La Leggenda di Mastro Manole

Si racconta che Mastro Manole stia costruendo una fortezza da dieci anni senza poterla terminare mai.

Comprendendo che è necessario un sacrificio il Mastro chiede a tutti i suoi aiutanti di giurare con lui che la prima sposa che giungerà l'indomani con il pranzo sarà murata viva. Lui solo però tiene fede al giuramento, sebbene spinga la moglie a spulare nove sacchi di grano e a portarli al mulino, a imbiancare la loro casa e, solo dopo aver fatto tutto ciò, a venire da lui; ma la donna è molto attiva e in breve tempo compie tutto il lavoro che gli ha ordinato e per prima si presenta alla fortezza.

Quando la sposa arriva alla fortezza comincia ad essere murata, senza comprendere cosa le stia accadendo. Solo quando il muro giunge al suo petto si rende conto che è condannata a morte e allora prega il mastro che le lasci "una piccola apertura in corrispondenza del suo seno di mamma affettuosa" per poter allattare il suo bimbo e allo stesso modo lo prega che le venga lasciata un'apertura anche davanti agli occhi.

                                                                                            "Lontano possa vedere la mia dimora

                                                                                               E quando mi porteranno il bambino

                                                                                               E quando me lo porteranno a casa"

(M. Eliade, I riti del costruire, Jaca Book,1990)

  Un ponte tra l'origine e il presente

                                                                                                    "C'è solo il pensiero e la forma"

                                                                                                      Gottfried Benn

"La casa è tramontata", scriveva Adorno nel brano dei "Minima moralia" che si conclude con la frase folgorante: "Non si dà vita vera nella falsa". Un declino iniziato con la scomparsa della possibilità di dimorare. Con l'appiattimento del tempo, la cui durata è scaduta in ripetizione. Con l'equivalenza delle opzioni abitative, dato che fra la residenza tradizionale, tradita dall'introduzione dei comforts, pervasa d'intimità ammuffite, e le abitazioni moderne, "astucci preparati da esperti per comuni banausi", l'alternativa è puramente esteriore, scelta da operare tra due forme egualmente inautentiche. Con la desuetudine dell'appartamento-ritratto evocato da Benjamin di fronte all'inaugurazione di una spazialità elettrodomestica, inghirlandata di souvenirs.

In quest'ottica la vicenda che Thomas Bernhard narra in "Correzione", ove un docente di scienze naturali persegue senza risultato, attraverso una maniacale sequenza di progetti, la costruzione di un cono "nel quale sua sorella dovrà abitare in futuro ed essere felice, essere al colmo della felicità", appare, più che il resoconto d'una nevrosi, la raffigurazione paradigmatica di un'epoca in cui sembra scindersi il legame tra il destino individuale ed un sito individuato. Mentre la vita viene spesa nei "non-luoghi" (autostrade, ipermercati e simili) indagati da Marc Augé, gli utenti della rete elettronica si installano nelle case di città che esistono soltanto nella memoria di un server. Paradossalmente, il manifestarsi di questo processo non ha disperso - se mai anzi ha accresciuto- la risonanza che il termine ha accumulato. La definizione heideggeriana della parola come "casa dell'essere" è conclusiva, al riguardo. E l'attrazione che la forma della casa esercita sugli artisti, ad un esame anche superficiale si palesa sempre più intensa. 

In un virtuale catalogo tematico (cui potrebbe far riscontro una non meno significativa raccolta dell'influenza esercitata dalle forme escogitate dagli artisti visivi sulla struttura di opere architettoniche recenti) due polarità paiono dominanti: l'una risucchiata in regress, verso uno stadio primigenio; l'altra proiettata verso una sorta di straniamento (dimensionale o di situazione).

Lungo una direttrice che ne privilegia il tratto elementare si dispongono anzitutto i contributi degli esponenti dell'Arte povera: dalla "Casa a misura d'uomo" (1965/66) di Pistoletto, costruita in letterale rispondenza al titolo, agli "Igloo" realizzati da Merz dal 1968 in avanti, agli "Habitat" (1981) di Fabro. Come altri lavori di Alan Shields ("Ohio blue Tip", 1972/74), di Maria Nordman ("Room of the World", 1984, una staccionata a cielo aperto) o la mimesi in cemento d'una palazzina realizzata da Rachel Whiteread

(Untitled (House), 1993). Senza dimenticare le "Case di fango" e le "Case di ruggine", espressioni del work in regress consapevolmente perseguito da Claudio Costa. 

Capanne in qualche misura ideologiche, le costruzioni dei poveristi focalizzano il contrasto fra gli spazi asettici del museo e l'aspetto primigenio delle costruzioni evocate. Replicano la scoperta - come ha scritto Anthony Vidler - "non dell'arte di vivere, ma della storia del vivere nell'epoca moderna, storia che si è conclusa semplicemente con una re-citazione consapevole dei miti che erano, essi stessi in primo luogo, recitazioni moderne" a partire dall'immaginoso racconto di Antonio Filarete, che riporta l'origine della casa ad un gesto di Adamo, intento -"fattosi tecto delle mani"- a ripararsi dalla pioggia. 

