L’integrazione dell’arte



Questo libro & il filo di Arianna per chiunque visiti un museo di arte
contemporanea e voglia non solamente ascoltare, ma anche discutere

e partecipare.

Spiega, in forma compatta, ben strutturata, fondata e chiara, la percezione,

il ruolo e la posizione dell'arte dagli Egizii fino ad oggi.

Karolina Fabelova si & posta le seguenti domande: da dove viene |'arte
contemporanea, come possiamo capirla e quale ruolo ricopre nella nostra

societa.

Mettendo in relazione fra loro il disegno (il metodo di Betty Edwards), la storia
dell'arte (le riflessioni di Ernst H. Gombrich) e la psicologia (le scoperte di Roger
W. Sperry), soggetti come la critica, la qualita e l'interpretazione dell'opera
d'arte appaiono sotto una nuova luce.

Il libro, con piu di 140 immagini in colore, si rivolge sia agli appassionati di arte

che agli specialisti.
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L'arte & internazionale e non conosce confini. L'occuparsi
dell’arte e della storia dell’arte & una riflessione sulle nostre
comuni origini, che gia di per se unisce. Il disegno € una forma
di comunicazione non verbale, che non ha bisogno né di
parole e né di idioma. Di conseguenza il passo a concepire un
workshop sul disegno e sulla storia dell’arte come progetto di
integrazione ¢ breve.

E Karolina Fabelova é stata a questo predestinata. Nata

a Praga, vi ha studiato storia e pedagogia dell’arte.
Successivamente ha lavorato come curatrice nel Soros Center
for Contemporary Art e ha conseguito il dottorato in storia
dell’arte alla Sorbona di Parigi su / rapporti artistici fra Praga

e Parigi dal 1889 al 1910, la critica dell’arte alla ricerca della
modernita. Ha vissuto in Repubblica Ceca, in Belgio, in Francia,
in Italia ed in Germania e parla correntemente cinque lingue.
Karolina Fabelova convince quando dice di essersi gia integrata
nella sua vita quattro volte e di sapere come il disegno ed

il dedicarsi all’arte e alla storia dell’arte possa essere di aiuto.
Per noi e stato chiaro sin dall’inizio che con il suo charme

e la sua capacita di entusiasmare il workshop sarebbe stato

un successo. E cosi é stato.

Questo libro non & solo una documentazione sui sette
workshops dedicati al disegno ed alla storia dell’arte ed un bel
ricordo per tutti quelli che vi hanno partecipato. E anche un
libro valido per vedere e riflettere sulla forza unificatrice

dell’occuparsi della storia comune dell’arte e della cultura,
un libro sulla forza unificatrice che si genera nel disegnare
insieme.

Il nostro grazie va innanzitutto a Karolina Fabelova, che con
grande coinvolgimento, vigore ed empatia, ha concepito

il workshop ed il libro; ella € stata il cuore del progetto. Senza
il supporto finanziario del programma federale per le famiglie,
gli anziani, le donne ed i giovani TOLERANZ FORDERN -
KOMPETENZ STARKEN non avremmo affatto potuto realizzare
il progetto; merita quindi un ringraziamento. Per condurre in
porto un simile progetto c'e stato bisogno dell’aiuto di molti:
ringraziamo tutti coloro che con i loro consigli e le loro azioni
hanno contribuito alla sua riuscita.

Il Kunstforum Weil der Stadt si felicita di essere riuscito con
questo progetto, dedicato all’arte ed all'integrazione, a fare
un passo avanti nel raggiungimento del suo scopo: essere al
servizio della promozione dell’arte e della cultura, degli artisti
ed della comprensione generale dell’arte per il bene di tutti.

Weil der Stadt, Juli 2012

Reinhard Bosenberg
Presidente del Kunstforums Weil der Stadt e. V.






Ogni uomo é un artista / L'artista Joseph Beuys (1921-1986),
che vedeva in ogni uomo un artista, ha col teologo Friedrich
Schleiermacher (1768 —1834) piu in comune di quanto non si
creda. Le radici dell’arte contemporanea affondano infatti nel
Romanticismo alla fine del XVIll secolo. Il mondo cambia e con
esso si modifica il ruolo dell’arte. Nel quadro del progetto
ZEICHNEN UND KUNST ALS SCHLUSSEL ZUR INTEGRATION
abbiamo cercato di dare risposta alla domanda: Da dove viene
I'arte contemporanea, come posso comprenderla e quale ruolo
ha nella societa?

Con la definizione della religiosita di Friedrich Schleiermacher
come «senso e gusto per l'infinito» scomparirono alla fine del
XVIII secolo i limiti fra I'estetica e la religiosita. L'opera d’arte
venne compresa e sentita come finestra sull’infinito. Abbiamo
cercato, nel senso di Beuys, di attivare la potenzialita artistica
di ognuno e, nel senso di Schleiermacher, di fare intravedere,
attraverso I'opera d’arte, I'infinito.

A partire dalla rivoluzione industriale I'uomo diviene parte di
un grande meccanismo. Ognuno padroneggia il suo strumento
particolare, materiale o spirituale che sia, senza comprendere

il senso del tutto. Abbiamo cercato di dare a ognuno la
possibilita di partecipare ad un progetto, dove dettaglio

e insieme rimangano visibili.

Ogni uomo é uno straniero / Fra Aprile e Luglio del 2012
hanno avuto luogo a Weil der Stadt ed alla Stattsgalerie

di Stoccarda sette workshop, a cui hanno partecipato

53 persone di 15 nazionalita. Ogni partecipante ha prodotto
nel complesso cinque disegni: due dei quali erano copie

dei disegni e delle incisioni della collezione permanente

della Stattsgalerie del XIX, XX e XXl secolo ed uno era il
disegno di una statua appartenente alla stessa collezione.
L'insieme dei lavori e stato esposto il 15 e 16 Settembre 2012
nella Wendelinskapelle a Weil der Stadt. Durante il vernissage,
che ha avuto luogo il 15 Settembre, i partecipanti dei diversi.
corsi hanno avuto modo di scambiare le proprie esperienze.



Il progetto ha avuto come scopo di promuovere |'integrazione
fra stranieri e tedeschi, ma abbiamo avuto modo di constatare
che & stato qualcosa di piu. E stato un progetto di integrazione
di persone appartenenti a diversi strati sociali, di giovani e non,
di principianti ed iniziati, di avvezzi all’arte e di coloro che non
sono mai stati nella Staatsgalerie a Stoccarda, perché hanno
sempre pensato che queste istituzioni siano solo per gente
«speciale». La creativita ha accomunato queste persone fra
loro straniere.

Nel momento in cui gli artisti hanno iniziato ad esporre

i loro lavori in spazi propri, musei e gallerie, I'opera d'arte

nel sua interezza ha perso di significato. Certamente |'arte

e diventata indipendente dall’architettura, ma é stata anche

di conseguenza isolata. Il progetto ha reagito a questa frattura
e separazione, unendo non solamente persone diverse, ma
anche I'arte moderna con |'arte del XIX secolo e I'arte come
entita autonoma con la vita quotidiana.

