri è presente (raresú) la veritap.
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che il sirnbolo risulta in sé inesauribile, eterna fonÈe. 3-a U-topia, iI Tao,
lo Eru-Sof , ha messo in rnoto la storia dal suo irnmobile non-luogo (32).

Alternativa è la follia; non a caso ad Apollo, die'sciarnano, apparten-
gono tanto L'arte e la mantica quanto la follia; Apollo è guida e distrut-
tore: cosi lo inrroca Cassandra mell'Agamenvtone di Eschilo. È lo stesso
bivi,o che si apriva all.'alchimista, il qtrale ne era cosciente e affidava
perciò la propria salvezza ad una elevata religiosità (33). Si noti che ia
foilia si apre come alternativa aLl'arte o alla mantica proprio per quella
vicinanza all'Essere che può inondare e sornrnergere: essa è quindi .. di-
vina >, contrariarnente alla nevrosi che riguarda i piccotri problemi dell'io
r'azionale.

Dunque I'arte è al tennpo stesso progetto e rischio; rientra cioè in
quel progettare che non è, come si vuol insistere a credere, soi.tanto Ia
risposta di Kerényi al geworfenheit, all'esser-gettati heideggeriano: perché
la posizione di Heidegger sull'arte come progetto e rischio è assoh.rta-
mente ohiara, né, ad onta di innegabili ambigr:.ità, il pensiero heideg-
geriano può esser definito < gnostico > secondo la vecchia opfurione dello
Jonas (34).

(32) Sul significato cabbalistico di En-Sof, e di Keter, sua (parte bassa> cÈr. la
Introdtuione alla traduzione d.ella lggheret ha-Qodesh (Tanyà, Parte IV), Milano,
Merkas L'In5'onei Chinuch, 1974. Benchè opera tarda e venata fortemente di influssi
gnostici, il Tanyà non perde quella profonda dialettica insita nel più antlco cabba-
iismo. Per questa dialettica di umano e divino è utile far riferimento anche alla
< Nota annessa XIV D in G. VAnA, op. cit., e al cabbalisrno di Ì.Iarbona e Gerona in
generale, in particolare a Isacco iI Cieco, per il quale cfr. G. Scttotrrt, I-e origini
della KabbalA, Bologna, Il Mulino, 1973. Siamo su un piano religioso, certamente
differente quindi, ma non estraneo, al tema della creatività intesa come dialettica
di storia e utopia. ,Se ampliamo così il tema, è tuttavia anche per mostrare alcuni
aspetti comuni della antica sapienza, riassumibili in quella dialettica di Essere e
esserci che Heidegger recupera dal pensiero di Parmenide; e ciò pur neila diversa
peculiarità dell'escatologia ebraica alla quale è legato quel concetto di rettilineita
del tempo che influisce sulla prospettiva offerta dal Cassirer al pensiero sinbolico
(vedi oltre).

(33) Sut tema << arte e alchimia >, cfr. G. C. BEHerrl, Il recupera dell'alchimia
nelîa lettura iconologica di Maurizío Calvesi, in < Libri e Riviste d'Itaiia ", n. 371376.
maggio'giugno 1981.

(34) H. JoNes, Lo Gnostícismo, Torino, S.E.I., 1973. La Gnosi - per la cui analisi
rimandiamo a U. BrANcHr, Prometeo, Orfeo, Adamo, Roma, Ateneo & Bizzarri, lT16;
e a G. Fu,oRAMo, L'attesa della fine. Storia deîla Gnosf, Bari, I'eterza, 1983; mentre
per i testi ricordiamo Testí gnosffci, Torino, U.T.E.T., 1983; e GIi Apocrifi del Nuovo
Testamento, Torino, U.T.E.T., lnl, 2 voll. - è stata definita < ellenizzazione acuta
del Cristianesirno r (Harnack), ed in effetti, col suo radicale dualismo, essa rap-
presenta l'altra faccia del razionalismo'classico. Se in questo parla lbttimismo nor-
mativo del potere, in quella parla - con Ia stessa voce al negativo - il pessimismo
eversivo dell'emarginazione. Non è luogo trattare qui un tema di simile portata, che
peraltro riguarda il nostro Occidente, e supera il ristretto alveo della " storia della
Gnosi > disciplinarmente intesa, per dilagare nella storia medievale, moder:ra e con-
temporanea Cell'Europa. Di essa possiamo segnalare l'intrinsoco antisemitisrno, ansfts
se la stessa eresia ebraica è permeata di pensiero gnostico. Ma l'accrrsa di gnosti-
cismo nei confronti di Heidegger appare mal fcndata, se si considera da un lato
I'acosmismo €Fostico, e, dall'altro l'Essere che in Heidegger non si dà al di fuori
dell'esserci. Ciò che Heidegger rmol superare, è infatti proprio quel dualismo del
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Fuori da qnesto eouir.oco diviene clra piìr produttivo il riferimento
al Cassi,rer sul lema artc-mito-simbotro-prosetto, perché, al di là dalte dif-
ferenti ma non incompatibili otiiche, si po:jsono notare significative con-
vergenze (35).

Per Cassirer mito e arte sono <( \:ere e proprie sorgenti luminose u,

" condizioni del vedel,e o e < fonti di ogni atíività formatrice 'r. La via
< verso ciò che è ignoto, verso ciò she non è dato > è aperta dal simbolo.
Precisa è quiirdi la convergenza con i temi cla noi introdotti, anohe se
diverso è iI senso del percorso - della storia, ciell'uomo, del linguaggio,
dell'arte - intravislo dal Cassirer. Tale diversità, che fu ben puntualiz-
zata da Heidegger nel dibattito di Davos (36) sulia base di termínus a
qua e termùuts ad quem delle rispettive ricerche, verte sostanzialmente
sulla raclicale diversità deila visione dei ternpo. Mentre il carnmino di
Cassirer si svolge, per successivi dispiegarrenti e accrescimenti nel tempo
rettilineo, verso tlna utopica totalità che richiama la visione escatolo-
gica del tempo messianioo, il cammino di Heidegger si muotre, per suc-
cessivi disrrelarnenti, verso un utopico nucleo ateraporale, l'Essere (37).
Una differenza di prospettiva che non è tuttavia lecito ideologizzare in
terrnini cli accettazione o rifiuto di un irnmaginario Progr.esso; anche
perché rnolto sirnili - o rneglio, sirnbolicarnente analoghe - sembrano
essere la bronzea soglia del cielo e quella dell'Ade (38).

razionaiisrno classicii, che è consusfanz.ialc al sno stt:sso negativo, cioé alla Gnosi.
Aitro è dunque I'esser-gettati di Heidegger, che attiene alla priorità ontologica del
pro-getto contro l'equivoco del soggettivismo attuale. Quanto all'arte come progetto e
rischio, cfr. principalrnente Sentieri intet'rotti, cit. Il mornento volontaristico è ben
presente in l{eiclegger: lo stesso concetto di gelassentteit {abbandono) non deve esser
equivocato: esso richiese un agire (cfr. M. Hrmsc,crn, L'abbandono, Genova, Ii Me-
langolo ,1983). Esso è una via che è anche muoversi sulla via, e che ricalca la odós
parmenidea (cfr. Pannenide, Testintonianze e framntenti, cit., 28.8.i)-

(35) E. C,lssnun, Filosofia delle 't'ornze sintboliclrc, Firenze, I.a, Nuova ltalia,
3 voll. in 4 torni, 196l e sgg. I nostri riferimenti attengono ai voll. I e II.

(36) Pubblicati in Appendice a M. Hsrorc;GER, Kant e iI problema della Metafísica,
Bari, Lateua, 7981. Il testo è introdotto da V. Verra, che esamina convergenze e di-
vergenze dei due autori.

(37) È interessante notare come Cassirer {Filosofia delle 't'orme sim:bolíche, vol.
II, eit.') fraintenda ii pensiero astrologico proprio per non essersi distaccato dalla visione
comune, cioè rettilinea, del tempo. Per il pensierrr astrologico la pre-determinazione
in senso deterministico, casuale, non esiste; perche la giustezza dell'Essere, inteso
come unità, nasce sernplicemente dall'esser-ui1o dell'Uno. Perciò non rri è causalità
ma sincronicità, non avendovi alcun senso il tempo corne successione di o adesso >.

Nel pensiero astrologico non si sfugge al Fato per il solo motivo che non si sfugge
a sé stessi; e ii Fato non è un futuro pre-determinato nel passato, ma è semplice-
mente un esser-cosi dell'Essere; ii ( detto " è ciò che .. r'iene alla luce schiudendosi r
conformemente all'analisi di Heidegger in Introdttzione alla il.Ietafisica, cit. L'astro'
logo cerca perciò nel moto degli astri quegli stessi nessi acausali che i'augure cerca nel
volo degÌ.i uccelli, e il cabbalista nelia disposizione o nel valore numerico delle lettere:
tracce di quell'ordine significativo che anche ii paranoico cerca di decifrare per vie
singolari, e al quale egli cerca di commisurarsi esperendo una vera e propria ritualità.

(38) Certamente le due visioni del tempo sono diverse e sottintendono un diverso
atteggiamento, ma tendono ad una analoga reartrzzazione dell'uomo. Si tratta di awi-
cinarsi progressivarnente ad un punto ideale che per Cassirer è lontano (tempo
rettilineo dell'escatologia ebraica) mentre pr Heideggcr è vicino (atemporalità del-
l'Essere). Il problerna del tempo escatologico è tuttavia questo: che una volta tolto
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R'esta ora da chiarire un punto: quale sia cioè il s,imbolo per eccel-lenza che guida' per successivi dispiegamenti o disvelamenti, alla creati-vità. Che è poi creazione clel mondo come mond.o dell,uomo: oostru-zione deil'uomo-
Questo simbolo è l'anima in tutte le sue valenze, come

scorto Farrnenide, cui indicavano la via quelre fanciulie rigiieIe qr.latri altro non sono che proiezioni dell,anima stes,sa tJt..zione di Untersteiner a parmenide, cit.).
Da Jung in poi. la scuola junghiana ha lungamen te analizzato l,arahe-tipo < 'anima ", ug è quindi opportuno far riferi,mento sia a tali stud.i inparticolare (39), sia, come riferimento generale, a tutto il simbolismo delledèe neediten'anee, pre-elleniche (ohe cont"rriu la messa a fuoco degliarchetipi femminili cii morte-rinasciùa di una cultura estranea alle distin-ziorai concettuali) per ii quale rimandiamo agli studi del pestal ozza Ga).

aveva già
del Sole,
l'fntrpdu-

ii polo di Dio - cioé una volta usciti dal pensiero religioso per entrare nel raziona-lisrno moder:no e contemporaneo - r:esta problernaticò stabilf" -ú;- 
dialettica chefunga da motore al-progrèdire, assumendo óosì il ruolo della heideggeriana dialetticadi À{ondo e Terra. rl quaie progredire, è bene sottoiinearlo, non ha nulla a che vederecon l'immaginario Progressò, óhe ne deriva togti""a" r'fu-topia oafio non-luogo;operazione questa compiuta sia dal perrsiero teologico che dal auatiimo razionalista,cui compete il tempo rettilineo. E se il Regno aeitieri, in quanto Luogo Altro, restapur sempr€ motore tramite la fede, esso, trasferito necessàriamenté ln terra dallaRagione, diviene Paese di cuccagna lei sogni eversivi e nelle storiografie a tesi, cherivelano iontane ascendenze gn-ostiche 

""1u àrràti-.ti." as,solutizzaiione di bene emale" Un pensiero che, viceveisa, pur nella sua essenza religiosa, si mostra interes-sante quale termine. di pa_ragone, è la speculàiionà- cabbatiitica '.Àr, -i. 
sua ricercadi rrn Deus absconditus,-che-tende a coliocarsi in un non-luogo. Il pio Flassid chelibera le scintille divine per preparare l'awento aefliera 

-messianica (cfr. Tanyà, cit.:I'opera completa si compone ai s. pSlti-in -ó voll)- richú,m; ùr"tii^q"elta ricercadefinita da Heidegger < trarre fuori dal fondamento nascosto tutto ciò che fu datoall'uorno nel progetto > (sentieri interrotti, cit.): .--r" p". lo Hassid ciò che conta èagire, non si dimentichi che a.gire 
" 

p..r.u." sono separati solo nel dualismo raziona-lista' xnfatti per Heidegger .upJt" è-vàlere;,è r"p"o 
"-ora 

volere: così come parmenideè trascinato sul cocchio co.rfor*"m"nte--illa pi"piiu-.trolontà. L,azione giusta, per loIras'sid, si conforma all'osservania-a"i 
f13 pr"làtt-i^?"rt. Tanyà, cit.), ciò che significatrasformare il comportamento in ritualità;^ ;; *.iìi,,, -etimologicamente e di fatto,significa porre ordine nel caos, 

", 
p"-r casiirer, ta cieazione è pore ordine nel caos.CÍtaos, tuttavia, equivale o qr.i "fohu e bohti, dai-quate yuun ha creato il mondocon le 22 lettere @rr. sefei Yezirah, ci). ólrpust àsì nella Legge è perattro cosaequivalente al disporsi all'ascolto dell'Ess"r. ài Heiàegger. E anche per Heidegger,corne abbiamo visto, è la parola che procura l'essere alla cosa, in analogia con le 22Iettere che creano il monào oa iàf", yezirah. parimenti, come abbiamo visto, è laparola che per Lacan, crea la verità e- la menzogna. ó""o.r" dunque, pur nelle diffe-renTe' evitare quel fraintendimento sulle semantiJhe che è I'attivitf p."i"rit. dela cul-tura degradata a ideologia.

(39) Prescindendo dal lavoro dello Jung stesso, del quale segnaliamo tuttaviaIe pagine sulla figura di-Melusina (o-per9 cór"A"1", cit., vol. l3), citiamo il classicostudio {ti E' NruMaxN, La Grande' Madre- FeiontenàIogia delle configuraTioni fem-miníîi deíI'inconscío, Roma, Astrolabio, 1981; s sÀprattutto l,opera complessiva dir.HiJlTan, del quale si vedano in parricolare: J. HrrruaN, aàrmà, in oRivista diPsicologia Analitica>, nn. 
-21/ao e zitgi; ia., n iito'iiu,enolisr, Milano, Adelphi,lglg;id., Re-visione deîIa psicologia, Milano, Adetphi, 19g3; id., II suicidio e î,anima, Roma,Astrotrabio, 1972.

(40) U. PssurozzA, Pagine di Retigíone nted.iten'aîxea, I e II, Milano, principato,
1942 e 1945; id., Religiotte rnedite,rantea, Milano, Bocca, 1951. euesto riferimento
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Riprendendo una espressione di Keats - che definiva questo nnondo
come la valle del u far anima > - J. HilLn-an ha incentrato Ia propria
opera sul primato dell'anirna come guida alla creativîità. I1 lfurguaggio dei-
Ifanima parla attraverso il linguaggio delle Muse, con la propria popola-
zione immaginale; l'anima infatti < inventa > continuamente in sennbian-
z,a di ricordo, e, attraverso la parola, esercita una potenza invisibile. Essa
appare come .. inconscio r' ssmplicemente perché la nostra deformazione
razionalista, dal Seicento in poi, ci ha reso inoonsci delle figure che
popolano e guidano la nostra vita: <<plu;tezza> e astrazione, in arte come
altrove, ne sono state la conseguenza. La depersonalazazione dello schi-
zofrenico, per ii quale il mondo appare svuotato, è legata alla perdita
fl'anima (o d'ombra, come nelle fiabe); l'anima dunque cosÉr-uisce il
mondo, gli conferisce senso. Fanciulla nuda con i piedi nell'acqu.a detrla
riva, ninfa dei boschi e dei fiumi, essa, corne la Melusina della leggenda,
è una guida ed è inafferrabile, sfugge ciò che Hillman definisce Ia < let-
teralizzazione ". tr suoi ragionamenti sono un moto circolare-spirale, cioè
labirintico.

Fin qui Hillman, nella sua descrizione del rnondo immaginale, arche-
tipico. Tralasciamo il resto che non riguarda I'economia di quesÉe note,
limitandoci a due osservazioni che riguardano viceversa il tema che stiarno
esaminando. J. Hillman, partito da una intuizione di Keats che si può
far risalire sino ad Eraclito (41), sottolinea come I'archetipo < Anima "
- manifesto nella produzione onirica oltreché in tante modalità delX'agire
quotidiano - sia produttore di immagini che non debbono essere inter-
pretate. Queste immagini, secondo lo Hillman, vanno semplicemente ac.cet-
tate e rrissute in quanto linguaggio nostro, frutto della nostra cresc,ita in-
teriore e della nostra creatività, espresso attraverso le forme del simboio.
< Anima n cioè, accresce sé stessa e crea f individuo attraverso il proprio
linguaggio simbolico. Ciò costituisce un punto fermo, che ci consente di
mettere in parallelo la creatività di <Anima>> e la creatività artisùica{42).

La seco,nda osservazione riguarda il riproporsi del tema det labi-
rinto, she ci riporta alla figura di Arianna < Signora del labirintc >, guida
dell'Eroe verso la morte-rinascita, corne ha messo in evidenea il Ke-
rényi (43).

Arianna, conclude il Kerényi dopo aver lungamente esplorato nei
mito e nelle etirnologie le complesse relazioni che legano i terrnini del
pensiero analogico o pri.mario, è nome simbolico della Luna mme quello

ci sembra doveroso perché altrimenti si rischia non tanto di scambiar per greco
ciò che è pre-ellenieo (non sarebbe troppo grave nella nostra ricerca, e, alla frn
firre, la Grecia è soprattutto un luogo dell'anima) quanto di non comprendere nella
loro esatta simbologia quelle figure i cui miti furono oscurati - non importa se
deliberatamente o per incornprensione - nella stessa cultura greca.

(41) " Eraclito sembra addirittura porre l'anima come principio supremo del
mondo rr: G. Corrr, Nascita della filosofia, Milano, Adelphi, 1975.

(42) Senza che ciò debba implicare una adesione alle forti venature gnostiche
presenti nella descrizione degli archetipi da parte di J. Hillman. Del resto tali
venature non vanno soprawalutate, essendo almeno in parte inerenti, a nostro
awiso, alle difficoltà del linguaggio che si sforza di esprimere nuove concezioni.

(43) Cfr. K. KrnÉtwy Dionyso,s, cit., pp. 89-125, interamente dedicate all'indagrne
sulla figura mitologica di Arianna.
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di Pasifae, e quindi è simbolo dell'anirna: * Arianna è la realtà arche-
tipica del conferirnento cii anima, di ciò che fa di r.m essere vivente un
individuo ".La Signora del labirinto, colei che guida in quel viaggio di morte-
ri,nascita che abbiamo visto caratterizzare la creatività (" sviticchiarsi da
una tortura ") è dunque i'anima, che, tramite ie proprie proiezioni, crea
sé stessa e f individuo. Corne entrare nel labininto senza Arianna signi6-
cava nnorire, così awenturarsi verso il chaos, oltr'e le sogiie di bronzo,
senza la guida dell'anima, signifi.ca cadere nel delirio schizofrenico. Solo
I'Eroe e il poeta, che possiedono la propria anima perché da essa sono
posseduti, posson awenturarsi nel viaggio. L'anirna, corne l'arte, è crea-
tività e guarigione al ternpo stesso, perché è rnettere ordine nel caos
attraverso la creazione di forrne portatrici del simbolo. Anima equivale a
percorso dell'anima, come arte a percorso dell'arte. Creare è pensiero
che agisce muovendo la vita lungo un percorso, che è quello della creazio-
ne, dentro e fuori dal lablriuto.

Giunge il. momento di concludere. Dal bosco delle Erinni alla maschera
dello sciamano, l'arte, così come è stata indagata dal pensiero contem-
poraneo, si presenta come guida e percorso: awolgendosi verso l'atempo-
ralità dell'Essere e di Mnemosyre, essa si svolge in direzione del divenire
come una eterna fonÈe creatrioe di sempre nuo\ra realtà (44). Atemporalita
e tempo rettilineo vi vengono posÈi in rapporto dialettico, c.ome, per
I'appunto, nella spirale del labirinto tracciata dalla danza rituale; e Ia
spirale, espressa nelle forme della geometrria ana'litica, è combinazio,ne
dei due moti.

L'arte dunque precorre la storia in questo eterno tentativo, eterna-
mente rinnovato, di strappare l'U-topia al suo non-luogo materializzando
il mito. Tentativo sempre disatteso e sempre rinnovato, perohé nel pas-
saggio dal pensiero primario o analogico, al mondo della logica aristo-
telica, la primitiva unità degli opposti si rompe: e la ferita torna beante,
pronta ad accogliere nuove acque dall'eterna Fonte.

Ammettere la fine di questo processo significa ammettere una mes-
si'arrica fine dei tempi, quando anohe i giusti < planeranno al di sopra delle
acque " (45); sigttrifica cioè usoire dal pensiero < filosofico D per entrare in
quello teologico, al quale appartiene anche quel dualismo razionalista
ohe immaginò (46) la fine del processo calata nella storia. Per questo

(aa) Su essere, divenire, e fraintendimenti diffusi circa il ponsiero di Eraclito
e di Parmenide, cfr. M. HuDEGcen, Introduzione alla Metafisica, eit.

(4t Cfr. G. VuoE, op. cit., << Nota annessa XV u. Poco impor-ta qui approfondire
quali saranno queste <( acque superiori >, se euelle di Tiferet o di Hesed (su quelle
di Hokma - il grande lago alimentato dall'eterna fonte Keter - planava solo
YIIWH: Genesi, I, 2). Ciò che conta è il concetto di " fine dei tempi > come rag-
giungimento definitivo dell'U-topia, sia pure solo per i giusti.

(46) Usiamo qui, come altrove in precedenza, < immaginare " e " immaginario u

nel senso lacaniano (cfr. Seminario, vol. I, cit.; Scrittí, poî. I, cit). Per Lacan
Ia relazione immaginaria è quella che si stabilisce tra I'Io e I'immagine dell'Altro,
dislocata dallo specchio dell'Es. Essa, nella sua geometrica essenziatta, ci sembra
schema generale elegante e assai utile per includere anche il concetto di letteraliz-
zazioae introdotto dallo Hillman. A patto, naturalurente, di considerare il freudiano
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diceva Nietzsche < Dio è morto " in antitesi con l'incombente nihilismo;
mentre oiò che veniva a rnorte era la Filosofia come usurpatrice della
Sapienza (47).

A simbolico non-luogo della U-topia ci sia dato quindi finalmente eleg-
gere il giardino delle Esperidi, dove il canto di Orfeo susaita le tre ninfe

- che altro non sono se non caotica polvere e terra del luogo - sino
a farle verdeggiare in tre splendidi alberi. Alberi vivissimi e reali, e non-
dimeno simbolicamente alludenti all Altro (48), ad una realtà non attin-
gibile rnai dal linguaggio, che ad essa può soltanto alludere dispiegan-
dosi a significare - cioè a tradurre in segno - ciò che essa nCIn è.

Gr,r,x CitRLo Bsltnl-I-r

,rwo Es war soll lcit vserden> nel cui ambiio si muove ii pensiero lacaniano, niente
più di un'altra era messianica, pronta a muovere la storia sinché collocata in U-topia,
ma anche a vanificersi demitizzandosi non appena calata in quel luogo deputato
dell'Immaginario che è la storia (sul tempo come orizzonte della finitezza cfr. M.
HErDmcm, Kant e il problema della Metafisica, cit.). La comprensione della storia
non è possibile senza rivolgersi al metastorico; utopico, nel senso negativo di misco-
noscitore della realtà per amore di astratte ideologie, si mostra quindi, se mai,
lo storicismo.

(47) Cfr. il relativo saggio di Fleidegger in Senf ieri húerrotti, cit. Su Nietzsche
e sul suo pensiero, cfr. però anche G. CoLLr, Dopo Níet7sche, Milano, Adelphi,
1n4. N Colli rimandiaino anche per I'antitesi tra filosofia e sapienza (Nascita della
fi'l.osofi.a, cit.).

(48) AronoNrr Rilonrr, Argonauticorz Liber IV. Introduzione, tesio critico, tradu-
zione e comrnento a cura di E. Lil'rea, Firenze, La Nuova ltalia, tn3.
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L,ARTE NON È INNOCUA:
E SULLE ESTETICHE

APPUNTI SULL'ARTE
DEL XX SECOLO

< A Lipsia s'è formato un comitato
che, per simpatia rrerso la triste
fine deí vecchi cavalli, ha deciso
di mangiarli >,

S. KERxncelRD

Comprendere - o tentar di comprendere - il volto dell'arte contem-
poranea in rapporto al patrimonio genericarnente definito .< classico ,r, si.
gnifica scorgervi la risultante momentanea, cioè in divenire, di rivolgi.
menti in parte conclusi, in parte in atto; in parte, certamente la p'iù. oscu-
ra, in gestazione. Rivolgimenti tra loro tuttavia inestricabili nella unita.
rietà d.el processo storico e del fare umano in rapporto al mondo. Il ruolo
dell'arte e la posizione dell'artista sono così radicalmente rnutati ché oggi
far arte, o comprenderla, richiede preliminarmente la coscienza di una
pagina definitivamente chiusa; così come il Rinascimento assunse, contra.
riamente al Medioevo, piena coscienza della fine del mondo classico gre-
co-ellenistico-romano(1). Ferma restando, naturalmente, la netta distinzio-
ne tra arte e storia dell'arte già formulata dal Panofsky (2) sulla scia de,l
Riegl; se non altro perché la storia dell'arte è stata sinora concepita in mo
do rettilineo e finalistico da uno storicismo di derivazione hegeliana (e teo.
logica): e nell'ottica di un tempo che è quello della fisica classica(3).

È dunque acquisito ormai dalla cultura contemporanea - al di là
di ogni diatriba di retroguardia - l'obbligo di comprendere ogni manife-
stazione dell'arte nell'ambito della specitica cultura che tale rnanifesta.
zione esprime; onde l'arte risulta rivelatrice di qualcosa che ad essa
inerisce come non-artistico (4).

(f) Su questo tema cfr. G, Srzurc, La soprawipenza degli antichí Deí, Torino,
Boringhieri, 1981. Sul passaggio tra Medioevo e Rinascimento vedi inoltre E. GamN,
Medioarc e Rinascimento, Bari, l-aterza, 1954.

(2) Cfr. E. Plmorsrv, La prospettiva come forma simbolica, Milano, Feltrinelli, 1961.
(3) Sulla pretesa di spiegare l'arte con la storia dell'Arte, Arnheim (R. AnNxeiu,

Verso una psicologia dell'arte, Tortno, Einaudi, 19691 riferendosi alla tesi sostenuta
da Gombrich, parla di < patologico disturbo nella relazione tra uomo e realtà percet-
tiva che ha offuscato recentemente la civilta occidentale u; ciò che, tenendo conto
dell'identità di concetto e percetto sempre ribadita dallo Arnheim nelle proprie ricerche,
significa non già un'indebita diagnosi clinica, ma un giudizio sull'atteggiamento cultu-
rale di larga parte degli intellettuali dell'Occidente. Di Arnheim ricordiamo: Arte e
percezione visiva, Milano, Feltrinelli, 1962; Il pensiero visivo, Torino, Einaudi, 1974;
Entropia e Arte, Torino, Einaudi, 1974. ra visione è, per Arnheim e per quel che
può dirci la scienza al riguardo, un'attività creativa della mente umana.