Sempre nella dimensione dell'elementarità, ma con una valenza accentuatamente sculturale , si collocano le prove di artisti di matrice minimalista, che - come Pep Agut o Micha Ullmann - introducono un riferimento allo schema abitativo nei loro solidi perfetti. 

Su un versante più prossimo alla dimensione architettonica (dal rilevamento fotografico alla maquette, alla vera e propria costruzione) incontriamo le pratiche di Bernd e Hilla Becher, di Donna Dennis, di Alice Aycock. O il singolare acquario ove Dennis Adams ha immerso il plastico della casa per Josephine Baker ideata da Mies Van der Rohe. 

Ma un maggior interesse rivestono gli affondi tematici di Robert Gober che con " Untitled" (1978) presenta un modello di costruzione coloniale sezionato dal colmo del tetto al suolo, a segnalare la frantumazione dello schema abitativo, o gli edifici de "La città" (1994) che Liliana Moro affastella di fili elettrici e luci intermittenti a sottolineare l'ipertrofia tecnologica odierna. E soprattutto, l'idea di casa come denkmodell, affacciata da Ludger Gerdes a proposito del lavoro di Thomas Schütte dei suoi essenziali plastici esposti in sequenze su tavoli. 

"Un modello é la rappresentazione delle funzioni d'un oggetto o di una situazione" scrive Gerdes. "Schütte mostra (servendosi di un modello), il ruolo che l'arte può giocare nel mondo". 

Ci approssimiamo, con questo, alla sostanza del lavoro più recente di Carlo Merello. Che dopo aver attraversato, negli anni Ottanta, una fase legata alla significazione simbolica dei segni geometrici elementare (la croce, il triangolo) e dei colori (il nero, il bianco, il rosso) ne ha trasposto in quest'ultimo periodo i contenuti in un'articolazione nuova , che fa della casa "l'immagine del proprio pensiero". Che struttura il pensiero, lo costruisce. Dice Merello: "la casa è il limite del pensiero: lo configura".

La casa assume così il profilo duplice del ponte, che conduce attraverso uno spazio di cui non si scorge il confine, e di confine che sovrasta e scompartisce lo spazio. Innalzata su pilastri, si palesa ad un tempo come luogo che si vede e da cui si vede. Impenetrabile (la veduta non è mai d'interni, anche se di quando in quando compaiono sezioni e spaccati) raccoglie - e fissa - nella parvenza esteriore le manifestazioni di ciò (un indefinito suscettibile di volgersi in infinito) che s'intuisce oltre la soglia. E' "casa pitagorica", affidata al numero e alla proporzione. 

Casa de nomi di Dio, moltiplicati all'infinito in un gioco di specchi. Casa come croce: pensiero che si intreccia al pensiero, nella opposizione cromatica, nelle proiezioni lineari. Pensiero che poggia sul pensiero: punto su punto, superficie addossata a superficie. Ma, insieme, "casamatta" , arrestata sul vuoto, cancellata - quasi - da forme ondivaghe. 

Rispetto alla posizione esemplificata da Schütte, lo scarto è evidente. Non si tratta di porre in campo le valenze funzionali di un modello. Né di mettere a fuoco, per il suo tramite, il ruolo che l'arte svolge (o che potrebbe svolgere ) nella contemporaneità.

Anche se non mancano nei suoi scritti spunti in questo senso, il tentativo di Carlo Merello si volge piuttosto a realizzare quel "controllo continuo dei nostri pensieri" che De Chirico invocava nell'incipit dello scritto "Sull'arte metafisica". A legare gli eventi mentali, anche i più fluidi (gli stati onirici, ad esempio), alla stabilità d'un archetipo. 

Lo slogan dechirichiano, solidificare l'universo, pronunciato contro "la confusione degli oggetti, l’ annebbiamento dei corpi e la farraginosità del tutto" è accolto in una variante orientata alla "enunciazione/proiezione di forme fisiche e mentali mediante la loro sintesi simbolica". 

Universalità, forma, radicamento: un'ipotesi di lavoro che s'applica a costruire un ponte fra l'origine e il presente. Un'ipotesi che, se implica al suo interno un ordine, non è perciò ordinaria od agevole. A fianco della Cà d'oro si leva la Cà du diau.

"Il vero pensare", scriveva Benn, "è sempre in pericolo e pericoloso".

Sandro Ricaldone    Genova, Marzo 1998    (testo di presentazione della mostra < CASAmenti>)

-----------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------

Nota sul lavoro relativo alle case

Il senso di questo lavoro ha una origine simile a quella dei sogni: nel sogno ognuno di noi elabora il materiale che vede e sente nella veglia trasformandolo in metafora di bisogni interiori che in quel momento urgono alla coscienza.

Così le Case si evidenziano come forme simboliche significanti una mia (o La Mia) necessità interiore, che è poi quella della cerca di un archetipo di riferimento che dia senso e scopo alla mia esistenza, e quindi al mio lavoro (o/e viceversa).

La configurazione di cui parlo mediante i miei lavori ripete in sequenze visive la forma-idea della Casa. Ho iniziato con le case di confine: immagini con una forte valenza pittorica registrata mediante timbri violenti di rossi e azzurri sotto i quali traspare il segno della matita, del progetto, dell'idea della mente fredda che controlla il gesto colorato (la passione).