Durante il workshop ho tenuto le lezioni che sono pubblicate
in questo catalogo, con I'intento di spronare i partecipanti

a manifestare il proprio punto di vista sull’arte. Ogni opinione
¢ stata per me importante ed interessante.

Ringraziamenti / Il nostro progetto é stato patrocinato dal
programma federale TOLERANZ FORDERN — KOMPETENZ
STARKEN e promosso dal Kunstforum Weil der Stadt. Colgo
qui I'occasione per ringraziare di cuore tutti coloro che ci
hanno aiutati a portare in porto il progetto: per la disponibilita
a fornire il supporto finanziario ringrazio il consiglio del Lokal

Aktionsplan Weil der Stadt; per |I'ottima cooperazione il mio
ringraziamento va a Reinhard Bdsenberg, il presidente del
Kunstforums Weil der Stadt, ed a sua moglie Ingrid Bésenberg,
che e sempre stata disponibile col dire ed il fare a risolvere

le difficolta incombenti; il mio speciale ringraziamento va

a Gisela Maurer che ha contribuito costantemente a migliorare
il mio tedesco ed ha corretto i testi con molta pazienza;
ringrazio Giovanni Cornetti per il suo permanente sostegno

e per le foto che ha scattato durante il workshop; ringrazio il
dottor Rolf Bayer, che ci ha permesso di tenere il workshop nei
locali del Johannes-Kepler-Gymnasium; a Georg Stratil sono
riconoscente per il suo competente supporto; inoltre ringrazio
il Dottor Hans-Martin Kaulbach della collezione grafica della
Staatsgalerie di Stoccarda, che ci ha messo a disposizione nella
saletta studio gli originali, in maniera che potessero essere
confrontati con le nostre copie; ringrazio il webmaster Ondrej
Kralik ed il grafico Jan Kubes per il loro eccezionale lavoro;

a Yuliya Vintoniyak, Parthena Tseberidou, Sabine Gerlach,
Vittoria Dalla Brida, Ria Marberger, Beatrice Hauber, Steffie
Gunther e Karin Kollhammer va il mio grazie per la vitale spinta
ed il sostegno mentre va il mio grazie a tutti i partecipanti per
il grosso coinvolgimento con cui hanno realizzato i disegni;
ringrazio la Kreissparkasse Boéblingen per aver contribuito

a finanziare il vernissage e la ditta Brandner per le cornici che
hanno messo a disposizione per |'esposizione.

Weil der Stadt, Settembre 2012

Karolina Fabelova



L’integrazione dell’arte

KAROLINA FABELOVA

11 disegno di Betty Edwards e la storia dell’arte di Ernst Hans Gombrich

Betty Edwards / Per la parte del Workshop riguardante

il disegno si e fatto riferimento al metodo di Betty Edwards
(1926-), mentre, per la parte riguardante la storia
dell’arte, i libri di Ernst Hans Josef Gombrich (1909-2001)
sono stati per me molto importanti. Entrambi gli autori
lavorano sui fondamenti psicologici. Betty Edwards parte
dal fatto, che il cervello umano ¢ diviso in due meta
esteriormente identiche, i due emisferi. La parte sinistra del
corpo e collegata all'emisfero di destra, la parte di destra
all’'emisfero di sinistra. Sebbene ognuno dei nostri emisferi
memorizzi le stesse percezioni sensoriali, le informazioni
vengono elaborate in modo diverso.

Il psicobiologo Roger W. Sperry ha ricevuto nel 1981

il premio Nobel per aver dimostrato che I’'emisfero di sinistra
e responsabile per il pensiero verbale, analitico e simbolico.
Elabora le informazioni in maniera lineare e logica. Possiamo

astrarre, contare, pianificare e misurare. Abbiamo cognizione
del tempo. Il pensiero dell’emisfero sinistro & dominante nella

nostra societa [tedesca, occidentale (N.d.T.)]. Il motivo e che
nell’'emisfero di sinistra risiede il linguaggio. Il nostro sistema

di educazione e strutturato in maniera da stimolare I'emisfero
di sinistra. Le materie di insegnamento sono caratterizzate da
parole e cifre: leggere, scrivere, contare.

L'emisfero di destra e responsabile per il pensiero creativo, sin-
tetico e visuale. Si tratta di una forma di elaborazione dell’in-
formazione caratterizzata da procedure simultanee, d'insieme,
spaziali e relazionali. Sogniamo e immaginiamo. Siamo intuitivi
e soggettivi. Non abbiamo la percezione del tempo. Nella
nostra cultura il pensiero visuale & ignorato e disprezzato.

1 Albrecht Direr, Il disegnatore della donna coricata, 1525, Metropolitan
Museum of Art, New York



Nel nostro workshop chiameremo il pensiero dell’emisfero di
sinistra «simbolico» e dell’'emisfero di destra «visuale».

Secondo Betty Edwards la capacita di disegnare in maniera
realistica dipende dall’apprendere, a livello cosciente,

a spegnere il linguaggio ed il pensiero simbolico, in maniera da
permettere |'accesso al sottostante pensiero visuale. Disegnare
in maniera realistica significa, riportare su carta cio che vediamo
e non cio che sappiamo. Dobbiamo fare come /I disegnatore
della donna coricata (Fig. 1) di Albrecht Durer. L'artista disegna
sul foglio le parti della donna che appaiono nei quadranti del
reticolo. Proporzioni e forme diventano altro rispetto a cid che
I'artista sa del corpo umano.

Ernst H. Gombrich / Nel suo libro Arte ed illusione
Gombrich risponde alla domanda: da dove viene il fatto che
diverse epoche e popoli hanno rappresentato il mondo visibile
in maniere cosi diverse? Egli precisa la differenza fra immagini
e segni. Questi termini si riferiscono ai modi di pensare
«visuale» e «simbolico». Gombrich chiarisce il loro significato
attraverso I'opera di René Magritte I/ palazzo delle tende IlI.
(Fig. 2) Una tela mostra una superficie di colore blu, I'altra tela
la parola «ciel» (in italiano cielo). Si puo dire che la prima tela
€ una immagine, la seconda un segno.

Una immagine riproduce, come su una cartolina, un cielo
preciso, un elemento unico della categoria cielo. Un segno
aspira ad una «verita piu alta». Raggruppa I'idea, I'ideale,
la sostanza del cielo nel senso di Platone. La comprensione

2 René Magritte, Il palazzo delle tende lll., 1928-1929, The Museum
of Modern Art, New York

della superficie blu tocca solamente la percezione visiva,
la comprensione della parola «ciel» riguarda solamente
le convenzioni. Se non conosciamo il francese, possiamo
solamente tentare di indovinarne il significato.