(4) Su questo punto si possono accomunare, pur con i loro diversi inconciliabili
assunti, sia il pensiero marxista che quello esistenzialista, da Kierkegaard ad Heidegger,



L'accoglimento di una relazione arte-società, in accezione ind"ipend.ente
da quella marxista ortodossa, ha dato origine a molteplici ricerihe (5) e
prende spunto dallo studio ciel Panofsky sul carattere ideologico della
prospettiva cubica (6) adottata nel momento in cui l'artista inizia a mutare
il proprio ruolo nella società. È con il tardo Rinascimento e con la costi.
tuzione delle Accademie che si inizia infatti il nuovo corso dell'arte, quello
che si protrae sino ai gi,orni nostri accornpagnando lo sviluppo e I ae-
clino della società borghese (7).

In questo nuovo corso I'artista ricopre necessariamente il ruolo del-
f intellettuale, sia come funzionario del potere, sia, più tardi, anche come
déraciné. Inevitabile sbocco, questo, per l'ascesa dell'artista in una cul-
tura che, sin dal mondo greco classico, privilegia l'idea sull'esecuzione.
condannando I'artista ad un ruolo socialmente subordinato. Anche quando,
poi, da Plotino all'Urnanesimo fiorentino, si era rivendicato il valore ideale
della for,ma, l'artista era stato posto in subordine ai d.epositari più pros-
simi del mondo delle idee: il teologo prima, ii dotto poi.

Comprendere gli approdi dell'arte contemporanea e delie estetiche
che ad essi dialetticamente si collegano (8), significa dunque fissare l'atten-
zione sui presupposti che reggono, indipendentemente o congiuntamente,

i quali mantengono vive istanze, un tempo religiose, circa l'importanza dei contenuti
e/o l'inscindibilità del momento estetico da quello etico. Ad èssi vanno accomunate
altresì, sempre limitatamente al punto in questione, le correnti che, su altre basi
culturali, si rifanno, come il pensiero ebraico-cristiano e in analogia al marxismo
e all'esistenzialismo, all'unità dell'esperienza umana; citiamo, per tutti, J. Drwrv, L,arte
come esperienza, Firenze, La Nuova ltalia, 1967. Conclusioni analoghe, cioè l;inerire
all'arte del non-artistico, raggiungono le riflessioni e le teorie chJ prendono corpo
sulla base dell'indagine scientifica e psicanalitica. Segnaliamo al riguardo gli importa;ti
risultati raggiunti non soltanto dalla ricerca junghiana, rimarcati ànche dàtlo Arnheim;
ma.anche gli specifici e fondamentali studi di J. LlcaN, DeUa psicosi paranoica nà
suoi rapporti con Ia personalità., Tonno, Einaudi, 1980, che riproduce anche il saggio
del 1933: II probîema dello stile e la concezione psichiatrica deîle forme paranollhe
dell'esperienza; di G. BertsoN, Verso un'ecologia deî.|.a mente, Milano, Adélptri, l9Zó;di S. AnrsrI, Creatività. La sintesi magica, Roma, Il Pensiero Scientif ico, li79; di A.
SloRn, I'a dinamíca della creatività, Roma, Astrolabio, 1973. I punti fondamentali diquesti raggiqngimenti sono sommariamente accennati in G. C. gENgtrr, De Chirico,
attcora un enigmo, < Libri e Riviste d'Italia r, novembre-dicembre 19S1, Roma, 1982.

(5) Citiamo al riguardo P. FnnHcASrEL, Lo spazio figurativo dal Rínoscimento aI
Cubismo, Torino, Einaudi, 1957; id., Studi di sociologia ilell'arte, Milano, Rizzolt, lg16.Il Francastel continua la ricerca, aperta dal Panofsky, sulla matrice ideologica della
spazialità nelle arti figurative. Molta risonanza ha avuto, non disgiunta inizialmente
da critiche, la ricerca sociologica dello Hauser. Citiamo: A. Heusrn, Storia sociale
dell'arte, Torino, Einaudi, 1955; id. Le teorie dell'arte, Torino, Einaudi, 1969, ed infine,
più direttamente utilizzato nel presente studio, id.., Sociologia deîl'arte, Torino, Einaudi,
1977, 3 voll.

(6) E. PtNorsKY,, La Prospettiva... ecc., cit. Lo Arnheim (Arte e percezione, crt)
sottolinea inoltre il legame tra la spazialità della prospettiva cubica e il tempo
della fisica classica inteso come progressione irreversibile.

C0 -Sull'argomento vedi S. Rossr, Dalte botteghe alle accademie, Milano, Feltri.
nelli, 1980.

(8) Oltre agli AA. citati nel testo e nelle note, p€r una visione generale suiproblemi dell'arte e delle estetiche contemporanee vedi M. DurnsNr.re - D. Fonuaccro,
Estetica, Milano, Mondadori, 1981, 2 voll.; D. Fonuaccro, Arte, Milano, Mondadori, iggt,
3" ed. ampliatai e il saggio introduttivo di G. Varrrrvro (a cura di), Estetica mnderna,
Bologna, Il Mrrlino, 1979.
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La liberazione dell'artista dal ruolo esecutivo-artigianale da un lato, cogliere
lo sviluppo e I'a"ffermazione della società borghese dall'altro. Significa inoltre
osservare come i due fenomeni vengano a confluire prima e a divergere poi;
sinché la crisi dell'arte borghese si rifletterà da un lato in una crisi dell'arte,
dall.'altro in un bisogno di sua rifondazione. Il che si riassume nella neces-
sità di comprendere come lo sviluppo dell'uomo si articoli attraverso allean
ze con le strutture sociali in sviluppo e conflitti con quelle in crisi, in una
dialettica ove l'arte, come afferma 1o Arnheim, .. è uno strumento fonda-
mentale nella lotta urnarla per la soprawivenza " (9).

Se all'origine dell'artista contemporaneo è lîntellettuale manierista
che si svincola dalla << natura " e dalla mimesi, e si pone al servizio del po-
tere non più come uomo di corte, ma come funzionario (e manager) nelle
Accademie, l'awento della società borghese è sottolineato dagli sviluppi
del Razionalismo, con Cartesio nella filosofia e con Galileo e Newton nelle
scienze. Lo spazio e il tempo della fisica classica in tanto sono ipotizzabili
in quanto riferiti ad un soggetto estraniato dal rnondo, che si pone in rap-
porto col mondo misurandolo(10); un soggetto cioè che si ponga come
cogitans nei confronti di rrÍra res meramente extensa. Una posizione, dun-
que, che proietta sulla natura la categoria dello sfruttamento, in sintonia
con il divampare del progresso tecnologico e gli sviluppi @mmerciali dei
quali è portatrice la montante borghesia.

Posizione, quelia cartesiana, apparsa subito dubbia a chi si ricolle-
gasse in qualche modo all'antica sapienza (cabbalà ebraica, alchimia, astro-
logia); ma comunque posizione vincente in una società dominata ormai dal
problema della produzione.

Così da Spinoza a Leibniz (per il cui pensiero è importante sottolinea-
re l'elaborazione del calcolo infinitesimale) a Kant, la cultura ellropea
si arrovellerà in cerchi sempre piir stretti attorno ai problemi solievati
dalla < cosa in sé; - asfsntico << buco nero " del pensiero razionalista -e ai di lei impossibili rapporti con un ego schizofrenico. Rapporti che un
Dio ormai morente (11) non poteva piir garantire né mediare con ar.rronie
di alcun genere.

Fondamentale per la comprensione dell'arte e delle estetiche contem-
porarlee si presenta, su questo scenario di borghesia vittoriosa, produzione
crescente, rafforzamento e dllatazione dello Stato, il nodo critico del XIX
secolo. Del quale si può dire sostanzialmente questo: che una società
e una cultura giunte al proprio apogeo debbono affermare in modo totaliz-
zante la propria ideologia; mentre ai margini, nell'espunto come anttre,
coagulano i germi del XX secolo (i secoli della cultura non coincidono ne-
cessariamente con quelli del calendario), come contraddizione tra appreso
e vissuto.

(9) R. Anxunrvr, Verso una psicologia... ecc., cit.
(10) Questo nuovo rapporto col mondo, incongruente rispetto a più complesse

manifestazioni dell'umano, è così sintetuzato da F. Jusr, /l linguaggio delle pietre,
Milano, Rizzoli, 1978.

(11) Sul tema nietzschiano della s morte di Dio > e sulle sue radici nella metafisica
occidentale, cfr. M. HnrnEcGEn, Sentieri interrotti, Firenze, La Nuova Italia, 19ó8.
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Non è assolutamente casuaie quindi che iI XIX secolo veda al tempo
stesso l'istituzionalizzarsi della fo[ià e la nascita del pensiero psicanalitiéo,
che condurrà, dopo Jung, alla rivalutazione dell'inConscio e alla cultura
come < far anima >: è sufficiente considerare al riguardo come nel pen-
siero razionalista, culminante nella logica formale, non esista luogo per
una verità come testimonianza, per la creatività come proposizione àel
nuovo (12). Per un luogo clel pensiero e dell'umano cioè, 

"À" 
r.ron fosse

chiuso _nel processo sillogistico coessenziale al rapporto io-mondo basato
sullo sfruttamento.

È in contrapposizione a tutto ciò che nasce, con I'occhio rivolto al
passato come in ogni visione rivoluzionaria, un pensiero ove il ricercatore
è coinvolto nella ricerca, e che si affermerà con il procedere dell'indagine
scientifica attraverso la fisica relativistica, la teoria dei quanti, é ilprincipio di indeterminazione di Heisemberg(13), proiettando l,io del XX
secolo in una posizione totalmente diversa nèi confionti del mondo.

- (12) .La _comprensione del pensiero come creativita e della verita come testimonianzl sr delinea, a partire dal XIX secolo, Iungo filoni diversi ma comrrìque caratte-
ttzzati_dal recupero del pensiero sapienziale (ebraico, vedico, pt"-ro"tuii"oi e mitologico. In Kierkegaard l'elemento motòre è la religiositi cristianà. per qnut to riguardail presente saggio valgono i seguenti riferimentl: S. Krrnrcclmn, f/ òoncetto dell,an-goscia. La malattia mortale, Firenze, Sansoni, 1965; id., Enten-Ùflér, voll. I-IV, Milano,
{dglnhi, w.aa.; id., Estetica ed etica nella formazione' della personatitl, Milano, Mon-dadori, 1975; A. ScrroppNruurn, fi mondo come volontà e come rappresentazione, Bart,Latena, 19ó8; id., Pglerga e Paralipolnena, Milano, Adelphi, 19S2. É particolare 's.gna-
liamo i dgq saggi ivi contenuti, Sull'apparente intenzionatità. deî taío... ecc., e Siggiosull'apparizione degli spiriti. Il primo contiene quella stessa visione dell,inconscio
e del processo di individuazione che sarà sviluppatà neila psicologia u"utiti"u di June;entrambi infatti si ri-collegano al tema vedicò deil'ideniita di- Atman e Brahmin(sul pensiero vedico cfr. J.- Gor.rne, Veda e antíco induismo, Milano, jaca Boot, 19g1).Il secondo, oltre ad aver influenzato direttamente l'arte metafisica, e'i*portante perché
afferma recisamente il carattere cerebrale della visione, precorrendo ì risultati dellaricerca scientifica (cfr_ Arnheim). Entr-ambi questi .uggl è.u.,t ;i;i gia stampati inItalia in Memorie su\Ie scienze occulte, Toiino, goó;a, lgzs. p"i- q:"à"to riguarda
Nietzsche cfr. F. Nrutzscne, Opere, a cura di G. iolli e M. Montinari, -Mil^.ro, 

Alelphi,w.aa. Facciamo riferimento inoltre anche a H. BEncsoN, Le d.ue fonti d.ella morale
e . della .teligione, Milano, Comunità, lg7g, óa ed. (ristampato .""fr"- unitamente aL'ettoluzione creatríce 

-e -Iî riso, Torino, U-T:E.T., lgzr; id.., Iitrod.uztoii atta metafiiicl,
Lanciano, Carabba, 1949; M. HErorccrq Essere' e tetnpo,'Milano, Longanesi, \971; id...,Sentieri interrotti, cit. Per quanto concerne l'origine nel'pensie.ó rupiÉ"iiale del tema
bergsoniano del possibile come inerente al reale - fondamentale in rapporto allacreatività e all'arte come awenire del nuovo - cfr. G. Vuog Le commerîàíre d'Ezra
de Gérone sur le Cantíque des Cantíques, Paris, Aubier Montaigrre, lg6g,la dove vienetrattato il significato di Keter come eterna fonte, in rapporto atta simbologia d,acquadelle altre Sefirot. Infine, sul passaggio dalla sapienza alla filosofia cóme svolta
grygiale del pensiero occidentale, cfr. G. Cotrr, La nascita d.ella filosofia, Mi1ano,
Adelphi, 1978, Sul pensiero jgnghiano si fà riferimento, ove necessario, ai 

'Cottecteà

Works editi dalla Princeton Un. Press (le Opere Complete rorro urr.ora in corso di
stampa in rtalia per l'Editore Boringhieri, Torino; sonó editi i voll. 1, j, 4, s, 6, g, g
tg$o I, 11, 1ó). Sono inoltre importanti riferimenti E. NEUMANN, stoiià aéuó o'riginideîla coscienzd, Roma, Astrolabio, l97g; e J. Hruum, /l mito dell'analisi, Mitino,
Adelphi, 1979.

(13) Per una generica informativa si può far riferimento al recente saggio divul-gativo di P. Dlvres, Universi possibili, Milano, Mondadori, 1981, di buona aóòessibilità
anche ai < non addettir- Più specifici i testi di P. T. MaTrEws, Nel nucleo dell,atomnl,
Milano, Mondadori, 1972; di D. w. scrrlva, cosmologia mod.eína, Milano, Mondadori,
l9l3; e di P.G. Bracl$uN, L'enigma della gravitazione, Milano, Mondadori,1969. Citiamo
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Ma il XIX secolo, che giungerà alla propria più alta espressione attra-
verso il pensiero di Hegel tramite il quale la sua cultura si trasmette sino
ad oggi, affronta il nodo creato dal razionalismo serÌza scioglierlo; altale-
nando tra i poli del positivismo, che della borghesia rappresenta la real-
tà e i cui contributi sono comunque importanti nel riportare all'umano il
concetto di arte, tramite gli studi scientifici ed etnologici; e dello spiritua-
lismo, che della borghesia rappresenta le pretese, rimaste poi in eredità
alla piccola e sempre più piccola borghesia. Poli entrambi irrazionali, co
me tutto il razionalismo(14), ma che sono inerenti a lontane ascendenze
gnostiche del pensiero occidentale(15). La mancata conciliazione di questi
poli, persistendo alla base clella nostra attuale cultura e società, può esse-
re il filo conduttore per comprendere g,li esiti dell'arte contemporanea.

poi W. HersrurEng Mutamenti nelle basi della scíen7a, Torino, Boringhieri, ln},
assolutamente divulgativo e per giunta datato agli anni '40, ma che mette a contatto
con il pensiero del padre del u principio di indeterminazione >. Altrettanto importanti
sono le concezioni maturate nell'ambito delle scienze biologiche riguardo la crisi
della metafisica materialista - rappresentata dalla visione darwinista dell'evoluzione -e l'improponibilità di ogni forma di dualismo. Citiamo al riguardo P. P. GnlssÈ,
L'evoluzione del vivenfe, Milano, Adelphi, 1979 (il Grassé è una delle massime autorità
viventi) al quale rimandiamo per concetti illuminanti come il <( potere psicogeno "del citoplasma, e il carattere ( creativo > dell'evoluzione, che si presenta inoltre come
fenomeno orientato. Ciò che ci preme sottolineare nel complesso è sia la scomparsa
del concetto classico di << materia " (l'indeterminazione è una proprietà intrinseca det
mondo sub-atomico), sia il carattere intelligente di ciò che va comunemente sotto il
nome di < materia " in contrapposizione allo " spirito > (o soma e psiche) nell'organismo
vivente; sia, infine, il coinvolgimento dell'osservatore nella realtà osservata. Per
quanto concerrLe il tempo e lo spazio, al dissolversi del loro concetto classico con
l'awento della relatività, si possono aggiungere gli interrogativi emergenti, in sede
cosmologica, circa l'ipotizzabilità di un tempo ciclico (espansione-contrazione dell'Uni-
verso), o I'ipotizzabilità di una generale connessione acasuale dell'Universo, del tipo
sottinteso dal pensiero astrologico o dalle esperienze paranormali (è il fisico Pauli,
premio Nobel, che fornisce suggerimenti a Jung nell'elaborazione della teoria della
sincronicità). Le solide certezze del razionalismo borghese assumono sempre piÌr
I'aspetto del velo di Maya.

(14) Su questo punto può essere significativo accostare le conclusioni di Autori
lontanissimi tra loro, come Heidegger e Horkheimer. Afferma Heidegger (Sentieri
interrotti, cit.): < il pensiero incomincerà solo quando ci si renderà conto che la
ragione glorificata da secoli è la più accanita nemica del pensiero r. Fa eco M.
Honxurruun, L'eclisse della ragione, Torino, Einaudi, 1969: ..la denuncia di ciò
che viene comunemente chiamato ragione è il più. grande servigio che la ragione possa
rendere all'umanità >.

(15) Senza minimamente sfiorare il problema dello Gnosticismo che possiede
una propria vastissima letteratura, rinviamo, per informazione generale, a H. C. Purcu,
Storia delîe religioni, vol. VIII dell'edizione U.L., Bari, Laterza, 1977, e alla sua
esauriente bibliografia. Inerisce in parte al pensiero ebraico, ma ancor pirì al Cristiane-
simo, quella dicotomia materia-spirito che sarà poi fonte, in Europa, di infinite eresie
principalmente radicate in ceti storicamente in difficoltà (dai contadini, agli artigiani, alla
piccola nobiltà provenzale). Queste eresie furono earatterizzate socialmente in senso ever-
sivo (e sovente antisemita) perché al fondo del pensiero gnostico è sempre, sotto il profilo
sociale, un pessimismo anarchico negatore di ogni ottimismo normativo, e quindi dell'or.
ganizzazione sociale. La dicotomia materia-spirito, bene-male, inerisce all'Occidente non
solo per il tramite di quella teologia cristiana che concepisce Dio come summum bonum
e deve relegare il male a privatio boni, ma già all'origine per I'eredità del pensiero greco
da Platone in poi. Essa si risolverà in una inflazione spiritualistica dell'Occidente, cui
risponderà Ia ricerca alchemica (cfr. C. G. Juttc, Aion, Collected Works vol. 9 part II,
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Il massimo sforzo del pensiero del XIX secolo nel superamento delle
proprie contraddizioni si addensa dunque nell'opera di }Iegel, attraverso
la quale Ia società borghese vuol codificarsi quale culmine definitivo di
un processo storico ormai giunto, se non a'l porto di destinazione, quanto
meno sulla rotta definitiva di un progresso senza rischio, tutto prevedibile.
In realtà il pensiero di Hegel è, nei suoi moventi, ben piìr problematico del
modo in cui esso si sviluppò e fu inteso, e, se così si può dire, fu < mecca-
nizzato 'r, in una cultura bisognosa di certezze e quindi incapace di supe-
rare la visione della conoscenza come << mezzo > se non ricadendo nel vuoto
formalismo dell'Assoluto (16). In arte è questo il punto sul quale si inne-
sta quel previlegiare il discorso critico sull'arte rispetto all'arte stessa, ca-
ratteristica dominante delle correnti artistiche contemporanee (17).

Tuttavia ci preme particolarmente notare che il recupero del pensiero
preplatonico in Hegel, awertito come necessario per il superamento del
dualismo, rimane sterile nei fatti perché Hegel non accetta la fecondità
del permanere della contraddizione (che caratterizza l'antica sapienza e il
pensiero pre-socratico(18)), ma subordina tale fecondità alla nascita di
una sintesi che supera irrevocabilmente, in un processo lineare, la contrad-
dizione stessa. D'altro canto, anche ,l'interesse di Hegel per il pensiero del
Bóhme (19) è l'indizio di una posizione solo formalmente dialettica.

Il pensiero hegeliano quindi, evolvendo in senso formalistico, si inse-
risce in quella linea del pensiero occidentale che meriterà la sferzante
ironia di Kierkegaard (20). Se in Enten-Eller Kierkegaard attaccherà il
formalismo vuoto, estetizzante, mostrando f inseparabilità di estetica ect eti-
ca, in Il concetto di angoscia egli mostra di precorrere in molti punti gli

Princeton, Un. Press, 5a ed. corretta, 1978; vedi inoltre la nota 62). Nell'arte e nci
pensiero estetico moderno, l'urto materia-spirito si propone con le awisaglie di crisi
della società borghese testimoniate dagli esiti fallimentari del lS48 (definito da J.
NAMreR, La rivoluzione degli intellettuali Torino, Einaudi, l9S7), attraverso gli svi_
luppi dell'opera di Wagner (cfr. nota 26).

(16) Cfr. I'analisi heideggeriana della Fenomenologia delto Spírito in M. Hnroeccm,
Sentieri interrotti, cit. Per quanto concerne i riferimenti a Hegèt nel presente saggio,
essi sono sostanzialmente circoscritti a G. W. F. HecEL, Estetíca, Torinó, Einauai, llóTi
id. Fenomenologia dello Spirito, Firenze, La Nuova ltalia, l9ó0.

(17) In una dichiarazione rilasciata anni orsono alla rivista < I Futuribili > (anno
\/I n. 4243 gennaio-febbraio ln2), Arnheim, con accenti marcatamente pessimisti
sull'argomento, riteneva potersi affidare il futuro solo a rischi individuati, fuori
dalle correnti.

(18) La stessa definizione corrente di pre-socratici nata con il XIX secolo, indica
come la società occidentale riconoscesse chiaramente uno spartiacque alle proprie
origini.

(19) Sul Bòhme alchimista e sulla sua inflazione spiritualista rispetto al più
equilibrato pensiero tradizionale, cfr. C. G. JuNc, Studi sul processo di ind.ividuaTione,
Opere complete, vol. 9 tomo I, Torino, Boringhieri, 1981.

(20) Afferma Kierkegaard (Enten-Eller, cit. vol. tr): o euel che i filosofi dicono
della realta spesso- è deludente, come quando da un rigattiere si legge su un'insegna
la scritta Qui si stira. Se si venisse a far stirare il proprio abito si resterebbe ingannati,
poiché l'insegna è semplicemente in vendita >. Alla religiosità di Kierkegaaid non
sfugge la mancanza di un polo nella dialettica hegeiiana, quel polo che per il mistico
è Dio (sulla mistica come superamento di aporie della logica cfr. G. Scrror-elur, Le grandi
correnti della mistica ebraica, Milano, Il Saggiatore, 19ó5). La mancanza di u-n polo,
comunque esso abbia nome, porta alla falsa immanenza del ripiegare in sé stesso,
origine dell'arte r< pura > autogiustificantesi fuori della totalità dell'esperire.
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sviluppi più complessi del pensiero anti-hegeliano, sottolineando la realtà
det male, la sterilità della logica formale che non si inserisce nel divenire
limitandosi a rielaborare il già manifestatosi, l'obbligo accademico a siste-
mi omnicomprensivi e, ovviamente, omniesplicativi; oltre a numerosi altri
nodi la cui esposizione eccede l'economia di queste righe.

CaratteriJtica comune del diverso pensiero sviluppatosi nel corso
del XIX secolo accanto al filone dominante idealistico-storicistico è, pur
nelle sue diverse accezioni, il rifiuto dell'intellettualismo post-platonico
dell'Occidente, e il recupero quindi delta volontà e del rischio: il coinvolgi-
mento del ricercatore nella ricerca è infatti tema non solo kierkegaardiano,
rna anche tema fondamentale di Schopenhauer con il quale rientra nell'Oc-
cidente, ormai ai prodromi deltra propria crisi, il pensiero orientale ve-

dico, che eserciterà una sua rilevante influenza sulla cultura del XIX e

XX secolo(21).
Antischopenhauriano e criticissimo nei confronti dell'antisemitismo

implicito ed esplicito della linea che conduce a Wagner - e andrà ben

oltie - Nietzsóhe, rifiutando I'irrazionalismo, rappresenta un piìr preciso

caposaldo di questa critica al pensiero hegeliano in nome del vissuto. In
paiticolare Niétzsche, oltre a ràppresentare_< plasticamente > l'antitesi con'

irapponendo l'aforisma al sistèma, identifica agevolmente -sia la falsità
autogiustificatoria dello storicismo hegeliano, sia la sua radice nello sta-

tdisóo di Hegel (22); e concentra la propria critica non tanto elucidando

i termini di un pensiero non fondato, quanto, ed è ciò che più conta, met-

tendo in evidenza i guasti di una società la cui evoluzione gli appare in
termini negativi.

Vediamo dunque che 1o scenario destinato ad accogliere gli sviluppi
dell'arte del XX secolo si articola su diverse direzioni.

Nelle scienze fisiche sta per irrompere la rivoluzione relativistica e

quantista, negatrice non solo della fisica classica, ma anche del razionali-
Jro " det dualismo cartesiani, negati anche dalla psicologia analitica jun'
ghiana, cresciuta sulla psicanalisi freudiana della quale si lascia alle

ipalle i residui positivisti. Contemporaneamente la cuitura ,, umanistica >>,

mentre proseg,rè il frlone kierkegaardiano e nietzschiano che porterà più
tardi aò Heidegger, è ufficialmente legata in gran parte al pensiero hege-

Iiano e post-hegeliano, oppure si presenta in termini neo-kantiani e neoposi-

tivisti. În ogni caso ciò che conta è che, non uscendo essa dal dualismo

(21) Alludiamo soprattutto a fatti quali 1o sviluppo del pensiero junghiano e post-
j.rngtriu"o (principalrnente Neumann e Hillman) incentrato sul .. principio di indivi'
drr"-rior,", iè quinai fondato sull'identit| di atman e brahman, vedi nota (12)); e alla

d.istruzione del nostro concetto tradizionale del tempo nella fisica contemporanea.
peraitro occorre notare che numerose sono le componenti della tradizione che conflui-

i"otto nel pensiero contemporaneo, e che in primo luogo va segnalato il contributo del
p""Ài"i" óraico, attraverio l'opera di filosofi, scienziati e artisti. Tutto il pensiero

irad.izionale si carattertzza, nei confronti dell'Occidente post-platonico, per l'assenza

di dualismo. In arte ciò si traduce non solo in inscindibilità di forma e contenuto, m;l
anche di t< artistico > e << non-artistico >.

(22) L'antitesi di Stato e cultura, il
cecita deilo storicismo nei confronti di
del rischio individuale nella ricerca, il
degli accademici; sono alcuni dei molti
al pensiero hegeliano.

rifiuto di una cultura intesa come sapere, la
una storia distesa sui millenni, la preminenza
legame tra dionisaco e apollineo, la schiavitù
tèmi che emergono dalla critica nietzschiana

2 - Ilbri e nivirto d'Italie - Italiano
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e dal razionalismo cartesiani, si instaura sempre piir decisa la generale
tendenza al mero formalismo, analogicamente 

-a 
pàrallele tendenze della

scienza a degradarsi in modeliistica. Se poi dalla .< cultura > come manife-
stazione del pensiero in alcuni luoghi deputati, passiamo alla cultura come
atteggiamento della società occidentale, l'affermarsi del produttivismo
sottolinea il dualismo nella prassi di un materialismo metafisico {che nella
scienza ha il parallelo con l'evolvere di gran parte della ricerca in senso
meramente tecnologico, e quindi solo apparentemente < scientifico ") al-
ternato a reazioni spiritualistico'irrazionaliste veicolanti il disagio della
progressiva reiîicazione di sempre piir ampi strati sociali.

Si può affermare quindi che il dualismo razionalista, superato nelle
punte avanzate della riflessione teorica, si affermi, col dilagare dell'indu-
stria, come cultura di massa; e ciò in modo così totalitario da condizionare
anche le reazioni a questa cultura di mas,sa, condannandole all'irraziona-
lismo (23).

