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Sandro Ricaldone

Secondo una definizione platonica, gli artisti si distinguono in due categorie: gli « euretici », ossia coloro che si danno a riprodurre le fattezze del mondo materiale, ed i « poietici », che - per contro - si volgono ad esprimere l'Idea.

A questa seconda tendenza (di cui in epoca rinascimentale si sono fatti sostenitori Pico della Mirandola e Marsilio Ficino, per i quali l'arte rimane subordinata all'attività speculativa) possiamo ascrivere Carlo Merello, il cui percorso si è compiuto (sino ad ora) sotto la cifra antinomica della riduzione della traccia pittorica e della dilatazione dei significati.

 L'aspetto della riduzione è pienamente avvertibile nella sostanziale espunzione del colore, nell'uniformità degli sfondi, nell'impiego di un tratto di derivazione grafica che tende all'annullamento dei fattori espressivi, che risolve l'articolazione complessa del linguaggio pittorico nell'univoca funzionalità denotativa del disegno.

E' palmare la correlazione che si stabilisce tra la prospettazione formale di cui si è detto  e la ricerca di approfondimento del senso: il rigetto delle componenti estetiche appare intenzionalmente volto ad eliminare ogni interferenza emotiva che possa offuscare la costruzione semantica, contraddicendone la centralità.

Ne discede, su questo piano, una netta opzione simbolica, dispiegata dapprima avvalendosi di figure  metamorfiche (Genesis, 1983) od attraverso l'invenzione di <ibridi> di singolare pregnanza (nei cicli delle <rose alate> e di <Im-posture> , 1983), il recupero di presenze mitologiche (<Lo specchio di Pan>, 1985; <Le Furie>, 1986) per rovesciarsi e rendersi infine esplicita nell'adozione di simbologie ermetiche accolte per trascrivere, in tavole la cui evidente combinatorietà di matrice linguistica non sopraffà la parvenza visiva d'intarsio simmetrico, i risultati della propria riflessione.

-----------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------
Arte come arte di memoria

di Carlo Merello

Dal grande movimento liberatorio della creatività artistica, promosso dalle avanguardie del 900 ad oggi, l'elaborazione dell'immagine, con strumenti che non siano quelli propri della pittura, si è sviluppata in una azione sempre più invadente e profonda. 

La cultura dell'immagine si è ampliata. 

La scoperta, la conoscenza e la disponibilità di nuovi media ha portato non solo ricchezza di nuove immagini, significati ed esperienze, ma anche funzioni e finalità diverse e diversificate.  L'enorme produzione di messaggi visivi, subliminali e non, che con la telematica ha invaso anche il privato dell'esperienza umana, ha creato un effetto boomerang, nel senso che, invece di creare conoscenza visiva e, quindi, sapienza e chiarezza discriminatoria, ha inquinato e confuso il pensiero figurativo.

La ricchezza visiva della produzione quotidiana di immagini ha svilito e svuotato di contenuto la cultura dell'immagine dipinta. Un effetto quantitativo si è trasformato in qualitativo, deviando così l'individuazione di valori artistici dalla "figurazione" alla "visione", termine questo molto più generale e esaustivo: La "novità" è un valore quanto l'armonia o la composizione, quindi una scatola piena di "Merda d'artista" è opera, quanto un dipinto di Gino Rossi. 

La libertà di sperimentazione si è trasformata in libertà di autorappresentazione fino al paradossale ("Regardez moi, cela suffit" dice Ben Voutier) e ha portato alla costruzione di insensate cattedrali nel deserto, di codici linguistici autoreferenti; improponibili, quindi, per la produzione di un dialogo; monologhi schizoidi dunque, ognuno valido in sé, ognuno logico nel suo sistema di rapporti.

Tutto ciò, accettabile o meno, è la cultura dominante occidentale, piena di contraddizioni, con le sue ripetizioni e le neo-neo novità.

È ovvio che il lavoro sull'immagine dipinta ha preso atto di questa complessità, assumendola, con l'uso delle tecniche più sofisticate producenti visioni compiuterizzate, o negandola, chiudendosi a riccio, in una difesa ad oltranza ed a-critica di valori legati ad una cultura che ormai ha dato, di conoscenza, tutto ciò che era potenzialmente possibile: componendo una sorta di "gioco delle perle di vetro".    Naturalmente, le posizioni radicali come le suddette non affrontano il problema del reale diritto di esistere, culturalmente, in questo mondo, di un sistema di valori legato all'arte figurativa.          

 Una posizione meno radicale delle due precedenti che, a mio avviso, affronta il problema "figurazione" al suo interno, (quindi in modo coerente nonostante l'accettazione dell'ipotesi della "fine della pittura" storicamente data) può essere individuata in ciò che propongo come pittura dell'idea di pittura (ovvero una pittura "ideale"): quindi la rappresentazione di un mito attraverso il suo fantasma, per mezzo del suo involucro. Un involucro, questo, concettuale, mnemonico, dettato da ciò che si sa su di esso, sulla sua costruzione, sulla sua definizione.

Penso all'idea di costruire una casa descrivendo ad un cieco come gli operai lavorano, giorno dopo giorno, dalle fondamenta al soffitto. Alla fine, questa casa, per il cieco ascoltatore sarà reale quanto un'altra e idealmente abitabile.     Poniamoci nelle condizioni di cecità assoluta di fronte all'arte figurativa: potremo costruire un mondo di memoria perfetto perché "ideale".