Nella storia dell’arte non troviamo né sole immagini né soli
segni, perché le convenzioni e la percezione visiva si influenzano
a vicenda. Gli artisti sviluppano la capacita di vedere la
rappresentazione come realta e la realta come rappresentazione.
Attraverso questo reciproco influenzarsi si formano schemi di



insieme, che continuamente vengono corretti. Da questo gioco
alterno «impostazione e correzione» si sviluppano gli stili.

| segni sono il risultato del modo di pensare «simbolico»
dell’emisfero di sinistra e le immagini il risultato del modo di
pensare «visuale» dell’emisfero di destra. | segni si basano sulle

Classificazione / Nel suo libro La storia dell’arte Gombrich
ha descritto lo sviluppo della rappresentazione pittorica dagli
Egiziani, che si basava su cio che sapevano, fino ai capolavori
degli impressionisti, che hanno appreso a riprodurre cio

che vedevano. Ma siccome non possiamo separare i due
emisferi cerebrali, cosi non si pud dividere il vedere dal sapere,
I'immagine dal segno. Tutto cio che tratteniamo della nostra
percezione visiva, e sempre influenzato da cio che sappiamo.

Come la classificazione delle persone in mancini o destrorsi
non e in assoluto corretta, in quanto posso scrivere con la
mano destra ma telefonare con la sinistra e si passa da persone
completamente mancine a completamente destrorse attraverso
persone ambidestre, cosi lo spettro degli artisti e delle epoche
artistiche passa dalla creazione visuale a quella simbolica
attraverso una completa commistione di entrambe.

convenzioni, sul nostro sapere; le immagini invece si basano
sulla nostra percezione, sul nostro vedere. Ci sono opere d'arte,
che hanno piu valore di immagini ed altre piu di segni. Ma se
un’opera d'arte sia una immagine od un segno dipende da
come ad essa ci approcciamo. Chiariremo cio piu avanti.

Bambini / L'affresco raffigurante una scena di caccia sulla parete
della tomba di Nebamun (Fig. 3) € un esempio di come gli Egizi
abbiano dipinto i rappresentanti del potere, divinita o regnanti,
piu grandi delle altre persone. | rapporti di dimensione non sono
reali, ma simbolici. Questa metodologia di rappresentazione

e utilizzata anche dai bambini. Il bimbo di cinque anni Lion ha
disegnato nel ritratto di famiglia (Fig. 4) il fratello gemello Dion
nel mezzo ed inoltre piu grande della mamma e del papa, per
evidenziarne la posizione per lui dominante all'interno del nucleo
familiare.

| bambini sviluppano dapprima un sistema simbolico, per
identificare chiaramente le cose e le persone. Solo piu tardi
cercano di copiare il mondo. Nella storia dell’arte osserviamo
un percorso analogo.



3 Affreschi sulle pareti della tomba di Nebamun a Tebe, scena di caccia, circa 1400 a. C., British Museum, Londra

4 Ritratto di famiglia di un bambino di cinque anni

5 Affreschi sulle pareti della tomba di Nebamun a Tebe, giardino, circa 1400 a. C., British Museum, Londra

Egiziani / Per |'artista egiziano non era importante cio che
vedeva, ma cid che sapeva ci fosse. Non voleva imitare la

realta, ma piuttosto mostrarla il piu possibile nella sua totalita.

Il suo scopo non era riprodurre un momento particolare, ma
dare una forma alla eternita. Di conseguenza dipingeva le
persone e gli oggetti il piu possibile nella loro completezza,
cioé attraverso un punto di vista tipico. Sulla parete della
tomba di Nebamun (Fig. 5) I"artista ha dipinto |'oasi in
prospettiva aerea, ma i pesci e gli alberi di lato. Poteva cosi
dipingere la realta senza deformazione prospettica. Non era
importante dipingere un albero concreto, quanto piuttosto
disegnare un tipico rappresentante degli alberi, un’astrazione,
un segno, un simbolo. Il suo scopo era mostrare il «che cosa»
e non il «quando» o il «dove».
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Greci / | greci sono stati i primi che hanno cercato in maniera
sistematica di esprimersi in modo visuale. Il motivo era da una
parte la religione e dall’altra la nascita del teatro greco, per
cui I"artista aveva il compito di dipingere le quinte. La pittura
della scena, in cui si cerco di riprodurre al meglio la realta,
diede I'impulso alla nascita della pittura illusionistica, della
prospettiva e della modellazione attraverso ombre e luci.

| greci vollero dipingere cio che vedevano e non cio che
sapevano.

Nella pietra tombale di Hegeso (Fig. 6) I"artista ha accorciato
il piede. Non ha rappresentato gli occhi frontalmente, ma di
profilo. Hegeso cerca un gioiello in uno scrigno tenuto in mano
da una serva. Non e una scena simbolica, € un‘immagine reale.



Medioevo / L'arte illusionistica dei Greci fu messa in
discussione dal Cristianesimo. Siccome I'arte non era piu al
servizio degli uomini, ma di Dio, la simbologia e I'astrazione
furono per gli artisti medievali di nuovo piu importanti della
percezione del reale. A Dio ci si avvicinava non attraverso
I'imitazione, ma attraverso i simboli, che erano utilizzati per
I'illustrazione della Bibbia. Sul portale di San Trofimo ad Arles
(Fig. 7) vediamo un Cristo statico e senza movimento. | quattro
evangelisti sono rappresentati dei loro segni: il leone (Marco),
I'angelo (Mattia), il toro (Luca), I'aquila (Giovanni).

Rinascimento / Nel Rinascimento gli artisti riscoprirono |'arte
della imitazione dei Greci. Giotto di Bondone fu il primo

artista a rompere con la tradizione mediovale-bizantina, che
riproduceva il mondo in due dimensioni. Nei suoi lavori, mostrd
i motivi della iconografia cristiana in spazi architettonici (Fig. 8).
Con Giotto inizia una lunga tradizione di rappresentazione
illusionistica, che si sviluppo nel tempo in maniera continua
fino agli impressionisti.

6 Monumento funerario di Hegeso, circa 400 a.C., Museo archeologico nazionale, Atene

7 Cristo trionfante, Portale della chiesa di San Trofimo, circa 1180, Arles.

8 Giotto di Bondone, Ciclo di affreschi nella basilica di San Francesco, 1297, Assisi
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Impressionisti / Gli impressionisti non dovettero piu con fatica
mischiare le polveri di colore nell’atelier. | tubetti di colore
permisero loro per primi di dipingere «en plein air». Cercarono
di trasporre il mondo, cosi come riprodotto sulla loro retina,
direttamente sulla tela. Ma siccome ognuno vede in modo
diverso, i loro dipinti sono sempre molto soggettivi. Se Monet
non vede il cielo azzurro, ma arancione, lo dipinge arancione
(Fig. 9). Gli impressionisti riuscirono ad arrivare ai loro risultati
grazie alla lunga tradizione iniziata dai Greci, anche se
volevano rompere con essa.

Cubisti / Il cubismo ha dato I'avvio ad una grossa rivoluzione
artistica: gli artisti utilizzano di nuovo i simboli. In Natura
morta con bottiglia di Bordeaux (Fig. 10) di Juan Gris vediamo
che I'artista lavora addirittura con le lettere. Un motivazione
fu anche la scoperta della fotografia (1826), che pote
rappresentare molto meglio la realta di quanto non fosse
possibile alla pittura. L'opera d'arte fu liberata dallutilizzo
pratico e ammirata solamente per il suo significato, cioe
considerata unicamente come opera d'arte. | cubisti definirono
nuovi obbiettivi. Da allora gli artisti anelano non piu ad una
illusione, ma ad un chiarimento del mondo.