In un mondo che inizia ad attorcersi nelle proprie contraddiziorri l'ar-
te, della quale si può dire che essa è storica non in quanto < sorge, cambia
e scompare > ma nel senso che essa fonda la storia (24); e che costituisce,
secondo Arnheim (25) " uno dei modi più diretti e coraggiosi di occuparsi
dei problemi della vita r'; si presenta in totale rivolgimento rispetto a mo
delli ormai improponibili.

Defunto il mito razionalista accademico che rappresentava la parte
più rozza dell'approccio reificante e sopraffattorio al reale come " realtà
oggettiva u; esplorata sino in fondo con I'impressionismo la sacca, lasciata
aperta dalla grande pittura del passato, del pittoricismo (prodromo non
ancora alienato alla < arte pura > reso obsoleto dall'acuirsi detle contraddi-
zio'ni); l'arte si awentura nell'inesplorato verso molteplici direzioni.

La natura stessa del fenomeno artistico, sonda nella complessità del
reale, fa sì che nelle correnti dei primi decenni del secolo si realizzi I'in
tricarsi contemporaneo di più filoni culturali, onde esistono rapporti di
contiguità e sovrapposizione ideologica anche tra correnti tra loro distinte.
Sotto questo profilo uno spartiacque può esser posto con la seconda guer-
ra mondiale, dopo la quale l'aspetto ideologico e programmatico tend.e
a prendere più decisamente il soprawento.

Questo soprawento deli'elemento ideologico-programmatico era stato
anticipato, all'inizio del secolo, dal solo Futurismo, innestatosi sui fermenti
irrazionalisti della piccola borghesia in paesi a mancato sviluppo borghese
(Italia e Russia); mentre nella peculiare situazione della cultura tedesca
un ruolo analogo, anche se diverso, e, peraltro, di maggior rilievo, era stato
ricoperto dallo spiritualismo wagneriano (26).

(23) Sull'irrazionalismo di massa come irrimediabile conseguenza del razionali-
smo cartesiano e del materialismo volgare della cultura di massa, numerosi sono i
riferimenti sparsi un pò ovunque nell'opera di Jung, sicché rinunciamo a citazioni
specifiche, ritenendo non del tutto rappresentativi i soli scritti raccolti in Civilization
in transition, Collected Works vol. 10, Princeton, Un. Press., L970,2nd ed.

Q4\ M. Hrrorccm, Sentierí ínterrotti, cit.
(25) R. ARNHcTM, Verso una psicologia... ecc., cit.
(26) Notava Nietzsche (Il caso Wagner) che la musica rappresentò per Wagner

sempre soltanto vn mezzo; da ciò l'accusa di dilettantismo. In questo è tuttavii da
condividere lbpinione di M. Bonromrrq Altra aurora, saggio premesso a F. Nrurzscur,
Scrittî su Wagner, Milano, Adelphi, 1979, che giudica Nietzsche vno snob. L'uso dell'arte
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Ma le altre correnti, che tendono a nascere più direttamente sul ter*
reno della pratica artistica, mostrano abitualmente un intersecarsi di
stimoli" Ad esempio, le tendenze spiritualiste della cultura sono presenti
tanto nel simbolismo quanto nell'astrattismo di Kandinsky; e si fondono col
razionalismo nell'astrattismo di Mondrian. Così pure il pittoricismo di
Bonnard e di Matisse ha in comune con il cubismo la tenderva ad uno svi-

come mezzo per esprimere una visione del mondo rappresenta infatti un elemento di asso-
luta modernità, corrispondente all'esigerxza delle classi emergenti di giustificare un prg
prio ruolo. L'arte si presenta come primo veicolo ideologico che propone e afferma una
visione del mondo attraverso I'impatto col sociale degli intellettuali più esposti. Non a
caso anche T. W. AnonNo, Wagner-Mahler, Torino, Einaudi, 196l., resta molto vicino al giu-
dizio di Nietzsche: Adorno infatti, come rimarchiamo altrove, è anch'egli in posizione
tardoborghese. Nel suo saggio, tra I'altro, egli, pur senza trarne conclusioni esplicite,
delinea una figura di Wagner c}:re calza sulla tipologia del piccolo borghese tedesco, da lui
e da Horkheimer piir volte messa a fuoco. Wagner, non dimentichiamolo, è un protago-
nista dell'equivoca e patetica " rivoluzione degli intellettuali r del 1848 (cfr. J. NmrrcR,
cit.), e condivide con le intellighenzie dei ceti subalterni dell'Occidente le tendenze eversi-
ve tradizionalmente alimentate dallo spiritualismo gnostico. Giustamente dunque il Bor-
tolotto ricorda, nel saggio citato, le eresie che vann-o dai Bogomili agti Albigesi e le con-
fraternite ideologicamente loro affini. Mentre rimandiamo aila letteratura specifica per
quanto concerne le tendenze asociali (anche escetico/orgiastiche) degli Gnostici, non-
ché all'opera di Jung e a J. Cm,rpsr.l-, The masks of God, Hardmondsworth, Penguin,
w.aa., 4 voll., per quanto concerne l'inflazione spiritualista del pensiero gnostico
(perciò intrinsecamente antisemita anche se fortemente insinuatosi nella speculazione
cabbalistica ebraica) ci limitiamo a rimarcare come tutto ciò inquadri Wagner in una
accezione dell'irrazionalismo piccoloborghese. Particolarmente interessante si rive-
la al riguardo il raffronto condotto dal Campbell tra il simbolismo del Tristano, e,
soprattutto, del Parsifal, nelle narrazioni medioevali e in Wagner. Senza minimamente
entrare nella grande architettura del materiale simbolico (Sigune vedova in grama-
glie che muore quando Parzival ., rinasce >; il ramo strappato da Gawan; il tesoro
del merciaio fuori dello Schahtelmarveile; e così via) che nel Parzivat (W. VoN EscrBN-
BAC,JJ, Parzival, Torino, U.T.E.T., 1957) accompagna la conquista del < sé > da parte
dell'Eroe (riflessa in numerosi personaggi e nelle loro awenture) attraverso la guida
della donna-anima nelle sue opposte valenze (Condwiramurs e Orgeleuse); sottolineia-
mo come il Parzival sia in grado di raggiungere l'obiettivo solo recuperanúo la
propria interezza tramite il fratello sconosciuto Feirefiz (il " ragazzo bianco e nero >)
che ne ricompone l'inflazione spiritualista in direzione della umana totatità. Al contra-
rio, il puro-folle Parsifal wagneriano è la negazione di ognr concretezza umana, come
le figure che gli ruotano attorno in un irrisolto manicheismo. Da una delle più belle
e complete mappe dell'umano si passa cosi ad una sindrome schizofrenica che induce
Nietzsche (Genealogia della morale) a considerare l'opera in senso ( giocoso ). Per
quanto concerne il legame tra spiritualismo gnostico, eresia ed eversione, esso è
presente nel mondo cristiano sin dalla contrapposizione, ia Qisysnni, tra la figura
istituzionale di Pietro da un lato, e, dall'altro, il ruolo del Paracleto e del Discepolo
che resterà sino alla nuova venuta di Cristo. fn essa si contrappone il carisma perso-
nale dello spirito profetico al ruolo sacerdotale; il richiamo diretto a Dio alla media-
zione della Chiesa. E' la stessa contrapposizione che si awerte tra vissuto personale
e istituzione sociale nella tensione verso i mutamenti lungo il corso dei processi
storico'sociali; tensione che resta soltanto eversiva sinché non confluisce in un muta.
mento dei rapporti. E' pur con i propri scompensi tuttavia che il nuovo erompe, nella
cultura e nell'arte, attraverso le maglie dell'ordinato tessuto formale della cultura e
dell'arte gia codificate; onde sul piano critico non possono sottovalutarsi gli eventi
e ciò che essi testimoniano per fare appello a un ( gusto ' che, pur espressione di una
grande cultura della quale si deve tener conto, resta, come nota lo Hauser a proposito
dei critici, a guardia di idées reeues. Una cultura in crisi non è in crisi a causa di
una diversa e più avartzata cultura, ma a causa della propria incapacità ad inquadrare
ulteriormente le istanze del vissuto, che sempre si rinnovano.
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tuppo dell'arte per dialettica rneramente interna che rifletta su sé stessa
e sul,le proprie tecniche, rivelando in tal modo la parentela di < arte
pura " e di art pour I'art {27) in un rnondo figurativo che tende, in perfetta
coerenza, alla bidimensionalità. Non tr'esaltata bidimensio'nalità bizantina
intrisa di trascendenza, ma quella dell'arabesco tutto irnmanente e vuoto,
tanto stigmatizzato dall'Arnheim. L'arte cerca ormai il proprio referente
in sé stessa come awiene nelle situazioni di decadenza'.

A questi sviluppi si contrappongono le estetiche materialiste e, più
specificamente, quella marxista rivolta, come tutte le estetiche che inten'
dono veicolare esplicitamente una visione-costruzione del mondo, all'accer-
tamento dei contenuti, e perciò in antitesi con ogni forma di arte pura. Nel
mamismo è inoltre presente, sin dagli inizi, la critica al formalismo della
dialettica hegeliana, nei confronti della quale è rivendicata la preminenza
dell'economico quale motore della dialettica storica.

I due momenti, compresenti nell'orientare gli esiti artistici anche se

tra loro distinti, tendono nelle manifestazioni più mature, a distinguere
nettamente tra naturalismo volgare e realismo; pur tuttavia l'aver < capo-
volto > ma non superato i 'limiti - intuiti - della dialettica hegeliana,
mantiene il rischio della confusione arte-ideologia che è l'equivalente della
copfusione post-hegeliana di arte e rifiessione teorica sull'arte, con premi'
nenza di quest'ultima.

I-a negazione radicale della cultura del XIX secolo e del rnito dell'og-
gettività, accompagnata da una grandiosa riflessione sul vissuto, appare
tuttavia nei primi tre decenni compiuta con I'opera di Proust, Joyce, Mann,
Hoffmannsthal, Kafka. Anche se in essi diversi sono gli antececlenti di pen-
sierro e gli sbocchi formali, i concetti di spazio, tempo e oggetto del XIX
secolo, non sono più proponibili al termine di questo sforzo globale, che
vede il recupero di più problematiche realtà, riproposte alla nuova scienza
dall'antica sapienza.

Il recupero del simbolo e del mito, e una visione del tempo e dello
spazio che supera le angustie del pensiero classico, sono eguaknente alla
base della migliore pittura metafisica, non a caso definita < letteraria p

dalla critica formalista. Si incontrano qui due grandi tencienze dell'arte
del secolo: da un lato le estetiche formaliste - tanto delle avanguardie
quanto dei richiami all'ordine (28) - e dall'altro I'arte intesa come linguag-
gio per esprimere una visione del mondo. Esterna, ma non estranea al
quadro generale in quanto legata a quell'irrazionalismo che è altro polo
del razionalismo cartesiano, si snoda la storia del Surrealismo; ove fini-
scono necessariamente per confluire sia gli sviluppi del Dada che i sussulti

(27) Sul tema dell'arte < pura ), al di 1à di tutte le assunzioni di retroguardia
che non possono condividersi, è utile far riferimento alle analisi di H. SmL*tavn, Za
rivoluzione dell'arte moderna, Milano, Garzanti, 1958; e Perdita de| centro, Milano,
Rusconi, 1974. Sul piano sociologico non si deve peraltro dimenticare che il processo
di industrializzazione, svuotando di contenuto artistico le varie < arti >, apre la via
alla assolutízzazione della <( artisticità, nell'arte < pura >.

(28) Afferma G. Luracs, Estetica, Torino, Einaudi, 2 voll., 1970: * nella contem-
poranea teoria dell'arte, I'accademismo e l'avanguardismo si danno oggettivamente
la mano e cor ciò ponendo in evidenza, sotto un profilo marxista, la fungibilità dei
poli opposti ogniqualvolta si rompa il legame dialettico.
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dell'art pour l'art, sotto la vernice di un malinteso freud.ismo e can
sbocchi inevitabilmente formalistici.

Cornplessivamente si può dire che nell'arte del XX secolo sono presenti,
da un lato, formalismo e irrazionalismo; dall'altro la ricerca di linguaggi
adatti all'espressione di contenr.rti piir complessi dell'antico u oggetto >, o
<< natura D, o <( vero >, rivelatori d,ella diversa posizione dell'uomo nel rnon"
do, dol'uta al progressivo dissolversi dell'Occidente in una realtà pla-
netaria, e delle élites borghesi in una società di massa.

Linguaggi che, a partire dal tardo Monet, tentano anche il recupero
di quella materia così costantemente demonizzata nella storia dell'Occi-
dente da poter costituire, in passato, soltanto il rifugio della follia al-
chemica (29).

Lo scontro delle estetiche formaliste (neo-idealiste o neo-kantiane) con
Je estetiche materialiste e, ancor più, con quelle esistenzialiste, deve in-
tendersi dunque congiuntamente alla decadenza della società borghese; la
cui eredità culturale è ancor viva se è vero, come ci sembra soitenibile,
che La cultura borghese resta I'ultimo grande edificio compiuto dall'Occi-
dente; mentre il futuro erompe dalle oscure viscere dove è in gestazione
squarciando qua e là il vecchio mantello, senza tuttavia mostrare il pro-
prio volto.

fl carattere tipicamente di retroguardia delle estetiche formaliste ap-
pare evidente nella hegeliana teoria della morte dell'arte, evocata senapre
piÌr a partire dal secondo dopogueîra, da quando cioè l'arte è sembrata
realizzare il tema spinoziano nel paradosso: una struttura delle idee iden-
tica a quella delle cose, rna nel disordine e nella sconnessione.

In realtà, dietro la teoria della << morte dell'arte > si annida f indebita
speranza di un termine della storia, se ,l'arte è intesa, come in Heidegger,
quale divenire della verità che sorge dal nulla; un mantenere << aperta l'aper-
tura del mondo " (30), una scommessa, un rischio, una tensione verso
l'atemporale (31).

Che la borghesia, giunta al potere, vedesse in sé stessa il termine della
storia, è naturale; e f identificarsi di Hegel con il potere dello Stato attra-
verso I'ufficialità accademica fu segnalato già da Kierkegaard (32) e da
Nietzsche(33). Nota Heidegger(34) che ,la <(morte dell'arte> è vista da
Hegel come non necessità di essa nell'ambito del pensiero occidentale, cioè
in corrispondenza di una verità dell'ente interamente storicizzatai per con-

(29) Sul rapporto dell'Occidente con il dualismo spirito-materia e sul significato
dell'alchimia come descensus nella materia e suo riscatto, alla ricerca di qn pitr arrno
nico rapporto col mondo, cfr. C. G. JuNc, Aion, cit.; sull'alchimia cfr. la grandiosa
ultima sintesi di C. G. JuNc, Mysterium Coniunctionis, Collected Works vol. 14, Prin-
ceton, Un. Press.,l97A; e inoltre C. G. JuNc, Alchemical studies, Collected works, vol. 13,
Princeton, Un. Press., 1967; e C. G. JuNc, Psicologia e alchimia, Torino, Boringhieri,
1981. Per un accenno al tema centrale di Aion cfr. nota (ó2); qui segnaliamo I'esplicita
itrterpretazione della ricerca materica come descensus avanuata da M. CALvEST, AlbertoButi, Milano, Fabbri, 1971.

(30) M. HErDrcGrn, Sentieri interrottí, cit.
(31) R. Annunr*r, Entropia e arte, cit.
(32) S. KrsRrGcA,aRD, Il concetto... ecc., cit.
(33) F. NrErzscHE, Sull'awenire delle nostre scuole, in Opere, cit.
(34) M. Hrroec,@R, Sentierí interrotti, cit.
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seguenza, cessando un rispecchiamento simbolico del mondo, I'arte . ha
offerto alle opere se stessa " (35).

La connessione di tali posizioni di retroguardia con il formalismo da un
,lato (3ó) e con il rifiuto dell'opera come luogo ontologico di verità, SO-

stituita in ciò dal discorso critico su di essa (37) dall'altro, corrisponde pe-
raltro egualmente, sulla linea di un razionalismo astratto, alla demonizza-
zione del nuovo come follia(38). Curiosamente, proprio mentre le fonda-
menta della fisica classica stanno per essere rirnosse dalla scienza del XX
secolo, Ia cultura <( lunanistica > tenta di arroccarsi dietro concezioni del-
I'arte che rivelano il passaggio da un mondo < vissuto > a un mondo <( osser-
vato >>, in sintonia con le premesse cartesiane del razionalismo. Separan-
do concetto e percetto, disintegrando il tutto organico della vita, postu-
lando un sapere che è mera conoscenza,l'Oceidente rivela non soltanto I'an-
tica scissione di pensiero e prassi e l'ascendenza di un intellettualismo,
quello platonico, pensato in funzione di barriera al mutamento; ma anche
la propria fondazione su una teologia di antica ascendenza gnostica.

In carnpo estetico, non sfugge a questi limiti neppure la miglior cul-
tura post-hegeliana (39) incapace di accettare un pensiero che non sia
pensiero concettuale, e di recepire la " storicità > della << natura ". Con ciò
essa elude la imrprescindibilità della scienza per un odierno unaanesimo:

(35) M. DurrH{Ns-D. Fonuaccro, Estetica, cit. vol. II. Sul problema del simbolo
si deve sottolineare come la cultura razionaiista del )O( secolo, sia essa hegeliana o
marxista, ignori letteralmente l'enorme apporto del pensiero junghiano. Il simbolo,
contrariamente alla allegoria, allude a qualcosa che non è < altro " rispetto al simbolo
stesso; esso è perciò veicolo di realtà. non concettuaie cui dà forma attraverso la
propria polisemanticità. Poiché questa è inesauribile sul piano razionale, il simbolo
stesso e la realta da esso allusa divengono percepibili in modi sempre nuovi. Sulle
ascendenze vichiane di Jung cfr. J. H[-LMRN, Plotino, Ficino e Vico precursori della
psicologia junghi.ana, in lung e la cultura europea, Padova, Marsilio, 1973.

(36) . L'atteggiamento formalistico rispetto all'arte è un espediente per eludere
le domande inquietanti che sono l'essenza stessa dell'arte " in R. ARNHETM, Verso una
psicologia... ecc., cit.

(37) M. DurnsNNE-D. Fonnrec,cro, Estetica, cit., vol. IL
(38) Sui legami tra pensiero primario, cioè simbolico, non concettuale, e creatività;

e sulla parentela creatività-schizofrenia, cfr. S. Anrerr, cit.; sui legami tra creatività
e pensiero paranoico cfr. J. LAcAN, cit. e G. BaresoN, cit.; sulla creatività come attività
adattativa, cfr. A. Sronn, cit.

(39) Facciamo riferimento all'opera di T. W. ADoRNo, della cui vasta produzione
sono qui considerati: Teoria estetica, Torino, Einaudi, 1975; e Dialettica negati'va, Tort-
no, Einaudi, 1970. Naturalmente le due opere non sono sufficienti a rappresentare la
complessita del pensiero di Adorno e la sua critica alla società contemporanea, ma
sono esplicite circa la sua posizione di epigono della cultura de1 XIX secolo, non solo
per I'incomprensione del pensiero di Bergson e Heidegger, ma anche per uno storici-
smo che rifiuta di concepire il progresso come organico concrescimento sul passato,
onde la storia dell'arte vi si presenta come un susseguirsi di caduche e sostituentesi
manifestazioni formaii. Adorno inoltre rifiuta all'arte qualsiasi referente nel non
artistico; rifiuta il simbolo e si pone il problema del progresso come avanzamento
rettilineo. Il carattere di epigone di Adorno si rivela anche nell'impossibilità, da lui
ipotizzata, di un < dopo Auschwitz >: cioè l'impossibilità di un cammino ulteriore
per la cultura se per essa si intende ciò che Adorno intendeva, cioè ii ciclo dell'Illumi-
nismo (cfr. M. HonxnulvrsR - T. W. ADoRNo, Dinlettica dell'Illuminismo, Torino, Einaudi,
196ó) al tempo stesso terminato e insostituibile. Di qui l'Apocalisse come rivelazione
del Nulla, da lui attesa in compagnia di quel Beckett nel quale egli vede conclu-
dersi Ia possibilità dell'arte per il XX secolo.
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intendendo per ., scienza > non un complesso di cognizioni acquisite cirra la
<< natura >, ma un evento storico, un rivolgimento sociale che ha ormai
irrevocabilmente modificato iI nostro rapporto col mondo. Un evento
figlio di quella tecne che, secondo Heidegger, era una modalità del sapere;
un progettare che è esser-gettato e perciò rischio: caratteristica comune a
scienza e arte, che appaiono infatti accomunate nei moderni studi sul
pensiero creativo.

Il carattere di retroguardia delle estetiche formaliste non è sfuggito
al pensiero marxista, fondato sulla petizione di Marx per un uomo < in-
tero > (40), onde I'estetico è visto in connessione con la toialità del fare
umano. Tuttavia, se è difficile obiettare alla constatazione lukacsiana
circa il legame tra la decadenza di una classe da un lato, e l'emergere di
falso soggettivisrno e falso oggettivismo dall'altro; è interessante notare
che il Lukàcs cita ad esempio negativo proprio quella Lettera di Lord
Chandos nella quale Hoffmannsthal dà la precisa descrizione della perce-
zione paranoica, creatrice di nuova realtà. La irrisolta ascendenza hegeliana
del pensiero mamista gioca quindi ancora in direzione di un veteroumane-
simo vincolato ad una razionalità sillogistica, chiusa ad ogni irruzione del
nuovo (41).

Manca, inoltre, una chiara distinzione tra arte che esprirne una situa-
zione di decadenza e decadimento dell'arte; distinzione viceversa chiarissi'
ma in Arnheim che pure, della decadenza, è severissimo censore e amaro
spettatore.

Forse, la non innocuità dell'arte ripetutamente sottolineata dalle este-
tiche esistenzialiste; e quindi la centralità dei problema << arte > in un seco-
lo di enormi rivolgimenti sociali, si coglie meglio nella polemica che corre
costante, esplicita ed implicita, tra le valutazioni di Lukàcs e di Adorno
su artisti come Kafka e Beckett, i quali, più di ogni altro, con diverse ma-
tr:ici, esprimo,no la disperazione senza sbocco del pensiero: sia come ri-
flessione sulla situazione dell'uomo nel mondo, sia come constatazione
della situazione dell'uomo nella società amministrata del XX secolo.

I sistemi di pensiero che, come il marxismo oggi o il Cristianesinro nel
Medioevo, rappresentano proposte globali includ.enti una precisa visione e
gestione della società, hanno sempre chiesto all'arte di elaborare una
proposta concreta (42) trasformabile in gestione: rifiutando con ciò sia
l'individualismo, sia quella particolare espressione delf individuo di fronte
al nulla che è la disperazione (< fraintendimento in un rapporto di sintesi
ohe si rapporta a sé stessa n, così definita da Kierkegaard come La malattia
mortale). Dietro la disputa su autori < disperanti > come Kafka e Beckett,

(40) Cfr. K. Menx-F. ENGES, L'ideologia tedesca, Roma, Editori Riuniti, 1958.

Per il pensiero mamista facciamo riferimento, in queste note, a G. Lurecs, Estetica,
cit., che ha rappresentato un notevole sforzo culturale contro le confusioni con il
materialismo non dialettico, il rozzo naturalismo, e I'applicazione pedissequa di detta'
ti ideologici, prassi diffuse nella quotidianità di molta cultura e arte ispirate dal
materialismo.

(41) Ciò trova riscontro nella comune visione, in Hegel e in Marx, del processo
storico, che ha comunque un punto d'arrivo previsto.

(42) E' frequente I'uso di esortazioni e norme, come, ad esempio: <L'atte ha il
compito di creare un mondo adegrato all'uomo e all'umanità > (G. LurÍcs, cit.; iI
corsivo è nostro).
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si cela quindi sia la disputa sulla possibilità che l'impegno politico-sociale
costituiJca la meta ultima e principale del fare umarìo e la soluzione ai
problemi dell'uomo; sia quella sulla presenza o meno, nelL'orizzonte del

kX secolo, di una soluzione alla crisi della società occidentale, soluzione

additata dai marxisti nel marxismo.
Il che, lasciand.o ognuno libero di rispondere come crede, rnostra non

solo l',inesistenza, ma inche l'impensabilità di un'arte pura, priva di refe-

rente nel non-artistico.
Il rifiuto dell'autonomia dell'estetico che sin da Kierkegaard è un

dato costante, unito ad un coinvolgimento del ricercatore nella ricerca
che marca lo stacco dalla trad.izione razionalista raccolta in Hegel, fa
delle estetiche esistenzialiste, piÌr di quelle marxiste, l'autentico perno di
una critica al neo-id.ealismo e al neo-kantismo. In esse la critica del

formalismo non corre infatti il rischio di cadere in un contenutismo altret-
tanto astratto, per mero capovolgimento di una dialettica che resta co-

munque solo apparente, in quanto finalistica.
in Heiaegg"r (+g) iI sapére non è mera conoscenza, ma è un volere

che è accedèie all'a,pertura dell'essere; ,la verità ., accade tt nell'opera
d'arte che è naturante cioè costitutrice di quel << naturale >r che << non

è altro che l'abituale di una lunga abitudine che ha dimenticato il disa-

bituale da cui d.eriva ,, (44). L'opèra d.'arte si presenta, come il sirnbolo,
inesauribite (45) e fonda la storia; I'arte è divenire della verità che sorge

dal nulla detla semplice-presenza abituale, e la sua incidenza non awiene
attraverso la prociuzione di effetti , ma attraverso un rnutamento dell'essere.

I-a verità è dunque testimonianza, coinvolgimento.
L'opera, ta èui ,rbel\ezza> è un modo delI'esser-presente della verità,

è concepita solo nel fare dell'artista, tecnites: dove tecne è un produrre
nel senso d"el trar fuori il non-esser-nascosto (aletheia) dall'esser-nascosto,
e non è quindi un'attività pratica. E poiché la coscienza, per Heidegger,
dà la misura rnentre non la dà; nell'esistenzialismo non solo I'arte, ma
anche la cultura o la verità, si costruisce facendola. Si realizza quindi la
richiesta kierkegaardiana e nietzschana per una cultura che non sia mero
sapere, e si nega che la riflessione teorica sull'arte possa essere arte o
preporsi ad essa(4ó). II riscatto della materia (non distinguibile dalla
itoiicor*ione della natura), il ritrovamento (trar fuori) del|'anima mundí,

(43) M. HErDEGcm,, Essere e tempo, cít.
i++l nn. Hnronccm, Sentieri interrotti, cit. E' interessante vedere tale atteggiamento

in rapporto alla teoria di G. Beresox in op. cit._- - 
(+i;l Ci sembra importante sottolineare il ritorno alla ( sapienza, in Heidegger,

segnaìando ia vicinanza aena sua speculazione sul tempo ai temi inseguiti da Jung e
pa-"uti (cfr. C. G. JuNc, La sincronicità come principio di nessi acasuali, in Opere com'
plete, vol. 8, Torino, Boringhieri, 1976). Inoltre il pensiero heideggeriano, pur ripe-
iendo il tema vedico di identità di atman e brahman, una volta sviluppato in dire
zione della eterna creatività, si ritrova su posizioni analoghe a quelle che può ispirare
fa più antica speculazione cabbaListica e alle quali giunge Bergson-. In_ entrambi i casi

ri ì"it"ppa inlatti una dialettica inesauribile di tensione e cristalizzazione, gius,ta

qu"f p"iàanere della contraddittorietà, che caratteizza il pensiero sapienziale e che

fieo"-"tp.tnto nella teologia occidentale e nella dialettica hegeliana.
(/tóI E, doveroso sotiolineare come tutte le estetiche esistenzialiste si siano mo

strate in generale te più feconde e le piir vicine alla produzione artistica del secolo-
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cornpie iI ciclo alchemico. Ma dietro al contrasto con il pensiero hegeliano
e \a negazione della morte dell'arte, cioè dietro I'affermazione che ancor
oggi si storicizza, nell'arte, ,. la verità decisiva del nostro Esserci storico,n,
si cela la protesta contro ogni illusione di por fine alla storia, per decisione
autoritaria o per trasferimento nella terra dell'Utopia: la quale, come
dice il nome, può stare solo in nessun-luogo. E solo di là, come il Dio
d.i Cusano, mettere in moto la dialettica di * msssa-in-opera-de11a-verità ".L'arte si presenta dunque come eterna rivoluzionaria, di una rivoluzione
però che non si realizza, tradendosi, con la presa del potere, bensì dimi
nuendo l'impatto del potere nelle istituzioni, neLle coscienze, nei compor-
tamenti (47).