Voglio riferirmi, a questo proposito, a quella parte della produzione culturale elaborata tra il 1300 e la metà del 1600, in Europa, che comprende ciò che fu definita "Arte della memoria".        Appartenente alla vasta categoria dei "fossili intellettuali", l'arte della memoria può essere oggi, in parte, e da un certo punto di vista, considerata matrice di una diversa, o "rinnovata", visione della forma artistica segnica.       "Ars reminiscendi" è sistema di memorizzazione di concetti ancorati a luoghi deputati e immagini simbolo. Nata per aiutare la memoria naturale (mnemotecnica) dei retori (in effetti fu considerata per molto tempo come parte della retorica), I"'Ars reminiscendi", con il contributo di Autori quali Alberto Magno e Tommaso d'Aquino, acquisì uno sviluppo che superò le originarie motivazioni per diventare una vera e propria scienza del sapere: un sapere ermetico, dal XVI secolo; infatti l'evoluzione di questa che fu definita "arte" nel senso di costruzione di un sistema intellettuale (così come l' 'Ars Magna" o "Ars Combinatoria" di Raimondo Lullo), modificò, attraverso gli studi di Giordano Bruno e altri, il suo fine trasformandosi in una elaborata teoria filosofica ove l'immagine ebbe una parte essenziale quale contenitore di concetti e riferimento di memoria.       

In questo senso l'immagine diventa un veicolo di conoscenza allo stato puro, indicibile, intraducibile, innominabile. I simboli di memoria inventati e descritti da Bruno nel "De umbris idearum" e nel "Triginta sigillorum explicatio" sono in realtà non solo strumenti del sapere ermetico, bensì, letti in chiave anagogica, matrici evocative e magiche di cultura e potere. Unendo la conoscenza dell"'Ars Magna" di Lullo e i concetti dell'arte della memoria, Bruno inventò immagini talismatiche, ovvero immagini di potere legate all'Idea Superiore del Cambiamento della Realtà, quindi alla mutazione delle condizioni umane in divine (della propria divinità).             

Ciò che è importante non è la reale, quanto fantastica, capacità talismatica dei simboli bruniani, bensì l'idea che Bruno ha di questo potere, ed è questa che egli riesce a trasformare in cultura "reale"; così come ha valore di realtà l'idea del "Teatro di memoria" di Giulio Camillo, un'idea di spazio organizzato contenente le chiavi per l'apprendimento dell'intero scibile umano, mai giunta al suo fine costruttivo ma di certo ben esistente nelle idee e nella vita del suo inventore e dei suoi contemporanei.        L'importanza di queste teorie, quindi, non si realizza nell'oggetto della loro ricerca, nel loro fine ontologico, bensì nella elaborazione di una struttura di sapere universale che, trasformandosi in cultura del linguaggio, per opera di Comenio, Wilkins, Bacone, Cartesio e infine Leibniz, crea le essenziali basi logico-formali della moderna cultura razionale.

 Poniamo, rovesciando la frase aristotelica "pensare è speculare per immagini", che "immaginare è speculare per concetti"; costruire un'immagine è dar forma a un concetto e insieme costruire una riferimento simbolico di memoria. Mentre il concetto che dà forma all'immagine è unico e peculiare, il pensiero ancorato all'immagine, che è simbolo estroflesso e autonomo, è molteplice e generale. Ciò non è una contraddizione, bensì un dato di fatto implicito nel significato di simbolo.

 A questo punto è opportuno precisare cosa si intenda col termine "simbolo" per evitare fraintendimento.   Secondo Cassirer "Il simbolo non è un 'modo' del linguaggio o del pensiero, non è destinato a comunicare ed esprimere un concetto o un significato precedentemente costituito del pensiero, ma è l'essenza stessa di tale costituzione. Simbolo, quindi, è equivalente a strumento creatore del mondo dei significati: il simbolo è il significare". In questo senso, si individua in un'immagine un segno, un supporto inerente all'idea che ne costituisce la forma formante, e ciò in accordo con quanto affermato da Jung "Il simbolo è autonomo, possiede capacità formatrice, è la manifestazione essenziale dell'attività psichica, è completamente distinto dal segno: nel senso che non va mai inteso come la univoca traduzione di un contenuto diverso e anch'esso intelligibile".  Secondo le considerazioni sopra esposte e da me accettate, considero il simbolo un "contenitore" di memoria attiva, creatrice e quindi "artistica". Proseguendo nell'indagine filosofica ed etimologica del termine "simbolo" si precisa nella sua radice greca sym-ballon, il significato di riunire, ovvero "sintesi" rispetto al suo contrapposto dia-ballon: disunire (ovvero l'analisi") avverso (da cui il comune termine diavolo inteso come "avversario").      

Quindi simbolo è sintesi, condensazione e stratificazione del senso e della storia dell'uomo e delle sue manifestazioni.

Nella cosmogonia pitagorica, l'immagine della piramide è in effetti la completa e reale rappresentazione del creato: lo gnomone è la base della piramide che si sviluppa in progressione geometrica in analogia ed in conseguenza allo sviluppo progressivo del tempo mentre il vertice è la rappresentazione analogica dell'uno solo senza secondo, del principio. Secondo la concezione pitagorica conosciuta quell'uno contiene interamente il tutto, ne è la sintesi, ovvero la rappresentazione reale e simbolica. In questo senso la conoscenza del simbolo, e cioè la sua penetrazione attiva, è fonte di profondo sapere esoterico; esoterico in quanto questo tipo di conoscenza implica l'apprezzamento non solo ed unicamente del "razionale", infatti l'esperienza esoterica, come viene ripetuto dai maestri, non si compie attraverso il cervello, bensì attraverso il cuore, che è sede e centro di tutte le esperienze spirituali.        E’ mediante la meditazione su una immagine archetipica come il mandala che lo "yogin" indiano ritrova la sua via verso il centro della sua esperienza psichica.          E’ attingendo dal simbolo su cui medita, vera "imago mundi", la forza e l'energia spirituale che gli permette di riuscire a vivere la vera Realtà nella apparente e consapevole illusione del quotidiano (maya).

