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INCONTRO CON | LETTORI

E affascinante percepire di far parte
del capitolo della storia dell'arte che si sta
scrivendo negli ultimi anni: quello sulla
street art. Una forma d'arte (di cui parliamo
in questo numero) che coinvolge non solo
artisti e opere, ma anche e soprattutto il
pubblico col quale condivide il contesto.
Un pubblico che attivamente - e
democraticamente - partecipa al dibattito
sui media e sui social. Lo stesso pubblico
che allalba del 12 marzo scorso si e
interrogato sul gesto con il quale lo street
artist Blu ha cancellato in una notte tutte
le opere realizzate sui muri di Bologna nel
corso di quasi vent’anni. Abbiamo chiesto
all'artista catanese VladyArt cosa pensa di
quel gesto. Riportiamo di seguito la sua
risposta.

Che strazio

I'aver appreso il gesto estremo dell’artista
italiano Blu, che ha messo in atto la
decisione piu forte per un artista:
distruggere le proprie “tele” per evitare
che cadano nelle mani del “nemico”.
[l celebre street artist, cancellando i
suoi stessi murales, ha cosi risposto alla
mostra apertasi a Bologna il 18 Marzo
u.s., intitolata «Street Art, Banksy&co -
L'arte allo Stato urbano», che espone
opere dello stesso Blu sottratte dai
luoghi originari e senza il coinvolgimento
dell'artista. La controversia e nata mesi
fa, quando si apprese che alcuni muri
furono staccati da vecchi plessi industriali
nel nome della loro stessa tutela. Non era
mai accaduto in ltalia e la notizia genero
parecchie discussioni intorno all'arte
di strada e alla sua conservazione. Ad
acuire la questione, la volonta da parte
degli ideatori del progetto (la Genius
Bononiae dell'ex Rettore dell'Universita
di Bologna, Fabio Roversi Monaco) di
mettere questi elementi sottratti al
tessuto urbano in bella mostra, per di piu
a pagamento. Non poteva quindi esserci
affronto peggiore, tutto cio che non
dovresti mai fare alla street art, proprio in
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una citta d'avanguardia per certe libere
sperimentazioni.

Quello che mi si chiede & se sia stata
“giusta o sbagliata” questa mossa cosi
oltranzista. Su queste faccende non puo
esserci morale. L'artista e libero di fare
e disfare il proprio lavoro, anche senza
considerare il suo pubblico: tutto rientra
a far parte della performance. Pud essere
tacciabile come gesto egocentrico, ma
non sindacabile come buono o cattivo.
Questa ¢ la risposta di Blu, alla Blu. E un
modo che lo rappresenta e per questo
suo modo e amato. Il no poteva essere di
tante forme; un altro artista avrebbe piu
canonicamente “crossato” i propri pezzi
all'interno della sala, allo scopo di negarli.
Blu invece quando entra in polemica con
una parte della citta, polemizza con la
citta tutta, punendola. Da anni nega ogni
suo contributo a Milano, per esempio.

Ritornare al grigio dei muri & il
gesto piu rivoluzionario che si possa
fare ultimamente, oggi che la street art
¢ divenuta drammaticamente main -
stream, anche per mano di chi la pratica
illegalmente: non piu atto di dissenso
ma di decoro, totalmente al servizio della
pancia delle persone, che siano politici o
cittadini. Ecco che Blu con questo brutale
reset, suona la sveglia all'ltalia e ai suoi
artisti. Vittime sacrificali, i tanti che hanno
amato e difeso questi esempi d'arte da chi
non riusciva neppure a considerarli.

ViadyArt

Gentile direttore,

vorrei segnalarLe che la terza didascalia
dell'articolo  su Emanuele Ciaceri in
Incontri 14 é errata, in quanto nella relativa
fotografia egli é il primo da sinistra e lo
scatto, risalente al marzo del 1926, fu fatto
sulla terrazza dell’Hotel Eden di Roma.