È questo un ulteriore drastico ribaltamento della posizione dell'artista,
il quale viene proiettato, ben al di là dalle Accademie o dalle forme
" ufficiali > della cultura, al di fuori anche di tutti gli ,. ismi >' e le
< correnti>, in una arrischiata ricerca individuate(48). La differenza con
la cultura tardo-hegeliana è radicale, nonostante anche questa si presenti
come < rivoluzionaria r'; scrive infatti Aciorno che .. f idea di un'opera d'arte
conservatrice è un controsenso D e che l'arte rivela < che questo stesso
rnondo deve diventare un altro ,'(49).

Le due linee sembrano in realtà configurarsi come scelte culturali
funzionali ad uno stesso fenomeno sociale che si intrawede dietro di
esse: il progressivo ripiegamento della borghesia e l'affacciarsi alla ribalta,
in una società sempre più amministrata, della piccola borghesia, in una
misura così massiccia da non avere alcun precedente storico, e da clelineare
una possibile tendenza verso una futura società omologata in tal senso.

L'enorme aumento del numero di individui irnpegnati in attività
< intellettuali > in concortenza tra loro, ha fatto sì che la potenziale omo-
geneità della classe nei confronti del potere sociale si frantumasse, quanto
meno, in due tronconi.

Da un lato un'intellettualità che, in funzione di un'assunzione di potere
e ricalcando la linea dell'intellettuale-funzionario nato con l'Accademia,
si inserisce nei filoni culturali post-hegeliani, la cui dialettica si presta ad
ipostatizzare in prassi conservatrice il dinamismo di un progresso rettilineo
e scontato. Dall'altro una diversa intellettualità irr rapporto dialettico

(47) M. DurnrNlE-D, FonMeccro, Estetica, cit.
(48) Al contrario, Adorno (Teoria estetica, cit.) fa propria Ia difesa degli < ismi 'come veicolo di avanzamento di un'arte pura che progredisce per sperimentazioni

tecniche. Egli vede gli < ismi r come potenziamento della ricerca tramite il lavoro col-
lettivo, senza considerare che l'etichetta è proprio un'esigenza del rnercato per la
qualificazione del prodotto in una determinata fascia di consumi, e che non si è
mai constatato, come nota lo Hauser, che l'arte sia altro che un prodottg indivi
duale. La facilita con la quale avanguardie e < ismi " sono divenute merci addomesti.
cabili alla società borghese, sta a testimoniarlo. Così pure il negare la durata all'ope-
ra d'arte (con il che Adorno postula un progresso che è sostituzione e non accresci.
mento organico, in antitesi con l'evidenza dei fenomeni evolutivi << naturali D e ( sto
rici >; e nega inoltre il ruolo del simbolo, definito ( una torbida dottrina teologica r
e con esso l'unione di universale e particolare) è operazione utilissima al mercato dei
consumi, che si autoalimenta tramite l'artificiosa obsolescenza provocata dal feno
meîo della moda.

(49) T. W. AnonNo, Teoria estetica, cit.
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con la prima, che esprime in nuove forme il vecchio disagio del déraciné
attraverso la petizione per Ia diminuzione di un potere sempre più fer-
reo(50). Da un lato l'eredità dell'integrazione degli intellettuali ..rivolu-
zionari " del 1B4B; dall'altro il dubbio su possibili ulteriori congrue inte-
grazioni, emerso poi con il 1968.

Non si deve tuttavia ritenere che le due componenti culturali siano
tanto facilmente distinguibili, in specie nell'opera dei grandi artisti signifi-
cativi delie tendenze del secolo. Basti pensare, ad esempio, a Joyce; il
quale se da un lato si inserisce negli sviluppi di un formalismo che conduce
al Finnegans Wake - sn'sperazione che trova il parallelo figurativo in
Duchamp (51) - dall'altro, in U|isse, non soltanto insegue il significato
profondo degli archetipi, ma, nel ., sì r, cosmogonico di Molly col quale
termina l'opera, realizza anche il più pieno recl4)ero della dignità formale
e della capacità rivoluzionaria della materia.

fn generale tuttavia, ad una intellettr.lalità < integrata > nella cultura
borghese che sviluppa le proprie ., rivoluzioni >> in senso formalistico tra
avanguardie e " ismi >, si contrappone una serie di figure isolate - sovente
bollate di dilettantismo (52) - per ,le quali l'arte appare un linguaggio, un
<< mezzo > per veicolare una visione del mondo. A nostro awiso i veri

(50) Osserva Adorno (Dialettica negativa, cit.): .. Ovunque il mondo si prepara a
passare al terrore dell'ordine, non al contrario >r. L'aumento del potere è un tema
costante di riflessione tanto in Adorno che in Horkheimer. Ricordiamo, come utili
riferimenti, oltre ai testi già citati, anche: T. W. AoonNo, Parole chiave, fulilano, SugarCo,
1974; M. HonrnsrMst, La società in transizione, Torino, Einaudi, 1y79. Il tema della
società autoritaria è sempre stato presente nella ricerca sociologica dei francofortesi,
sia come analisi della famigiia piecolo-borghese, covo e matrice di figure autoritarie
(M. Honrmrnnm, Sfardí sulî'autorità e Ia famiglia, Torino, U.T.E.T., 1974, c}:re include
anche saggi di Fromm, Marcuse, e altri, e mostra un pensiero di Horkheimer ancora
ingenuo; T. W. Anoruro et Al., La personalità autoritaria, Milano, Comunità, 1973, incen
trato sul tema dell'origine dell'antisemitismo) sia corne constatazione della invincibile
pressione conformista sull'individuo della società del capitalismo maturo o del
capitalismo di Stato. Ricordiamo anche l'opera di Marcuse e Fromm, benché essa
esuli da questo saggio. La < Scuola di Francoforte > ha lasciato ora in eredità ad
Habermas il tentativo impossibile di arginare il potere crescente della società sull'in-
dividuo con le proposte ragionate di un ragionevole razionalismo.

(51) Per una comprensione approfondita dei significati in Duchamp, cfr. M. Cu,-
vrst, Duchamp invisibile. La costruzione del simbolo, Roma, Officina, 1975.

(52) Poiché nella precedente nota (2ó) abbiamo fatto riferimento a Wagner, sorge
clui spontaneo il riferimento a Mahler, la cui figura artistica è stata lungamente
sottovalutata per l'ostilità accademica. La frattura tra i due approcci che tentiamo
di delineare nel testo, è tale che persino l'intelligente e affettuoso saggio di Adorno
(Wagner-Mahler, cit.) mette in rilievo soprattutto per improwise illuminazioni la
grandezza dell'artista Mahler, restando sempre e comunque invischiato nel pregiudizio
di " ingenuità " nei confronti di quest'arte così poco accademica. Ingenuità ed epigo
nismo sono i due rischi che incombono sull'intellettuale oscillante tra espressione
di una nuova cultura e assunzione della cultura codificata, cioè tra vissuto e saputo:
in questo egli è la figura individualmente arrischiata e maggiormente esposta nel
processo di socializzazione e affermazione dei ceti emergenti. Quando Adorno con-
clude: .< la musica di Mahler simpatizza con gli asociali, che tendono invano le
loro mani verso la collettività )ù, il pensiero corre ai veri ingenui come Moosbrugger,
ai quali l'infondata coscienza del proprio diritto è soltanto via regia per I'insospettata
follia. Contro l'incapacita accademica di comprendere il nuovo scriveva lo outsider
Shopenhauer: " (la) mia filosofia, che è una filosofia seria (che non somiglia per niente
alla fiolosofia dei professori, che è una fllosofia da burloni) > (Srzlf'apparente... ecc., cit).
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fatÈi nuovi dell'arte del XX secolo cadono in questa seconda schiera, perché
il suo atteggiamento corrisponde più pienamente al bisogno di affenna-
zione di un'ideologia di classe emergente; in questo caso la piccola e
sempre più piccola borghesia, la cui realtà non diviene meno reale per
gli strali di una critica più moralistica che sociologicamente accorta.
La qual critica dovrebbe ricordare che le classi già affermatesi in passato
e le società da esse improntate - quella feudale e quella borghese -sono indubbiamente abbellite dall'essere viste nel filtro ideologico delle
loro culture compiutamente espresse; mentre le ipotetiche classi e società
del futuro possono essere fatte portatrici di tutte le più ipotetiche virtù.

L'arte formalista rappresenta tuttavia, in questo secondo dopoguerra,
l'espressione piir diffusa della cultura (facciamo owiamente astrazione, in
quanto non pertinente, dall'< arte popolareggiante > di Hauser (53) e da
tutto ciò che Adorno raccoglie nel concetto di < culinario 'r, vale a dire
i prodotti a tutti i livelli delf industria culturale) e quella che tuttora ne
detiene i favori ufficiali.

Che le avanguardie - e ciò che ad esse si succede per dialettica
interna - siano state perfettamente integrate tramite i favori del mercato,
è cosa nota. Così come sono note e divulgate anche al profano le connes-
sioni tra mercato e << cultura >: mass media e opinion makers.

Resta solo da constatare, con lo Hauser, che grazie a questi sviluppi la
manipolazione gestisce anche l'opposizione alla manipolazione(54); e col
Wind (55), come soltanto un'arte che abbia fallito il proprio scopo possa
risultare così ben accetta. Il fallimento delle avanguardie e degli u isrni ',è, del resto, constatazione ormai diffusa. Questo fallimento non deve
tuttavia esser considerato, come awiene nel giudizio grossolano di massa
fatto proprio dai regimi, sulla base di un presunto fallimento estetico;
quanto come espressione sul piano estetico di un cultura ormai failimen-
tare, nella quale una concezione falsamente rettilinea della storia e una
falsa dialettica hanno portato a postulare l'extraumanità della natura e a
credere di esorcizzare la morte(56).

La società amministrata in evoluzione verso la società totalmente
amministrata, contro la quale si leva I'arteprotesta, rivela la propria
contraddittorietà e l'angoscia della fuga dall'angoscia mostrandosi al
al tempo stesso indispensabile e invivibile. Nell'analisi sociologica di
Adorno si legge questo amaro e lapidario giudizio: u La piena occupazione

(53) A. Hausnq Socíologia dell'arte, cit., vol. III.
(54) A. Heusm (Sociologia dell'arte, cit., vol. III) si riferisce alla società totalmente

amministrata, il cui strapotente apparato rende schiavo di essa anche chi la dirige.
Si verifica così la constatazione di Nietzsche (Umano, troppo ttmano, in Opere, cit).

(55) E. WrND, Arte e anarchia, Milano, Adelphi, 19ó8.
(5ó) Sulla utopia della non-morte cfr. D. Fon:uaccro, Arte, cit. Anche Heidegger

afferma (Sentieri interrotti, cit) che la tecnica pretende di negare La morte. Il
concetto stesso della vita come consumo (vedi le riflessioni di Adorno sulla società
occidentale in Minima moralia, Torino, Einaudi, 1954) rende la morte incompatibile
con la proposta sociale. Notava tuttavia Heidegger (Essere e tempo, cit.) come l'unica
forma autentica dell'Esserci sia lo essereper-la-morte. La morte è comunque espunta
da ogni ottimismo sociale, salvo essere divenuta lugubre obiettivo di regimi necrofili
(cfr. E. FhoMM, Psicología deî.la distruttil)ità umana, Milano, Mondadori, tn3) per la
patologica schizofrenia dell'Occidente.
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diventa l'ideale quando non ci sarebbe pù ragione di intendere il lavoro
come misura cii tutte le cose r (57).

È questa una società che, per Ia frattura tra direzione delle pretese
coscienti e spinte eversive dell'inconscio negato giusta I'analisi di
Jung - va incontro al proprio destino secondo la legge sintetizzata da
Seneca e assunta da Schopenhauer (58) e Jung alla radice della loro
meditazione: << Ducunt volentem fata, no'l.entem trahunt rr. Allora, I'impos-
sibilità della fuga fa comprendere perché Adorno vedesse il punto d'arrivo
dell'arte - di un possibile modo di far arte, conclusivo di un ciclo, ma,
ci si consenta dirlo, non certo della storia dell'umanità e dell'arte
nell'opera di Beckett.

Noi, tuttavia, non possiamo dimenticare che la < intelligenza > dell'arte
è un'intelligenza nascente dalla materia come Metis (59), un'intelligenza
simboleggiata da Athena (60).

E come Athena aveva occhi di civetta che le consentivano di vedere
nel buio, così essa è anche la * vergine > per eccellenza: ma la vergine
zodiacale, come insegna I'antichissima sapienza astrologica, è domicilio
notturno e luogo di esaltazione di Mercurio; di quello Hermes oniropornpo
e psicopompo (61) che è altra veste della sapienza dell'inconscio, del.la
visione chiara nel buio.

Alludono a questo le teste di Athena in De Chirico? Allude a questo la
speranza dell'Eone dell'Acquario (62)? Certo, se la luce è nel buio, si

(57) T. W. AmnNq Scritti socio.logici, cit.
(58) A. Scnoprnnlum, Sull'apparente.., ecc., cit.
(59) D. Fonrvnccrq Arte, cit.
(ó0) Vedi il bellissimo saggio su Athena in W. Orro, Gfi Dei della Grecia, Milano,

Saggiatore, 19ó8. Metis è un capire e un ritrovare pratico, e Athena, protettrice
arti e scienze, individuava la tecne.

(ó1) E. KERÉNyr, Miti e misteri, Torino, Boringhieri, 1979.
(ó2) Il tema dell'Eone dell'Acquario viene accennato in E. MoruN, Il ritonrc

deglí astroîogi, Milano, Bompiani, 1972, con riferimento alla rinascita dell'interesse
astrologico nel profetismo degli hippies. L'astrologia, dopo essere stata proscritta dal
razionaiismo del XVII secolo, rinasce, a livello di massa, con l'affermarsi della società
industriale (prima in Inghilterra poi altrove, con notevole parallelismo) in un clima
di Nuova Gnosi che è rifiuto del condizionamento sociale, e rimedio a una . cultura o

che non coincide con la vita. L'astrologia entra così a far parte della controcultura del
l9ó8 (per la complessità del problema astrologico in relazione alla libertà umana nel-
l'ambito della fisica classica, cfr. E. GARTN, Lo zodiaco della vita, Bari, Laterza, lVI6;
e ancora del Garin la Prefazione a F. Bou.-C. BezoI-DW. Guun&, Storia dell'astrologia,
Bari, Laterza, lVI9). L'Eone dellAcquario è tuttavia anche il deuteragonista di quella
grande architettura junghiana sull'Eone dei Pesci che è lo Aion più volte citato.
Secondo Jung il tema astrologico che vede la nascita dell'Eone dei Pesci, coincidente
con i due millenni dell'era cristiana (congiunzione di Giove e Saturno in prossimità
dei * gomito r tra i due Pesci, con Marte in opposizione e Sole in Gemelli) costella
il motivo dei c fratelli ostili > rispetto al quale l'Eone dell'Acquario dovrebbe rappre
sentare la unio oppositorun. Cristo (Pesce verticale) e Anticristo (Pesce orizzontale)
caratterizzano grosso modo il primo miltennio (l'inflazione spiritualista) e il secondo
millennio (l'esplosione tecnologica, lo scientismo, il materialismo borghese). L'indagine
del profondo, sbilanciata in senso spiritualista nel pensiero gnostico e relative eresie,
trova contrapposizione nella ricerca alchemica, orientata in direzione ctonia. La crisi
del mondo contemporaneo nascerebbe così da quello stesso dualismo occidentale che
condanna i contenuti non liberati dell'inconscio a tornare come Fato (cfr. A. Scropr-
NHAUER, Sull'apparente..., ecc., cit.). il superamento di tale crisi può awenire
secondo Jung e la Nuova Gnosi - attraverso quella reductío ad unum che peraltro,
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realizzano an@ra i paradossi ermetici dell'idenúta degl,i opposti: e come
Chuang-tzu potwa essere una farfalla che sognava d.'essere òfruang-tzu (ó3),
così la Metafisica sembra indicare, a una società di Prometei in banó-
rotta, che la vita può essere sogno sul sempre rinnovato teatro del mondo.

Alla fin fine, l'approdo della ragione è solo il dubbio.

Gra.N Cenr.o Bnxnnr

trovando cittadinanza nel mondo uroborico, realissimo ma utopico, non è storica-mente esperibile. Fur essendo vincolato alla Gnosi, Jung, nel m-oménó it cui vuolrivivere la storia attraverso la fatalità della_ legge psióhica governata dall,enantiodromia,implica tuttavia senza rendersene conto il càiatiere di fassaggi. .f ii*ite di quellarealizzazione dell'Uno che è l'Eone dell'Acquario. Quest-'ultiniò, cfre non puo esservisto come evento storicamente realizzabite Îciò significher"Ut. il .ó".à*""to defini-tivo deile contraddizioni in curiosa ma ineviiabiie ànalogia con U aiàtettica hegelianào marxista, della morte dell'arte o della società senza cÈssi) deve esséi visto péraltro
come coscienza di dover muovere in tale direzione. L'Eone dell'Acquario, al di 1trdelle speranze di ogni ingenuo profetismo gnostico o sessantottesco, deve quindi esser.eiscritto, astrologicamente parlando, nella eterna circolarità dello' Zodiaco: che non
completa se stesso se non nella sua propria totalità, e del quale, in ogni momento,
non può occuparsi più di una casa. In tal caso però, il processul ad'infiniium,lasciando
I'uomo solo dinnanzi alla Legge, lo affida alTa virtui; e la proiezione mitica assumepiù gli aspetti del_propotipo kerényiano che non quelli deil'archetipo junghiano. Setuttavia tanto la Nuova Gnosi, serpeggiante nel XX secolo, quanto i"oÉ, cónfondonouna visione interiore con una concreta raggiungibitità storicà, ciò non" significa chel'obiettivo in quanto u-topico, sia inesistente: bàsti pensare l;U-topia comé Tao, per
vedere come la storia vi ruoti attorno. Le ingenue speranre non sono che it rifleisodi ineliminabili istanze, storicamente reali: in questò l'Eone dell?cquario, o, se vGgliamo, l'aspirazione ad esso, è realissimo. L'importante è capire ii nuovo che va
fermentando, testimoniato in prima linea dall'arte ai questo secolo.

(63) Per Chuang-tzu cîr. Testi taoisti, Torino, U.T.È.T., 1977, al quale rimandiamo
anche per tutto ciò che concerne la definizione del Tao citato in noia (62).
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DE CHIRICC, ANCORA UN ENIGMA

La recente rassegna dechirichiana tenutasi a Roma' offr'e spunto non
soltanto per riconsiderare l'opera dell'artista alla luce dell'esistente biblio-
grafia, ma anche, e soprattutto, per tentare qualche nuovo approccio
ad un tema affrontato, sino a non molto tempo fa, non solo con esiti
contraddittori, ma anche in modo non del tutto esauriente. È noto, del
r'esto, che De Chirico si considerò sempre incompreso, anche dagli ammi-
ratori', affermazione, questa, che non sembra lecito sottovalutare o attri-
buire a vezzo.

Prescindendo dal poco esaltante corteo di entusiast'i che, fuorviati
dalle stesse dichiarazioni dell'artista purtroppo non sempre limpide, videro
in lui il campione del ritorno all'ordine "; e dal chiasso sollevato, in pro
e in contro, sull'antimodernismo e antiastrattismo di De Chirico dai troppi
che non avevano 1o spesso're culturale per comprenderne il senso; le
posizioni assunte dalla critica tradizionale sull'artista appaiono quasi tutte
in qualche modo carent,i.

V'è stata innanzitutto una critica ostile, cioè varie componenti della
passata critica italiana (sulla quale ritorneremo in seguito) che attaccava
il De Chirico in nome di ideologie varie, dal purovisibilismo al realismo.
Questa cr'itica, che aveva punti di partenza diversi ma che era accomunata
dall'ignorare il retroterra culturale dechirichiano, ha il prototipo nel celebre
articolo del Longhi', il quale mostrò tanto acume nel centrare la nov'ità
metafisica, quanta caparbia volontà di non intenderla.

V'è poi, larghissimamente diffusa, una critica, prevalentemente stra-
niera, che ha la propria punta nel Soby'. Questa critica considera il

1 Ministero per i Beni Culturali e Ambientali. Soprintendenza speciale alla Galle-
ria Nazionale d'Arte Moderna e Contemporanea. Giorgio De Chirico. Galleria Nazionale
d'Arte Moderna 11 novembre 1981 - 3 gennaio 1982. Vol. I: Catalogo,' Vol. lI: Biografia-
Bibliosrafia. Roma, De Luca, 1981.

2 G. De Curuco, Memorie della mia vita. Roma, Astrolabío, '7945; nuova ed. am-
pliata, Milano, Rizzoli, 1962.

3 La possibilità di una tale interpretazione di De Chirico è stata decisamente
negata di recente dal Poli (F. PoLr, Attualità di De Chirico nella ricerca d'oggi,

" Studio Marconi rr, n. 13-14, febbraio 1980).
n R. Loxcr\ AL Dio ortopedico, in u Il Tempo > del 22 îebbraio 1919, ripreso in

Scritti giovanili, Firenze, Sansoni, 1%1. Del Longhi dice il Calvesi (M. Cervrst, Gíorgio
De Chirico, conferenza tenuta il 15 giugno 1978 in Campidoglio, stampata in << Studio
Marconi r', n. 8-9, febbraio 1979) che egli aveva ben capito; e tuttavia puntava, con
scelta conservatrice, sul Carrà contro il De Chirico. Come esempio di totale obnubila-
zione citiamo poi G. Mancnront, Cocteau e De Chiri.co, in " Emporiurn D, LII, n. 3,
marzo 7946.

6 Il Soby è autore di vari saggi su De Chirico, per i quali si rimanda alla Bi-
bliografia sub nota (1).
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De Chirico del primo periodo metafisico come uno dei massimi prota-
gonisti deL secolo, ma rifiuta di annettere alcun valore all'opera successiva
d"ell'artista. Ad essa può associarsi il filone critico che, risalendo ai tempi
parigini del De Chirico amato da Breton, considera l'artista come finito
dai tempi della famosa lite con i surrealisti. Tralasciand.o i sospetti avanzati
dal De Chirico verso critici e mercanti nelle pagine autobiografiche dedi-
cate all'episodio, non c'è dubbio che siamo anche qui in presenza di atteg-
giarnenti prevaricatori che rifiutano dí ana\izzare \e dichiarazioni dell'ar-
tista. Per qiranto riguarda comunque il preteso surrealismo di De Chirico,
Gian A'lberto dell'Acqua u noterà che il granCe rigore della costruzione e i
legami con Ia grande tradizione artistica pongono l'italiano fuori da questa
poetica.

Vi sono infine tutti quei critici che già molti decenni orsono si
sforzarono di cogliere alcuni fondamentali valori della poetica di De Chirico.
Tra questi primeggia indubbiamente Waldemar George', la cui impostazione
resta fondamentalmente valida e può essere assunta come punto di partenza
per la comprensione anche della successiva produzione di De Chirico.

In ogni caso, una visione globale del senso dell'opera dechirichiana
nelle sue cliverse fas'i è ancora da formularsi, anche se in questa direzione
già si muovono i numerosi saggi usci.ti nei più recenti anni ad opera
di una nuova critica.

È noto da sempr.e il legame tra la formazione di De Chirico e il filone
antihegeliano che va da Kierkegaard a Nietzsche, ed in particolare ,f influen-
za di Schopenauer e Weininger.

Martin " ha messo in luce ,l'affi.nità di De Chirico con Hoffmansthal e

Schuré nella riscoperta del Theatrum mundi attraverso Calderon e sulla
scia di Eraclito; egli ha pure sottolineato il significato di < anima " che la
figura di Ari.anna riveste nella cultura tedesca, citando con ciò Katufmann
e curiosamente dimenticando la trattazione scientifica del tema in Kérenvi ".

o G-4. Dslr'Aceua, La peinture métaphysique, in "Cahiers d'Artn, 25, I, 1950.
Vedi anche Port, cit.

" W. Groncn, Chirico. Ayec des -lragments littéraires de l'artiste. Editions des
Chroniques du Jour, Paris, 1928. È doveroso peraltro citare anche i due testi di
R. Cennrnnr, e G. ClsrerrRANco, rispettivamente in: De Chirico. Monografie d'arte di
Stile a cura di V.E. Barbaroux e Giò Ponti, Milano, 1942; e Mostra individuale dei
pittori C. Carcà e G. De Chirico e postuma di Rubaldo Merello. Milano, Galleria
Pesaro, febbraio 1926.

8 M.W. MARTTN, Reflections on De Chírico and Arte Metafisica, in .< The Art Bui-
letin >, I-X, 2, june 1978.

e C.G. JUNG, e K. KunsNvt, Proîegomeni allo stu.dio scientifico della mitologia,
Torino, Boringhieri, 1972; K. KeRENvt, Miti e nùsteri, Torino, Boringhieri, 1979 (nel
saggio < La Dea con la coppa u); e infine, piìr specificamente, K. KEnExyt, Dionysos,
Princeton Un. Press, 1976. II tema sarà poi ripreso da J. Hrrru.qlt, .U mito dell'qnalisi,
Milano, Adelphi, 1979. Sul significato alchemico di Arianna nel < Polifilo > (Arianna
getta acqua dai seni analogamente a quanto illustrato dal o Viridarium Chemicum >,
più tardo) vedi inoltre M. Carvssr, II sogno di Poîifilo prenestino, Roma, Officina,
1980, considerando tuttav'ia anche il sigrrificato di resurrezione connesso all'otta-
gono. Per apprezzare tutte le implioazioni del mitologema di Arianna, vedi in-
fine K. KEnENyr, Gli Dei e gli Eroi della Grecia, Milano, Il Saggiatore, 1963, impcr-
tante anche per verificare i suoi rapporti con quello di Medea e per ricollegarlo a
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Arianna, è noto, è personaggio assai presente nelia metafisrca dechirichierna"
Quanto al pensiero eracliteo, esso è fondamentale in ogni cognizione sa-
pienziale, cioè prerazionalista e preplatonica'o; e De Chir"ico detestava
Platone ". Recen'tement,e poi il Poli " ha giustamente sottolineato il senso
delf i'nff",usso di Weininger, f.ocalizzandolo sul fondamentale terna della crisi
del soggetto occidentale.