Con il cambiamento del modo di pensare cambia anche

il ruolo dell’arte. I modo «simbolico» tende al culto, alla
religione e a Dio, il modo «visuale» tende all’'imitazione,

al godimento e all'uomo. Nella storia dell” arte si alternano,
a volte si intrecciano, i due modi di pensare.

9 Claude Monet, Impressioni — Levar del sole, 1872, Museo Marmottan, Parigi

10 Juan Gris, Natura morta con bottiglia di Bordeaux, 1919,
Collezione T. e A. Werner, Berlino



Confronto fra modo «visuale» e modo «simbolico» / La
caricatura di Hugo Bottinger Max Svabinsky abbraccia Pablo
Picasso (Fig. 11) e in realta una illustrazione della rivoluzione
dell’arte moderna. Lartista Max Svabinsky rappresenta I'arte

realistica. Egli abbraccia Pablo Picasso, il rappresentante

del Cubismo. Usando parole chiavi per descrivere questa
immagine, possiamo evidenziare in che modo si differenziano
i due modi di pensare:

Confronto fra modo «visuale» e modo «simbolico»
Attimo — Eternita
Macchia — Tratto
Luci e ombre — Colore
Profondita — Superficie
Particolare — Tipico
Individuale — Universale
Vista — Tatto
Dipinto — Rilievo
Immagine — Segno
Dinamismo — Staticita

11 Hugo Boettinger, Max Svabinsky abbraccia Pablo Picasso, 1921

Unione — Divisione
lllusione — Verita
Come — Che cosa
Inspirazione — Convenzione
Naturale — Artificiale
Atmosfera — Oggettivita

Integrazione

— Separazione



Titolo dell’'opera d'arte / Fino alla fine del XVIlIl secolo I'arte
europea ha illustrato soprattutto la Bibbia o la mitologia
greca. Chiunque conoscesse la Bibbia o la mitologia poteva
riconoscere cid che veniva riprodotto. Non c’era bisogno

di alcuna spiegazione poiché I'arte era naturalmente legata
con la parola. Di conseguenza spesso |'opera d'arte non
aveva titolo. Al contrario il titolo ha nell’arte moderna

e contemporanea una grossa importanza. E inscindibile
dall’'opera.

«Arianna sulla pantera» e il titolo del piu importante

lavoro artistico dello scultore Johann Heinrich Dannecker
(1758-1841). Arianna era la moglie del dio greco dei baccanali
Dioniso, il cui simbolo & per I'appunto la pantera. Siccome
nella tradizione antica non era mai stata riprodotta Arianna
sulla pantera, Dannecker era stato molto originale con la sua
scultura. Fino ad oggi non sappiamo perché Arianna cavalca
il simbolo di Dioniso. Che cosa significa? Se per esempio
Dannecker avesse chiamato la sua opera non «Arianna sulla
pantera», ma «Europa sulla pantera», si sarebbe potuto
cercare per la statua un significato completamente diverso.

Incongruenza / |l sottotitolo «ll selvatico domato dalla
bellezza» non ci aiuta a capire meglio I'opera, in quanto Arianna
appare piu come immagine della volutta che icona della virtu.
Attraverso questa incongruenza fra titolo e scultura cresce

12 Johann Heinrich Dannecker, Arianna sulla pantera,
1805-1814, Liebighaus, Francoforte sul Meno

la stratificazione e |'opacita dell’'opera d'arte. Gli interpreti di
Dannecker non poterono mai mettersi d'accordo «se la bestia
soggiogata dal potere del bello selvaggia digrigna i denti o ronfa
bramosa o guaisce di paura e di dolore» (lvan Nagel).



Pluralita di significato e enigma / All'inizio del XIX secolo
gli artisti reagirono alla demistificazione di tutte le credenze
per effetto della scienza moderna e della tecnica, cercando

e proteggendo il misterioso ed il segreto. La pluralita di
significato e |'originalita che ne nacquero sono ora tipiche
dell’arte contemporanea. La domanda «Che cosa debba
significare in effetti?», che si pone I'osservatore, € il tema
principale della attuale comunicazione artistica. Nel gioco fra
artista e osservatore si genera una nuova funzione dell’arte:
I'arte non e piu l'illustrazione della Bibbia, della mitologia

o della realta, ma un enigma per immagini. L'artista lascia
sempre piu spazio all’osservatore lasciandolo interpretare
I'opera d’arte da solo. La decifrazione dell’opera non si cela
pit nella iconografia (per esempio San Pietro riconoscibile dalle
chiavi, il suo simbolo) ma nella psicoanalisi di Sigmund Freud.
Gli artisti creano una produzione di segni, che |'osservatore
decifra per autopsicoanalisi.

Immagini-Segni / Se vogliamo meglio afferrare il problema
dell'interpretazione nell’arte contemporanea, dobbiamo
ricordarci i concetti di segno e immagine di Gombrich.

Il dipinto di Antonio Lopez Terrazza di Lucio appare come
un‘immagine, che si basa sulla percezione visuale. Loépez non
ci da tanto spazio per la nostra immaginazione. La sua opera
ed inoltre il titolo Terrazza di Lucio ci dicono tutto cio che
dobbiamo vedere e sapere. Il dipinto riproduce come in una
cartolina un preciso punto di vista sulla terrazza. Il taglio nella
tela Concetto spaziale, attesa di Lucio Fontana appare come
un segno. Ma possiamo comprenderlo? Neanche il titolo
«Concetto spaziale, attesa» ci aiuta.

13 Antonio Loépez, Terrazza di Lucio, 1962-1990, Collezione privata

14 Lucio Fontana, Concetto spaziale, attesa, 1960, Tate Modern,
Londra



Ci domandiamo: a quale concetto, a quale spazio, a quale
attesa si riferisce Fontana?

In realta ogni opera d’arte puod essere sia immagine che segno.

Il Concetto spaziale, attesa di Lucio Fontana puo essere visto
in tre modi diversi: come segno (cerchiamo di decifrarlo e di
interpretarlo in maniera simbolica-filosofica), come immagine
(vediamo un’imitazione, per esempio di una ferita), come
decorazione (vediamo semplicemente un taglio, che ci puo
piacere 0 meno).

Convenzioni / Nell’'opera di René Magritte Il palazzo delle
tende Ill leggiamo la parola «ciel» e, se parliamo francese,
capiamo che la tela rappresenta il cielo. Nella decodifica del
taglio di Lucio Fontana non ci aiuta nessuna lingua. Perché?
Perché il linguaggio di Fontana ¢ individuale e non sottintende
alcuna convenzione. Gli artisti hanno nel XX secolo raggiunto
una autonomia, che li ha liberati dalle convenzioni. L'arte non
e piu il messaggero della chiesa e della corte e nemmeno
deve imitare la realta. Senza convenzioni non c'é uno schema
comune e, senza schema, non c’e nessuno stile. Da piu di
cento anni gli artisti non sviluppano piu alcuno stile (I'ultimo
stile e stato il Liberty). L'arte contemporanea non promuove
alcuno stile, ma la percezione e la simbologia individuale.