L'esperienza artistica è un'esperienza spirituale; il simbolo è la parte focale di questa singolare esperienza.             Il simbolo tramandato attraverso la Tradizione intesa come fonte di sapere e di conoscenza tramandata "ab illo tempore" è messa al servizio dell'uomo. E parlando di simboli appartenenti alla Tradizione, come sopra precisato, è bene specificare subito che essi non sono segni "convenzionali", bensì "dati" connessi insieme alle idee a cui corrispondono; occorre di conseguenza fare molta attenzione e distinguere tra un syinbolisme qui sait e un symbolisme qui cherche: il primo lo si può considerare come il linguaggio universale della Tradizione, mentre il secondo appartiene a quella moltitudine di segni i quali non esprimono altro che se stessi. Lo sviluppo analitico della scienza dei nostri tempi è rappresentato in effetti dallo gnomone della piramide pitagorica; la coscienza si è fatta conoscenza proprio per trasformarsi in scienza; dal centro alla periferia dell'ente, l'uomo ha disceso quasi completamente la verticale della coscienza spirituale per espandersi esasperatamente sull'orizzonte delle scienze razionali. E la scienza, per darsi una forma, ha inventato i modelli e i sistemi di riferimento, ma l'arte, quale esperienza spirituale, non può appartenere a nessun sistema di riferimento scientifico, né interagire con essi in quanto appartenente ad un non-sistema.

Essendo una forma senza forma, l'arte può rapportarsi alla scienza intendendola come conoscenza e quindi come coscienza solo mediante la sua trasfigurazione nel simbolo tradizionale quale archetipo antropocentrico.

                                                                                                                              Genova 1990

(Pubblicato su HIRAM   Maggio-Agosto 1991)

 ----------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------
L’ albero ed i suoi simboli

di Carlo Merello

Si potrebbe definire l'albero un'immagine "àncora",

un segnale che ferma

la nostra attenzione su molti piani dell'espressione:

filosofica, per l'aspetto simbolico

del suo significante,

artistica, per la polivalenza

del suo significato.

Abbiamo considerato l'albero come segno "rappresentativo" o metafora del simbolo, considerando quest'ultimo come un'astrazione concettuale non confinabile in un unico schema precostituito: in questo senso usiamo il termine "simbolismo" quale indicazione di un sistema di simboli inerenti la "figura" dell'albero.(1)    Troviamo una prima immagine del simbolo nel concetto di "asse", termine che implica un contorno di attributi necessari a qualificarlo (implesso), quali, ad esempio, "congiunzione"(2) e "rotazione"(3): attributi che concorrono a determinare alcuni significa ti del "segno" albero, sia sul pia no sostanziale, sia sul piano essenziale. In effetti ciò si rileva nelle numerose epifanie dell'albero, nel mito e nella storia delle religioni, attraverso e per mezzo delle sacre scritture (la Bibbia, il Corano, il Rg-Veda e altri testi sacri) e di alcuni poemi epici (l'Odissea, l'Edda, il Kalevala, lo Shab-naina e la Divina commedia, per esempio) considerando alcuni elementi costanti delle sue funzioni: con ciò intendiamo riferirci all'idea di verticalità, di centralità e di divinità. 

Col termine verticalità intendiamo la direzione indicante l'ascesa e la discesa dal "molteplice all'uno". Questo Significato lo si riscontra, oltre che nei rituali dei Veda, nel rito dello sciamano uraio-altaico che, arrampicandosi lungo l'albero posizionato nel centro dei suo tempio, attraversa metaforicamente i mondi sensibili per elevarsi ad uno stato "sovrumano".  E nel rituale del sacerdote mesopotamico che, salendo in cima alla sua piramide a sette piani, la ziqqurat, percorre e attraversa le sfere celesti.   Ancora, verticalità intesa come difficoltà iniziale e continua , e quindi come prova della rettitudine e purezza di chi intende rigenerarsi spiritualmente per congiungersi al " suo dio"; a questo proposito è indicativo il rapporto dell'asse-albero con l'immagine della scala, come fa notare Coomaraswamy: "l'asse dell'universo è come una scala sulla quale si effettua un perpetuo movimento ascendente e discendente"; e nel racconto biblico del sogno di Giacobbe la scala simboleggia il ponte tra la terra e cielo lungo il quale salgono e scendono gli angeli.  Altri riferimenti alla verticalità si trovano in ciò che Guénon individua come corrispondenze tra i montanti della scala e la dualità dell’ Albero della Scienza, o, nella cabala ebraica, alle due colonne" di destra e di sinistra dell'albero (di conoscenza) sefirotico (4).    In questo senso l'albero-scala, oltre a essere "mezzo" è anche "via" di ascesa spirituale e conoscenza sapienziale, come dimostra la sua presenza in certe organizzazioni iniziatiche medievali da cui, si pensa, passò negli alti gradi della massoneria scozzese.(5) 

 Abbiamo individuato il secondo elemento connotante il significato assiale dell'albero nel concetto di centralità: "Entrambi questi alberi (della Vita e della Scienza) sono - in mezzo al giardino - (Gn., 2, 9), che è come dire 'l'ombelico della terra' " (6) , e l'ombelico, il greco Omphalos, designa tutto ciò che è centro, ma in particolare, nella sua accezione simbolica, designa il centro spirituale del mondo. Si può riscontrare l'esempio più eclatante nell'Omphalos del tempio di Delfi, considerato vero centro sacro dell'Ellade. 

Per quanto riguarda l'aspetto della divinità dell'albero vediamo nella tradizione vedica il Brahman indicato, tra le sua varie apparenze, ritto come un grande Albero Verde, "legno e albero con cui foggiarono il cielo e la terra" e Agni, uno dei nomi di Brahman, come "Signore degli alberi" o Vanaspati (7). E nella tradizione cristiana, I"'albero nuovo", segno di nuove direzioni, è diventato una delle immagini del Cristo. La rappresentazione della divinità, nel suo aspetto malefico, viene compresa e rappresentata nelle sue sembianze arboree, oltre che dal biblico "Albero della conoscenza del Bene e del Male", dai vari alberi araldici del Male, di produzione medioevale ma di origine orientale. Dall'albero zoomorfico indiano e islamico derivano i diagrammi dei sette peccati quali radici dell'albero del Male rappresentati da draghi e altri animali mostruosi. (Jurgis Baltrusaitis, Il Medioevo fantastico, Adelphi 1973). 