Cordialmente
Giuseppe Ciaceri
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USO, CARAVAGGIO E

L ICONOFOBIA CONTEMPORANEA

L autore si sofferma sui motivi che hanno segnato I’ascesa della
pittura astratta e il parallelo declino dell'immagine figurativa

di RODOLFO PAPA

(Storico e filosofo dell’arte, pittore, presidente Accademia urbana delle Arti - Roma)

egli ultimi tempi sono accaduti due

eventi apparentemente normali, ma

che sono invece piena manifestazione
di una condizione culturale tutta particolare
del nostro tempo. Entrambi questi fatti sono
accaduti in Sicilia, terra straordinaria, luogo
originario dell'arte mediterranea, da sempre
museo totale e crogiolo di civilta insuperabili.
Oggi, pero, forse a causa di false profezie, miti
progressivi e liberali, qualcosa si & interrotto,
ha perso senso e si & spostato nella omologa-
zione del “politicamente corretto”.

Il primo fatto sconcertante - ma neanche
troppo, se si seguono le vicende dellarte in
relazione alla politica - consiste nella chiusura
del Museo di Guttuso a Bagheria, chiusura che
si dice momentanea, per carenza di fondi. Dei
possibili retroscena politici, la teoria dell'arte
non si interessa, ma rimane il fatto che il Mu-
seo e chiuso e forse lo rimarra a lungo. Ma
cosa e accaduto di cosi eccezionale da attirare
il nostro interesse? In fin dei conti si tratterreb-
be solo di un caso di mala gestione di un ente
pubblico.

In realta, a ben guardare, questo fatto ma-
nifesta uno spostamento di asse della cultu-
ra italiana che si e passata dalla sua storica e
millenaria tradizione figurativa. Nello scorso
secolo, Renato Guttuso e stato protagonista
di questa tradizione, essendo interprete politi-
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co, insieme ad altri grandi artisti siciliani ed ita-
liani, del materialismo, della cultura popolare
e della visione rivoluzionaria di tipo marxista.
Infatti, la visione materialista si & sempre iden-
tificata nel figurativo, rivendicando in esso un
legame reale con le cose, con la vita e con gli
uomini e le donne contemporanei. Ultima-
mente si & affermata invece una visione del
mondo sempre piu vicina alla cultura liberale
di tipo statunitense, tanto che potremmo dire
che I'americanismo é divenuto la cifra identi-
taria culturale, politica ed artistica del nostro
ormai piccolo paese di provincia. Proprio il no-
stro provincialismo geopolitico ci ha relegati
in una condizione di sudditi incapaci di pen-
sare cose nuove e grandiose, come sarebbe
invece nella nostra indole, e ci ha relegati nella
condizione subalterna di seguaci.

In altre parole, senza alcuna riflessione
adeguata, abbiamo sostituito tutta la nostra
gloriosa tradizione artistica figurativa con l'e-
spressionismo astratto, tanto che la chiusura
di un museo come quello di Guttuso non in-
teressa a nessuno, nemmeno ai membri della
sinistra che pit sono rimasti legati alle idee del
vecchio P.Cl. Questo segno e sintomo di una
omologazione culturale imparagonabile. I no-
stri musei di arte contemporanea sono tutti
interessati solo all'informale, all'aniconico, al
performativo ed all'astratto, rifiutando in toto

il figurativo. Contemporaneamente, invece, in
altre nazioni europee nascono musei come il
M.EAM. (Museu Europeu d’Art Modern di Bar-
cellona),’ che raduna i piu grandi artisti figu-
rativi europei, acquistando centinaia di opere
straordinarie di grandi vecchi e di giovani pro-
messe dell'arte figurativa contemporanea.

LA PITTURA ASTRATTA:

MEZZO DI “COLONIZZAZIONE"?

Ma come ¢ stato possibile che gli italiani si sia-
no lasciati colonizzare cosi profondamente da
dimenticare la propria identita storica, cultu-
rale ed artistica?

La pittura astratta e informale si & impo-
sta a partire dal Novecento come espressione
di liberta creativa, indipendenza dalle regole,
dalle forme, dai contenuti, tanto che & or-
mai un “luogo comune” che l'astrattismo sia
pittura libera, di contro a ogni forma di figu-
rativismo. Inoltre sembra a molti parimenti
indiscutibile che solo la pittura astratta sia la
piu legittima espressione della sensibilita mo-
derna, tanto che la manualistica sembra occu-
parsi solo di essa. Anche mettendo da parte
considerazioni teoriche, non si possono pero
ignorare studi storici, piuttosto documentati
e ormai accettati dalla comunita scientifica,
secondo i quali la pittura astratta fu un mez-
zo di “colonizzazione” culturale statunitense,
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1. Renato Guttuso, Boogie-woogie, 1953-54 - olio su tela, cm 170 x 205. (Francoforte, Fondazione VAF).