Nel Settembre del 1992 feci un viaggio nell'Umbria; visitai Urbino, Assisi, Gubbio e altre splendide città del centro Italia. La rossa compattezza di Urbino e la monumentalità della Basilica di San Francesco vista dalla campagna di Assisi furono i segni che formarono il materiale onirico metafora delle mie visioni.  Le case rosse, di confine o di frontiera, "vestono" con quelle metafore i loro contenuti ineffabili, ovvero fine della città quale limite della ragione; ponte tra entità separate mediato da un segno archetipico: l'elemento orizzontale sostenuto da quello verticale (la croce).

Definisco questo sistema -archetipico- perché, nonostante sia strutturalmente arcaico, è tutt'ora funzionante e funzionale e quindi può essere assunto come originario.

Le Case di confine sono travi sostenute da pilastri.

Lo sviluppo della trave come 'abitazione' si estende alle Case limite insieme ad una forma neoclassica di rappresentazione. Chiamo questa forma "casa" per via della sua funzione analogica, fonte del suo significato onirico.

Nel linguaggio dei sogni "casa" è sinonimo di mente, di io: un mezzo di identificazione essenziale, ovvero casa è sinonimo di 'forma essenziale'.

 Ed è proprio la ricerca della forma essenziale che motiva questo lavoro.

Nella "Casa limite" la ricerca del segno archetipico si evidenzia nella sua sezione/fronte. Vedo in essa il formarsi di immagini che ricordano certi lavori sui simboli della Tradizione con i quali ho lavorato negli anni 87/91 e che ho chiamato "Ermetica memoria".

Ciò che attraverso l'analisi e la combinazione dei simboli cosiddetti 'esoterici' (appartenenti comunque alla cultura dell'uomo) cercavo 'scientificamente" era un rapporto col mio "volto originario" non mediato, apparentemente, da nessun abito culturale: il simbolo doveva 'agire' direttamente e contemporaneamente sul cuore e sulla mente.

In effetti la pseudoarchitettura che appare nei vari tipi di case che ho prodotto in questi ultimi due anni è soltanto una "pelle" che veste o vela un segno o forma necessaria (o essenziale), che ho chiamato 'volto originario'.

Ed è questo il percorso che oggi effettuo mediante l'uso del paradigma -casa- perché è attraverso questo concetto che inconsciamente mi esprimo e oniricamente mi leggo. E questa modalità di lettura la espongo mediante una varietà di tipologie, di grammatiche, pari alla diversità delle parti con cui il mio io si fa conoscere.

                                                                            Carlo Merello                  Genova, Gennaio 1995           

-----------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------
Memoria      

Carlo Merello si applica all'evoluzione delle forme e delle idee come un archeografo che ridisegni i contorni, gli aggetti, il chiaroscuro, i punti di fuga, le prospettive dei monumenti della storia dell'uomo, che la memoria individuale e collettiva hanno archiviato. 

Attraverso le varie fasi del suo lavoro, si registra un'attitudine alla ricostruzione dello spessore etico ed estetico del monumento più che alla riscrittura filologica del documento. Nei modi pittorici del linguaggio neoespressionista ha realizzato, alla fine degli anni Settanta, una ricerca sull'autoritratto come luogo dello smarrimento e del ritrovamento dell'identità. Negli anni Novanta la sua attenzione è volta a individuare, attraverso serie di lavori grafici e plastici, l'archetipo della dimora come luogo dell'origine e paradigma della soggettività. Fondamentali risultano, nella sua riflessione, i momenti della memoria (che è guardiana del tempo, ma anche del tempio dell'essere) e dell'istante (che è attimo generatore del presente, ripetitivo come impulso, ma anche irripetibile come qualità).

La sua visione discontinua del tempo, diversa da quella uniforme e continua dei fisici, lo porta a ripensare ogni opera nell'isolamento solitario del qui e ora in quanto pienezza del sentimento della vita, in armonia con il cosmo.

                                                               Viana Conti       Genova, Dicembre 1997

 ----------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------
 Nota a Margine

I recenti dipinti di Carlo Merello, attraverso una equilibrata dosatura degli elementi compositivi e della tensione cromatica, aprono una suggestiva riflessione sull'immaginario architettonico. I suoi edifici, volutamente isolati da ogni contesto urbano , per meglio mettere in evidenza la visionarietà della loro caratteristiche strutturali, assemblano una serie di stimoli compositivi, derivanti sia dalla storia dell' architettura (e in particolare dai modelli utopici di alcuni progettisti neoclassici), sia dalle sue rappresentazioni formali in campo pittorico. 

Queste costruzioni così fortemente connotate da una colorazione accesa che, in forte misura, accentua il gioco delle inversioni prospettiche e della decostruzione progettuale, riempiono lo spazio della tela, dilatando la propria invadenza volumetrica nel paesaggio circostante.