Risulta a questo punto evidente che l'albero come abito del simbolo, è relativamente "stretto" rispetto al suo contenuto; in effetti, e nel rispetto della sua corrispondenza analogica, l'a-dimensionalità del simbolo è di difficile visualizzazione. Lo "skamba" sanscrito, che significa "sostegno, supporto, pilastro", viene così descritto nell'Atharva-Veda (X, 7):  12 - Colui nel quale la terra, atmosfera, nel quale il cielo è posto, nel quale fuoco, luna, sole, vento stanno fissi, quello Skamba, di [ ... ] . 35 - Lo Skamba qui entrambi sostiene, cielo e terra; lo Skamba sostiene le sei ampie direzioni ( i due solstizi, i due equinozi, lo zenit e il nadir; n.d.a.); nello Skamba penetrò tutta questa esistenza (8).  E ancora, da Coomaraswamy "dove lo skamba (al quale i Deva angeli - sono inerenti "come i rami di un albero al suo tronco") è detto avere quattro membra di cui tre corrispondono alla terra, all'aria e al cielo (i tre mondi del cosmo), mentre il quarto 'sta al di là del cielo' "(9).  In molte tradizioni troviamo l'Albero Cosmico le cui radici sprofondano fino agli inferi e i cui rami avvolgono il cielo. Alla concezione trinitaria della divinità si associa il principio unico trascendentale che ingloba il manifesto e il celato.        Nell'Edda (poema nordico medievale) si parla di Yggdrasil, frassino del mondo, come avente tre radici, una nel regno degli Dei, una in quello dei vivi, una in quello dei morti.          

L'immagine dei tre alberi uniti alle radici è un'altra rappresentazione del ternario formato dall'albero centrale quale Albero della Vita e dai due laterali quali figure della dualità dell'Albero della Scienza. Il simbolismo della croce cristiana con i due ladroni ai lati è un altro esempio della forma trinitaria raffigurante l'unità. Nella simbologia cinese si trovano due alberi uniti alle radici e ai rami, ciò è ancora una rappresentazione dell'unità principale dalla quale tutto ha inizio e alla quale tutto ritorna attraverso la manifestazione universale rappresentata dai due elementi yin e yang (i due tronchi dell'albero). 

Nell'assumere il simbolo assiale quale significato del segno "albero" abbiamo introdotto un'astrazione nel luogo di una immagine "naturale"; in realtà la "figuratività" dell'asse la si può trovare in un'altra iconografia mitica che dell'albero potrebbe essere la controfigura concettuale, nel senso che ne possiede le valenze della simbologia pur apparendo diversa, ed è l'idea di un asse che ruota nel foro della mola di un mulino. Ciò che il mulino rappresenta è la concezione della genesi della terra e delle sue ere per effetto della rotazione a trottola del suo asse avente per centro il centro del mondo e passante per i poli in direzione della stella polare (chiamata anche "Piolo del mulino " o "Chiodo dell'asse")(10). Concezione questa appartenente al pensiero arcaico, la quale si potrebbe definire archetipica e antistorica, e nella quale il simbolo è comunque una ierofania. L'immagine del mulino è un topos presente in varie culture risalenti al periodo medioevale, ma la sua origine è fatta derivare dalla conoscenza astronomica mediorientale. "Il punto di partenza è la Grecia. Parlando delle latitudini settentrionali, Cleomede (c. 150 d.c.) afferma (1, 7): 'Là i cieli ruotano come fa la macina di un mulino' "(11). 

La sfera celeste veniva pensata come una macina ruotante e il polo Nord come la boccola entro cui ruota il "ferro del mulino". E per mezzo della rotazione di questo cosmico mulino vengono "macinate" le ere della terra, producendo una volta oro, poi sale, oggi sabbia e sassi (12).   Il rapporto tra l'asse del mulino e l'albero è interessante per i diversi riferimenti esistenti fra le parti del mulino (asse, mola, mozzo di rotazione) e le sue connotazioni astronomiche da un lato e le corrispondenze simboliche dell'albero precedentemente indicato dall'altro. Nel poema epico finlandese Kalevala, il mulino è chiamato Sampo, termine fatto derivare dal sanscrito skamba (13) (palo, pilastro) o asse del mondo, il quale è definito nell'Atharva-Veda "Albero solare in cui il Brahman-Yaksa si muove sulla superficie delle acque". Col termine "skamba" la visualizzazione dell'asse come palo invisibile, attraversante i poli e coronato dalla stella polare denuncia la sua riduttività; in realtà occorre associarlo alla struttura avvolgente al quale è collegato, come i raggi di un cerchio alla sua circonferenza (14).  In questa situazione lo skamba-asse del mondo può assumere l'immagine di una sfera, figura geometrica perfetta rappresentativa dell'immagine divina quale "sfera avente per centro l'infinito".   Questo "albero-asse meraviglioso", che appare sotto sembianze diverse un pò ovunque nel mondo (Yggdrasil nell'Edda, la quercia che oscura il mondo nel Kalevala, Haoma nella tradizione avestica, Albero della Vita e della Scienza nella Bibbia, ecc ... ) è connotato da tre motivi ricorrenti: il suo abbattimento o rovesciamento, il mozzo o pietra su cui si appoggia e la sua ubicazione nelle acque del mare. 

       Lo schema di connessione risulta il seguente: la rottura dell'asse-albero, ubicato nel mare, provoca una fenditura nella pietra su cui poggia, pietra che è posizionata nel "centro del mondo"; dalla rottura di questo masso si crea un gorgo dal quale esce acqua salata (15) e nel quale si inabissano gli oceani (16), e questo provoca il Diluvio Universale che cancella un'era terrestre per aprire le porte ad un nuovo ciclo vitale (17).  Ritroviamo il tema della rottura dell'Albero-Axis Mundi in diversi racconti e tradizioni, quali, ad esempio, il poema norvegese Edda, dove il mulino Grotti scardinandosi crea un gorgo immane che dà origine al famoso Maelstroem, o nel mito degli indios Cuna dove il loro dio Sole abbatte l'albero creando un foro dal quale sgorga tanta acqua salata da formare gli oceani.    E ancora nella mitologia degli acawai della Guiana Britannica dove Sigu, figlio del grande spirito Makonaima, abbatte un albero miracoloso, prodigo di frutti di tutti i tipi, per piantarne, con l'aiuto degli animali, i semi in tutto il mondo e diffonderne così i benefici. Va da sé che, una volta abbattuto l'albero, dalla cavità formatasi tracima una quantità di acqua tale da formare un diluvio che inonda l'intero paese. 