Sulla scultura (Fig. 15) di Lawrence Weiner appare, scritto
in lingua inglese ed olandese, il titolo «Da un linguaggio
all'altro». Se io parlo olandese con qualcuno che parla solo
inglese e viceversa, non possiamo assolutamente capirci. Le
nostre parole sono portatrici di significato, se entrambi ci

15 Lawrence Weiner, From One Language To Another, 1969, Spui,
Amsterdam

serviamo della stessa lingua, cioé conosciamo e utilizziamo
le stesse convenzioni. L'interpretazione dell’'opera d’arte

& una traduzione dell’'opera in parole, cioé una decodifica
verbale dei segni. Ma poiché nell’arte contemporanea

il linguaggio artistico non si appoggia piu sulle convenzioni,
I'interpretazione rimane libera e aperta.

Che cosa ha voluto rappresentare effettivamente Lucio
Fontana?



Platone / Se vogliamo rispondere a questa domanda, dobbiamo
occuparci brevemente della filosofia di Platone. Per Platone la
natura e imitazione delle idee. Platone suddivide gli artisti in

due tipi: i primi, che progettano e producono qualcosa, come

il falegname, e i secondi, che si limitano alla riproduzione ed
imitazione dell’esistente, come il pittore. Il falegname resta piu
vicino alla verita del pittore. Mentre il falegname traduce una
idea in un oggetto concreto, il pittore riesce solo a creare una
immagine di essa. E solo imitatore del visibile.

Antonio Lopez avrebbe, secondo Platone, solamente imitato
gli oggetti. Lucio Fontana ha cercato non solamente, come un
falegname, di costruire un tavolo, ma di rappresentare idee
complesse.

Complesso di Platone e Metafore / A partire dal Rinascimento,
e soprattutto a partire dal Classicismo e dal Romanticismo,

gli artisti non vollero essere piu solamente manovali, valutati
ancora meno degli artigiani. Vollero costruire teorie ed occuparsi
dell’assoluto come i filosofi, vollero creare un simbolo, una
reliquia. Ma diversamente da un trattato di filosofia, I'arte non
puo sviluppare da sola teorie complesse (Hanno Rauterberg):

per raggiungere questo obbiettivo ha bisogno delle parole.
Difatti per comprendere filosoficamente un’opera d’arte e
necessaria una interpretazione verbale. Di conseguenza |I'opera
d’arte e vista e interpretata come metafora. Solo allora riceve

un significato. L'interpretazione non puo sostituire I'opera d’arte,
poiché una descrizione non ha la stessa forza della metafora
stessa.

16 Pablo Picasso, La colomba della pace, 1949, Museo di arte
moderna della citta di Parigi

17 Colomba di un artista sconosciuto
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Interpretazione / |l filosofo americano Arthur C. Danto

ha evidenziato quanto sia importante per I'arte contem-
poranea l'interpretazione. La «cosa» diventa arte attraverso

le sue interpretazioni possibili. Warhol e gli altri artisti della
pop-art hanno messo in rilievo che due oggetti assolutamente
simili possano essere I'uno un‘opera d’arte e |'altro no. Se un
oggetto sia o non sia un opera d’arte, non dipende dalla sua
fattura, ma dalla sua capacita di espressione. Se qualcosa non
lascia spazio all’interpretazione o non ne ha bisogno, allora
non si tratta di arte. Solo I'interpretazione fa di un opera quella
che é (Michael Hauskeller).

Contesto / Per I'interpretazione non € importante unicamente
la «cosa», ma ancora di piu lo € il suo contesto: chi I’ha fatto,
dove e quando, e, non ultimo, per che prezzo é stato venduto.
La colomba che Pablo Picasso nel 1949 schizzo per il congresso
di Parigi sulla pace mondiale (Fig. 16) € un‘altra cosa rispetto
alla colomba che si vede spesso in Italia durante la Pasqua
fatta da un artista a noi sconosciuto (Fig. 17), sebbene
entrambe siano molto simili. Alla documentazione del contesto
si provvede con cataloghi, pubblicati in occasione di mostre

o retrospettive, e recensioni sulla stampa, mentre per la sua
divulgazione rivestono un ruolo fondamentale le visite guidate
nei musei. L'opera d'arte cosi «taggata» puo quindi viaggiare,
venire esposta in diversi luoghi, ed alla fine eventualmente
scomparire.

Decorazione / Piu interpretazioni provoca un opera d’arte,
meglio €. Nessun artista contemporaneo vuole produrre
opere puramente decorative, che non esprimono alcunché.

18 August Rodin, L'eta del bronzo, 1875-1876, Alte Nationalgalerie, Berlino



Ma il confine fra un opera decorativa e filosofica & estrema-
mente labile. Ci sono artisti che, volendo esprimere concetti
estremamente complicati e quindi per noi impossibili da
comprendere, producono opere che ci appaiono come

pura decorazione: Julius Meier-Graefe, critico tedesco della
modernita, soprannomino gli artisti astratti pittori di carta
da parati. Alcuni, attraverso campiture bianche, riducono

il rischio di cadere nel decorativo, come per esempio Imi
Knoebel, che nel Museo Schauwerk in Sindelfingen ha
appeso cornici cuneiformi vuote. Possiamo immaginarci cid
che vogliamo.

Critica / Bellezza e capacita manuale non sono piu valori.

La critica giudica I'opera d'arte contemporanea non piu
attraverso un ideale comune, ma cerca un ideale individuale
per ogni opera. Negli anni 70 del XIX secolo August Rodin

fu criticato dai critici del suo tempo, perché sospetto di aver
prodotto il calco in gesso per la sua statua L'eta del bronzo

(Fig. 18) da un modello vivente. Se cosi fosse, non avrebbe
potuto assolutamente presentare la statua come arte. Non
sarebbe stata considerata arte, ma un semplice calco. Cento anni
dopo Duane Hanson poté permettersi di esporre una fusione da
un modello vivente, dipinta e vestita in perfetta imitazione della
realta. La sua donna delle pulizie (Fig. 19) € solo la riproduzione
di una donna vecchia e stanca. La capacita manuale dell’artista
manca completamente e nonostante questo la sua opera

e considerata arte. Perché? La donna delle pulizie di Hanson
viene compresa piu come un segno che come una immagine.
L'opera ci comunica qualcosa ed ha, appunto attraverso cio che
esprime, un valore artistico.

19 Duane Hanson, Donna delle pulizie, 1972, Stattsgalerie, Stoccarda

Criteri / Oggigiorno possiamo fissare quattro criteri per la
critica: originalita, novita, autenticita e capacita espressiva.
Di tutti e quattro il criterio pitu importante e |'ultimo.

La capacita espressiva corrisponde al «ha quel non so ché».
E una qualita che & molto difficile da descrivere, ma cid
nonostante esiste ed influisce sul nostro apprezzamento

o meno dell'opera d'arte. Se |'opera mi parla, solitamente
mi piace. Con |'opera d’arte contemporanea funziona un
po’ come con |I'amore: per scoccare I'amore ha bisogno non
solo delle persone giuste ma anche del momento e del luogo
opportuno.