Si deve tuttavia constatare che la messa a fuoco dei carclini culturali
alla base dell'opera dechirichiana non ha ancora condotto all'utllizzo
sistematico d,i alcuni filoni di pensiero che, pure, aiuterebbero a chiarirne
il senso. Con l'eccezione di Calvesi * il quale accenna all'artista in chiave
di archetipi collettivi, non si è rilevato a sufficienza I'enorme recupero
del mito e del <( sacro > operato dallo spiritualismo della cultura tedesca.
Esso si riverbera con diversi accenti nell'opera di uno Jung, di un Kérenyi,
di u.n Eliade ", strumenti, questi, assai utili per abbordare l'opera di

quello degli Argonauti, capitale costituente della metafisica dechirichiana. trn termini
di psicologia analitica il mito degli Argonauti è analizzato da R. Srcursnt, Astrología
e mito, Roma, Astrolabio, 1978. Si deve quindi considerare il doppio tema dechirichiano
nelle due valenze di un tema unico: la sfida oltre il limite del razionale (gli Ai:go-
nauti, guidati da Giasone, il primo navigatore) alla conquista di terre inesplorate
(nelf inconscio, che ha per simbolo il labirinto) al quale è guida Arianna, cioè l'anima.
L'inrportanza di Arianna-anima è fondamentale: abbandonandola - come anche Gia-
sone abbandonando Medea - l'Eroe (come Teseo) andrà incontro ad un destino ar.
verso per la " perdita dell'anima o (la morte di Giasone ricalca poi perfettailènte
i temi della psicologia analitica).

'0 Sul fondamentale contrasto tra il razionalismo e il pensiero sapienziale vedi
G. Corrt, La nuscita della filosofia, NIilano, Adelphi, 1978. Su Eraclito vedi ancora
G. Corrr, La sapienz& greca, vol. III, Milano, Adelphi, 1981; e R. LaunsxTr, Eraclito,
Bari, Laterza, 1974.

ú Vedi lo scritto Noi meta-fisici riportato recentemente in Giorgio De Chirico
(Milano, PaLazzo Reale, aprile-mageio 1970) Catalogo a cura di W. Scr.rl,trsD, Edizioni
Ente Manifestazioni Milanesi, Milano, 1970.

u F. Porr, cit.
'3 M. Carvest, Giorgio De Chirico cit. È ora della rnassima importanza i1 ravoro

cli ricerca in corso da parte di M. Fagiolo dell'Arco (vedi oltre).
't Sulla definizione del " sacro " in M. Errlnr ricordiamo ii fondamentale Trut-

tato di Storia clelle religioni, Torino, Boringhieri, 1972 e 1976 e Storia delle credcnzc
e delle idee religiose, Fírenze, Sansoni, \979 vol. L Sulla scia del famoso testo del
l9l7: R. Orro, Il sacra, Milano, Feltrinelli, t966, egLi sposta I'accento dalla u idea "alla u esperienza n conformemente a quel pensiero sapienziale che si viene risco-
prendo in reazione alla crisi del razionalismo cartesiano. Dalla sua opera divulga-
tiva Il sacro e iI profarzo, Torino, Boringhieri, 1973, citiamo alct'-ne affermazioni che
sono illuminanti per osservare le ., apparizioni " dechirichiane. Nelle ierofanie, gli
oggetti non significano piir se stessi, ma il ( sacro > come ganz andere che si pre-
senta (< saturo d'essere >>. Lo spazio che ne risul'ra < non è omogeneo; presenta ta-
lune spaccature o fratture: vi sono settori dello spazio qualitativamente differenti
tra loro >. È questa una esperienza primordiale di ., fondazione del mondo r. II
tempo è parimenti disomogeneo e discontinuo (" Il mistero clell'ora n?) ed è mi-
stero, Tralasciando di citare oltre notiamo che una u esperienza, (non un <{ con-
cetto >, si badi bene) profana del mondo, potrebbe coincidere con certe manife-
stazioni di arte informale, agli antipodi delle quali è la potente volontà struttura-
trice della metafisioa dechirichiau-a. Quanto a K. Kérenyi, continuatore dell'opera di
W.F. Otto e massimo studioso della mitologia greca, ricordiamo i saggi contenuti
nel citato << Miti e misteri > come introduzione all'esperienza del mito. È noto che
De Chirico ha assunto la visione del mondo sreco tramite la cultura tedesca.
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De Chirico. Ci riferiamo con ciò non soitanto alla risccperta junghiana della
simbologia alchemica, fonte di sorprendenti letture iconologiche *, ma anche
al'le ricerche sul pensiero schizofrenico quale produttore di immagini sim-
boliche ar,caiche clepositate nell'i,nconscio'u. Diciamo questo per spostare
l'accento sui rapporti tra il pensiero paranoico e la creatività, che occu-
pano ormai un posto preminente ,nella compr'ensione de,l fenomeno arti-
stico, e che non possono essere ignorati in unbttica quale quella intro-
dotta dalla cultura evocata ". trn tale ottica infatti, la comprensione delta
n forrna > passa necessariamente attraverso la comprensione dei < conte-
nuti > che essa intende esprimere, in contrapposizione ad ogni estetica
formalista di discendenza parigina, bestia nera di De chirico.

Arieti * con riferimento anche alla conoscenza intuitiva come intesa
da Spinoza e Bergson, affronta il problema d,oi processi di pensiero secondoii principio di Von Domarus, e colloca il pensiero creaìivo d-i artisti e
scienziati nell'ambito del pensiero prelogicor p€r it quale I'identità è
stabilita in base all'identità dei predicati; onde può porsi in termini di
notazioni bcoleane, A: A (A: non A), purclié A e A abbiano in comune
un predicato. trl pensiero prelogico è dunque fuori dal sillogisrro, cial
razionalismo aristotelico e cartesiano, e si colloca nell'ambito clel pensiero
analogico e sapienziale. Qr-resto pensiero è l'unico in grad,o di essere pola-
tore di nuova realtà, in quanto fluisce in molteplici ed impreviste dire-
zioni. Esso è in relazione al fondamento della vita psichica, che è nell'inten-
zione e non nelf immagine; infatti la scelta del predicato identifìcante è
dettata da desideri inconsci.

Sin qui l'Arieti. Si noti, per inciso, che il richiarno a Spinoza e Bergson
e al volontarismo, centra perfettamente alcuni elementi che rigua-rclano da
pl:esso De Chirico. Martin ha infatti rilevato l'ascendente delia berp-soniana

'5 Di C.G. JuNc ricordiamo, oltre al ben noto Psicalogia e alcltimia, Roma,
Astrolabio 1950; nuova edizione Torino, Boringhieri, 1981, ampiamente cir.ato dal
Caivesi in vari suoi saggi, anche il fondamentale testo Mysteríum Conitmctionis
che citiamo nella 2\ ,edizione inglese della Princeton Un. Press. princeton, Ig70,
1974 e 1976; e inoltre Aion, Princeton Un, Press 2" ed.. 5" rist. riveduta, l97B; Atche.
mical Studies, Princeton Un. Press 1967, 1970 e 1976; e infine Psicologia e Religione,
Torino, Boringhieri, 1980 che rappresentano rispettivamente i voll. 14, 9 II, 13 c
11 delle ., opere complete o o dei < collected works r,.

'6 Vedi i voll. 3 e 5 delle " Opere complete, di C.G. JuNc, Torino, Boringhieri,
rispettivamente l97l e 1970.

" Facciamo qui riferimento ai fondamentali studi di S. Anrsrr, Creatività.. La
sintesi magíca, Roma, Il Pensiero Scientifico, 1979 (Arieti è uno dei maggiori psi-
chiatri contemporanei, autore di importanti testi scientifici); di G. Berrsox, Verso
un'ecologia della me.n/e, Milano, Adelphi, 1976; e di J. LacaN, Della psicosi parotrcica
nei suoi rapporti con la personalità, Torino, Einaudi, 1980. Escludiàmo dalla nostra
analisi il noto testo di L. BrswaxGER, Tre casi di esistemza mancata, Milano, Il Sag_giatore, 1964, ricordato da Polr cit. a proposito del ., manierismo o in De Chiricó.
Questo testo infatti, pur fornendo citazioni interessanti, mostra la tendenza clel-
l'Autore alla condanna del < diverso o; vi si parla di << sospetto biologico e medico
persino nei confronti del manierismo artistico, un sospetto fondato " (pp. 205-206,
corsivi dell'Autore). Nonostante l'uso di strutture logiche heideggeriane esso ci sem-
bra quindi fuori dal filone culturale proposto.

ú S. Anrrrr, cit.
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Introduzione alla metafisíca su De Chirico "; quanto all'artista egli sr
è sempre dichiarato < l'antigreco per eooellenza >> ed ebbe notoriamente
rapporti con il pensiero e con il rnondo ebraico sin dal tempo di Ferrara.
Orbene: it filone volontaristico ed antintellettualistico (antigreco) ciella
perpetua creatività che è presente in Bergson' è tipico sia della cultura
ebraica cire della scelta antihegeliana cui appartiene De Chirico ".

Arieti prosegtle inclicando tutta una serie di sintomi che 1o schizofre-
nico presenta in comune con il pensiero creativo," scientifico, artistico e
religioso, nel suo rapporto col mondo (insensatezza dell'apparenza, appa-
renze nascoste, terrore del caos). Quante volte, negii scritti di De Chirico,
appaiono questi temi! E con essi quellc dello .. spazio lrtagico ,r ", che
si riporta sia al tema della < sacralità, (vedi nota 14) citato anche dal-
l'Arieti, sia al tema del porre ordine nel caos.

Arte corne conquista di nuova realtà e come ordine nel caos è infatti
i'i tema dell'Arieti, rna anche, per altra via, del Bateson'n con la sua teoria
del " doppio Legame >. Entrambi notano che l'artista e il creatore si distin-
guono dal paranoico in rln punto: 'la capacità di dominare,llenorme afflusso
di mateniale archetipo e d,i dargli forma. Questo materiaie, come osserverà
per primo Jung, assume il volto del mito e delle simbologie alchemiche,
frutto anch'esse di un terrifi.cante viaggio all'interno di se stessi, ,, descen-
sus >> nella << ntateria " alla scoperta dell'.. aninta tnundi n. Vaso di trasfor-
mazione alchemica, microcosmo, è ,la stanza (il < cavo >>, l'utero; cfr. Neu-
mann ") ove si condensano le apparizioni di De Chirico.

Qua'nto a Lacan, 'u nel suo ormai celebre testo, dopo aver ,rilevato tratti
della percezio,ne paranoica (percezione degli oggetti marcat'a ,da un carattere

'n M.W. MARrrr.r, cit.; H. BrncsoN, Introduzione alla melafisica, Lanciano, Ca-
rabba, 1949.

'o H. BsRcsoN, le due fonti deLla morale e della religione, Milano, Comunità,
1947, 6^ ed. 1979.

" Circa il '"'olontarismo dei Dio ebraico rinviamo allo splendido commenLo clel
Vajda sul tema della < benedizione o in G. Varoa, Le cotnmentaire d'Ezra d.e Gérone
sur le Cantique des Cantiques, Paris. Aubier Montaigne, 1969. Anche il riferimento
in Port, cit. alla < razionalità negativa > di De Chirico, trova puntuale riscontro nel-
l'approccio ebraico a Dio per via negativa: vedi A. SaFnAN, La Cabbala, Roma,
Carucci, 1981. In entrantbi i casi l'indicibile è la vera essenza della realtà. Per
quanto riguarda poi la compatibilità del pensiero ebr:aico con Hegel, vedi gli aî-
guti giochi di parole di Ceronetti su éghel-vitello, nel saggio Sulla po'Lvere e sulla
cenere incluso in G. CERoNerrr, Il libro di Giobbe, Milano, Adelph| 1972.

" Anche lVI. I:InrnecceR, Essere e tempo, Milano, Longanesi, 1970 è ripreso da
L. BrswaltcsR cit. sul tema dello " esserci > in termini non lontani dalto junghiano
<< processo di individuazione 'r, a sottolineare quel desiderio di assoluto (e quindi
quella scarsa comunicazione col sociale rilevata da Laclu, cit.) sia nel paranoico
che nell'individuo creatore. Il carattere creativo della mistica che non ignora ma
supera la logica, è lrattato da G. Scuorel,t, La mistica ebraica, Milano, Il Sag
giatore, 1965.

"' fn .. Statue, mobili e generali " riprodotto nel Catalogo di Scnuren cit. in
nota (11).

% G. BerEsorrr, cit.s E. NsulvlaNN, Ia Grande Madre, Roma, Astrolabio, 1981, ove è trattato dif-
fusamente il tema del u cavo >.

es J. LaclN, cit.
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immanente e imminente di significazione personale) che richiamano prepo-
tentemente gli scritti metafi.sici di De Chirico, primo tra tutti il beilissimo
Ebdomero n (ma anche gli altri, per i quali si rimanda a'lla bibliografia
citata sub nota'); dopo aver rilevato l'affinità tra essa e ila creazione poetica;
l'importanza della crisi da sradicamento come veicolo alla intima compren-
sione della propria epoca; i legami col mito e il pens'iero pr:elogico; la predi-
lezione per la metafisica; afferma che la conoscenza'della sintassi paranoica
< costituisce unrindispensabile introduzione alla comprensione dei valor,i
simbolici dell'arte e in particolare ai prob'lemi dello stile >. o

E per concludere su questo terna ricordererno la dichiarata pr.ed'ile-
ziome di De Chirico per i,l sogno e ùe lunghe notti, che richiama le osserva-
zioni di Arieti e di Jung sulla produzione di materiale mitoiogico ,nel sogno
e su'i'legami di questo sia con il pensiero schizofrenico, sia con'la creatività.

Quanto al'le osservazioni di Jung che ci possono ,irnteressare per com-
prendere De Chirico (il cui sogno prima di incont,rarsi con l-aparad.e *, a
parte í1 déja vu - sincro'nicità? * - esprime una simbologia assai tratia,ta
da .Iung negli archetipi deilracqua e del giardino); a parte oiò che sarebbe
ripetitivo, notiamo, dai citati vol,l. 3, 5, 14, delle .. opere complete >), num'e*
rose coineidenze tra le percezrioni degli sctrizofrenici e varie sensazioni
espresse piir volte cl,a De Chirico nei pnopri scritti. In particolar:e ricordiamo
la orisi di < fine del mondo > con scoppi, bagliori, clangori, di,sintegrazione
del sole, ecc. che ricor''da la descr'izione delf incontro di De Chirico con
l'opera del Tiziano descritta nelle Memorie detta mia vita.

La tematica dei " Bagni misteriosi > vissuta nei ricordi irnfantili relativi
alle scalette sotto le cabine, trova un senso nella simbologia alche,mica
dell'acqua (Mysterium Coníunctionis) come inconscio, elemento poten-
zialmente disgregatore (poi rigeneratore) nel quale u discendere >; in parti-
colare la strana scetrta del parquet, al di là delle origini occasionali ricordate
da De Chirico, trova parallelo nella < acqua tifonica > o < acqua che non
bagna >; un'acqua azoica, .< mi,nerale rr, che denuncia particolari situazioni
esistenziali (la ,, Anima mundí > nel fondo di un mare buio e invlvibile è
tema riitrrovato da Jung in Ippolito < Elenchos ").Il tem'a del sole e della luna sdoppiati ,in immagini brillanti e oscure
legate da un co'rdone ombelicale, presente a partire dalle illustrazioni ai
<< CaîligranTmes >, e ripreso a josa nella pittura degli ultimi anni, ha prece-
de'nùi nelle simbologie studiate d.a Jung negli schizofrenic,i, ma anche nei
prodotti del simbolismo medievatre o mitraico citati da Jung (voll. 3 e 5
delle < Opere complete "). Esso s,i chiari,sce con il tema alchemico del ,, sol
niger >, o ,, ttmbra solis n ,(vol. 14:. Mysterium Coniunctionis\. Il sole yi

" G. De Cumtco, Ebdomero, Milano, Longanesi, 1971. Precedenti edizioni ita
liane. Milano, Bompiani, 1942; e Roma, presso l'Autore, 1952.s J. LlcaN, Il problema dello stile e Ia concezione psichiatrica delle forme pa-
ranoiche dell'esperienza, in " Le Minotaure rr, il. 1, 1933; riprodotto in J. LacaN, cit.4 G. DB CHrRrco, Memorie..., cit.

80 C.G. JuNc, La sincronicità. come principio di nessi acasuali, in C.G. JuNc,
La dinamica deîî'inconscio, vol. 8 delle " Opere complete rr, Torino, Boringhieri, 1976.
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appare come strllmento del drarnma psicologico e fisiologico del ritorno alla
<<prima nzateria > (morte). I{ermes dice (<<Tractatus aureusrr): "F'iglio,estrai l'ombra dal raggio ". E poiché \a ,, ombra ,, è .. res vilissime. >>, il < Sole
nel caminetto con autoritratto >>, opera della veccn-iaia esposta nella mostra
romana, può così rinterpretarsi: ,, Ho eslratto l'oro dal,la materia vitre (ma i
due soli sono legati da un cordone ombelicale, per la duplicità del reale
nei pensiero simbol'ico) e l'ho estratto in me (nella mia stanza, nel naio
microcosmo, nel mio atano'r) a mia gloria (l'ho posto sotto la mia effigie) ".
Un vero ,, Exegi monumentum >> in pittura che s,i ricollega, in termini però
creativ,i, a quel desiderio di rivendicazione che earatter'izza iI pensi,ero
paranoico (Lacan). E i raggi del sole sono solidi (Jung, vol. 5 cit.)'r.

In tema di alchimia, scienza ermetica (cioè di Her.mes) per eccellenza,
v'iere p€frò subito alla me,nte non solo l'importanza d'i Hermes 'in tutto il
mondo figurativo e letterario dechirichia,no, ma anche i,l suo reincarrnarsi
in forme moderne (ved'i < Le fiIs de l'Ingénieur ' in George, cit.) in mod,i che
r'ich,ia,mano i temi di Seznec "; 'senza necessariamente ipotizzare una inri-
sione agli archetipi olimpici della cultuna occidentale *.

s1 Per i significati alchemici e psicologici del sole e del .. sole nero > vedi anche
J. CHEvArrEn, - A. GurERBRAHT, Dictionnaire des Symboles, 4 voll., Paris, Seghers,
1969. Ad esso rimandiamo anche per le voci relative alla luna (simbolo che De
Chirico associa sovente al sole) e Mercurio, presente nei quadri di De Chirico sia
come mercurio {" Il sogno di Tobia " vedi anche nota 44) che come Hermes; irt
significato cioè sia alchemico che mitologico. Si constaterà I'importanza di questa
simbologia per comprendere De Chirico; qui ricordiamo in particolare il carattere
equilibrante e risolutore del Mercurio, e I'equazione luna-sogno-inconscio. La luna
è anche simbolo del tempo. Come archetipi (paterno e materno) sole e luna sono
trattati anche c1a Jung, che ricorda tral'altro questo sogno di un paziente (vol. 5 cit.):
sole e luna, scomparsi dal cielo, sono divenuti di carta oleata. Al citato Diction-
naire des Symboles rimandiamo anche per le voci rève e revenant. Il revenant è
simbolo di contenuti inconsci, di un .. io > sconosciuto e represso che sorge, ed è,
come noto, titolo di un famoso quadro di De Chirico. Qualche spunto presenta
anche la voce mannequin; importante la voce train che mostra l'inequivocabile iden-
tità della simbologia degli Argonauti e delle Arianne con quella dei treni e delle
stazioni. Si tratta sempre di un lungo viaggio all'interno di se stessi, desiderio di
individuazione e conquista di nuova realtà. Che questa conquista passi attraverso
un descensrr nell'inconscio lo abbiamo già affermato; vogliamo qui ricordare I'equa-
zione inconscio-labirinto marcata nel citato Dictionnaire in connessione con quanto
affermato da M. Facroro DELL'ARco, in Et qotid amabo nisi quod aenigma est? II
Tempo di Apollinaire, Roma, De Luca, 1981. Afferma il Fagiolo dell'Arco: " Il problema
del labirinto diventa insomma una nuova chiave di lettura per ia struttura pittorica
e per il metodo immaginario di De Chirico > il che ci sembra confortante f impo
stazione scelta nel presente studio. Fagiolo dell'Arco nota anche, senza peraltro
soffermarsi a ricercarne iI bandolo nel processo di ricerca interiore, la connes-
sione di treni e Arianne.

82 J. Sezuec, La soprawipenza degli antichi Dei, Torino, Boringhieri, 1981. An-
che se non condividianro pienamente un approccio che ignora il contributo jun-
ghiano, esso è iconograficamente della massima rilevanza.

s Nell'ambito di questa tesi sarebbe allora interessante un raffronto con il
Borgés citato da Settis in prefazione a J. SEzNsc, cit. Ci sembra tuttavia che il
senso delle tele dechirichiane parli più di melanconia che non di irrisione. E la
.< melanconia " è tema fondamentale in De Chirico: vedi M. Facroro DrlL'Anco, cit.
in nota (31).
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Questo reincarnarsi i'ndica, se mai, la << sopr&vvivenza degli Dei " in
De Chirico sotto forma di materiale m,itologico, onir.ico, cui egli seppe dare
forma: ed è questo suo dar forma ponendo ordine nel caos che si affaccia
in lui, ciò che consente ail'uomo di crear nuova rea,ltà, cioè di essere artisla.
Ciò cui De Chirico alchemicamente dà forma nel proprio atanor, as,sumendo
l'amgoscia, è la crrisi dellîndividuo occidentale in questo secolo. Nota giu-
stamente Schmied nel catalogo milanese, che .< immortalità u, < enigma > e
..< malinconia >r, sono ile parole più amate da De Chirico, e afferrna: ., Questo
desiderio intenso di impe,rituro, profondamente radicato in lui, sentimsnto
dom,inante della sua vita, distingue Giorgio De Chirico da tutúi gli altri
artisti della sua generazio,me o. De Chirico si riconosce in Bócklin e Lorraine,
in Nietzsche, Schopenauer e Weininger perché " in ognuna delle sue tele
intendeva oppor.si allo sconrer del tempo >. Vorremmo dire che egli è il
figlio di una civiltà che cr.ed,ette di aver concluso la storia, ,il quale scopra
angosciosamente d'un tratto ltinesorabilità del " panta rei rr. Schmied sotto-
linea perciò in perfetta coer'enza irl ruolo fondamentale di < Ebdomero ,, per
compnendere la natura di De Chirico e i sogni che lo hanno sedotto, anche
perché il romanzo venne alla luce in quello scorcio degli anni venti che vide
la trasformazione della pittura di De Chirico e la nota lite con i surrealisti.

Questa data non è casua,le, poiché coincide, per De Chirico, con quei
30-40 anni di età che vedono, sia secondo le osservazioni statistiche di Arieti
sulla creativ,ità, sia nell'enorme esper,ienza'terapeutica accumulata da Jung
seguendo i u processi di individuazione )>, r.rrla radicale crisi di morte-rina-
scita e la tr"asformazione della personaliià: crisi che ., Ebdornero n d,escrive,
additandone, al termine, lo sbocco.

Non a caso nei quadri di De Chirico, Ebdomero-Ulisse è un viaggiato're
<< Autour de sa chambre, autobiografico, come l'eterno u r:itornante >> << figliol
prodigo ". Vi è un enigma nelle << partenze > e negli n arrivi ,r, che tale resta
perclré'i luogh,i di arrivo 'e partenza sono mer,i luoghi psichi,ci, luogh,i ,segnati

dall'anima-Arianna, ove si accumula alla ri,nfusa il materiale eidetico sub,li-
mante la percezione quotidiana: materiale equestre o di drogheria, templi
o sale d'aspetto, non ha importanza.

La trasformazione della pittur.a cli De Chirico negli anrn'i venti e il suo
ritorno neometafisico in vecchiaia, al di là di episodi commerciali che non
ci interessano - quali il proliferare de'lle copie o certa ritrattistica adula-
toria o storie di falsi autenticati e viceversa - scandiscono probabilmente,
in perfetta sincerità espress,iva, ,i tempi di questo viaggio psichico. È nel-
l'estrema vecchiaia i'nfatti, nota Jung, che i,l materiale archetipico torna ad
affollarsi in vista dell'estrema trasformazione, CIra non piìr soltanto psichica.
Notava del resto Jouffroy * che tutta ,l'opera di De Chirico è percorsa da
un ssnso di morte, ove la notte che scende sull'anticamera non è che l,a

imrninente notte dell'Europa: e questo è quel modo i,ntimo di vivere il
proprio tempo che notava Lacan.

"'A. JouFrnoy, Giorgio De Chirico au dessus de tout jugentent, XX siècle,
n. 50, 1978.
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De Chirico ebbe il merito, come scrisse Cocteau,* di avere ,, en plein
période pîastique, compîé davarctage sur la moraîe que sur Les problèntes
visuels, qui aboutissent fatalement à îa préciosité rr; e tuitavia non poteva
arrestare ia propria ricerca agli esiti del primo periodo metafis,ico. Con il
suo retroterua culturale, era altamente probabile che egli cercasse nella
grande tradizione a.rtistica un qualche comun denominatore con ,la propria
weltanscheuung assunta ad úpostasi della artisticità. Qua,lcosa cioè che
co'nsentisse a questa sua rnisione del mondo di inserirsi in un più ampio
filone, meno soggettivo, apoditl,ioamente imperituro, pur restando fedele
a'lla assolutezza deila propria'dogmatica autoevidenza, caratter,istica della
<, numinosità > dei contenuti inconsci.

Nasce così il periodo delle < ottobrate >> e degli " addii u che ril Rag-
ghianti'u g,iunge persino a considerare < il periodo pittoricamente più auten-
tico di De Chirico ', in un saggio ne1 quale peraltro rifiuta id De Chirico
< metafisico o. È il lungo periodo ,della maturità, nel quale la metafisica,
lungi dall'essere dim'entrcata, rivive in un diverso e arricchito contesto di
richiami museali; ed è anche il periodo della ricerca di identità nel passato,
con gli autoritratti in costume; un periodo di tanta e così disparata pro-
duzione che potrebbe significarsi 'nell'autobiografico " Ul,isse >, vagabondo
per mari imm,ensi e terr.e sconosciute. IVletafisici restano inoltre alcuni su,oi
esiti figurativi anche quando egli si pone dichiaratamente sulle orme d,i
Rubens, Renoirr, o Delacroix. Ma se il simbolo può r'estare velato o perdere
immediatezza in queste sue ricerche, e se alcuna produzione mostra una
serena ind.ifferenz:a ad ogni intento di artisticità, ecco scaturir.e, a partire
dal 7934, i < Bagni misteriosi >; mentre non si contano ,le appariziorli di ogni
genere nella stanza (o altrove) nell'ambito di una non. ripetitiva continuità
con la prima metafisica.

Certamente, non si può dimenticare che stanno arrivando gli anni dei
suoi poco entusiasmanti scritti sulla < materia pittorica " e sulla pittura
moderna ". Occorre tuttavia notare che questi .scritti, e specialmente il
pr:imo, pongono l'accento sul parallel,isrno di < mestie.re > e < talento rr, cioè
sull'esigenza di affinare 'i propri mezzi tecnici per giungere ad esprimere
pienamente la propria visione; tema, questo, sacrosanto al di là di molte
i'ngenue argomenlaziori usate e della eterna sua autoesaltazione (per quanto
riguarda mania di grandezza e querulomania, vedi Lacan e Bi,swanger).

Quanto all'antimode,rnismo di De Chirico, esso, anche se condito di
consi'derazioni poco accettabili, parte da una non ingiust'ificata petizione
antiintellettuali,súica, che vede f idea non scindibile dall'esecuzione.

L'essersi att'irato i fulmini della critica italiana per questo, lui, da essa
già accusato, per la propria pittura metafis,ica, di essere un pittor'e < lette-

* J. CocrEtv, Essai d'une critique indirecte, citato da A. Prca, in 12 opere di
Giorgio De Chirico presentate da Agnotdomenico Pica,r, Milano, Edizioni dei I{i-
lione, l9M. Pica sottolinea I'unitarietà dell'ispirazione in De Chirico, metafisico e rìcn.