Il secondo motivo interessa la base di supporto dell'asse, o "pietra di fondazione", altrimenti detta mozzo della ruota", termine quest'ultimo indicante la 'centralità" di tale appoggio (18) - Da Guénon apprendiamo che "l'omphalos di solito era materialmente rappresentato da una pietra sacra che spesso viene chiamata - betilo -; questa parola, probabilmente, non è che l'ebraico Beith-El, casa di Dio, il nome che Giacobbe diede al luogo in cui il Signore gli si era manifestato in sogno" (19).    L'omphalos quindi viene rappresentato sia come pietra, sia come montagna, (anche Cristo viene paragonato a "una montagna cubica su cui viene eretta una torre") (20), sia come cubo (l'arca di Utnapistim nel mito sumerico, ha forma cubica e, in altre versioni, si trasforma in un cubo su cui poggia un pilastro che va dalla terra al cielo). Per quanto riguarda la presenza del mare, indispensabile per dare corpo al diluvio, vero battesimo cosmogonico, possiamo citare la tradizione avestica, dove il bianco albero Haoma sorge nel mezzo del mare Wourokash (il suo riflesso è un albero giallo, e quindi impuro); l'Edda, in cui il mulino Grotti ha la sua "rottura" nelle acque del mare del Nord, l'albero indiano che cresce in mezzo all'oceano (21). 

 A questo punto ciò di cui abbiamo discusso riguarda il significato "cosmico" legato all'immagine divina del simbolo arboreo; in effetti l'albero è stato usato spesso come rappresentazione dell'uomo, ma, come afferma Platone, di un uomo "rovesciato", un uomo che alla sua nascita "è come un albero che ha le radici in cielo e i rami e le foglie sulla terra".                        Dell'immagine dell'albero rovesciato e dei suoi riferimenti simbolici Coomaraswamy fa un ampio studio (22) dal quale si rileva in sintesi che esso è il riflesso, su un piano simbolico, detto "superficie delle acque", di un albero diritto che rappresenta l'uomo rigenerato, purificato, permeato dalla luce di Dio (23).  Sempre a proposito dell'albero rovesciato Guénon afferma: "Quindi, se si suppone che l'albero si elevi al di sopra delle Acque, quel che noi vediamo, finché siamo nel cosmo, è la sua immagine rovesciata, con le radici in alto e i rami in basso; al contrario, se ci poniamo al di sopra delle Acque, non vediamo più questa immagine [ ... ], bensì la sua fonte, cioè l'albero reale, che naturalmente ci si presenta nella sua posizione diritta; l'albero è sempre lo stesso, ma è cambiata la nostra posizione in rapporto ad esso, e di conseguenza anche il punto di vista da cui lo consideriamo" (24).     E cambiare il "punto di vista" significa cambiare noi stessi: si vede ciò che si è, e vedere l'albero diritto significa "essere diritti", ovvero aver raggiunto la possibilità di elevarsi al di sopra del cosmo materiale attraverso la purificazione spirituale. Questa rettificazione dell'uomo ha luogo nel rito sacrificale nel quale avviene il "rovesciamento" del palo-albero e quindi l'immedesimazione con la parte superiore dell'albero: l'albero diritto. 

Vorrei a questo proposito proporre un parallelo tra il concetto di rigenerazione personale attraverso il " rovesciamento del palo" e quanto abbiamo detto a proposito dell'inizio di un "nuovo mondo" in seguito alla rottura dell'asse del mulino celeste. In effetti, essendo il rovesciamento dell'albero-palo prodromo di una rigenerazione umana, per analogia potremmo associarlo al concetto di rottura dell'asse quale annuncio di una rigenerazione universale e quindi di una nuova era. In questi termini l'identificazione uomo-albero ci pare più corretta e rispondente al significato analogico del simbolo rispetto alla semplicistica figurazione antropomorfica dell'albero.

Un'ultima considerazione riguarda le connessioni tra le valenze simboliche dell'albero: in ciò emerge l'aspetto di circolarità e compresenza dei suoi significati. Questo uno dei nodi principali della nostra analisi, nodo che, esemplificando, si può visualizzare nella immagine dell'albero quale cubo che, sviluppato dà origine a sei superfici regolari e perfettamente uguali: isolate, sono quadrati perfetti e bidimensionali; ma se pensate come elementi costituenti il cubo assumono, singolarmente, una dimensione volumetrica.

Pensiamo quindi impossibile estrapolare significati simbolici dall'albero senza considerarli costituenti, singolarmente, la sua totalità, di senso e di segno; totalità che individuiamo nei molti aspetti del dio creatore (Kosmocrator): albero-uomo, albero-dio, albero-inizio e fine di un mondo, albero-guida e prova, albero-sacre scritture, albero testimone ineffabile della Via, del Verbo e della Vita.

Genova 1991

NOTE

1 Ci sembra opportuno precisare questo termine prima di addentrarci nella ricchissima e complessa "rappresentatività" dell'albero.   Secondo Cassirer "Il simbolo non è un 'modo' dei linguaggio o del pensiero, non è destinato a comunicare ed esprimere un concetto o un significato precedentemente costituito del pensiero, ma è l'essenza stessa di tale costituzione. Simbolo, quindi, è equivalente a strumento creatore dei mondo dei significati: il simbolo è il significare". In questo senso si individua nell'immagine "albero" un segno, un supporto, una metafora inerente all'idea che ne costituisce la forma formante, e ciò in accordo con quanto affermato da Jung: "Il simbolo è autonomo, possiede capacità formatrice, è la manifestazione essenziale dell'attività psichica, è completamente distinto dal segno: nel senso che non va mai inteso come la ‘univoca traduzione’ di un contenuto 'diverso' e anch'esso 'intelligibile"'. Inoltre non è possibile non considerare il simbolo nel suo aspetto analogico, secondo la proposizione ermetica riguardante il rapporto ciò che sta in basso" con "ciò che sta in alto", rapporto implicante la considerazione del senso inverso dei due termini.