Il senso di sospensione -quasi di galleggiamento nell'impalpabilità atmosferica della sfondo- di questi feticci architettonici risente, paradossalmente, dell'incombenza costitutiva degli edifici sironiani. Anche nelle architetture "impossibili" di Carlo Merello si respira infatti la stratificata sedimentazione di una memoria storica del costruire. Un'atmosfera venata dalla malinconica consapevolezza dell'assurda e deperibile immanenza di questi involucri abitativi. Una coscienza percettiva in piena sintonia, in ogni caso ,con il metodo compositivo di queste opere che fissano, come in una istantanea, il ricordo di un edificio o una memoria architettonica, cristallizzati, pur nella registrazione dello scorrimento temporale, dell'immagine dipinta. E tutte queste componenti, associandosi alla determinazione delle pulsioni emozionali, si rivelano attraverso il gusto della pittura, di una ricerca tecnica che racchiude in se il mistero di queste rappresentazioni.

                                                                       Matteo Fochessati               Genova 1993                  

-----------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------
Osservazioni sul presente

Esistono parole chiave che ben si prestano a definire simbolicamente periodi della nostra storia.

Oggi la parola che meglio sintetizza la situazione corrente è 'complessità' (caos permettendo). Il nostro mondo, i suoi sistemi di funzionalità e autorappresentazione sono "complessi" e altrettanto appare la fenomenologia del progetto in architettura.

Voglio dire che oggi, a me sembra che, nonostante la informatizzazione sempre più accentuata del processo progettuale, (il che significa velocità, omologazione dei modelli e dei sistemi, economicità e ottimizzazione ecc..) si aprano spazi, al suo interno, alla creatività "a-funzionale" e di conseguenza intenzioni "artistiche" tendenti a rapportarsi operativamente alla produzione delle arti visive contemporanee.

Può essere che il fenomeno avvenga in senso opposto, ovvero che il panorama delle arti visive sia talmente vasto e "onnicomprensivo" da comprendere (fagocitare?) certi aspetti della "visività" del prodotto architettonico: ma il risultato non cambia.

Per certi aspetti ciò è avvenuto anche in passato: sappiamo che influenze trasversali (interdisciplinari si diceva) sono sempre esistite, ma ,oggi, credo ci siano condizioni diverse, diciamo complicanze, che portano ad una lettura meno automatica del fatto.

Se noi analizziamo gli aspetti significativi delle interferenze tra arti visive, architettura, scultura, musica ecc... nella storia recente, evidenziamo aspetti della contaminazione scontati, anche perché la definizione di queste discipline è obsoleta; ma se pensiamo ad ogni singolo argomento come a qualcosa di meno determinato, di anomalo o corrotto da aspetti non codificati, allora le interferenze diventano complessità non definibili secondo i parametri consueti.

Cos'è l'ambiente?: scultura!, architettura!, decorazione!; il progetto architettonico, in quanto progetto, può essere considerato arte concettuale?; l'installazione è scultura o arte del paesaggio? o scenografia?, è disegno anche il dischetto del computer che memorizza un progetto? e il plastico, la maquette, può equipararsi ad un oggetto artistico autonomo, al di là del suo significato di modello in scala?. Come si può parlare ancora di rapporto tra scultura e architettura quando la scultura può essere una camera vuota e l'architettura un megabinocolo?

E' sempre più arduo pensare a categorie "espressive" identificanti modalità e funzioni (così come è difficile pensare a ideologie identificanti partiti politici o partiti esprimenti ideologie o progetti sociali unificanti e totalizzanti). E ciò comporta anche una difficoltà nell'individuare ruoli precisi specialmente nell'ambito dell'arte visiva; ruoli e funzioni non espressi dalle cosiddette arti applicate; probabilmente questo dipende anche dal fatto che l'attuale società non si autorappresenta mediante l'arte bensì mediante la tecnologia.

Forse un momento della nostra storia culturale che più si avvicina all'oggi, almeno sul piano delle intenzioni, può essere trovato nel periodo molto caotico del post-rivoluzione sovietica: nel lavoro dei costruttivisti, di Malevic', Tatlin, Leonidov, Vesnin, Lisickij e altri (nel loro modo di pensare la forma per esempio).

Credo sia comunque arduo ma indispensabile cercare all'interno delle suddette interferenze, spazi definibili e intenzioni più rispondenti alle questioni della contemporaneità multivisiva e multisignificante.

                                                                         Carlo Merello            Genova, Febbraio 1995 

Idee arte-fatte per un ipotetico Manifesto
Per un'arte oggettuale, intellettuale, contemplativa, secca, eteroreferenziale, conservativa, formalista, sintetica, emblematica, progettuale, silenziosa, causale,

e non autoreferenziale, a-formale, analitica, anonima, ansiogena, aggressiva, casuale, citazionista, impulsiva.

 Senza dubbio l'artista europeo (occidentale) contemporaneo si espone e pone tematiche che, seppure espresse nei modi del tempo presente, hanno le loro fondamenta culturali scavate nel passato, in valori e contenuti appartenenti all'ultima grande rivoluzione culturale e sociale che viene definita dagli storici romanticismo.