'6 C.L. RaccurnNrr, Il caso De Chirico, in <, Critica d'Arte >, XLIV, 163-165, 1979.* G. De CHlntco, Discorso sulla materia pittorica, in <<L'Illustrazione italiaÍra>,
1942, n. l7; G. Ds Cnrnrco, Considerazioni sulla pittura moderna, in "1e Stile nella
casa e nell'arredamento >r, 1942, n. 13. La paternità, anche se adottiva, resta tale e
mai ripudiata nella sostanza.
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rato > (Longhi), giustifica le affermazioni di Lebel " sulla deliberata malevo-
lenza della critica italiana, antimetafisica prima, filometafisica poi, antide-
chi'nichiana semp,r'e. Più calibrato e ragionevole giudizio gli venne da chi,
dissentendo, 1o appr,ezzava: e cioè da Bontempelli e Giò Ponti *.

Quanto all'antiastr:attismo di De Chirico, esso si giustifica pienamente
con i'l rappo'rto costruttivo esistente tra De Chirico e il lirnguaggio paleologico
portatorre della numinos,ità dell'archetipo. Arieti ípotizza infatti che, sotto
i,l p,rofilo psichico, l'arte geometrico-schematioa segni un tentativo di a,rre-
stare il fluire del mondo, dal quale De Chirico si sentiva viceversa, forse sé
nolente, trasportato.

Questo rapporto negativo della passata critica italiana (non tutta, rra-
turalmente) con De Chirico, merita tuttavia ancora qualche p,arola, poiché
consente di mettere in luce la dissonanza tra 7a cultura 'italiana dellrepoca
e quella dell'artista, in anticipo allora di vari decenni in quanto piìr piena-
mente europea. Non a caso De Chi'rico viene finalmenúe compreso,,in trtalia,
solo dalla criti,ca attuale.

Emblematica è infatti Ia querelle su De Chirico e Carrà metafisici, che
tanto si protrasse quanto si è ora sgonfiata, riconoscendosi finalmente che
La origina,ria metafisica è queila di De Chirico, dalla quale Carrà fu influen-
zato senza per:a,ltro capirne il sen'so oo. L'orientamento classicista e purovisi-
bil,ista della critica italiana di allora era ;infatti assolutamente ,incapace di
compr'endere una così radicale novità di contenuti, e perciò stesso no,n ne
comprendeva, anzi, ne denigrava,i risultati formali'. A questo orientamento
'era molto più facile approvare un Carrà, che si orientava con scontate scelte
accademiche basate su una ricerca meramente formale, che non un De

"8 R. LEnEt, De Chirico, oLt Ia peinture à rebours, in .. L'Oeil ,', n. 193, 1971.
Lebel cita il giudizio di Duchamp sulla pittura ( post-metafisica > di De Chirico.
Per Duchamp, gli awersari di De Chirico erano < incapaci ormai di seguirlo ".o M. BottrelwetLtr, Massimo Bontempelli a Giorgio De Chirico srLîla pittura
moderna, in " Lo Stile nella casa e nell'arredamento rr, n. 15, 1942; e G.p. (Giò ponti)
ivi, senza titolo. Per il Ponti (G. Ponrr, Storia di oggi e artisti di oggi, in < Lo Stile
nella casa e nell'arredamento>>, n. 17, 1942) la pittura metafisica di De Chirico, cu-
pamente romantica, annuncia che il mondo classico metafisico è morto.4 Afferma a chiare note M. RAGoN, Giorgio De Chirico et la peinture métaphy-
sique, che Carrà imitò De Chirico, ma non poté rubargli la poesia. I motivi della
preferenza per Carrà in autori conre Longhi (cui va aggiunto il Ragghianti) sono
ben messi in luce da M. CattESr, Giorgio De Chirico, cit.: A. Bolrro, in Tre puntí suîIa
pittura metafisica, < Arte Contemporanea )>, novembre 1966, conduce una esatta
,analisi sul mito classico in De Chirico (ereditato da Bócklin e quindi disponibile ad
usi imprevedibili) e sulla sua modernità, ricordando Duchamp (u la modernità... è
un modo nuovo, amaro e disincantato di vedere un vecchio universo "); dopo di ciò
'sottolinea, per contrasto, il carattere involutivo delle scelte di Carrà. Anche M. Var-
sEccHr, La pittura metafisica, Milano, Garzanti, 1958, sottolinea la primogenitura di
De Chirico.

a1 F. Bst.LoNzr, in Arte moderna, Tendenze e personalità, Roma,. De Luca, 19ó3,
,dopo aver rimarcato l'eccezionale lirismo di De Chirico (l'artista era conscio del
proprio lirismo, e nelle ., Memorie... >', cit. si duole che esso venisse frainteso come
scenografia) nota che in lui confluisce liaspirazione dei movimenti spiritualizzanti
del 1848, e che la metafisica italiana non ha lo spirito di quella di De Chirico. Si
noti, al riguardo, che ogni spiritualismo è teso sui propri contenuti, i quali soltanto
contano; da essi, e soltanto da essi, discendono i nuovi esiti formali.
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Chirico il quale leclamava un pr,:prio statuto ". La natura reazionaria di
clueste posizioni meramente formalù e quindi accademiche, ostinatamente
precluse all'irruzione det nuovo, appare ancor piil evidente quando si
,ririlpr.overa a De Chirico (Longhi) di esser Ci quei pittori < alquanto lette-
rati e farciti di cr.lltura varria )) con ciò negando all'artista _. secondo una
traclizione a dir poco feudale - il diritto di esser uorno di cultura e di
., fape ,, cultura n': tantomeno in direzione spiritualista *. La nostra critica
non accettava (e úI pensiero accademico non avrebbe accettato mai) un'arte
ii cu.i referente fosse ., altrove o, cioè nel < non artistico ". Vaie a dire un'arte
intesa come ., visione del mondo > espressa in pittura, quale fu quella di
De Chirico, recepita fale dal George.

Ciò che ci preme ora sottolineare, tornando al tema della < conversione ,
di De Chirico, oioè ,del ., cambiamento, della sua pittura tra il :trentesimo
e il quanantesimo anno di .età, interpretato anche da altri in base alle

,, R. LoHGHi, cit., afferrna che De Chirico porta la pittura " al lirrello del pub'

blico nredio, " dipilgendo cotne tout le monde > e prosegue poi su questo tono.

L. Recglnwrr, cit, pèr motivi di < elementaritÈr del procedimento e dei risultati >

e per <( uno stilema piùr facilmente ripetibile o riproclucibile da altri > svaluta la
metafisica di De Chirico rispetto a o.uella di Carrà e lVlorandi, elogiati per l'accu-

ratezza formale.
s Vai la pena cli notare ancora che il famoso articolo del Longhi riesce a cen'

trare esattamente ii problema, anche se in chiave cli ostilità: è contro ogni sirn'
bolismo, ogni spir,itualismo, ogni cultura proveniente dall'Egitto o dall'Oriente, ecc.

Un vero exploit di dogmatismo razionalista.
nn M. RacgN, cii., aîìerma che nel primo perioclo parriglro De Cliirico ,, cttltivait

d'ailleurs te tnystère et l'ésotériquerr. Egli riproduce inoltre un quadro di ubica-
zione ignota (L'etiignte de l'arrivée, L9I2, coll. privata) che, pur non incluso nel
., Catalogo generale di Giorgio De Chirico > a cura di C. BnuNr SexnerscnrK, Electa,
Milano, I97L e sgg. (it Bruni, infatti, per owi motivi, non recepisce quadri noti sol'
tanto su fotografia), è recepito da M. Fncrom Dr.lr'ARco - che ne ha reperito anche

il disegno preparatorio - in Ecco i De Chirico anticlii nni visli prinza, in < Bo
laffi Arte > 1980, n. L-2; e in < Et quid am(rbo... > cit. (il Fagiolo dell'Arco sta esa-

minando criticamente ed aggiornando l'opera di De Chirico). In questo quadro
si nota un elemento iconografico quasi unico nell'opera di De Chirico (a parte
Le caserme det marinaio, del L9,L4, ove peraltro iI contesto è assai diverso e

poco significativo, esso non ha riscontri nemmeno nell'opera grafica: vedi A.

ÒrnanNa" Giorgio De Chirico. Catalogo delle opere grafiche 192l-1969, Milano, Ci'
ranna-Roma, La Medusa, ,1969). Questo elemento e un parrimento a scacchi bianchi e

neri che, come già notava M. Cer,vsst, in Duchamp invisibile, Roma, Officina, L975,

a proposito delle scacchiere di Duchamp, è il pavimento della loggia massonica (in-

<licazione assunta dal Calvesi in Arrnsest, Storia della Massoneria, Milano, De Vec'
chi, 1971). Se si considerano alcuni enigmatici accenni di De Chirico in Ebdomero,
pp. 146L47 dell'edizione Longanesi cit., ciò può aprire uno spiraglio interessante
pèr meglio centrare i referenti culturali di De Chirico, almeno in quel periodo, non-

ctré su possibili migliori inquadramenti della famosa lite con i surrealisti descritta
nelle < Memorie... r' cit. Anche Duchamp, le cui affinità culturali con De Chirico sono

segnalate, evoca il tema di Arianna guida nel labirinto: vedi M. CaLl'Èsr, Ducharnp...,

cit. a proposito delia mostra surreaiista di New York del 1942. Sui rapporti tra
De Chirico e i Surrealisti, inizialmente assai stretti, vedi M. Facrom Derl'ARco, E/
quid antabo nisi quod aenigma est? Giorgio De Chirico: Le rève de Tobie, Roma,
De Luca, 1980, al quale rimandiamo anche per I'interpretazione Ce Il sagno di Tobia
(vedi anche nota 31).

2 - f,ilrt o Rivieta d'Italia - Italiano
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conoscenze offerte dalla ps'icanalisi o', si è che, paraileiamente ad una produ-
zione forse solo cornmerciale ed alle esercitazioni sul < fà presto > di aecen-
úesca memoria, De Chinico mantenne intatta Ia propria vocàzione metafisica.
Non è quindi accettabile la scelta deli'uno o Oèn'itro periodo quale più o
meno < autenticamente > rappresentativo delta .. novità " dechirichianà; nési possono sottovalutare, anche se ingenue, le dichiarazio,ni dell,artista
allorché egli affermava 'di ritornare su vecchi temi ricco di una maggiore
esperienza pittorica.

Il periodo neometafis'ico della tarda età, che ved.e ancora il sorgere di
qualche nuovo spunto, appare quindi in continuità con,la precedente-ope,ra,
e perfettamente comprensibile, come già accennato, con l,insorgere di
cop'ioso materiale archetipico ne,ll'uomo che si prepara alla morte. Se unproblema di valutazione può porre ,la tarda met;fisi.u, q*"rto non è tanto
i'n una eventuale mancanza di originalita o di autenticita, qu,anto, se mai,in una minor.e attualità.

La percezione dell'esistenza aitenata nella società inclustrial.e e dellaperdita d'identità dell'uomo europeo nel XX secolo, che è la sconvolgente
rivelazione di De Chi'rico al mondo, quello che fà di lui un protagorrista
assoluto del secolo unitamente a Ficasso e Chagall, ha talmenté fruttificato
e progredito 'nella nostra cultura da apparire oggi non soltanto scon,tata,
rna ormai datata qualdo si ripresenti denunciata negli stessi termini dicinquant'anni prirna. Ciò non significa che il d.iscorso di De Ch,irico non siapiù valido: significa soltanto 

"h" 
.ruo non è mai mutato. Egli resta così

gope una gigantesca statua di pietra ,che attraversa immobilef irrt".u para-
bola del secolo: solo lo scand.ire del,te ore la illumina di una ùuce diversa*.Dopo la grande rivelazione, De Chirico si estranea per vivere soltanto il pro-
p,rio tempo interno: 'lungi dal guarire dalla < ossessione )> come afferma Fou-chet (vedi nota'u), egli, come motti nevrotúcú, resta eternamente eguale a sestesso, raccolto su se stesso e sul proprio mond.o. Ma non e questa unacaratteristica di tanti artisti e scienziati, cioè di tanti creator,i?
, Lungi dallînseguire il secolo come Picasso, e mostrare i segrri e le oredella decadenza della cultul'a ereditata dal xIX iecoto trionfarlistico e jmecca-

& Conyersazione su De Chirico con Max Fouchet, in ., Le Arti >, 1g69, n. 4. Èuna interessante conversazione di André Parinaud con Max Fouchet, nella qualequest'ultimo attribuisce il n cambiamento > della pittura di De Chirico ad una tra.sformazione psichica che mette fine ad uno stato ossessivo. Co" iu- s"Lmparsa della
<( ossessione > scomparirebbe l'arte in De Chirico. La tesi uppuié ì"tiu"lu non docu-mentata, e forse non documentabile per De Chirico, anche^ se in iJ-ro" infondata(si applicherebbe benissimo all'evoluzione di Múnch dopo il trattàmento psicanali-tico). Nella conversazione si hanno inoltre interessanti spunti ,"t 

-..iu.ro> 
in rife-rime-nto alla pittura metafisica, in un'ottica che potrebbe benissimo rientrare inquella di Eliade. Per restare nell'argomento, notiamo che f" o55é*uriot i Oi J.D. Rey,Gli ottantuna anrzi (i. De Chirico, in- " Le Arti >, 1969, n. 4, sul crollo di tensione trail lirico mondo autobiografico di .. Ebd^omero > e le piutt" '< 

Memorie aétu mia vita >,pur validissime, non testimoniano a favore deila fesi di Fouchei. i-ìi.rto-i della
<( ossessione > sono quanto mai evidenti anche ne[e < Memorie r, ;a è soro il croilodeli'intenzione artistica a differenziare la situazione di De Chiric; ,r"ì a,r" lavori.nu Ha scritto De Chirico (citato in A. parrNauo, Cnirbo, i;aliri*Z' aè 

-p"iiìrii,
Galerie des Arts, n. 181, 1978), << una statua è sempre presente a se stessa. Nellasolitudine della statua il tempo non produce che uì sol frutto: t,ombra u.
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nicista, De Chirico denu,ncia lo
nell'ora enigmatica; le lancette
desac,ra'lizzato aJ.la deriva o'"

sceindalo e sta: il suo
indicano, aocusatr:ici, il

quadrante è fermo
sacro, ad un secolo

Greu Canro Bnunllr

4? II sacro è, secondo la definizione di Eliade (Storia cÍelle credenze... cit.)
ciò che è < irriducibitmente reale u, e fonda una gerarchia di valori nel caotico mare
dell'esperienza. La u sacralità > equivale, in diversa ottica, alla s numinosità > clel-

l'archetipo junghiano o ciel prototipo kérenyiano; del resto il termine < numiroso e

è assunto da quello stesso Rudolf Otto cui si rifà Mircea Eliade. La differenza,
importantissimJ sul piano culturale rna non ai fini che qui ci interessano, consi-
ste nello spostarsi dell'accento in direzione umanistica, cioè nel riportare dentro
I'uorno queiìa realtà extraumana del sacro che caratterizza la destra tradizionale di
Eliade. Íl senso del sacro rlasce da quel costellarsi di contenuti inconsci che dà

anche il particolare tono della percezione paranoica (e del pensiero creativo) ove

"tu"rgo"o 
bisogui inconsci (Anrn'rr, cit.). I1 m,ito, nel quale iI sacro si esprime coi

suoi mitologemi, contiene dunque il < programma >, ia volontaristica fondazione
di una cultùra e di una civiltà, che si realizza poi materializzandosi per successive
o desacralizzazionirr. Una società desacralizzata è quindi ormai una società crepu-
scolare e senza utopia, cioè, nel linguaggio del " sacro >>, senza u valori, (vedi anche

la definizione weberiana di decisioni o razionalmente orientate allo scopo D colne
còntrapposte alle decisioni orientate sui valori, in M. WEnnR, Economia e società,
t*litu.ro,-Comunità, 1968). In questo senso De Chirico, che naviga il proprio inconscio
alla ricerca del proprio ( sé > evocando i fantasmi eterni delle origini dell'Occidente
in malinconica, looì.ra prospettiva, dà la misura della propria statura d'artista.
Questa stessa statura di uomo che interpreta il secolo, emerge poi nell'opposta va-

lènza allorché egli scopre l'eternità del mito sempre rinnovantesi sotto maschere
contemporanee (sul significato del mito vedi la fondamentale opera di J. CAUPBELL,

The Masks of God, Viking Compass, 1970 e Penguin Books, 1976. La centralita
del problema del mito nella cultura europea degli uitimi decenni è doviziosamente
documentata da F. Jesr, LÍito, Milano, Mondadori, 1980. Il Campbell, contrariamente
allo Jesi, comprende le implicazioni < laiche " dell'archetipo junghiano, con riferi-
mento agli < innatismi > studiati da Lorenz e dalla sua scuola (per questo tema
rimandiamo a I. EreL EgpNSFELDT, Trettclto di Etoîogia, À{ilano, Adelphi, 1979). L'im'
portanza europea di De Chirico - che potrebbe assumer€ urr ruolo parallelo a quello
.ttribuito a Kafka cla W. BrNreurN in Angeltts ltlovLts, Torino, Einaudi, 1962

viene ora finalmente segnalata nella giusta luce in Italia con le ricerche di M. F.lcroro
Dell'Anco, Et quid amabo nisi quod aenigma est?, delle quali sono stati pubblicati.
tre volumi (i due ricordati nelle note (31) e (44) e Il tempo dei valori plastici
nel 1980 e iq$t. te implicazioni del simbolismo dechirichiano, come nota giusta-

mente il Fagiolo dell'Arco, sono tuttora lungi dall'essere interamente esplorate, e
richiederebbero uno sforzo interdisciplinare. Ad esempio, un interessante problema

ii up." allorché Fagiolo dell'Arco (Le réve de Tobie, cit) introduce la possibilità di
riferire il tema deil'occulto (aidet del citato quadro) al nome della sorella di De

Chirico morta bambina (Adele). Da un lato infatti si realizza un parallelo con
Agathe, la sorella di Musil-Uomo senza qualità. Dall'altro si configura una < soror
nlystica> che assieme alla Arianna-anima costituirebbe i poli di u!'aw-entura alche-
*ica ,rerso le nozze mistiche o chimiche di Rex e Regina, o\ryero Soie e Luna; cioè
verso la conquista della propria interiore unità e della grande utopia {oltre ai testi
di Jung già citati, vedi anche C.G. JuNG, La psicologia della traslalíone illustrata
con t'lusllio di Llrra serie di immagini aLchemíche, in Pratica della psicoterapia,
u Opere complete >, vol. 1ó, Torino, Boringhieri, 1981). Un altro tema da esplorare
in questo senso è quello della (< ombra > che appare in varie tele dell'ultimo De

Chirico.
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IL RECUPERO DELL'ALCHIMIA NELLA LETTURA ICONOLOGICA
DI IVIAURIZIO CALVESI

Finiti i tempi del purovisibilismo,L'apprezzamento dell'opera d'arte non
puo Prescindere dai suoi significati. Ciò non equivale a fare del mero con-
tenutismo e a spostare la valutazione fuori del risultato formale: significa
tuttavia tentare di comprendere quali reali contenuii siano veicolati attra-
verso la forma. Quanto poi il r-iconoscimento dei soli contenuti sia sufficiente
ad esaurire l'indagine 1o si potrà giudicare riflettendo su questa semplice
constatazione, cioè che, giunti alla soglia del simbolo disvelato, occorrerà
pur trovare uno spartiacque tra arte e autoespressione.

Ciò premesso, posto che il contenuto di ogni opera si dispone su più
str:ati sovrapposti, onde il significato più profondo e reale mai coincide,
salvo nella tautologia, con l'apparenza testuale, l'alcn-imia, recuperata ne1-
I'opera iconologica del Calvesi, appare via regia per la lettura profonda del-
I'immagine.

Gli studi dei Calvesi prendono l'awio, oltreché dalla letteratura icono-
logica, dall'interpretazione che dell'alchimia (della cabbalà, dell'astrologia,
del pensiero sapienziale ed esoterico in generale) ha dato lo Jung.1 Questi
fu interessato, per motivi inerenti la propria .. psicologia anal,itica >, ad una
ricostruzione comparata del pensiero sapienziale dal tardo ellenisrno al
XVII secolo: lavoro di noterrolissimo impegno in un mare sterminato di
simboli, incomprensibiii al profano e tali da celare usualmente un signifi-
cato analogicamente convergente sotto I'apparente molteplicità di espres.
sioni tra loro inconfrontabili.

Al di tà di questa chiave, una lettura iconolog,ica che non volesse ar-
restarsi ai disvelamento degli affioramenti simbolici inconsci doveva tut-
tar;ia necessariamente risalire alla ricostruzione della cultura specifica
dei periodi e degli ambienti, onde individuare quel progralnmato e quel
voluto iconografico che consentono di limitare I'uso degl,i psicologismi,
sempre ambiguo nell'interpretazione storica.

I1 lavoro del Calvesi è consistito dunque in una ricerca sugli eventi
e in una rilettura dei testi, ed ha consentito di intravedere nuove e più
interessanti aperture sull'opera d'i numerosi artisti del Rinascimento e

1 L'opera comprleta di C. G. JuNc è in corso di stampa da parte delù'editore Bo-
ringhieri di Torino. Conterà 20 r'oi.unii, dei quali sono già stati stampati i voll. ,1, 3,
4, 5, 6, 8, 11. Gli studi sull'alchirn1r.r, la cabbalà, l'astrologia sono raccolti nei voll. '72,

13, 74, nonché nel vol. 9 parte seconda e nel vol. 11. Psicologia e Alchimia (vol. 12),
usualmente citato dal Carvesr, fu edito anche da Astrolabio, Roma, nel 1950. Lo seri-
vente ha utillzzato per il presente articolo I'edizione completa delle opere di Jung edita
in inglese dalla Princeton Un. Press.
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contemporanei.2-3 Senza contare la importante messa a punto sul Cara-
vaggio, le cui opere si prestano a una ben diversa e forse più cottrrincente
lettura qualora si accettino Ie tesi de'l Calvesi.

Scompare il- Caravaggio pittore maledetto e controcclrrente, scompare
l'antesignano del realismo ottocentesco; e affiora un artista pienamènte
inserito nelle ansie della Controriforma, vicino, come nota il Òalvesi, più
a Michelangelo che non a Courbet. Come è possibile tale rivolgimenio?
Esso avviene considerando i possibili legami tra iI Caravaggio e il Borro-
meo; e parallelamente la cultura e gli allegorismi circolanti-in quella cer-
chia. Cutrtura e allegor'ismi che a loro volta possono esser comfresi dallo
storico contemporaneo e correttamente interpretati, solo a patto di piper-
correre con criteri adeguati (innanzitutto I'uso dell'analogia) ta letteratu.ra
ermetica allora maggiormente nota e diffusa, che di quella cultura era
alla base.

L'iconografia -. anche quella delle nattrre morte - si rivela allora
veicolo di concetti del Cattolicesimo controriformato; quanto al Bacco
esso rivela di essere l'allegoria del Cristo. La luce del Càravaggio si lega
allora, a partire da lontani sottofondi gnostici, all'ansia della grazia e della
salvazione, ribadendo I'equazíone tra luce e religiosità che costituisce uno
dei temi sempre riaffioranti nella pittura. Tutto ciò non contrasta pe-
raltro col realismo del Caravaggio, se si intenda rettamente quest'ulti-
mo come tentativo di decifrare il divino presente nella struttura del mon-
do, percepito come un coacervo di simboli giusta la tradizi,one ermetica
e cabbalistica a ebraica e cristiana in auge nel Rinascimento.

È interessante notare al riguardo che il rivolgersi del Borromeo alle
fonti paleocristiane, intrise di ermetismo e di gnosi, prosegue quel filone
umanistico e rinascimentale che vedeva nell'ermetismó ta òtriavè della re-
novatio e del recupero del mondo classico; 5 onde si scorge come molta
arte figurativa di epoche Civerse (come vedremo, anche di epoca recente)

2 Come guida .all'interpretazione dell'Umanesimo e del Rinascimento nella lorocomponente esoterica, Calvesi cita sovente la Storia d.eUa fitoso-t'ía itaîiana del Genrp(Torino, Einaudi, 1966, 3 voll). Di questo autore ci sembra 
"p'port""o citare anche

Itimportante tr4edioevo e Rinascimento, Bari, Laterza, lg54; ;.i inoltre Lo zodiaco
deLla uita, Bari, Laterza, 1976, e la Prefazione a Storia dell;astrologia, Bari, Laterza,
1979 di F. Bolr, C. BnzoLn, W. GurqoEr.

3 I principali studi iconologici condotti sulla chiave alchemica dal Cnrvesr sono:
A noir (Melencoîia /) su Dùrer, in < Storia dell'Atrte rr, l-2, ,1969; printo Rinnscimento e
Dosso, entrambi in < Storia dell'Arte ,r, !2, 1969; Iî significato ú.etta Sagrestía Nuova
di MichelangeLo in Momenti del marmo, Roma, Bulzoni, 19i69; La morte d{ bacio. Saggio
sulî'ermetismo di Giorgione in " Storia dellArte ,, 7-8, 1970; Caravaggio o la ricélca
della salvazione in < Storia dell'Arte " 9-10, 1971; Sistema degli equivalenti ed equiva^
Ienze del. sistema in Piero della Francesca. in < Storia dell'Aite ,, 

-2525, 
1975; Duihamp

invisibiî.e. La costruzione del simbolo, Roma, Officina, 1975; e ll sogno d.i Potifilo prà-
nestino, Roma, Officina, 

-1980. L'argomento è tuttavia presente quàsi ovunque a par-
tire dagli anni 'ó0. Segnaliamo ancora ia Prefazione a Giovanni Battista pirinesi ai g.
FocrlroN, Bologna, Alfa, 1967; e il recente Avanguardia d.i masse, Miiano, Feltrinelli,
1978, dove si ristampano vari articoli con importanti considerazioni sui rapporti tra
arte e alchimia.

4 Per l'origine della cabbalà e i suoi legami con il pensiero gnostico cfr. G. G.
ScnoLBm Le origini deLla kabbaîà", tsologna, Iil Muilino, 1973.r Suila cultura neoplatonica nelle arti figurative cfr. anche E. WrNu Misteri oa-
gani del Rinascintento, Milano, Adelphi, 1971.
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appare legata da un filo rosso che corre sotterraneo nel ternpo, dall'elle-
nismo a oggi.

Sull'equazione Cristo-luce, unitamente a quella Dio-spazio tipicamente
cabbalistica, il Calvesi torna a proposito di Piero della Fiancesca-, il cui si-
sterna di prospettiva artificiale svela il riposto senso ermetico di reductio
ad unum dello spazio uno e trino (tridimensionale e con unico punto di
vista). Analogamente, motivazioni errnetiche avevano spinto Copernico
all'elaborazione del sistema eliocentrico, la cui verifica sperimentale fu
solo successiva-

Qui 1o studio su Piero si riconnette a quello su Masaccio in Primo
Rinascimento, e ai rapporti con il pensiero d.el Cusano e con il tema del-
l'Armonia Universale. Se per Cusano Dio era la quadratura del circolo, in
linea con l'antico pensiero sapienziale (Roma stessa era quadrata e ro-
tonda) 6 e se questo concetto sarà poi rea\izzato da Michetangelo nella Sa-
grestia Nuova con <( uno dei piir stupendi mandala della stoiia dell'arte u
(Calvesi); 7 già Brunelleschi aveva risolto la trinità nella circolarità con gli
otto spicchi triangolari delia sua cupola. Quanto al valore simbolico dél-
I'otto, rimandiamo a quella summq. del pensiero junghiano che è My-
steriurn coniunctionis (voL 14 delle Opere Complete) che con Aion,(vol. 9
parte 2') fa il punto su una vita di studi volta a riscoprire il pensiero
ermetico ai fini della comprensione della psiche.