2 Asse di due ruote e linea ideale di collegamento fra due concezioni ideologiche affini. 

3 Luogo dei punti che in un corpo o sistema di corpi in rotazione restano fissi, ad es. asse terrestre: linea immaginaria che unisce i due poli attorno alla quale ruota la terra, o asse celeste: l'asse di rotazione apparente della sfera celeste.

4 In realtà l'albero sefirotico ha una forma ternaria e in ciò si può pensare sintetizzata la natura dell'Albero della Vita e l'Albero della Scienza quali elementi costituenti l'unità divina. 

5 Dell'immagine della scala, come esempio di faticosa via di conoscenza, ha fatto uso anche Raimondo Lutto nel suo Liber de ascensu et descensu intelleclus (Venezia, 1512) per visualizzare la sua "arte", ovvero: sistema di apprendimento per mezzo dell'arte della memoria; così come, per lo stesso motivo, si è servito dell'immagine dell'albero in Arbor scientiae (Lundunum Batavorum 1515).

6 A. COOMARASWAMY, L'albero rovesciato, Il grande brivido, pag. 329, Adelphi, Milano 1987.

Il dio Agni, uno dei nomi di Brahman, pensato come una colonna di fuoco o di luce che sale dalla terra al cielo, nel Rg-Veda è detto"ombelico della terra".

7 L'immagine dell’"Albero di fuoco", secondo Guénon, si collega al "Roveto ardente", quale luogo e supporto di manifestazione della divinità, e come tale deve essere concepito anch'esso in una posizione centrale.   Analogamente alla rappresentazione di Agni come "colonna di fuoco", si trova nello Zohar la rappresentazione dell'Albero della Vita come Albero di luce, così come nel Corano si parla di un "albero benedetto" carico di influenze spirituali (la "rugiada di luce" che emana dall'Albero della Vita dello Zohar) il quale non è a Oriente né a Occidente, il che definisce la sua posizione centrale o assiale. (R. GUENON, Simboli della Scienza Sacra, pag. 282, Adelphi, Milano 1975). 

8 Atharva Veda Samhita, 1962, pag. 560, Whitney, op. cit. in Il mulino di Amleto, Santillana Dechend, Adelphi, Milano, 1983. 

9 Il grande brivido, pag. 324, op. cit.. 

10 Nella tradizione estremo orientale la stella polare è raffigurata come sede della "grande unità" (Tai-i), e viene chiamata Tien-ki, letteralmente 'la vetta del cielo". (R. GUENON, Il Simbolismo della Croce, pag. 73, Rusconi, Milano, 1973).

11 In oriente, Al-Fargani riprende lo stesso concetto, e i suoi colleghi ne forniscono i particolari: essi chiamano la stella Kochab ( Ursae minoris?) "piolo dei mulino" e chiamano Fa' s 'ar-rahhá (foro del mulino) le stelle dell'Orsa Minore che circondano il Polo Nord, "perché rappresentano come un foro (la boccola dell'asse) in cui gira l'asse del mulino" - Santillana-Dechend, Il mulino di Amleto, pag. 171, Adelphi, Milano 1983.

12 Per Santiliana e Dechend il mito del mulino celeste, così come le motivazioni delle gesta delle divinità in varie forme, sono la traduzione in termini epici e allegorici della conoscenza astronomica estremamente raffinata che gli antichi possedevano. L'evoluzione della terra attraverso le varie ere precedute e segnate da catastrofi e diluvi universali, raccontate in numerose tradizioni come conseguenza della rottura dell'asse del mulino e del mozzo (o pietra) sul quale appoggia, da cui ha origine il gorgo che inghiotte ‘un mondo’, trova la sua spiegazione scientifica nel fenomeno della processione degli equinozi, dal quale deriva lo spostamento della stella polare ogni due o tremila anni: nel 3000 a.C. era Dragone, oggi è Orsa Minore, nel 3500 d.C. sarà Cefeo ecc.

 A questo proposito occorre far rilevare che la lettura dei simboli e dei miti intesi come funzioni atte a spiegare il movimento degli astri è duramente contestata da R. Guénon il quale denuncia l'erronea interpretazione delle antiche dottrine tradizionali con "moderne interpretazioni naturalistiche" affermando, in questo campo il primato della metafisica. Guénon, nel suo Il simbolismo della croce dice: "[... ] se si trovano spesso figure ispirate a ciò (ovvero i simboli e i miti come rappresentazione dei movimento degli astri) e destinate a esprimere analogicamente tutt'altra cosa, è perché le leggi di tale movimento traducono fisicamente i principi metafisici da cui esse dipendono. Quello che diciamo dei fatti astronomici è altrettanto valido per tutti i fenomeni naturali, i quali, per il fatto stesso di derivare da principi superiori e trascendenti, sono veramente simboli di questi ultimi; il che evidentemente non può in alcun modo informare la realtà che questi fenomeni possiedono come tali, nell'ordine di esistenza che è loro proprio; al contrario, proprio in ciò risiede questa realtà, perché, al di fuori della loro dipendenza dai principi, queste cose non esisterebbero nemmeno".