Ovvero se fermiamo la nostra riflessione in arte sul "che cosa" essa consideri contenuto ci accorgiamo di essere sempre interiormente legati allo "sturm und drang" di ottocentesca memoria, nonostante:

a) l'onda lunga dei valori espressi dal romanticismo abbia toccato la riva; per es. i grandi progetti rivoluzionari e comunitari, le grandi utopie, stanno esaurendo la loro carica vitale e valoriale, il loro messaggio totalizzante di armonica convivenza tra gli uomini si sta lentamente spegnendo al contatto con la cruda realtà delle relazioni umane segnate dal soddisfacimento personale e immediato dei bisogni materiali e dalla nascita assurdamente violenta dello spirito etnico e localistico, dal più esacerbato individualismo,

b) appaia sempre più profonda e definitiva la frattura tra il mondo del benessere materiale e quello dell'ansia spirituale, sia sul piano sociale che su quello privato,

c) una nuova era di positivismo materialista si stia imponendo nella cultura occidentale,

d) avanzi una diversa sensibilità che porta a vivere il mondo dei sentimenti più come condizionamenti da gestire e organizzare (come qualcosa che non appartenga alla coscienza di una persona, come fossero degli optional emozionali da utilizzare al momento opportuno -tipo cyberman-) che non come aspetti dell'io inscindibili dalla sua unità (ma anche questa famigerata unita` dell'io sembra in declino verso una più realistica molteplicità).

Questi aspetti denunciano soltanto una crisi di valori, una scissione interiore, un disagio creato da una fase di transizione da un'epoca a non si sa ancora che cosa.

E' un periodo storico che stiamo faticosamente vivendo e, nell'arte contemporanea, con una certa confusione, attraverso la moltiplicazione 'ad libitum' di linguaggi e poetiche non comunicanti, come in una moderna post-Babele, di fronte alla quale non si pone l'urlo drammaticamente composto di Munch, bensì quello sguaiato del piazzista.

Da ciò consegue un distacco "etico" da principi e dogmi universali che libera le coscienze verso un relativismo culturale tribale; in questo senso le regole dei processi creativi si sono privatizzate al punto da diventare autoreferenziali. La semplificazione delle modalità di comunicazione dell'arte e, parimenti, il loro sviluppo tecnologico porta ad una superproduzione di segni ripetitivi e obsoleti in tempi sempre più rapidi e, in quanto tali, svuotati di senso, banalizzati (come succede alle parole troppo usate).

Lo sviluppo della tecnologia delle telecomunicazioni riduce le distanze fisiche tra gli uomini e in egual modo i tempi di contatto; ciò comporta una sempre più accentuata omologazione dei codici verbali ed espressivi e una loro maggiore astrazione dovuta alla necessaria eliminazione di caratteristiche locali.

Al contrario di quanto lascerebbe supporre il fatto non contribuisce certamente ad una maggiore comprensione tra le culture; astrazione e generalizzazione dei contenuti significa una informazione più veloce ma anche un minor approfondimento del significato di ciò di cui si parla. Essere informati di un evento che si sta compiendo a migliaia di miglia di distanza, in un'altra nazione, in un'altra cultura, in un'altro popolo e in un'altra storia, non è coglierlo nella sua intima essenza; infatti l'estensione del contatto diretto tra le culture è un fatto unificante soltanto sul piano della forma (del linguaggio rappresentativo/informativo, astratto e non concreto).

L'invenzione di sistemi di comunicazione universali per aggirare le barriere delle lingue madri è senza dubbio un elemento importante per lo sviluppo della conoscenza, ma se a questi fatti non corrisponde un analogo e paritario contatto tra i reali significati (contenuti) delle diverse culture si può generare, per contrapposizione, confusione e rifiuto acritico dell'altro, ovvero fuga nel rifugio della etnicizzazione dei problemi. Ciò che succede nell'ambito dell'arte contemporanea è conseguenza di questi processi: il grande sviluppo delle forme di comunicazione creativa non è dipeso da un analogo rinnovamento dei contenuti, dei valori comunicati, bensì da una spasmodica evoluzione tecnologica delle comunicazioni massmediali.

La ricerca artistica ha scisso, lentamente ma inesorabilmente, il corpo dell'opera. Forma e contenuto, linguaggio e valore, significato e significante hanno sempre formato un corpo unico di manifestazione estetica ed etica dell'uomo e l'arte era valore in quanto espressa in quella data forma , con quel dato mezzo, secondo modalità che ne determina- vano i parametri della qualità.

Attualmente l'interesse per il linguaggio, per il "come" ha assunto valore di significante e significato insieme e contemporaneo è accettare che il piano delle forme e delle modalità espressive sia esso stesso il nuovo 'contenuto'.

Ciò ha permesso (unitamente ad una crescente volontà di autorappresentazione/ distinzione/spettacolarizzazione da parte dell'uomo del XX /XXI secolo) una parossistica crescita parcellizzata dei modi e dei percorsi artistici con alterni tentativi, da parte del potere economico interessato al mercato dell'arte, di imporre una o l'altra tendenza a seconda della variabilità dei linguaggi e del gusto presente L'attualità, sia nel tempo che nello spazio, di tendenze e ricerche artistiche diversificate (fatto possibile data la loro autoreferenzialità) certamente potuto creare una profonda confusione di sensi e di significati.

Ognuno parla per sé, e spesso soltanto a sé stesso o a pochi intimi; i dialoghi sono diventati monologhi (non esiste nulla di più sterile che pensare di produrre a tutti i costi qualcosa di nuovo, e per nuovo si intende originario, lavorando sul "come" senza porsi il problema del "che cosa", a meno che non si voglia operare nel mondo fantasmatico delle apparenze).