La nuova posizione degli artisti / Nei dipinti di Caspar
David Friedrich (1774-1840) (Fig. 20) si verifica una situazione
completamente nuova: |'uomo é abbandonato nella natura.
Nel paesaggistica settecentesca I'uomo era a suo agio nella
natura mentre adesso egli vi & divenuto straniero. Nasce cosi
una nuova poetica dell’abbandono e della solitudine. Da dove
viene questa solitudine?

Dopo la rivoluzione industriale del XVIIl secolo e la rivoluzione
francese del 1789 il mondo cambia decisamente. Mentre
fino alla disgregazione delle strutture feudali, I'arte era legata
alla chiesa ed al palazzo, sia dal punto di vista funzionale ed
estetico sia dal punto di vista ideologico, e gli artisti erano,

in senso letterale e traslato, soprattutto artigiani, da quel
momento in poi |'arte fa riferimento solo a se stessa e diventa
I'arte per |'arte. Inizia qui I'autonomia dell’arte.

Gli artisti sono liberati dalle dipendenze e dalle convenzioni che
governavano i rapporti di un tempo. Non seguono piu canoni
estetici, il loro lavoro non ha piu uno scopo preciso ed hanno
perso una relativa sicurezza sociale. Nella societa borghese
ottocentesca orientata all’'obbiettivo, gli artisti elaborano
impegnative opere concettuali e ideologiche, ma occupano
una posizione periferica nella societa. Gli artisti romantici
reagiscono all'incongruo rapporto fra aspirazione e possibilita
di influenzare la societa, voltando le spalle al grosso pubblico
che non li comprende (Willi Geismeier).

20 Caspar David Friedrich, Monaco in riva al mare, 1808-1809,
Alte Nationalgalerie, Berlino

Non lavorano piu per ricchi e potenti mecenati, ma per una
ristretta cerchia di clienti. Questa cerchia sara sostituita piu
tardi dell’anonimato del mercato e dai musei dell’arte contem-
poranea. Il mercato, fissando i prezzi delle opere, che a volte
raggiungono livelli esorbitanti, aiutera gli artisti a ritrovare

il loro posto nella societa. Da questo momento gli artisti non
dipenderanno piu dalla chiesa o dalla corte, ma dal mercato.

Il romanticismo postulo che I'impressione personale e sog-
gettiva dell’artista non solo era degna di essere rappresentata,



ma anche di essere riconosciuta come riferimento per la vita
sociale. Negli ultimi duecento anni gli artisti hanno raggiunto
uno status tale da far si che i loro lavori fossero considerati lo
specchio della societa. Oggigiorno all’artista & concesso piu
che ad altri: il terrorista Michael Stone poté utilizzare |'arte
come alibi, dato che, dopo il suo arresto il 19 dicembre 2006,
dichiaro di non essere in realta un terrorista, ma un artista.

Il nuovo credo nella natura / Alla fine del XVIIl secolo
Napoleone Bonaparte conquistd gran parte dell’Europa.

Le truppe francesi saccheggiarono Roma nel Febbraio del
1798, catturarono papa Pio VI e lo deportarono a Valenza.

La chiesa cattolica sembro destituita e molti credettero che non
si sarebbe piu ripresa. Sembrd che la vecchia Europa cristiana
fosse per sempre scomparsa.

Molti artisti si allontanarono dalla chiesa ed approdarono alla
natura. La nuova epoca sviluppo una visione del mondo in cui
Dio non domina la natura, ma é inserito nella natura. Le rovine
di Abbazia nella foresta di quercia di Caspar David Friedrich
(Fig. 21) sono simbolicamente anche le rovine del credo
cattolico medioevale, che viene sostituito dal credo nell'arte

e nella natura. Una possibile interpretazione del quadro ¢ la
quercia che divora I'abbazia: una lotta fra il credo nella natura
ed il credo cattolico.

Da quando I'uomo ha iniziato a dominare tecnicamente la
natura sottoponendola al suo servizio, ha inevitabilmente
cambiato anche il suo rapporto con essa. L'uomo domina,
ma ha anche paura di distruggere la natura e di uccidere Dio.

Nell'illuminata e moderna societa tecnica la natura smette
di essere minacciosa e viene protetta. L'attuale protezione
dell’ambiente non ¢ solo legata alle prove scientifiche

che attestano il cambiamento globale del clima, che noi
personalmente non abbiamo modo di verificare, ma anche
molto alle nostre credenze.

Il quadro di Caspar David Friedrich La croce sulla montagna
(Fig. 22) fu concepito per la cappella di palazzo nel castello

di Tetschen, appartenente alla contessa Maria Teresa di Thun-
Hohenstein. Immediatamente dopo essere stato terminato,
guando ancora non aveva lasciato I'atelier di Friedrich,

il quadro divenne oggetto di una accesa disputa, riportata
anche dalla stampa, che divise i suoi contemporanei (Andreas
Beyer). Perché?

21 Caspar David Friedrich, L'abbazia nella foresta di quercia,
1809-1810, Alte Nationalgalerie, Berlino



Nelle immagini di Friedrich i temi religiosi erano trattati non
con scene bibliche, ma attraverso un paesaggio con forti
connotazioni simboliche. Friedrich ha tramutato il paesaggio in
una icona, cioe ha trasformato il mondo sensibile in un ordine
gerarchico che puo essere osservato ma senza accedervi. Per
lui la natura e il «medium» attraverso cui si fa esperienza di
Dio. Per il suo tempo fu qualcosa di assolutamente nuovo

e non ha perso fino a oggi la sua attualita ed il suo fascino.

Gli architetti Pieterjan Gijs e Arnout Van Vaerenberg hanno
collegato ancora di piu la fede con la natura. La loro chiesa

a Limburg in Belgio (Fig. 23) non ha piu alcuna parete ed

in questo modo diventa parte della natura. L'altare manca
completamente. Nella societa moderna Dio non risiede piu
nella chiesa, ma nella natura, e non parla piu attraverso il
prete, ma attraverso I'artista. Dal Romanticismo in poi I'artista
non & piu un mero artigiano, ma quasi un Dio. Cosi Goethe
defini gia nel 1773 I'artista come «uguale a Dio» o «semidio»:
a lui rivolgiamo le nostre preghiere e davanti a lui il mondo
giace come di fronte al suo creatore.