Tornando al Primo Rinascimento nota giustamente il Calvesi che
lo spazio masaccesco, in armonia col pens,iero del Cusano, postula ancora
la supremazia dell'intuizione sulla ratio nella comprensione det divino;
mentre con Piero della Francesca n I'impronta dell'Assoluto ldentico > riluce
attraverso la ratio; l'uomo mostra nella mente razionale di esser fatto
a immagine e somiglianza di Dio.

Lo studio su Piero consente tra I'altro al Calvesi di stabilire importanti
rapporti contenutistici tra la pittura di questi e la pittura del Caravaggio,
lungo un filone di pensiero che, nell'Ordine Francescano e in quello aég6
Agostiniani (e in altri ordini) committenti dei due artisti, si ricollega a lS.
Agostino e S. Ambrogio: gran padroneggiatore di simboli quest'uliirno e
travagtriatissimo dal pensiero gnostico il primo, giunto all'ortodossia dailidi manichei.

Ne emerge, in conclusione, che il sistema prospettico pierfrancescano,
pur rappresentando una conquista ,, razionalista >, non può essere inter-
pretato al di fuori delle ambivalenze del pensiero simbolico, che traccia
la via del futuro ripiegando sul passato, in una dialettica di esigenze sto-
riche e metastoriche dell'uomo. Ambivalenze dunque " istituzionali,r, per
l'ammissibilità della contraddizione nella logica paradossale del pensièro
sapienziale, volto all'interezza dell'uomo e non limitato al solo dominio
concettuale.

Piero, e il fascino enigmatico dell'opera sua, offrono inoltre al Cat-
vesi lo spunto per tornare al tema dell'arte come alchimia, che fu già al
centro dei suoi lavori sul Giorgione e sul Dúrer. Calvesi attribuisce quel

6

7

plete

M. Erreon Trattato di Storia detle religioni, Torino,
Per il significato simbolico del mandala cfr. il vol.
di JuNc.

Boringhieri, 1976.
9, parte la delle Opere Com-
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{ascino alla convergenza -- di ispirazione aichemica - tra unità e molte-
ptricità '(egli stesso aveva notato che la realizzazione dell'Assoluto è il
programma di Michelangelo nella Sagrestia Nuova). Si noti, per inciso,
che la presenza dell'Uno nel Tutto nell'opera d'arte è sottolineata, con
diverso approccio, anche dallo Hauser. s

Si invera, nell'utopia dell'arte, quell'unità dell'uorno che Calvesi ritrova
nella tensione della psicoanalisi di Freud e di Jung verso il recupero del-
l'unità del Sé; e nella tensione di Marx verso il recupero dell'unità tra
valore e lavoro. Orbene, se Jung fu studiosissimo del pensiero gnostico,
cabbalistico, alchemico (la corrispondenza di Uno e Tutto, Macrocosmo e
Microcosmo è cli tutto il pensiero magico), Freud e Marx si riconnettono
alla cultura ebraica. È curioso allora constatare come I'utopia sociale di
Marx, che rende possibile ., la mattina andare a caccia, il pomeriggio
pescare, la sera allevare il bestiame, dopo ptar,zo criticare " in luogo di
dcver essere .< cacciatore, pescatore, o pastore, o critico-critico " 

s trovi
precedenti analogici nella cabbala cli Isacco Luria e nella sua teoria della
unità delle anime in Adamo, già presente in Mosè Cordovero 10 ed ered'itata
poi dal chassidismo. 11

Densissimi di riferiilenti cabbalistici ed alchemici sono i due saggi del
Caivesi su Diirer e Giorgione, succedutisi a distanza di un anno.

Se il secondo è della massima importanza pet gettar luce sullo sfug-
gente pittore di Castelfranco e per inquadrare la cultura figurativa veneta
del Rinascimento, il prirno non è da meno se si considera che, riprendendo
la metodologia iconologica clel Panofsky, giunge a ben altri e più chiari
risultati. Cosa che si ripete puntualmente, grazie alia riscoperta della cul-
tura alchemica, ogniqualvolta il Calvesi tratti di art'isti dei R.inascimento,
campo di studi traclizionale degli iconologi tedeschi; ai quali va peraltro
il fondamentale merito di aver posto il problema e sviluppato il metodo.

Non è certo questo il luogo per tornare sul contenuto di quei nutritis-
simi saggi, ai quali rimandiamo il lettore per ogni eventuale rifei'imento;
tuttavia alcuni punti di ordine generale meritano di essere sottolineati.

Innanzitutto l'identificazione di arte e alchimia (sulla quale torne-
remo - parallelamente al Calvesi - in sede di pittura contemporanea)
intesa come o dar forma attraverso una lavorazione fisica ed una proget-
tazione mentale... ripetere l'atto del Creatore e i momenti della Genesi,
< provocando quella mediazione tra " forma " e materia... che è l'operazione
di Dio " (Calvesi). Identificazione che, oltre a dar conto dell'identifica-
zione Cristo-artista operata da Dùrer, Parmigianino (in fama di alchimista)
e Caravaggio, assume significati ideologici assai profondi se si considera
I'analisi che dell'alchirnia fa Mircea Eliade,12 sovente citato dal Calvesi.
Su questo punto sarebbe utile ricordare l'origine del vocabolo o alchimia "

8 A. Hlusnn Sociologia dell'arte vol. I. Torino, Einaudi, 1977, 3 voll.
e K. Manx-F. Encsrs L'ideologia tedesca, Rorna, Editori Riuniti, 1958.
10 Cfr. G. G. Surorru Le grandi correnti della mistìca ebraica, Milano, Il Saggia-

tore, l9ó5; e G. G. Soror.ru La kabbalah e iI scto simbolismo, Torino, Einaudi, 1980.
11 Cfr. Rlser ScnNsuR ZellvmN di Lranr Liqqutè Amarhn (Tanyà) vol. IV, 1974. Edito

dal Centro per I'educazione ebraica, Milano (5 voll).
12 M. Elranr. Il mito dell'aîchintia, Roma, Avanzini e Torraca, 1968.
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dal mito di Iside o la Nera, (e ., la R.ugiadosa ") 
ts per meglio compren-

dere il significato delle operazioni alcherniche descritte dal Calvesi; al ter-
mine delle quali si ha la resurrezione ciclica dell'uomo nel Cristo-Lapis,
ad un superiore livello di coscienza.

Dunque: arte come conquista di nuovi spazi per la coscienza, spazi
sottratti aL caos dell'indistinto e dell'inconscio. In questo riteniamo si
realizzi il significato dell'operazione alchemica come interpretato da Jung
soprattutto in Aion; laddove Calvesi preferisce qui distaccarsi negando
rralore all'utopia alchemica ,(vedi le conclusioni su piero della Francesca).
Ciò si ricollega al tema: fine dell'alchimia-fine dell'arte, trattato prece-
dentemente e ripubblicato poi in Avanguardia di înassa.

Altro punto che merita di essere segnalato circa I'impostazione data
dal Calvesi alla sua ricerca, è che I'obbligo inerente allo storico del-
I'arte e all'iconoiogo di enucleare solo significazioni storicamente attesta-
bili o ipotizzabili, evitando così le arnbiguità degli psicologismi, porta ad
interpretare necessariamente ogni sirnbolo (per esempio La pianta che
spunta dalla roccia) come un < voluto >. Questa operazione presenta tut-
tavia dei rischi, perché, essendo condotta in buona parte sr-1lla scorta delle
interpreiazioni junghiane, norl può prescindere dal significato che ha in
Jung il simbolo, inteso come emergenza spontanea. Sottacere la possi-
bilità di una produ-zione parzialmente spontanea dei simboli nell'artista
(anche se la cosa non sfugge al Calvesi) può quindi togliere in parte
consistenza allo stesso metodo interpretatirro adottato.

Sempre in tema di simboli, notiamo infine che in o Melencolia I > di
DÙ-rer il cane è verosimilmente da identificarsi con la << sostanza trasmuta-
tiva ,, data la indubbia identificazione accertata da Jung (" Mysterium
coniunctionis o) sulia scorta anche del parallelismo del cane con cristo
<< un vero pastore > < gentile con gli eletti, terribile con ,i reprobi >,1a e
di queilo dei Padri della Chiesa con cani cia guardia (S. Gregorio Magno).

Concludiarno su questi due saggi rimarcando come il Calvesi abbia
rintracciato soprattutto nel pensiero ebraico l'origine del simbolismo da
lui posto in evidenz?.; ú del resto la cultura ebraica è 'intimamente con-
nessa alla cultura rinascimentale. Estrapolazioni non debbono tuttavia
essere tentate arbitrariamente verso altre situazioni, a meno d'i rasione-
voli ipotesi. 16

13 Cfr. Pluranco Diatriba isiaca e Dialoghi detfici a cura di V. Ciiento, Firenze,
Sansoni, 1962. Per una interpretazione junghiana del mito cfr. F,. NeuMeNN, Storía
clelle origini deîla coscienza, Roma, Astrolabio, 1978.

la È la stessa doppiezza attestata da Mlcnoeio (Saturnaîía, Torino, U.T.E.T., 1977,
2a ed.) per Giano e Apollo; cfr. anche K. KrnÉNvt, Miti e misteri, Torino, Boringhieri,
1979. È, la compresenza di un lato nero e di un lato luminoso, che è poi quella del
Mercurius duplex degli alchimisti.

15 A proposito del pensiero ebraico il Cenrpsr ricorre sovente alle interpretazioni
del Sepher Yezirah fornite dallo Enel.Tl Sepher Yezirah è testo fondamentale per an-
tichità (precede di vari secoli f inizio del cabbalismo narbonese, influenzato dallo
gnosticismo albigese). In Italia, dove esisteva una vecchia edizione di Carabba (Lan-
ciano, 1938), esso è stato nuovamente edito a cura di Gadiel Toaff, da Carucci,
Roma, 1979.

16 Ad esempio, nella speculazione ebraico-cristiana il 3 è maschile mentre il 4 è
femminile; nei Greci il 3 è lunare, il 4 è di Apollo (cfr. Krnei.iyr, op. cit.). Di qui le
tre Grazie (Hekate è triforme; Giano, oltre che bifronte, è quadr.ifronte). Parimenti,

271



A un diverso .. clirna > ci introd.uce infatti il Calvesi con Il sogtxa
di Polifilo prenestino, oggetto di una prinna nota netr i965 e di un corso
di lezioni universitarie nel 1977-78; edito nella veste definitiva nel 1980.
Non che i temi di origine ebraica non siano presenti: tanto per fare un
esempio, la statua gigantesca adagiata è forse da identificarsi con Adamo.l7
Tuttavia il tema dell'avventura è quello della morte-rinascita e di un con-
giungimento con l'anima - Arianna (A.frodite terrestre) - Polia. Siamo
su un filone analogo a quello dei misteri isiaci 18 cioè in un contesto di
signifrcati delucidabili alla luce del sincretismo tardo-pagano e dei rituali
d,iscendenti dai culti agrari. L'unione con Polia-anima risuscita a nuova
vita Folifilo (non a caso iI Polifilo è uno dei testi studiati da Jung) al
termine del viaggio iniziatico.

Il recupero di questa stupenda opera carica di significati serve natu-
ralmente al Calvesi per ritrovare la vera identità dell'autore (Francesco
Colonna, non il presunto frate, ma il nobile romano vicino a Pomponio
Leto) attraverso I'indagine sui iuoghi prenestini; ed inoltre per sondare i
legami tra cultura romana e veneta, e i possibili riflessi di queste sulla
cultura del Giorgione.

Omettendo, per brevità, di trattare delle indagini alchemiche del Cal-
vesi sul Piranesi, ts giustiflcate dalla diffusione del pensiero ermetico nel
KVIII secolo,20 oltreché, ovviamente, dai contenuti stessi deil'opera, v€-
d.iamo ora quali fecondi risultati abbia prodotto il metodo nell'analisi di
opere di avanguardia. In questo campo, importante resta iI lavoro anali-
tico del Calvesi - impostato anche a partire dalla più. avveduta critica
straniera - su Dada e Surrealismo in generale, e su Duchamp in parti-
colare. 21

La intenzionalità del simbolismo alchemico in Duchamp, infatti, una
volta decodifrcata, permette di percorrere in relatirra sicurezza il labi-
rintico itinerario dei suoi significati, che sono diametralmente oppostú a

il 7 è sottomultiplo del 28 lunare (cfr. E. Hannrxc I misteri della doruta, Roma, Astro-
labio, '1973) e il Sabato, settimo giorno, era inizialmente ii giorno dei mestrui della
luna (cfr. anche la u Junio Fluonia " e il < Castus Jovis o in K. Krnsvyr, Zeus and Hera,
Princeton Un. Press, 1975). Al contrario il valore del 7 (e del ó) nella speculazione
ebraica discendono dalla interpretazione del Genesi: cfr. Beresit Rabbà, Torino,
U.T.E.T.. 1978.

17 cfr. l'importante e vasto capitolo che JuNc (< Mysterium Coniunctionis o) dedica
alle significazioni alchemiche e cabbalistiehe di Adamo.

18 cfr. Aeurrrq L'asino d'oro, Torino, U.T.E.T., 1980, 2a ed. Per f interpretazione
junghiana della favola di Eros e Psichè cfr. E. NEUMANN, Amor and Psyche, Princeton
Un. Press, 1973.

1e Oltre alla Prefazione a Focillon cit. vedi: M. Carvesr, Giovan Battísta e Fran-
cesco Piranesi, Calcografia Nazionale 1967-68, Roma, De Luca, 19ó7.

z0 Sull'impoîtanza del pensiero ermetico-cabbalistico nell'epoca dei Lumi, e sul
suo intrecciarsi con il pensiero libertino e rivoluzionario, cfr. F. Inst, Mitologie in-
torno all'Illuminísrno, Milano, Comunità, 1972.

21 Il contributo del Canresr all'arte contemporanea è moito vasto, ma per ia
nostra ricognizione interessa principalmente il testo sul Ducnaup citato, e alcuni ar-
ticol'i raccolti in Avanguardia di massa. Certamente i,I pensiero del,le avanguardie
va considerato con attenzione sotto il profilo dell'ermetismo: basti pensare ai rap-
porti di Kandinskyi, Mondrian, Klee con Teosofia e Antroposofia. Importanti indagini
ha dedicato il Carvssr al Futurismo; citiamo: Le due avanguardie, Bari, Laterza, 't971.
Anche per Bunnr, in Alberto Burri, Milano, Fabbri, 1971, I'ipotesi di interpretazione
con I'analogia alchemica di << ascensus > e ( subîimatio > appare suggestiva.
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quclli accreditati da una critica meno avrzeduta. Ben diversamente dalruolo dissacratore attribuitogii, Duchamp costruisce (usiamo ie espressionidi Calvesi relatirre al Grande uetro) una < bibbia urnanistica >, una < sil-
loge sapienziale > poggiata sui < quattro pilastri delia universale sapien-
zà ", e cioè: o cultura alciremica, pensiero greco, cabbala ebraicaj rni-
stica cristiana >. Questo vale per tutta l'opera di Duchamp; tuttavia - ecl
è qui il radicale disiacco dalla capacità ài un Dúrer di raggiungere pro-
fondi livelli di umana realtà attraverso il simbolismo alchemico * il ìuo
esoterismo appare di una testualità stuccherrole: non crea nuova realtà.

Duchamp è dunque probabilmente da intendersi in senso conservatore
e regressitro, come ipotizza Calvesi.22 Il quale Calvesi conosce perfetta-
mente la differenza tra allegoria e simbolo: Caravaggro, egli notà, agisce
ancora nella coscienza contemporanea perché la sua luce, la forma che è
momento del simbolo, giunge ad implicare la profondità della psiche, i
recessi relativamente costanti dell'uomo. L'alcdirnia intenzionalé di Du-
charnp ha viceversa <patetico sapore d,hobby > nel suo <gusto enigma_
tico per I'enigma " (Calvesi).

Siamo così arrivati al nodo fondamentale delle consid.erazioni che
Cah'esi è andato via via mettendo a fuoco circa i rapporti tra arte e alchi-
mia: considerazioni gia ampiamente sviluppate nel iaggio su piero della
Francesca, che trovano tuttavia la loro principale ragion d'essere nell'ana-
lisi dell'arte contemporanea.

Già a proposito di Piero il Calvesi ave\,ia d,enunc,iato un momento
mistificante dell'arte, realizzato attraverso la composizione del molteplice
nell'uno in una prospettiva utopica n eufemjzzantè, ambigua rr. Aveva poi
notato, nel raffronto tra Duchamp e Dúrer, come l'artista al"rr. rinunciàtoal ruolo del Titano, del creatore di nuova realtà. Con Essendo dati:
1) îa fame; 2) iI sesso e Fine dell'alcîtimia {entrambi ripubbticati su Avan-
guardia di massa) egli cerca di approdare ad. alcuni punti fermi, anche
se necessariamente cauti e, naturalmente, prowisori.

L'alchimia - e con essa l'utopia e l'arte - si mostra ambivalente
nell'opera di Duchamp: per voler ìssere davvero occultistica essa si fa
occultante e si riduce a ,, piccolo gioco tra Io e me >, non produce. cloè,
alcuna trasformazione. Aristocratica e regressiva è la posizione di Duchamp,
e con lui l'arte concettuale svela la pròpria origine idealistica. TuLto ciò
è perfettamente equirralente all'altra èonìtut azioie del Calvesi, e cioè chegli u ismi o non hanno riformato il mondo; o alla sua petizione per una
alchimia < non segreta >, che egli definisce o ipotesi demìcratica o.

, Se si tengono tuttavia presenti, da un làto I'interpretazione che del
fenomeno alchemico dà Jung, soprattutto in Aion, " óioè che l'alchimia
rappresentò un attingimento di nuova realtà per ampliare il dominio della
coscienza, e dall'altro la prospettiva d,ell'arte nelle estetiche esistenzialiste
da Kierkegaard ad Heideg,qer,23 si ved,rà che non è necessario concludere

:! S-egnaliamo, tra il materiale indagato a proposito di Duchairp, le iitanie lore-tane e la figura di Melusina (sirena a clue coaè ta cui iconogruiiu iii"ié quella delleIshtar di epoca ellenistica), per le quali ci sembra opportunò rinviaù ai voll. 6 e 13rispeltivamente delle Opere Conqtlete di C. G. Juuc.
zB Cfr. M. DuFneNNE, D. Fonlirccro, Trattato di estetica, trr1ilano, Mondadori, l9g0;iir particolare i capitoli curati da V.,\rrrl.{o e ScaRll,rvzzs. nel vol. I, da Dur,neNHE eZrccut nel vol. II.
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che u Alchimia, utopia, artc, sono apoclittiche " (Calvesi). L'arte è tale solo
quando è arte plrra, arte che rinuncia ad avere un referente nel non-arti-
stico; I'alchimia è tale solo quando è compilazione d,i erudizione esoterica;
l'utopia è tale quando non svolge un ruolo motore in rapporto dialettico
con la storia.

Del resto, l'alchimia presupponeva, come testimonia Jung, un atteg-
giamento religiosissimo, a fondamentale premessa per La realizzazione
dell'opus: il che non è certo il caso degli artisti concettuali.

Ferma restando l'attestazione del Calvesi che l'arte è sempre stata
metafora alchemica, non sembra dunque che lo svanire della forma sia
necessaria conseguenza deil'aver posto il problema in termini chiari, estre-
mizzandolo: il problema, così posto, non è radicalizzato, ma semplicemente
svisato. Riprendendo e parafrasando parole del Calvesi, si può dire dunque
che, come ciò che è dichiaratamente alchernico è falsamente alchernico,
così ciò che si pone come dichiaratamente artistico è falsamente arti-
stico: crisi dell'arte pura e dell'estetismo parallela a quella della logica
formale. Dice infatti il Calvesi: rifiutando l'arte come fine estetico la recu-
periamo come conoscenza, recuperando così il fine dell'alchimia la cui
validità attuale è nel raccordo tra arte e scienza; la quale ultima non a
caso ha conosciuto la crisi di riduzione a mera modell'istica, o, peggio,
a tecnologia.

Si deve peraltro constatare che I'alchemico dell'arte concettuale, dichia-
ratamente alchemico e quindi non-alchemico, ha parallelo con la pretesa
di voler trovare la ragione dell'artistico nel razionalmente voluto; e nella
frequente pretesa di sostituire, nel fare artistico, scelte interiormente moti-
vate con un predeterminato posizionamento nella storia dell'arte. E tutto
questo discende dalla pretesa post-hegeliana di fare il punto sul corso
della storia e tracciarne la rotta: assenza di religiosità e di utopia, pretesa
di un'arte senza rischio. Rinuncia a testimoniare il u sacro " della coscienza,
che, come nota Eliade 2a è lo < irriducibilmente reale >: la cu.i testimo-
nianza è tuttavia rischio, poiché, come dice Weber, nessun profeta uscì
mai dal clero.25

Giova allora ricordare, a proposito della creatività circa la quale il
Calvesi cita sia lo Storr che il Koestler,26 che la tematica fu affrontata
in modo suggestivo dal Bateson con la teoria del doppio legame. Il Bate-
son 2? giunge ora a concludere che la creatività (che riguarda tanto l'arte
quanto la scienza) insorge come felice superamento di condizioni schizo-
geniche: le condizioni cioè attestate da Jung per gli alchimisti,2s e che
sono le stesse dell'artista. Esse consistono nella percezione della incom-
patibilità tra vissuto e modello di comportamento ricevuto, e possono

24 M. EtraDE, Storía delle credenze e delle idee religiose, vol. I, Firenze, San-
soni, 1979.

25 M. Wpnrn, Economia e società, Milano, Comunità, 1974.
26 A. KossrLER, L'atto della creaTione, Roma, Astrolabio, 1975; A. SroRR, La dina-

mica deîîa creatività, Roma, Astrolabio, t973.
27 G. BlresoN, Verso un'ecologia della mente, Milano, Adelphi, 1976.
28 Interessante, per l'epoca contemporanea, l'indagine sociologica di AA. W. 1/

ritorna degli astrologi, Mrlano, Bompiani, 1972, che collega i moti del 1968 e l'attesa
utopica di una nuova società (< Eone dell'Acquario >) con il rinascere dell'interesse
astrologico.
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e-s-sere superate solo generando una riformulazione (imprevedibile e caricadi rischio) del modello stesso.

9i cclmprende così il valore creativo che ha il simbolo nella teoriajunghiana: esso. è 
- 
tale in quanto insorgenza spontanea che porta alla

coscienza situazioni inconscie. euando il simbolò, viceversa, è mera tra_scrizione allegorica di un concetto, esso decade a segno; e non ha nulladi nuovo (e di antico) da rivelare. È dunque la valenza realntenfe simbo-lica dell'arte ciò che consente a quest'uitima di essere continuamente
reinterpretata: su questo il Calvesi non ha dubbi.

Detto con le ambigue parole di Duchamp citate dal Calvesi, l'alchimia
$ può dunque fare soltanto sants le savoir, ì.t' qr"sto caso, senza saperlo.o, con le parole di Marx citate in epigrafe da Lúkàcs: ., Essi non lo sanno
ma Io fanno >'. Senza con ciò nulla togliere all'autocoscienza dell,artista oaila coesistenza di arte e cultura constatata dal calvesi.

Una cultura che non deve peraltro identificarsi necessariamente coni'erudizione letteraria. 2e

Su questo aspetto vedi la disamina della cultura del Tiziano in A. GnNr rLr, DaTíziano a Tiziano, Milano, Feltrinelli, 1980. Il 
"oo""tió di cultura come < cuìtura del-l'anima'l e i legami tra anima e creatività si tióvàno sviluppati in chiave post-jun-ghiana in J. HrrruaN, 1/ mito dell'analisi, Milano, Àdeiphi, iizii; à neel-i-arti.oli dellostesso autore: Anima, in L'Esistenza amorosa a cura di A. Ceíornd;;; Rorna, Astro-

labio, 1980; e Plotino, Ficîno e Víio precursori delLà psicologia jungiíono in Jung eIa cultura europea, Paclova, Marsilio, i973.

Grlx Canro BsNru-r
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GIORGIONE, O DELLA PITTURA COME ALCHIMIA

Personaggio schivo, la cui vita si confonde con la leggenda, il Giorgione
si consegna al giu'dizio dei 'posteri senza una cronologia precisa (il Pignatti (l)
cui si deve un 'lavoro fondamentale, opta per un probabile 1475.76 rispeito
al tradizionale L477-78) e senza un cognome che diradi il mistero della sua
identità. Ignoti gli episodi delia sua vita, se non che morì di peste net 1510.
Tanto buio attorno a un uomo peraltro famosissimo ai suoi tempi apre la via
alla leggenda. O anche alle ipotesi piri ardite: come quella del Calveil (Z) ch"
analizzando la natura dell'ermetismo giorgionesco, e speculando su alcune
circostanze note, non esclude l'ebraicità dell'artista o l'operare di lui in am-
biente di cultura ebraica. Questa ipotesi, pur restando semplicemente tale,
awebbe il pregio di spiegare molte cose senza mostrarsi paradossale o inat.
tendibile. Poche, di lui, le opere certe: tantissimi i falsi, a diluviare sul mercato
insaziabile, dopo la stra morte. Perché il problema giorgionesco non è facile a
risolversi; come quello della sua pittura, tanto evidente nell'apparente imme-
diatezza quanto poco penetrabile a uno spirito appena critico. Su una cosa
possiamo esser certi, ché almeno in ciò concordano gli studiosi: la pittura
di Giorgione ci porta dritto nel cuore della speculazione umanistica e segna il
passaggio anche formale dal Quattrocento al Rinascimento. Proprio come
quella del sottilissimo Leonardo. E giustamente sottolinea il Garin (3) che
la verità del Rinascimento < è proprio nei Valla, negli Alberti, nei Poliziano,
e poi nei Masaccio, nei Brunelleschi, nei Leonardo, nei Micheiangelo, nei
Gaiileq e cioè negli artisti, nei poeti, nei filologi-storici, negli scienziati e poi
nei politici-storici, òome Machiavelli e Guicciardini, e fin nei proferi rifor-
matori da Savonarola in poi; e non perché quell'epoca non avesse filosofi...
ma- perché la più consapevole meditazione umana fu proprio in quella
filologia, in quella storia, in quel sapere scientifico, che fu chiara e piecisa
presa di posizione verso quelle altre consuete forme filosofiche, in luogo
di riconoscere questo mondo, per modificarlo poi assoggettanclolo alle
uman'e esigenze, curn Deo contendentes decert&ntesque.., s)eluti suo arbinatu
mundum effinxere, Che sono, come è noto, parole di Telesio >>. Sull'ana,
lisi del Garin val la pena di soffermarsi ancora un attimo per ricordare
con lui che alla base del nuovo antropocentrismo, dello spérimentalismo
volto ad agire sul'le cose, dell'infrazione alla catena sillogistica, si manifesta
il diffondersi tra le cerch'ie dei dotti del sapere magicq alchemico, astrologico.
Dell'esoterismo in generale. È, un processo di wanizzazione del mondo, è la
visione << di un universo tutto vivo, tutto fatto di nascoste corrispondenze,
di occulte simpatie >>. Non più accettazione passiva di un destino imperscruta-

(l) PrcNarrr T., Giorgione. Venezia, Alfieri, 1969.
(2) Cervrsr M., La rnorte di bacío. Saggio sull'errnetismo di Gíorgíone in <<Storia del,

I'arte >, I97O, n. 7.8.
(3) GanrN 8., Medioevo e Rinascimento. Baú,:Í-atetza, 195*.
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bile, ma attirra collocazione nel flusso delle energie. Quanto sopra ci porta a
comprenCere per quale motivo la critica giorgionesca a'bbia 

"pptr.r,"to 
gr"r,

parte dei suoi sforzi su studi iconologici, indispensabili alla comprensioné di
un'opera altamente simbolica. Ove il simbolo, ricorderebbe Jung (1) non è
da intendersi come << segno >>: di qui la possibilità di molteplici rìfórimenti,
tuttavia riconducibili a piu ampie significazioni. Anche per questo tuttavia ,la
collocazione storica di Giorgione deve restare sempre elemento di partenza
per individuare la giusta chiave, pena norì infrequenti casi di dotte e serrare
argomentazioni volte a dimostrare tesi quanto mai sorprendenti. Occorre dun.
que navigare, come i piu accorti studiosi han fatto, in quell'inestricabile
intreccio di correnti che alla fine del Medioevo attraversa I'Europa, dai Bogo-
mi,li ai Catari, da,lla kabbala ebraica a quella cristiana, dall'Criénie ail,Occi
dente mediterraneo nel mondo dei Templari, dalia Órecia a Firenze, dal-
l'ultima Bisanzio al neo-platonismo. 11 tutto in cerca di simboli e significati
magici, alchemici, astrologici, da ripescar nelle rele. ,L'opera pittorica di Gior.
gione il mago è stata giustamente 'paragonara a quelli deli'altro innovatore
Leonardo (2) - ai di là del riferimento vasariano forse non disinreressaro -e così dicasi anche per il Giorgione attento al fatto musicale (3). Quanto alla
natura dei suoi diletti d'amore ha scritto il Calvesi. I1 quale ha anche spiegaro,
sempre sulla scorta di Leone Ebreo, perché mai Giorgione non cacciasse lerct.
bilmente di scuro i suoi quadri. Giorgione infatti sviluppa una mistica del
colore alchemicamente liberandolo dal nero; come dal nero fondo a grafite
della sua--Tempesta dove ia sua figura spirituale, in tanta caligine di signi-
ficati, brilla come una foglia umida e dorata nel turbinìo delÉ nubi. tna
mistica che rimanda lontano, forse a Isacco Cieco (4). Un modo e un mondo
che si rivelano subito < alla frasca > (tanto per dirla con parole da accademici
d'Accademia) " 9Fe ha spinto altro studioso (5) 

" .r.ói" delle di lui pen.
nellate. Pur con l'ovvia latitudine del simbolo, nulla sembra dunque caslale
nella pittura di Giorgione: non le figure ma neppure il colore. Dalla sua
terra << humida >> così foliare e così verdazzttrra, a'l secco solare dei manti &r&ri-
cìati, e di nuovo alle acque dalla doppia connotazione simbolica (su questa
doppia connotazione vedi il bellissimo XVI inno dei Manosuittí dí Qìmro,, n)corre l'equilibrio dinamico di ascensus e descensus. E forse la ìua pitturó
come l'albero cosmico, ha 1e radici in cielo e viene alimentata da Sophia-
Hokma. sophia, o Hokma, Giorgione Ja dipinse addiritura - ,rrrrdo a una
possibilità prospettata dal Calvesi - nei panni della l-aura. E anche quesro
: ul re!_u9, se si dovesse evincere, da un quadro de1 Teniers, che la L"rru-
Sophia-Hokma era in realta incinta: propio come ìa borghésissima Signora
Arnolfini (7). Il che avrebbe tuttavia il preg;o cÌi aprire ùno spiraglio sugli

(1) JuNc C.G', Opere a cura di L. Aurigemma. Vol. VI: Típi psicologici. Torino, Borin-
ghieri, 1969.