13 Dallo skamba, secondo l'Atharva-Veda, derivano i bastoncini per accendere il fuoco dovuto all'attrito che si crea col loro sfregamento su un altro legno; in sanscrito pra-mantha è il bastoncino da fuoco maschio (e pra-mantha è divenuto Prometeoperi greci). Il significato dell'accensione del fuoco al Polo (essendo lo skamba un asse che passa per il Polo) ha una traduzione in termini astronomici con la considerazione che il "fuoco" è un cerchio massimo che si estende dal Polo Nord al Polo Sud della sfera celeste; "da qui hanno origine [... ] dichiarazioni come quella in Rg-Veda, 13,6, - 0 Agni, come la corona, i raggi, così tu circondi gli Dei" - e Agni, come sappiamo, è il dio del fuoco figurato in una colonna di fuoco o fumo o luce. In Il mulino di Amleto op. cit.   In termini metafisica l'evento dell'accensione del "fuoco" al Polo si può spiegare con la dottrina dell' "unica essenza e due nature" attribuita ad Agni e Brahaman nella tradizione Vedica; ed essen o la divinità rappresentata un albero questo può essere immaginato come un unico elemento al quale sono inerenti la natura ignea e la natura acquea.

14 Struttura che trova la sua voltura in termini astronomici nei cerchi massimi della superficie delle sfere determinanti i coluri equinoziale e solstiziale.

15 Per gli indios Cuna "il gorgo personale di dio, tiolele piria, si trovava proprio sotto l'albero Palluwalla, l'Albero dell'Acqua Salata, e quando il dio Sole, ovvero il Tapiro, abbatté l'albero, ne sgorgò tanta acqua salata da formare gli oceani della terra". In Il mulino di Amleto, op. cit., pag. 259.

16 Secondo Kircher, si pensava che ogni gorgo si formasse attorno a un masso centrale, sotto il quale si apriva una grande caverna ove si precipitava nelle acque; il movimento vorticoso si produceva come in una vasca che si svuoti da un foro centrale. Di questa teoria Kircher dà una strana illustrazione, facendo specifico riferimento al Maelstroem (Gollancz, 1898, pag. XIV). - interessante notare che lo Sampo finlandese è detto avere tre radici, "una in cielo, una in terra, una nel vortice d'acqua (Il mulino di Amleto, op. cit.).

17 Secondo la dottrina indiana l'attuale ciclo (Kalpa) chiamato Kali-yuga, è di oscuramento e disgregazione, il che corrisponde al fatto che il "mulino oggi macina sabbia e sassi".

18 Centralità che ritroviamo indicata nell'analisi che Santillana Dechend (Il m. di A., op. cit.) e Guénon (Il Re del Mondo, pag.88, Adelphi, Milano 1977) fanno del termine sanscrito nábhi, dal quale fanno derivare i termini tedeschi "nabe" (mozzo della ruota) e "nabel" (ombelico) e parimenti in inglese"nave"(mozzo)e"navel" (ombelico). E "umbilicus" o "Omphalos" sono termini che, come abbiamo già visto, storicamente designano il centro spirituale del mondo.

19 R. Guénon, Il Re del Mondo, pag. 89, op. cit. 

20 Nella nona similitudine del Pastore di Erma, secondo Kampers, Vom Werdengange, 1924, pag.53, in Il m. di A., Op. cit.. 

21 Rg-Veda, 1, 182, 7. Un altro rapporto possibile è quello tra albero e sacre scritture. Nel Bhagavad-gita si legge "[... 1: le sue figlie sono i metri, colui che lo conosce, conosce i Veda", e ancora "L'identificazione dell'albero con le Scritture ha un parallelo nello Zohar, vol.V (Balak): come un albero ha radici, corteccia, linfa, rami, foglie e fiori e frutti, sette tipi di cose in tutto, così pure la Torah ha il significato letterale, il significato omiletico, ecc..." in Il grande brivido, op. cit.

22 L'albero rovesciato, in Il grande brivido, op. cit. 

23 Nell'epopea di Rama si parla di un buco nel mare che comunica col mondo degli inferi, e l'acqua di quel buco si chiama Acqua della Vita. Ciò potrebbe costituire un elemento di confronto col concetto di albero rovesciato sotto il piano delle acque (o piano di riflessione). 24 Simboli della Scienza sacra, Op. cit.

24 Simboli della scienza sacra, op. cit. (Pubbicato su HIRAM  
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Alcune considerazioni sul concetto di spiritualità nell'arte visiva

di Carlo Merello

 Vorrei innanzitutto proporre una distinzione tra i concetti di spiritualità e sacralità riferiti all'espressione artistica.                Ciò che viene considerato sacro è solitamente codificato da una istituzione religiosa: il simbolo che rappresenta la ierofania deve avere specifiche caratteristiche o regole che determinano il sistema entro il quale viene osservato. Un dipinto del tipo 'Madonna con bambino e angelo' una 'Annunciazione' di qualsivoglia epoca storica sono immagini sacre per definizione, nella cultura cristiana, così come un 'Budda in meditazione' per la cultura orientale. Gli artisti che hanno prodotto tali immagini si sono attenuti a regole scritte, altre volte a consuetudini normative, fornendo un'opera definibile nell'ambito del sacro, siano essi stati grandi talenti o mestieranti.

Per ciò che attiene allo spirituale il problema si complica perché non esistono, e, ovviamente, non possono esistere regole che possano definire spirituale alcunché. Lo spirituale è un concetto ineffabile e può essere espresso sia da una pittura vascolare greca sia da una crocifissione di Velasquez sia da un geroglifico egiziano. 

 Artisti moderni, quali Kandinskj e Klee, hanno cercato di cogliere aspetti indicibili della loro arte definendola attraverso concetti riguardanti lo spirituale con risultati condizionati dal loro porsi comunque come antagonisti ad altre produzioni artistiche; con ciò vorrei dire che, a mio avviso, l'idea espressa dal termine spirituale è affatto estranea a qualsiasi tipo di definizione e sistema artistico di appartenenza, iconico o aniconico che sia. Ovvero è spirituale la pulsione motivante il fare, la ricerca di una via interiore alla conoscenza o al risveglio o alla consapevolezza del numinoso il quale può essere manifestato, ritenendolo necessario, attraverso segni, metafore, emblemi, figure, azioni, gesti, suoni e parole che 'contengono' qualcosa che ricorda una comune nascita, un centro.

In altre parole la mia ipotesi è che in arte ciò che è considerato sacro può non essere 'spirituale', mentre ciò che è 'spirituale' è comunque sacro. 