Il nuovo credo nell’arte / La religione dell’arte, che inizid col
Romanticismo, fu formulata dal teologo romantico Friedrich
Schleiermacher come «senso e gusto per I'infinito». Se
guardiamo la tela di Fontana Concetto spaziale, attesa (Fig. 14)
dal punto di vista simbolico-filosofico, non vediamo nessuno
squarcio, ma una finestra sull’infinito. L'arte diventa essa stessa
oggetto di venerazione. Si crede che I'arte con la propria
potenza guarisca, dia senso e risolva i problemi e che disponga
di una forza trascendente. Si preferiscono forme difficilmente

22 Caspar David Friedrich,

La croce sulla montagna,
altare di Tetschen, 1807-1808,
Gemaldegalerie Neue Meister,
Dresda

comprensibili, ermetiche, scostanti e che immediatamente
suggeriscono che I'arte celi particolari segreti (Wolfgang
Ullrich). A partire dalla simbologia individuale dell’artista,

i curatori, nei cataloghi delle mostre, svelano il significato
dell’'opera. Questo significato e divulgato da coloro che nei
musei si occupano di comunicazione, fino a che esso non sia
generalmente accettato e, insieme all’alto prezzo dell’'opera,
confermi I'artista come apostolo.

| non credenti vedono nell’arte contemporanea da un lato solo
snobismo e gioco d'azzardo, dall’altro una creazione di forme
che non hanno alcun significato. | credenti vi intravedono
I'infinito. La religione dell’arte e la religione della natura sono
le alternative per coloro che non si identificano piu nella chiesa
e che vogliono praticare la loro fede nella natura e nell’arte.



Nel moderno mondo del lavoro non si tratta piu del risultato
o del prodotto, ma solo del processo lavorativo stesso. Essere
occupati e tutto. Chi esce fuori dal processo lavorativo, esce
fuori dal mondo. Non bisognerebbe chiedersi a proposito del
processo lavorativo: Perché tutto questo? In questa situazione
Cio che & sconosciuto non & pit una minaccia. Minaccioso

e 0ggi il senso della perdita di senso e la noia di una vita
apparentemente illuminata a giorno, sicura e regolamentata
(Radiger Safranski). A partire dal Romanticismo non abbiamo
piu bisogno di un Dio che ci da sicurezza, di un Dio che ci
aiuta e ci protegge, di un Dio principio fondante della morale.
Per questo abbiamo la medicina, I'economia, la politica

e la scuola. Abbiamo bisogno di un Dio che ci protegga dal
pericolo del nichilismo contemporaneo. Il nostro Dio & il Dio
dell'intrattenimento e dell’oblio.

Divisione delle arti / Giovanni Paolo Pannini (1691-1765)
mise insieme nel suo quadro Roma antica (Fig. 24) diverse viste
di Roma cosi da riprodurre su tela una galleria immaginaria
delle pit importanti sculture ed edifici di Roma, come il
Colosseo od il Panteon. A tutti gli effetti dipinse un museo.
Dalla fine del XVIII secolo diverse singole opere furono prese
da chiese, castelli e palazzi e portate in musei pubblici e privati.
Ne nacque una situazione museale. Cio che originariamente
costituiva un insieme, venne esposto frammentato nelle diversi

23 Pieterjan Gijs e Arnout Van Vaerenberg, Chiesa, 2011, Limburg

sezioni del museo. Le opere d’arte persero il loro contesto
e con esso la propria «aurea», cosi come definita da Walter
Benjamin.

Soprattutto gli antichi maestri hanno subito questa situazione.
Gli affreschi di Michelangelo perderebbero molto della loro
magia, se invece di essere visibili nella cappella Sistina, fossero
esposti in un museo. Gli artisti contemporanei sono coscienti di
cio. Lavorano raramente per spazi concreti, che li limiterebbero



eccessivamente. Sono flessibili, alla stessa stregua dei loro
utensili: pennelli e matite sono sostituiti da smart phone e da
internet. Le opere devono adattarsi facilmente a spazi diversi,
in maniera da inserirsi in qualsiasi museo. Gli artisti non si
rivolgono al singolo, ma alle istituzioni. Il contesto delle loro
opere non € un palazzo o una chiesa, ma istituzioni come
gallerie, fiere, aste o musei, che si fondano e sono associate
all'afflusso di pubblico. Pit sono i visitatori che vedono una
mostra, piu cresce il prezzo e di conseguenza il valore delle
opere esposte.

A partire dall’arte moderna non ha piu significato parlare

di opera di insieme e di legame fra le arti. La visita guidata
ricostruisce le connessioni: dove, quando, come e da chi
I'opera fu eseguita. Ma siccome l'interpretazione non puo
sostituire la metafora (cioe I'opera d’arte), nemmeno la visita
guidata puo sostituire il contesto e non permette di fare
esperienza dell’'opera nella sua completezza. Piu che |'opera si
apprezzano le guide in sé ed altri eventi come i vernissage, le
gite artistiche ed i workshop. Se vogliamo non solo guardare
un opera, ma anche comprenderla, dobbiamo relazionarci a lei
in maniera attiva. Una via per arrivarci € il disegno e la copia.

Tempio dell’arte / Il museo Guggenheim di Bilbao & un
magnifico esempio di come un museo sia diventato uno status
symbol. Quando nel medioevo una citta voleva evidenziare

la sua importanza erigeva una cattedrale. Oggi si costruisce
un museo di arte contemporanea. Il museo € un tempio
dell’arte e diventa un luogo di contemplazione. La luce viene
dall’alto, le opere sovrastano gli appassionati, per i quali

24 Giovanni Paolo
Pannini, Roma antica,
1754-57, Staatsgalerie
Stoccarda

I'arte e qualcosa di sacro. Nel museo si rimane silenziosi, non
si urla, non si telefona, ci si comporta come in una chiesa.
L'architettura del museo si &€ andata conseguentemente
modificandosi. A partire della fine del XVIII secolo si
smaterializza. Per esempio il Kunstmuseum di Stoccarda

(Fig. 25) appare come un esile cubo di vetro. Le pareti sono
diventate astratte superfici di contorno, pelle spaziale di puro
cristallo.

Ridicolizzazione e livellamento del divino / Per fare
nascere la nuova religione dell’arte si doveva demistificare le
antiche divinita. | migliori mezzi furono la caricatura e la ironia.
Da quando la caricatura ha ridicolizzato le divinita classiche
alla fine del XVIII secolo, queste non sono mai piu ritornate in
auge. In maniera analoga oggi, quando I'arte contemporanea
si occupa di temi cristiani lo fa quasi sempre in maniera ironica.
La scultura Scaffale per merci con Madonne di Katharina
Fritsch (Fig. 26) ricorda la torre di Pisa (Fig. 27), ma presenta



la Madonna nel contesto di un supermercato. La madonna
non e qui oggetto di devozione, ma una merce. |l titolo
«Scaffale per merci» e |'evidente colore giallo da segnalazione
contraddice qualsiasi attributo religioso e la rende ridicola.

Nel museo le divinita hanno perso il loro significato e la loro
gloria perché poste tutte sullo stesso piano. Dioniso e Cristo
sono esposti in modo simile. Le loro raffigurazioni sono prese
dai loro templi e portati in un museo che diventa un Pantheon
dell’arte. Perdono i loro attributi divini per fare posto allarte.
Nelle immagini non vediamo piu alcun Dio, ma solo arte.

Dannecker - Arianna sulla pantera / Per chiudere
cerchiamo di dare la nostra interpretazione ad Arianna sulla
pantera (Fig. 12). Questa interpretazione dovrebbe anche

valere come sintesi dei nostri appunti sulla nuova posizione
dell’artista e sul ruolo che I'arte si & andata ritagliando neqgli
ultimi duecento anni.