studiato e pianificato addirittura dalla CIA. Il
volume molto ricco (e apprezzato da piu par-
ti) di Frances Stonor Saunders, Who paid the
Piper? The CIA and the Cultural Cold War -
pubblicato per la prima volta nel Regno Unito
nel 1999 e tradotto in italiano nel 2004 con il
titolo Gli intellettuali e la CIA. La strategia della
Guerra Fredda Culturale’ - ricostruisce un pro-
cesso molto ampio e argomenta che la pittura
astratta e informale, inizialmente non apprez-
zata e ostacolata negli stessi Stati Uniti, fu poi
prescelta come la migliore arma contro la cul-
tura sovietica e contro ogni forma di realismo,
e dunque fu non solo finanziata e promossa,
ma anche occultamente imposta dovunque la
Guerra Fredda fosse combattuta.

L'élite culturale statunitense scelse I'espres-
sionismo astratto come testimonianza di «ide-
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ologia anticomunista, il valore della liberta, del-
la libera impresa. Era un‘arte non figurativa e
non dichiaratamente politica, e rappresentava
la vera antitesi al realismo socialista. Era il tipo
diarte che i sovietici disprezzavano. Ma era an-
che qualcosa di piu. Rappresentava, afferma-
vano i suoi sostenitori, un apporto specificata-
mente americano all'arte moderna»® e Jackson
Pollock fu scelto come «rappresentante prin-
cipale di questa nuova rivelazione nazionale».*
| critici promossero tale arte, la CIA si accordod
con il Museum of Modern Art di New York che
acquisto opere di Pollock, Motherwell, Matta,
Rothko ed altri, mediante l'investimento di ca-
pitali: «Chi poteva opporsi a Clem Greenberg e
poi a Rockefeller, che comprava a piene mani
per adornare i saloni d'ingresso delle sue ban-
che, e dire “Questa roba e terribile”?».

LA LIBERTA AL SERVIZIO
DEL POTERE O DELLA VERITA?
Negli anni 90 la rivista «Quadri e Sculture»
di Duccio Trombadori ha evidenziato questo
legame tra l'astrattismo e la ideologia ame-
ricana. Recentemente, per esempio, Paolo
Guzzanti ha rilanciato questi studi, mettendo
anche in evidenza le difficolta vissute dagli
artisti di sinistra italiani, divisi tra la fedelta al
realismo (per esempio Renato Guttuso) e l'a-
desione alla “liberta” dell'astrattismo.®

Noi ci domandiamo come abbiano vissu-
to tutto questo quegli artisti astratti, che tipo
diliberta fu la loro. Secondo la Saunders non si
resero pienamente conto di quanto stesse ac-
cadendo: «Una delle caratteristiche sorpren-
denti del ruolo svolto dalla pittura americana
nella guerra fredda culturale non é il fatto di
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avervi preso parte in sé, mail fatto che un mo-
vimento che si dichiarava deliberatamente
apolitico diventasse tanto intensamente po-
liticizzato».”

Tuttavia la vita di questi artisti di successo
si concluse perlopit con morti tragiche e con
suicidi; secondo alcuni Rothko si suicidd «per-
ché non riusciva a sostenere la contraddizione
di essere stato inondato di ricompense mate-
riali per opere che “urlavano la loro opposizio-
ne al materialismo borghese”».? Per altri forse
accadde come all'editore del «Washington
Post», Philip Graham, che si spard secondo
alcuni perché il successo tanto cercato «si
converti in qualche modo nella sua bocca in
polvere e cenere».’

La vera liberta consiste nel servire la verita,
e non il potere. Anche per questo, mentre con
attenzione si deve riflettere sul risultato di que-
ste ricerche, si deve anche, innanzitutto per
correttezza storica, rifiutare il facile e ripetuto
parallelismo tra la strategia culturale della CIA
e il mecenatismo rinascimentale dei Papi: pro-
muovere la pittura della Cappella Sistina non
& assimilabile all'imporre negli USA e nei paesi
alleati (compresa I'ltalia) un genere pittorico in
un deliberato «progetto politico e un piano di
guerra psicologica».'® Si tratta di processi stori-
ci completamente diversi.