Nella scienza la ricerca di nuove possibilità formali, di nuove relazioni tra i codici, non è mai stata propulsiva di nuovi concetti fino a quando non sono diventati chiari i contenuti di queste nuove relazioni. La matematica è considerata la forma all'interno della quale si esprime la comprensione della natura, ma non per questo ne rappresenta il contenuto. Ciò può essere valido anche per la ricerca artistica, almeno per capire fino a quale livello può spingersi per evitare di congelarsi in un ' buco nero'. Credo sia inevitabile, in questo discorso, sconfinare nel confronto tra l'evoluzione scientifica e la pratica artistica dei nostri giorni.

Lo sviluppo della scienza e il suo coinvolgimento epocale nella nostra vita mediante la tecnologia rispetto alla praticamente ininfluente presenza dell'arte e della poesia pur significare semplicemente che le energie dell'uomo siano dirette verso quella direzione.

E ciò succede naturalmente, senza che alcuno possa porvi condizionamenti o forzature alcune: è nella natura del tempo presente, nel suo scivolamento progressivo verso la materialità.

Può essere che il continuo impegno e assorbimento di energie, umane ed economiche, nello sviluppo e approfondimento della scienza e della tecnologia limiti e inaridisca il lavoro nell'ambito di altre discipline quali quelle umanistiche?

Può essere che la presenza simultanea di tecniche e modalità espressive, che spesso genera confusione in un osservatore poco ricerca che fa capo al design industriale , all'arte applicata in dati, di effetti, di argomenti da indagare, da esprimere?

Può essere che la nostra società, quella a cavallo del XX e il XXI secolo, non si autorappresenti, non si identifichi nell'arte, bensì nella scienza, nel potere della tecnologia ?

Può essere, infine, che l'arte visiva stia diventando un "fossile intellettuale" così come altre discipline che, per secoli, hanno avuto una enorme importanza nella formazione e nelle relazioni dell'uomo quali l'arte della memoria o il melodramma?

(Naturalmente queste considerazioni non si riferiscono alla ricerca che fa capo al design industriale, all'arte applicata in genere, tipografica, pubblicitaria o altro). Ovviamente parlare di ricerca formale in arte ha un significato ben diverso da ciò che si intende per la ricerca scientifica. La speculazione sulle possibilità espressive delle varie modalità dell'arte visiva ha condotto a risultati validissimi almeno fino al primo dopoguerra; in seguito è iniziato l'assurdo gioco delle perle di vetro con i numerosi "citazionismi" e "neoavanguardismi".

Oggi il rischio del 'buco nero' dell'arte visiva esiste anche perché alla ricerca sta mancando la fiducia del potere economico e del mercato.

Nel presente l'artista può "salvarsi" e "salvare l'arte" uscendo dal binario dell'autoassolvimento sull'altare della totale libertà di espressione fine a se stessa (presupponendo in ciò un falso e velleitario anarchico rifiuto di 'valori borghesi') ripensando, autocoscientemente, al suo ruolo di percettore di processi storici nei quali nuovi valori emergono autonomamente dal magma delle idee opache, e di sintetizzatore simbolico di tali contenuti.

Il valore di un'opera è una entità culturale ed economica funzionale allo status sociale di chi la possiede: gratifica il senso di appartenenza dell'uomo alla società in cui vive. Possedere arte è essere in qualche modo artista perché si è compiuta una scelta

In effetti la motivazione determinante il lavoro di ogni artista è la trasformazione della propria opera in valore condiviso dall'ambiente in cui vive. Ovviamente detto valore deve avere le caratteristiche sia del bene culturale che di quello economico; in questo senso non esiste contraddizione tra l'azione conflittuale e antagonista di molta avanguardia artistica verso lo stato sociale e culturale entro il quale opera e la successiva acquisizione dei valori da essa proposti, per quanto contro' essi possano essere, da parte degli enti o poteri che determinano questo stato sociale. Pro e contro sono parte di una unica struttura di sistema, a volte alternativi, altre conseguenti, comunque sempre l'interno di tale struttura. Arte 'contro' e arte 'per' è un gioco utile alla creatività per esprimersi e lavorare alla costruzione di emblemi in cui, o mediante i quali, le parti sociali identificano le proprie ragioni esistenziali e culturali. Esiste tra i due giocatori la necessità di un mutuo riconoscimento: io artista creo e propongo idee utili alla società per autorappresentarsi, essa acquista e archivia l'opera consegnandole con ciò il valore e la cittadinanza di cui ha bisogno per riconoscervisi.

Il museo, la raccolta privata "stabilizzano l'effetto dirompente che può avere sui modi di vedere e di pensare una certa produzione; la catalogano come un elemento del sistema arte prodotta in quel data momento storico.

In questo meccanismo l'unica variante è il tempo di acquisizione e proiezione del e nel nuovo valore da parte della cultura dominante; tempo che in questi ultimi anni è andato velocizzandosi enormemente aumentando per contro la precarietà e la labilità del valore acquisito.

L'intenzione dell'artista non è mai stata quella di scardinare la struttura dei sistemi, bensì di inserire il proprio all'interno di tale struttura.

(Ogni qual volta l'arte si è posta al servizio di una ideologia filosofica si è trasformata in propaganda politica o si è emarginata in forme nichiliste di ripetitività manierista).