Georg Hegel, Friedrich Schelling e Friedrich Hélderlin furono
compagni di studi all’'universita di teologia di Tubinga e circa
nel 1790, qualche anno prima che Dannecker creasse
Arianna sulla pantera (1803-1814), condussero riti iniziatici
dedicati al dio Dioniso. Essi lo prescelsero come protettore
rivoluzionario, simbolo per loro in tempi di crisi di speranza
e di rinnovamento. Dannecker fu ancora piu rivoluzionario
dei suoi contemporanei. Propose una amazzone che cavalca
una divinita: Dioniso beffato da sua moglie alla stessa
stregua di Aristotele nella leggenda medioevale di Aristotele
e Phyllis (Fig. 18), in cui la saggezza e sedotta e raggirata da

25 Hascher-Jehle, Kunstmuseum,
2005, Stoccarda

26 Katharina Fritsch, Scaffale per
merci con Madonne, 1987 -1989,
Staatsgalerie Stoccarda

27 Campanile in Piazza dei miracoli,
Pisa (Torre di Pisa)



una giovane donna. Non solo una divinita, ma ogni uomo,
cavalcato dalla sua moglie 0 amante, pu0 apparire solo
ridicolo.

Nel 1776 Dannecker si sottopose a vita ai servigi del Duca

di Wirttemberg. Nel 1780 venne nominato scultore di corte.
La sua Arianna sulla Pantera fu perd eseguita senza commis-
sione. Dannecker volle finalmente essere libero di riprodurre
cio che voleva: I'orgoglio e la bellezza di Arianna, che non
sono nient’altro che una metafora della nuova posizione
dell’artista stesso. Il voler occupare questa nuova posizione
costd molto a Dannecker. Ottenne cioé il permesso dal Duca
di Wirttemberg di vendere liberamente la sua statua, ma
non ricevette, fino alla morte del suo collega Philipp Johann
Scheffauer nel 1808 nessuna nuova commissione. E questo
benché non gli importasse piu di essere 0 meno al servizio

di qualcuno, ma il suo obbiettivo fosse la propria autonomia.

Nel 1810 la statua fu venduta al banchiere di Francoforte
Simon Moritz von Bethmann e nel 1816 esposta nel cosiddetto
Odeon, il primo museo di Francoforte aperto al pubblico.

Dal 1856 é collocata nell’Ariadneum, il tempio a lei
appositamente dedicato. Ogni giorno ci fu un vero e proprio

28 Aristotele e Phyllis,
circa 1486-1520, Staats- und
Stadtbibliothek, Augsburg

pellegrinaggio (Simon Moritz von Bethmann) per I'opera

piu importante dell’artista. Dannecker ha coperto Dioniso

di ridicolo, per porre |'arte stessa come divinita al suo posto.

Il sottotitolo della scultura «il selvaggio domato dalla bellezza»
puo essere anche compreso come «la divinita domata
dall’arte».
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Quando dopo aver conseguito la laurea in Ingegneria, da
Torino mi trasferii a Parigi per frequentare un dottorato

in matematica applicata, abbandonai anche I'ambiente
cattolico in cui fino ad allora ero cresciuto. A Parigi le
principali occupazioni del fine settimana divennero o visitare
le esposizioni piu interessanti del momento o camminare
nella citta alla ricerca di segni rivelatori. L'allontanamento
dalla mistica cristiana, che mi aveva attirato fino a poco
prima, avvenne senza alcun scompenso. A distanza di anni,
leggendo gli appunti che Karolina Fabelova ha scritto per
guesto workshop, sono riuscito ad interpretare quanto era
successo allora. Aveva avuto luogo una sostituzione, non solo
I'arte aveva soppiantato la religione, ma la citta e i suoi segni
corrispondevano alla natura simbolica delle opere di Caspar
David Friedrich; la citta da straniero per me straniera creava
quella inaccessibilita che porta alla contemplazione.

Il libro del Pentateuco, la Torah, in cui Israele incontra per la
prima volta il dio unico & I'Esodo. L'Esodo ¢ forse il libro piu
antico della Bibbia, il primo a essere stato scritto. E il racconto

di un popolo che vive straniero in terra straniera, di un popolo
che riconosce nei segni, le piaghe d'Egitto, |'apertura delle acque
del mar Rosso, la presenza di Dio. Dio lo liberera dall’Egitto

e lo guidera nella terra promessa. Israele riconosce Dio come
diverso da se, al contrario della religiosita greca dove gli dei si
comportavano come i mortali, e suggella il suo rapporto con

Dio stipulando un‘alleanza. La dimensione di straniero e per

Israele, anche se fondamentale, una dimensione di passaggio;
altri libri della Bibbia, i libri liturgici, come i salmi, attraverso

il rituale della preghiera, o i libri dei profeti, attraverso la
reinterpretazione e I'attualizzazione, hanno avuto come scopo
di far rivivere quella esperienza.

Leggendo la parte di appunti dedicati alla storia dell’arte

ed in particolare agli egizi, non stupisce che la religione
ebraica si sia formata per separazione fra il divino e I'umano

e che il riconoscimento dei segni abbia ricoperto un ruolo
fondamentale: tutte caratteristiche del modo «simbolico». Nel
modo «simbolico» I'unica soluzione all’essere straniero e di
fatto I'esodo, il fuggire verso la terra promessa, cioé verso un
luogo che e nostro ed in cui non siamo piu stranieri. Nel modo
«simbolico» nessuna integrazione e possibile.

Questa a mio vedere & l'intuizione fondamentale del workshop
proposto da Karolina Fabelova: I'aver messo in luce che senza
spostamento dell’arte da modo «simbolico» a modo «visuale»
non & possibile alcuna integrazione. L' arte contemporanea
deve cedere parte del sua dimensione religiosa, evangelica, per
diventare nuovamente umana. Solo cosi puo, senza perdere

la sua posizione di specchio della societa, favorire la scambio

e la convivenza fra le persone. Forse & cio che soprattutto in
Europa stiamo cercando: un nuovo rinascimento, che in campo
artistico sia accompagnato dalla riscoperta della dimensione
figurativa e visuale.



Il copiare e disegnare un oggetto, un dipinto o una statua &
fare esperienza di questa dimensione «visuale», & riportare
I'arte a livello di tutti. E di fatto una forma di democrazia. Tutto
cio ha nel contingente una forte implicazione politica: non e
stata forse la Grecia la patria della democrazia e la madre di
guesto modo di intendere |'arte. Ci siamo dimenticati che dalla
Grecia abbiamo ancora molto da imparare.

Credo che in un workshop, in cui si & lavorato sulla copia

e su come la copia apra le porte alla comprensione e allo
scambio fra le culture, il mio contributo potesse essere quello
di tradurre queste pagine in italiano, in cui copia, apertura ad
un nuovo pubblico e superamento della barriera linguistica si
fondono in un unico gesto.

Gemillian e Bonassola, Agosto 2012

Giovanni Cornetti
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