FAR COPIA DI UN ORIGINALE PITTORICO
E ANCORA COMPITO DEGLI ARTISTI?
|‘altro fatto, accaduto anch'esso in Sicilia in
questo periodo, riguarda |'Oratorio di san Lo-
renzo a Palermo che fu edificato alla fine del
Cinquecento, abbellito all'inizio del XVII secolo
con un capolavoro di Caravaggio, La Nativita
con san Francesco e san Lorenzo e adornato
nel 1699 da un altro capolavoro, la decorazio-
ne in stucco di Giacomo Serpotta.

Purtroppo tra il 18 e il 19 ottobre del 1969
la tela di Caravaggio fu trafugata, insieme a
parti della decorazione in stucco dell'oratorio
che rimase deturpata per decenni. Un pitto-
re residente nella Kalsa fece una copia di non
grandissima qualita dell'opera di Caravaggio,
ma purtroppo le rigide regole sulla conserva-
zione e tutela del patrimonio artistico impo-
sero all'opera di essere ridotta di un terzo e
quindi incapace di sostituire, in quanto copia,
I'originale, in attesa di recuperarlo secondo le
speranze di allora. Passati ormai molti anni,
ultimamente si e pensato giustamente di so-
stituire questa copia “minore” con opera che
occupasse tutto o spazio e permettesse al
fruitore di riavere tutte le parti “presenti” per
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riacquisire il “senso” iconografico dell'insieme.
Una situazione analoga accadde a Roma alla
fine del Settecento, quando il generale Na-
poleone rubo la Deposizione di Caravaggio'!
dalla Cappella Vittrice nella chiesa di Santa
Maria della Vallicella e la porto a Parigi. In quel
caso, l'opera originale, pur rientrata a Roma nel
1816, fu conservata in una collezione pontifi-
cia per evitare nuovi trafugamenti e sostituita
da una copia di mano del Koch, che ancora
possiamo ammirare in loco.

Ogdqi, la realizzazione della copia di un ori-
ginale pittorico non & pit considerato un com-
pito degli artisti, ed ecco il fatto su cui riflettere.
Infatti, si & affermata la moda di affidare la re-
alizzazione delle copie a delle macchine che
mantengono la fedelta all'originale attraverso
la “riproduzione tecnologica”, producendo
pero oggetti di “plastica”, ovvero finti. Affidan-
doil lavoro alla macchina, il conservatore risol-
ve il problema dinon incorrere nella legge che
condanna la copia come un “falso” di rilevanza
penale. Dunque, per non rischiare di produrre
un “falso”, si preferisce produrre un “finto”, con
tutto quello che questo culturalmente com-
porta.

Il filosofo tedesco Walter Benjamin nel
1936 scrisse un saggio che intitold L'opera
d‘arte nell'epoca della sua riproducibilita tecni-
ca, affermando che le molte repliche fotogra-
fiche e di stampa avevano tolto l'aura all'opera
d‘arte modificando per sempre quella presen-
za dell'ora e qui.

La riflessione sugli effetti che la riprodu-
zione tecnica introduce, costruendo multipli,
ciinduce a pensare che il conservatore - com-
mittente del “finto"- neanche si sia posto il pro-
blema devastante a cui I'Oratorio di san Loren-
70 viene esposto. Questa azione, a basso costo
perché sponsorizzata, e legale perché rispet-
tosa delle ferree regole della conservazione, di
fatto ha condotto ad un monstrum culturale,
portando |'Oratorio di san Lorenzo piu vicino
a Disneyland Paris, che ad un monumento
artistico. Viene garantita la fruibilita finta di un
opera d'arte esattamente come nella logica di
Las Vegas che riproduce una “finta” Venezia.

ABUSO LITURGICO

NELL'ORATORIO DI SAN LORENZO
Sembra dunque chiusa in ltalia la possibilita di
considerare l'arte pittorica come risorsa eco-
nomica, culturale e politica. La pittura & stata
uccisa definitivamente, e di morte violenta,
perché si & detto che non serve pit a nulla. Pe-
raltro occorre considerare che, osservando alla

lettera le leggi'” dello Stato, si apre anche una
questione di tipo liturgico, perché, secondo il
Magistero della Chiesa in questioni darte sa-
cra, una fotografia non puo stare su di un alta-
re. Infatti, solo un opera di manifattura, scolpita
o dipinta, e non riprodotta tecnologicamente
puo presiedere unaula liturgica. Dunque la
riproduzione fotografica posta nell'Oratorio
costituisce un abuso liturgico, sebbene in esso
non sia pit officiato quotidianamente. L'opera
d‘arte viene dunque considerata solo come
virtualmente presente, solo per colmare un
VUOtO, e tuttavia la si vuole immateriale, incon-
creta, inesistente. Questi sono gli effetti della
“iconofobia”, che e dilagata come risultato
collaterale alla imposizione della cultura come
arma strategica della CIA fin dagli anni 40 del
Novecento.