L'arte di ricerca è la prova della volontà dell'artista ad agire in questo senso. Modificare il linguaggio corrente attraverso l'innovazione continua dei codici, corrompere le proprie modalità espressive rifiutandone la ripetitività: sono tecniche di un'arte che si pone ininterrottamente in senso sostitutivo ai modelli acquisiti.

Abbiamo assistito in questi ultimi anni e partecipato alla grande, e qualche volta affannosa, ricerca di materiali e tecniche originali che esulassero dal già noto del lavoro corrente. La riflessione sulla qualità di quest'arte si è collocata sulla novità della materia del corpo dell'opera e sulle sue possibilità di interagire con l'osservatore. In alcuni casi lo stesso materiale è diventato 'contenuto' (significato) per il semplice fatto di essere stato scelto e stigmatizzato dall'artista, (Duchamp docet). Qualità, forma, significato, messaggio contenuto sono termini che, a volte, possono sembrare intercambiabili perché hanno perso le caratteristiche proprie che li identificavano; l'ambiguità che li pervade li ha resi obsoleti, praticamente inservibili a connotare il discorso sull'arte contemporanea. Noi li usiamo per evidenziare queste contraddizioni, perché è proprio su di esse che si crea la confusione che permette alla critica d'arte di definire un'opera "oggettivamente" una cosa e il suo contrario nello stesso tempo. Ovvero non esistono paradigmi che definiscano la qualità dell'opera al di fuori delle tecniche di analisi codificate dalla storia dell'arte dell'ottocento. Per un dipinto ad olio posso dire, in base alla materia pittorica, (e questo è un termine già abbastanza letterario) alla maturità del segno, alla forza espressiva della composizione e all'autonomia del soggetto dipinto (ecc...) se questo dipinto è valido oppure no; esistono riferimenti, paradigmi sostanziali a cui mi posso riferire. Ma se in una superficie dipinta, anche in modo grossolano, inserisco un televisore che trasmette un video nel quale viene rappresentato, con altro linguaggio, il soggetto del dipinto, allora non ho più riferimenti per usare il termine 'qualità' in senso proprio. Il linguaggio dell'opera è spiazzante rispetto ad un contenuto che non cambia, che non si è rinnovato: ciò che si rinnova (e cambia continuamente) sono le modalità espressive dell'autore- artista contemporaneo e a ciò si adegua il fruitore-acquisitore- collezionista. Egli è disposto ad accettare tutto ciò che gli viene proposto in questi termini perché riconosce (inconsapevolmente accetta) e si riconosce in contenuti che fanno parte della storia comune (e hanno radici lontane) e quindi rassicuranti, sul piano interiore, del proprio bisogno di conformismo e, in forme non tradizionali, gratificanti esteriormente la sua necessita` di trasgressione, di (apparente) non omologazione.

Ovviamente è sempre indispensabile una scala di valori per definire ciò che è arte da ciò che è soltanto gioco creativo fine a se stesso e quindi non registrabile nella cronaca dell'evoluzione artistica dell'uomo.

Al termine qualità si può sostituire autenticità (anche le parole per definire certi valori sono obsolete) riferito alla serieta` della ricerca, il che significa dedizione al lavoro, continuità operativa, approfondimento delle diverse opzioni materiali e teoriche, corrispondenza originale tra il lavoro proposto e pensiero dell'autore.

Fino a quando è esistito un sistema filosofico-esistenziali chiuso e regolato da norme stabili e credibili, sia sul piano sociale che su quello religioso, tra le forme della rappresentazione e i contenuti del discorso è esistita una corrispondenza perfetta ed una evoluzione dei medesimi essenziale e rigorosa.

Le mutazioni che attualmente pervadono il mondo occidentale hanno rotto irreversibilmente questo equilibrio.

Pensiero debole, decostruzionismo, affermazione di filosofie religiose orientali deresponsabilizzanti sul piano della liturgia, sono tutti elementi che se da un lato attualizzano e giustificano un certo tipo di pratica artistica (a-formale, dissolvente) dall'altro evidenziano la necessita` di recuperare un riferimento esistenziale e spirituale stabile.

L'educazione artistica ha subito la stessa rottura di senso e di metodo. Insegnare le tecniche artistiche del passato è oggi utile agli antiquari per riconoscere la bonta` della loro merce (o ai restauratori, ma questa è un'altra storia!) non certo a chi dovrebbe proporsi come artista impegnato nella ricerca dei significati del suo e del nostro mondo e del come stigmatizzarli.

Oggi l'arte vive in uno stato di perenne vacuità e precarietà al punto tale che queste condizioni possono essere considerate materia su cui/in cui operare. La non forma, l'informe, la dissoluzione sono elementi di supporto teorico che avvalorano un'arte espressione di un percorso confusivo. Se consideriamo l'arte come un ente autonomo (super partes) e l'artista una specie di mediatore che ne coglie lo spirito e con la sua 'magia' crea contenitori adatti ad esprimerlo/rappresentarlo, diciamo qualcosa di vero di estremamente letterario: vero in quanto appartiene ad una concezione del mondo che ne suggerisce una visione romantica, letterario in quanto esprime un concetto ideale dell'artista e dell'arte che in effetti ha pochi riferimenti alla pratica quotidiana e alla relazioni tra e nel mercato.