(7) rRtccourNt 8., Gíorgione. Milano, Garzanti (edizione per il Club Internazionale del
Libro d'arte), 1966.

(3) Arazeno J., Giorgione et Leonardo da Víncí. Études d,at, 1953.54.
(4) Scnorer'r G.,_\", origini della Kabbalà. Bologna, Il Mullno, 1976.
(5) BuscHsac< E.H., L'éqiture de Gíorgione in Venezia e I'Éuropa: attí det XVIII Con-

gresso InternaTionale di Storia deIL'Arte, Venezia. 1955.
(6) r manoscritti di Qumrdn a cura di L. À4onarnr. Torino, urET, 19?1.
(7) Cfr. Zavprrrl P. negli <<Apparati critico-filologici>> dil'opera íompleta dí Giorgione.

Milano, Rizzoli, 7969; e anche ProNa,rrr T., Giorgioi" "t Dilràr in <L;Oeil>>. Settembre.
ottobre 1971.
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argomenti addotti da Filone nel quarto dialogo con la sua bella, rinfo-
colando co.sì alcuni sospetti già avanzati al riguardo. Sembra dunque desti-
no di Giorgione il restare costante oggetto di controversia; e questo proprio
per il carattere panico, concordemente sottolineato, del suo pensiero e della
sua pittura: ove I'uno è in tutto e il tutto è uno. Che è poi caratteristica
peculiare dell'arte, questo uno in tutto € tutto-uho, come recentemente sotto.
lineato da trno storico-sociologo non certo sospetto di giocar con i concetti (1).
Quanto più egli sale quindi alla pienezza della propria espressione pittorica,
tanto piir si apre il dibattito sui significati: dal quale, è doveroso notare, auto-
revoli critici han voiuto tuttavia astenersi, e altri dichiararsi contrari (7),
I due quadri più disputati sono infatti le massime espressioni del1a sua arte,
e cioè i Tre filosofi e la Tempesta (3). Sui Tre filosofi Hartlaub è preci-
so: squadra e compasso il giovane in colori da apprendista; ritualmente atteg-
giato 1'orientale; solo compasso ii vecchio con segni ermetici astrologico-
caibbalistici. Altro che Magi! I cosiddetti tre filosofi sono < adepti ermetici,
che, per coiori, costumi, ed e:à, impersonano tre gradi di iniziazione di una
setta segreta; e i loro attributi, a somiglianza di quelli deil'incisione di Dùrer
Mel.ancholia rappresentano simbolici strumenti di lavoro >>. Più generico
invece il V,/ind: un prete egiziano e un artigiano greco son mediati da un
rnago caldeo a simboiizzare il tripiice abitacolo dell'anima: celeste, spirituale
e terreno. Un prete egiziano? Ma è Mosèl Calvesi identifica Mose analiz-
zando la pergamena sulla scorta di Leone Ebreo e dello Zohary ed è una
analisi dal1a quale il pensiero vola a'lie speculazioni di Isacco Cieco sulla
'fora mistica e su Mosè che, solo, potè guardare ,la fiamrna del carbone.
Oltreché al Cantico dei Cantici. E come Mosè << vede >> Dio, così un presunto
Zoroastro contempla i cieli nella divinazione magica, e un Pitagora (o Talete)
indaga la natura. Tre vie della conoscenza dunque, cor-ì il pittore forse nei
panni dell'alchimista a sottolineare i1 significato inteilettuale dell'opera pit-
torica. Quanto alla Tempesta le congetture non hanno fine. Fcrtezza e
Carita, Marte e Venere (e Armonia), Pulchritudo.Amor.Voluptasr Copula
mundi col soldatino a far da Trismegisto: e chi v'ha visto Baal e Astarte (con
prole) a illirico-fenicia fondazione dei Vendramin di Aquileia (4), e chi un
piri casto e rassicurante San T,eodoro a recuperar la famiglia (5). E giri case
astraii e draghi momentaneamente assenti, e ibis egizie o cigni e Apoilonio
di Tiana: e le colonne son veicolo di anime o ingresso a1 sapere? t)i certo
il messaggio di Giorgione è per i pochi: o meglio, è scnza dr-rbbio un lnes-
saggio << a strati >> per esoteristi, che sta ad ognuno ,penetrare seconCo che può.

(1) Fleusrn A., Sociologia deLL'arte. Torino, ,Einaudi, 1977, vol.l.
(2) Vrr.rrunt L., Giorgione. Roma, ,Polveroni e Quinti, 1954.
(3) Citiamo soltanto: VrNo. 8., Giorgione's Tempesta with Comrnents on Giorgione's

Poetic Allegoríe. Oxford, Clarendon Press, 1969; 1o FlanrrauB con numerosi contributi sin dal
1925, tra cui Zu den Bildmoúven des Giorgione, in << Zeitschrift {úr Kunstrvissenschaft >>, VII,
I.7, L953; e Der Stein der Weisen, Prestel Verlag, Mùnchen, 1959, ove è riportata sinte-
ticamente I'analisi dei Tre ftlosofi. Hartlaub sottolinea poi f inf,luenza del Campagnola suí
terni esoterici del 'Giorgione (affermata anche dal Pignafti) in Giorgicrne im Graphischen
Nachbild in << Pantheon )>, marzo 1960. Attingiamo anche da FocHar G. Gíorgione's Ternpesta,
Fortuna and Neo Platonism in << Konsthistorik TiCsckrift > XXXIX 1-7, 1970.

(4) de Mrxrnar P., La Tempesta di Gíorgíone e i'Amore Sz.cro e Profano di Tizìano
nello spírito umanista di Venezia, Milano, Alfieri, 1939.

(5) THor',rsoN de ,GnuulroNo N., Giorgione's Tempest: the Legenà of St. Theodore ín
<< I-'arte >>, 1972.
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Giorgione ha dunque conservato presso i posteri quella privacy cui dovette
(in senso costrittivo?) aspirare da vivo; e qualcuno (1) suggerisce allora di tagliar
corto restando fermi alla risoluzione formale, che sarebbe poi la sola cosa
veramente interessante. Forse. Ma la figura di Giorgion€-uonìo, a cinque se-
coli, ha ancora il fascino delf ignoto e del contemporaneo; ignoto perché non
interamente sondato, contemporaneo perché fuori del tempo. Senza necessa-
riamente ipotizzare in lui i'adepto o l'ebreo, non v'è dubbio infatti che nella
sua pittura s'insinua e s'insedia un certo spirito ,perpetuamente eversore, forse
occitano, o greco, o forse ebraico; trasmigrante nei secoli qua e 1à nel Medi-
[erraneo sempre sussurrato e sempre risorgente, sino magari a giungere in
Narbona e in Gerona e sciamare a ritroso anche sui passi di Isacco (e di
Giuda) Abarbanel. Uno spirito che può far rompere il capo al Vasari fuor
del Fondaco dei Tedeschi, o che può illustrarsi per rara e nascosra cultura
nella Proq;a di Mosè. Ma anche uno spirito che, al momento in cui supera
le pa_stoie dell'allegoria o I'angustia del riferimento circostanziato, e si fonde
con l'argomento pittorico permeandolo sino ad esprimersi nel simbolo solo
per tramite di valori pittorici, condiziona la pittura tutta a recepire irreversi.
bilmente i mutamenti culturaii in atto. E se il messaggio è raccolto solo per
ciò che gli uomini son pronti ai momento fld accogliere, esso, per il ,.ito,
rimane racchiuso nel guscio simbolico come sFffra pronta a germinare in secoli
pitr tardi. Così, il pensiero panico di Giorgione, iontano parente dell'Armonia
Prestabilita correttrice di cartesiane aporie, resia sempre presente sotterraneo
e fecondo nel riproporsi continuo della vita. Esso mantiene intatto il valore
di contemporaneità proprio di ogni impulso che è ancora ben 'lungi dall'aver
esaurito ia propria azione. Perché se 'un cielo maschio tutto fòco e ùmidore va
copulando con una terra (< cìngana >> che 

"frrFr- 
e dona verdi linfe (2), cio

significa che l'uomo è ormai inevitabilmeirfe coinvolto nell'avventura senza
ritorno che parte dal'la conquista di se stesso per giungere alla conquista del
proprio destino nel mondo (3).

Grax Cenro BrNerrr

(1) CesrerrRANco G., Nore su Giorgione in << Bollettino d'arte >>, ottobre.dicembre 1955.
(2) Un interessante parallelo, che amplia l'orizzonte dei sinboli, 

-può 
essere istituito con

I'ambivalenza di Osiride, divinità fecondatrice venerata come albero-i com" acqua; e anche
c9n la ricorrente presenza nei miti dei popoli delle nozze tra cielo e terra. Sull'inìerpretazione
del mito di Osiride come realizzazione del << sé > cfr. NruueNN 8, Storia delle orîgini della
coscíen7l, Roma, Astrolabio, 1978. Parimenti interessante il paral,lelo tra la folgore e Ia prima
rivelazione all'uomo del mondo concettuale derivante da Dio: per questo cfr. ifsepher litsireh
tradotto e annotato da S. SevrNr per la Casa Editrice Carabba, Lanciano, 1938.

(3) È uscito recentemente un nuovo studio sulla Tempesta ad opeia del Serrrs: Ia,Tem.
pesta interpretcttn. Giorgione, i comrnittenti, il soggetto, Torino, Einaudi, 197E. Lo stesso
dicasi per I'interessante catalogo deila mosra Giorgione a Venelia, 

'edito 
dalla Electa.
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PIETRO PAOLO RUBENS:
PITTORE, INCISORE E STUDIOSO

Il quarto centenario della nascita di Rubens con le celebrazioni ad esso
associate ripropone al vasto pubblico la figura di un artista legato a temi appa-
rentemente lontani dall'epoca nostra. Tutto in Rubens è commisurato alle
idee pirì sfrettamente proprie del XVII secolol idee di grandezza e di gloria
quali potevano derivargli dalla gravità della corte spagnola o dal ricordo di
quella borgognona; idee di virru e di onore quali s'erano ormai afferma'e con
I'lJmanes'imo e il Rinascimento. Rubens uomo di cultura, di grandissima
cultura: ecco un primo punto da tenere fermo per esplorare il senso della
sua opera. LJn'opera che si presenta in primo luogo come una grande sistema-
zione del patrimonio culturale dell'Occidente, una ricapitolazione che è pre-
messa alla conservazione. Rubens studiò molrissimo, come forse pochi alrri
pittori. Innanzitutto come erudito, con affettuoso legarne unito al fratello
Filippo assieme al quale s,i ritrarrà in devoto ascolto di Justus Lipsius. Alla
cultura classica lo aprirà anche il suo forse unico vero maestro, quell'Otto Van
Veen di raffinata educazione che certo incoraggiò la partenza di Rubens per
1'Italia. Per tutta la vita Rubens resterà coltissimo lettore, raffinato colle-
zionista, saggio gentiluomo quale volle ritrarsi con la cura dell'intelligente
uomo di mondo estremamente attento alla creazione, conservazione, e diffu.
sione della propria immagine. L'autoritratto di Vienna è eloquerite, ma non
meno eloquenti 1o sono i due di Monaco con le due belle e devote mogii,
ciascuna inserita in un preciso ordine mentale. La seconda poi a far da fresco
ornamento alla borghese opulenza d,el notabile: all'uorno che aveva raggiunto
grossi traguardi sociali ed economici autoconferendosi nobiltà e accuratamenre
ignorando gli scabrosi antecedenti paterni. Ormai la vita sua scorreva nell,e
categorie della Virtù e dell'Onore. Era sempre stato un fortissimo lavora-
tore: I'ordine cro'nometrico ed etico al quale si conformava 1a sua giornata
è stato tramandato dal De Piles. Questa sua attitudine al lavoro inrroduce
al secondo aspetto della sua grandissima erudizione, l'erudizione pitiorica.
Rubens studiò per anni, intensissimamente. Riprodusse sull'album o sulla tela
un numero ragguardevole di opere di tutti i grandi che eleggeva a suoi auctores.
Copiò Michelangelo, Raffaello, Tiziano, Caravaggio e alrri ancora; e statue,
e sarcofagi, e busti, e gemme, e cammei. Ciò gli permise rji intendere di tutto:
dalla tradizione della pi:tura religiosa alla pittura d'allegoria, che tanta parte
avrà poi nella nascente arte uficiale del'la corte di Francia. E Rubens tutto
intende con I'occhio non solo dello studioso intelligente e colto, Da anche
con quello del giovane ben sveglio sui tempi: non a caso, appena in Italia,
punterà su Venezia alla ricerca del suo Tiziano. E vi trova anche Veronese
e Tintoret o. A Roma non avrà dubbi: la realtà nuova è Caravaggio. A Fermo
ne darà una versione alla Honthorst e per ii resto 1o intenderà nel potente
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naturalismo. Pur così diverso da lui, dalla sua intensa e rragica religiosità
(per non dire dei diversissimi destini) ha 1o sguardo così acuto da vedere ciò
che i frati benperuanti non avevano neppure rimmaginato. E qui si tocca ur:r
punto importantissimo di Rubens: la sua intelligenza aperta, il sus fare natu-
ralmente largo, l',uomo europeo che raccoglie il messaggio troppo grande per
un'lta,lia orrnai in via di rattrappirsi sulle ricette piccolo-borghesi del Bellori-
Poussin. {-Jna intel'ligenza spregiud,icata e realista: Rubens ambasciatore, a
continuo contatto con sovrani e principi, alle prese con il mondo dei Richelieu,
dei Buckingham, dei Lerma. Fiandre, Spagna, Inghilrerra o Francia, gii fanno
indifferentemente da palcoscenico negli anni maturi. I Signori ijtaliani li cono.
sce bene dalla gioventrì. In Italia, ad esempio, capisce ben,e ,e ammira l'aristo-
crazia genovese, così mercantile, così modema. E ne vede il .legame con il
vcrlto della città. Perché Rubens fu anche studioso di archirerfura, nella sua
fornitissima privata biblioteca. I tratti carateristici della sua intelligenza di
uomo si riflettono nel pittore: u'n pittore che ama il suo tempo e che fa di
questa partecipazione positiva al proprio tempCI il contenuto d,ella propria pit.
tura, un contenLlto sul quale a volte non soffermarsi troppo a riflettere in
sens'o critico. Anche perche Rubens era bravo, indubbiamente molto bravo,
a volte un po' troppo. E in tempi di barocco bisognava una bott'ega organizzata
come un'industria, e lui la dirigeva con la sagacia de1 busín essma.n" e la pro-
grammaticità di un manager. Anche questo era il suo d,estino, perché qua-
lunque cosa egli facesse ne scaturiva una rnerce ricercatissima e osannata.
Vi sono infatti molti modi di i'nterpretare il proprio secolo: v'è chi lo rive,la
interamente contestandolo, come Michelangelo, e chi 1o mostra, nel bene
e nel ma,le altrettanto interamente, compiacendolo. Di cos:oro, che sempre
accumulano ingenti ricchezze, Rubens, uomo alieno da introversioni, è parte.
P,er questo suo legame positivo col tempo proprio si potrebbe dunque infer,irne,
come accennavamo in apertura, una scarsa presa sugli spettatori di un secolo
diverso. Apparentem'ente: perché al contrario Rubens, sorprend,entemente, pia.
ce a molti. Traspar'e evidente daila pitrura I'uomo, il realista spregiudicato,
l'individuo tutto mondano: un ideale per nulla alieno alle generazioni de,l
capitalismo maturo non ancora scosso dalla crisi e dal dubbio. E, per tutti,
Rubens ha conservato ,e precorso. Raccogliendo infatti ,l',eredità del Rinasci-
mento per la via di Tiziano, il quale operò f immenso travaglio del supera-
m'ento deila crisi mani'erista aprendo adla pittura moderna con la rottura del1a
forma; accogliendo al tempo stesso il naturalismo caravaggesco, Rubens si pone
non soltanto come ponte verso il Settecento europeo. Egli si pone anche a
padrino dell'ultima grande stagione d,ella cultura europea, que,ll'Ottocento
franc,ese che lo elesse con Delacroix a proprio nume tutelare. Nel,la vita e
rrell'art'e di Rubens .determinante è il ruolo d,e11'Italia, sia per il lungo periodo
che vi trascorse (dal 1600 al 1608 con 'la breve interruziorne 'della missione
a Madrid nel i603), sia perché quivi diede per la prima volta 'la prova di
se stesso, sia per f intensissimo studio che egli condusse su,ll'arte rinascimentale
itaiiana. Senza contare le utilissime conoscenze che vi fece, prima tra tutte
quella di Maria de' Medici incontrata giovinetta a Firenze, in Santa Maria del
Fiore, in occasione del matrimonio con Enrico IV, e che gli commissionerà
negli anni Venti le famose pitture del,la Galleria del Lussemburgo. Quanto
a lui tenesse il Gonzaga è noto, quanto egli fosse amato e stimato in I'alia
lo mostra il capitolo che gli dedicò il Bellori. La Circoncisione d,ella chiesa
di S. Ambrogio a Genova gli apre la via alla Madonna e Santi della Chiesa
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Nuova a Roma; e poi la citata Adorazione dei pastori a Fermo. E già aveva
eseguito per i Gonzaga la Visione de'lla Santissima Trinità, purtroppo scorr-
ciata in epoca napoleonica. Tante altre ancora sono le opere che lascerà in
Itaiia. Ma l'Italia è per ,lui soprattutto terra di srudio intensissimo: i veneti,
Correggio, Raffaello, lr4ichelangelo, Caravaggio. Porterà tutto questo studio non
solo nella memoria e nella mano, ma anche sugli aùbum di schizzi. E così

che ritroviamo figure di Raffaello nel frontespizio deile opere di Blosius, inciso
da Cornelio Galle su disegno di Rubens. O che il Sultano Gem del Pintu-
ricchio (affresco con la Disputa di Santa Caterina d'A'iessandria) rispunta piri
e più volte sempre pirì rubensiano, incurante della ùontananza del suo origi-
nale. E in Italia scoprirà l'architetrura moderna di Genova, che resterà un
suo obietrivo irrealizzato per la rrasformazione di Anversa. Questo 'dei Palazzi
mod"erni di Genoua (ristampato dal C.I.E.L.L nel 1955 in fac"simile, ma sui-
}'edizione del 1652) è un punto che merita di essere approfondito per capire
bene il senso del realismo di Rubens. LJn importante contributo in proposito
ci viene proprio dall'ltalia, con un testo edito nel 1970 (Labò, Mario: I Palaz.

zi di Genova di Pieuo Paolo Rubens e al.tri scrittí d'architetiure, Tolozzi edi-
torc, Genova). Prescindendo dagli aspetti filologici del testo del Labo (data-
zione delle edizioni, ricerca dei disegni originali di ignoti esecutori, identifica"
zione della tipografia, ecc.) quest'opera è fondamentale per rispondere a un
vecchio quesito: per capire cioè come mai il Rubens che conosceva perfetta-
mente Venezia, Firenze e Roma, disdegnò tanta insigne monumentalità per

inter,essarsi proprio di Genova. lJn quesito che arrovellò quegli storici dell'arte
ch.e avevano perduto la chiarezza spregiudicata e borghese della visione ruben-
siana. Eppure, come nota il Labò, basterebbe rifarsi alle parole che il Rubens
stesso indirizzava al lettore. A Rubens interessa ,l'aspetto sociale piir che quello
forma,le: conosce il mondo ma gli interessa Genorta, perché Genova, con una
aristocrazia mercantile e una ricca borghesia, gli offre il model'lo di ciò che
potrebbe essere Anversa, socialmente tanto simile. Nella Strada Nu'ova, strada
non di traffico perciré bloccata agli estremi e quindi strada di passeggio per
i residenti, egli vede il primo esperimento di quartiere residenziale per i
ricchi: < ebbe la rivelazione di quello che avrebbe potuto fare la borghesia
mercantile di Anversa >. Egli non mira all,e dimore principesche dei Pitti o

dei Farnese, a lui interessa ciò che può concretamente trasfsrmare il volto della
sua città; cerca << esemplari per un ceto medio elevato e per u'na ricca borghe-
sia mercantile >>. Scopre il vaiore di Bartolorneo Bianco - uno sconosciuto
a quel tempo - e motiva ,le sue scelte dicendo: < N{a io vorr'ei servire all'uso
comune, e piuttosto giovare a molti che a pochi >. Perciò egli si rivolge all'archi.
telura vivente e pubblica anche fabbriche anonime che aveva veduto in costru,
zionel ne annota I'organismo funzionale riportando tutti gli ambienti di servizio.

Si irnteressa, insomma, dell'attività del suo tempo. L'Italia non si è dimenticata
di Rubens in questo quarfo centenario della sua nascita. La sua figura è stata

commemorata in vario modo con mostre delle opere sue o delle incisioni da
esse tratte nella sua bottega. In occasione della mostra organizzata in Roma
dal Gabinetto Nazionale delle Stampe, ha anche visto la luce un bel cata'logo

critico a cura di Didier l3odart, schede di Roma Mezzetti, presentazione di
Maria Catelli Isola (Rubens e l.'incisione, De Luca editore, Roma, 1977,
pp. 4i1, con 477 riproduzioni e con ill. in nero). Rubens (del quale si conosce

con sicurezza una sola tavola, la Santa Caterina d'Alessandria, oltre a poche
altre in discussione) è tuttavia una figura ,importantissima nella storia della

2 - tjbri e Rivi.te d'Ita.lia - ItaliaDo
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grafica, arte alla quaùe portò il massimo interesse. Essa gli era indispensabile
per far circolare e ccnoscere la propria opera pittorica (oltre a costituire una
fonte di en:rate in sé) e poiché ia sua pittura tonale era tutta giocata su
valori chiaroscurali, gli fu necessario studiare attentamente ed affinare i sistemi
di incisione affinché le tavole potessero realmente rendere il senso pittorico
dei suoi quadri. Tra I'altro, come notava già il Mariette, Rubens usa la sua
sensibilità al chiaroscuro pittorico per introdurre nelle riproduzioni modifiche
anche vistose rispetto alle opere origina,li, al flne di conservare i valori pittorici
sostanziali di queste. È dalla sua bottega e sotto il suo personale controllo che
escono le riproduzíoni, eseguite a partire da disegni che lui stesso fomisce,
giovandosi dell'opera di alrri suoi collaboratori tra i quali il Van Dyck. Il suo
piri noto incisore fu quel Lucas Vosterman con il quale ebbe diftcili rapporti;
e dopo di lui Paul Pontius, i due fratelli Bolswert, Marinus Van der Goes,
e Hans Witdoek. E questa scuola di incisioni dovette la sua esistenza a Rube,ns,
dopo la cui morte la tradizione grafica di Anversa 'registra un progressivo deca-
dimento qualitativo. Perciò Rubens può essere giustamente considerato anche
un maestro della grafrca, e questa mostra romana delle <( sue > incisioni ne
dà la chiara misura. Anche Firenze ha voluto rendere omaggio a Rubens,
organizzando al Pitti una mostra su << Rubens e la pittura fiamminga del Sei-
cento nelle collezioni pubbliche fiorentine >. Inutile dilungarsi sul contenuto
deila mosffa che è già chiaro nel titolo. Val ùa pena però di ricordare che tra
le opere più note del Rubens, sono presenti a Firenze il << Ritorno dai campi >>

e << I quattro filosofi >>, oltre a << Le conseguenze della guerra > ordinatogli dal
Susterman nel 1637 e all'ultimo ritratto di Isabella Brandt. All'appuntamento
con il centenario non poteva poi mancare quella Mantova che lo vide così
a lungo al servizio dei Gonzaga. Anche qui vengono esposte le sue incisiorri;
inoltre, la mostra << Rubens a Mantova >>, che si impernia sulla famosa teia
della Trinità, è volta a ricostruire l'ambiente artistico marntovano al tempo
del soggiomo di Rubens. Ultima in ondine di tempo, ma non certo per
importanza, verrà poi in Novembre la mostra allestita a Genova, il cui tema
sarà << Genova e Rubens >>. Non sarà tanto una mostra dedicata alle opere
di Rubens (benché alcune di esse saranno preselrti, e di molte airre saranno
esposte riproduzioni fotografiche), quanto una mostra dedicata ai rapporti
tra Rubens e la città di Genova, nella quale sarà ricostruito il tessuto storico
e sociale dei,la città ai tempi della visita di Rubens. Una mosira dunque ricca
di documentazione non specificamente pittorica, e che si presenta in tal veste
del piri grande interesse dati i rapporti tra I'artista e la città di cui abbiamo
accennato a riguando della sua opera sui palazzi << moderni > di Genova. È, atte-
so un importante catalogo con contributi di vari studiosi, del quale parleremo
alla prima occasione quando sarà edito.
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