L'IMMAGINE PITTORICA OGGI:

NON PIU UNA FINESTRA SUL PASSATO
Infatti, anche all'interno dellambito delle
scienze umane, esiste una imperdonabile ico-
nofobia, che per certi versi si e diffusa in molti
ambiti culturali. Siamo di fatto passati dall'odio
nei confronti dellimmagine proprio dell'lco-
noclastia, alla paura profonda nei confronti
dellimmagine e siamo sprofondati nell'lcono-
fobia.

In tal senso, sono certamente utili gli stu-
di proposti da Peter Burke™ nel suo Testimo-
ni oculari, in cui denuncia la diffusa prassi di
considerare “trasparenti” le fonti figurative,
proponendo piuttosto di guardare ad esse
come a una finestra aperta sul passato. In que-
sta prospettiva, Burke prende in esame diversi
livelli di “opacita” delle immagini, le presenze
e le assenze dei soggetti, le composizioni e
gli intrecci, proponendo una «storia culturale
delle immagini» o «antropologia storica delle
immagini».

In altri termini si fa storia solo con i docu-
menti cartacei mentre le immagini (dipinti,
sculture, disegni, mosaici, decorazioni ecc.
), che dicono molto di pit e per certi versi ci
aprono una finestra sul passato, sono invece
relegate sullo sfondo, quasi a piccola decora-
zione dei grandi affreschi storici. L'epoca con-
temporanea, infatti, si presenta, paradossal-
mente, come “civilta delle immagini”, eppure
difatto usa solo una piccola parte delle infinite
possibilita che le immagini offrono, scartando
pregiudizialmente quelle figurative e riducen-
do le altre al puro soggettivismo individualista.
Limmagine figurativa che é capace di affer-
mare una realta tratta dal mondo delle cose,
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dall'esistenza, dal mondo, € avversata: le si &
preferito |'astrazione, l'informale, I'aniconico o
il performativo, che implicano il relativo, il sog-
gettivo, il parziale o addirittura il nulla; I'afasia.
La parola scritta destrutturata e decostruita ha
preso il posto dell'immagine pittorica, rinchiu-
dendola in un pregiudizio e in un discrimine,
in nome dei “diritti” e della “liberta”.

Si potrebbe dire che si & passati dal culto
delle immagini al culto della parola, citando
Hans Beling,'* che propone il culto della parola
come forma protestante dell'iconoclastia, che
oggi si riverbera in una forma bassa nel van-
dalismo verso i beni culturali. Come sottolinea
la Bettetini,”” c'e poi una forma di vandalismo
che e penetrata, attraverso vari canali, persi-
no nel mondo “virtuale” contemporaneo e
per certi versi «& una iconoclastia endogena,
quella che [.] avevamo definito cannibale:
le immagini virtuali si distruggono tra loro e
si autodistruggono, perché sono facilmente
interscambiabili, appiattite sul loro rappre-
sentare se stesse. Invadono la vita quotidiana
delluomo del ventunesimo secolo, che tut-
tavia possiede armi rapide per disfarsene: un
click, un mouse, un del».

Occorre essere coscienti dell'ambiguo sta-
tuto dellimmagine nell'epoca contempora-
nea, e soprattutto del pregiudizio di inattualita
verso I'immagine e in particolar modo verso
limmagine dipinta, da cui derivano innume-
revoli equivoci ed ulteriori fraintendimenti.
In questi equivoci e fraintendimenti si radica
I'estrema superficialita con cui vengono in ge-
nere lette le opere d'arte, e si diffonde la du-
plice indifferenza verso la chiusura del Museo
di Guttuso e verso la sostituzione di un‘opera
pittorica con un “finto” tecnologico. Questa e
la fine, oppure potremo sperare in un rinasci-
mento delle arti? L]

2. Caravaggio, Nativita. Gia a Palermo, Oratorio di San Lorenzo (da G. Carandente - G. Voza, Arte in Sicilia, ristampa 1983, p. 306).
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