Abbiamo detto che il linguaggio scientifico e quello artistico differiscono strutturalmente (così come le loro motivazioni/ prospettive).

Si potrebbe a questo proposito, per essere più chiari, far riferimento ai due generi di conoscenza che Platone chiama 'epistheme' e 'dianoia', l'uno direttamente collegato alla verita` essenziale, più propriamente artistico, sintetico; l'altro deduttivo, logico, scientifico, analitico. Mediante la matematica si dimostra la veridicità scientifica di una tesi; mediante la pittura, il disegno, l'assemblaggio di materiali o quant'altro l'artista abbia inventato in questi anni per 'agire', non si vuole dimostrare nulla (almeno dall'ottocento in poi) bensì essere.

L'arte si pone in essere mediante le sue modalità informative. Ciò che appare è un oggetto d'uso mediato dai sensi, ed è ciò che si acquista, che si cataloga e si archivia, quindi ha, deve avere, una consistenza precisa e ordinata e, conseguentemente, un valore economico definibile: il valore che lo rende 'necessario'; ciò che è è il suo significato nel tempo, la sua capacita di dialogo con la storia, la sua autonomia semantica, il suo potere culturale, la sua 'espressività.

In questo senso il valore dell'opera si situa nella mutua relazione tra "l'essere" dell'artista che si autodefinisce nel lavoro senza fine e "l' avere" del percettore dell'opera che acquisisce un oggetto non consumabile nel/dal tempo.

L'arte/artista è sempre testimonianza/testimone del qui ed ora di ogni momento storico, in questo senso l'arte/artista partecipa direttamente all'evento, lo accerta, lo concreta e ne divulga la notizia nel modo qualitativamente più opportuno. Oggi, forse, questo compito non è più possibile svolgere come in passato perché lo spirito della comunicazione ha preso altre vie. L'enorme potere della televisione con i sistemi digitali computerizzati ha completamente stravolto il senso della parola creativa, il senso del segno contemplato il senso della cultura visuale. Talmente ricca e densa e contemporanea è l'immagine e il suo significato dentro lo schermo fluorescente che al suo confronto tecniche che, in un recente passato, avevano intersecato la linea della visione creativa (fotografia, cinema ) sembrano arcaiche e primitive. Che fare? La via più concreta e già sperimentata è quella di seguire l'onda lunga (e indeterminata) della tecnologia ed entrare nei suoi mezzi come fossero asettici strumenti: ma è possibile? Se la parola/segno dell'arte visuale deve essere (è) contemplativa, meditativa, penetrante la memoria, relazionante con la storia, agente sul piano della coscienza e dei principi etici, multisignificante per chi attiene alla sfera delle libertà individuali, allora seguire il pensiero limite della tecnologia digitale visiva significa chiudere con quest'arte e aprire con qualcosa che ha a che fare con la creatività diffusa, la fantasia dei sentimenti superficiali, lo stupore dell'immagine veloce e senza memoriali, il desiderio appagato, l'emozione breve, la scelta a termine, la banalità del quotidiano, ovvero un'arte spettacolare per una società "spettacolata".

L'altra via, in sintonia col sistema dell'arte della volontà, pensa all'evoluzione dei mezzi espressivi come una parte conseguente il progetto ideale; quindi si pone lateralmente rispetto alle possibilità di considerare qualsiasi linguaggio come elemento da utilizzare ai fini del proprio lavoro; e comunque oggi la tecnologia della visione è troppo potente e autonoma per essere considerata alla stregua di un mezzo da usare a proprio piacimento, secondo le proprie regole e i propri fini: essa è invece strumento e fine dell'arte del desiderio.

Ovviamente non esiste una contrapposizione cosi netta tra ‘arte della volontà’ e ‘arte del desiderio’, non esiste nemmeno una contrapposizione perché entrambe sono soltanto figure retoriche che individuano oggi un unicum di sensi e significati in arte talmente vasto, diacronico e interrelato, da non consentirne una analisi discriminata e forse nemmeno possibile. Più che analizzare è più utile accettare con senso critico, ovvero sulla base di una raggiunta autonomia e maturità della cultura della visione.

Su questo piano la figura retorica dell'arte della volontà agisce come elemento discriminante non per affermare giudizi di valore o di senso o di logica (quale logica?) evoluzionistica, bensì per proporre una via "monadica" alla ricerca artistica: la via dell'accettazione della molteplicità apparente, ma sostanziale unicità e unità dell'arte quale pensiero numinoso, conservativo e laico.

L'arte è in quanto ha un ordine fisico e simbolico. Quest'ordine si esprime mediante un pensiero progettuale che ne configura i limiti e i materiali.

La sua forma espressiva originaria è la condizione della sua "etnicità" intesa come identità spirituale; l'astrazione dei suoi codici visivi è la peculiarità conseguente la necessita` di comunicare su un piano globale in tempo reale.

L'ordine di cui si parla non è altro che l'enunciazione/proiezione di forme fisiche e mentali mediante la loro sintesi simbolica, tale è la forma dell'archetipo che individua una cultura; identificandone gli aspetti visivi e i contenuti interiori l'artista adempie al suo compito di mediatore spirituale di detta cultura.
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