Ora, se confrontiamo questi due 'enti' relativamente il significato che hanno avuto nella storia dell'uomo possiamo, a mio avviso e per analogia, individuare nell'ambito dello spirituale l'iniziatica (e secca) via di liberazione e in quello del sacro la religiosa (e umida) via di salvezza.   

 L'una esoterica, tradizionale, affogata dall'egocentrismo dell'uomo qui ed ora; l'altra exoterica, religiosa, espressa dall'egocentrismo dell'uomo qui ed ora.    Ciò che potrebbe sembrare uno slogan trova la sua ragion d'essere nel significato delle due Vie e nelle loro differenti modalità percorrenza.

 La Via di liberazione è la sintesi di tutte le dottrine che implicano una gnosi, ovvero una conoscenza (sintesi di ragione e sentimento ) del numinoso mediante un' esperienza sovrumana. E' la via della ricerca interiore attraverso la conquista (e il necessario abbandono) dei poteri della propria mente derivanti dall'ampliamento della propria coscienza.  E' l'esperienza dell'assoluto praticata mediante l'annullamento del proprio io attraverso il distacco dalla realtà (effimera e illusoria) praticato mediante la meditazione.     E' la consapevolezza di appartenere ad una realtà universale e onnicomprensiva che trascende il presente.   E' il frutto del lavoro 'esoterico' (in quanto individuale) fatto di piccoli sforzi quotidiani atti ad eliminare le scorie del proprio egocentrismo che celano la visione della luce.  E', infine, la introflessione del divino mediante la simbolica costruzione del proprio tempio compiuta nell'essere. E tutto ciò è frutto di un impegno e una volontà personale, al di là delle chiese, al di là dei dogmi, al di là della fede in qualcosa che possa farsi carico della nostra pesantezza o riportarci ad un centro mai conosciuto. 

La Via di salvezza è la via della fede in un dio estroflesso dalla nostra coscienza. E' l'affermazione del proprio egocentrismo mediante la costruzione materiale di simboli che rappresentino il divino, ovvero l'alienazione della propria sacralità in un oggetto altro da noi che si vorrebbe possedere mediante la preghiera vissuta come richiesta, come invocazione, dalla forma del divino in cui si crede.

Ciò di cui sto parlando ha origine da un sogno che mi ha dato la chiave di lettura di un dipinto che feci nel gennaio del 1991. Tale lettura mi ha condotto alla necessità di riflettere e proporre una riflessione sul concetto di spiritualità nell'ambito del lavoro artistico. Il dipinto raffigura con pochi tratti una sorte di stele verticale trafitta da un segno a forma di croce. Durante la notte seguente l'esecuzione del dipinto sognai una costruzione verticale, simile ad una torre, che crollava in seguito a un terremoto del quale solo io sembravo essermi accorto perché la gente continuava a camminare normalmente. Fuor di metafora capii il riferimento col segno che avevo dipinto e ciò mi fece pensare ad una 'Torre dell'io' e conseguentemente all'archetipica Torre di Babele ed al suo significato simbolico di cerniera tra due mondi: in sintesi e semplificando, il mondo arcaico o della coscienza collettiva e quello moderno o della coscienza individuale.   Ovvero il crollo della Torre di Babele e la conseguente confusione e incomprensione tra le genti altro non sarebbe, a mio avviso, che il segno della nascita di una nuova coscienza dell'uomo, una coscienza individuale che lo isola dai ritmi del cosmo coi quali si era sentito, fino ad allora, parte integrante. L'uomo moderno nasce nel momento in cui è consapevole di avere un io diviso, nel momento in cui scopre che non esiste più un centro totalizzante a cui interiormente riferirsi.  

Questa perdita è associata ad un'altra 'rivoluzione copernicana' ovvero la trasformazione della concezione del tempo da circolare-ripetitivo a lineare-evoluzionistico. 

La concezione circolare del tempo implica, da parte delle civiltà arcaiche, la ripetizione del gesto creativo quale gesto simbolico analogo al gesto divino. Nel microcosmo l'uomo ripete ritualmente (e rito significa anche ripetizione) il gesto del Dio o dell'Eroe che origina il mondo, il creato.  In questo modo l'uomo si inserisce perfettamente nella circolarità della natura ed accetta la morte quale componente essenziale della vita. Il suo gesto creativo è anonimo e collettivo, è un gesto magico che lo equipara al suo dio; egli è, in quel momento, una parte del tutto che rappresenta il tutto.

Egli è Dio e in questo suo essere sta la spiritualità del suo gesto. 

L'uomo moderno nasce con la concezione lineare-evoluzionistica del tempo, nel momento in cui Dio si fa carne e sangue e muore, uomo, sulla croce. In ciò ritengo stia il simbolo della nascita del sacro come modello, come imitazione del divino.      La nascita dell'io, la misura antropocentrica, ha estrapolato dall'uomo il divino suggerendo, nel contempo, le modalità di appartenenza, le regole, la norma delle religioni. La perdita del centro interiore suggerisce uno sviluppo parossistico dell'individualità conformandosi in egocentrismo. Da ciò deriva che l'azione creativa non è più un gesto rituale compiuto dalla collettività (quindi anonimo) bensì un gesto individuale, un atto a misura del proprio io, utile alla sua identificazione e affermazione di una realtà differenziata.   L'atto rituale di legame con la natura divina si è spezzato (per sempre?), la spiritualità intrinseca del gesto creativo primordiale si è trasformata in drammaticità, in angoscia, in ansia, in paura. Si ha paura della vita perché si ha paura della morte perché "anche il figlio dell'uomo è morto" e la Sua morte è il simbolo della perdita del centro.     In ultima analisi si può affermare che la consapevolezza del tempo quale misura della Storia e la Storia quale contenitore di cultura ha portato alla trasformazione e specializzazione del gesto creativo (spirituale) in tecnica artistica. Ovvero, mediante la cultura, il gesto diventa arte perdendo il suo contenuto spirituale per acquisire la 'sacralità' della forma.

Altre considerazioni occorrerebbe fare riguardo a una certa 'contemporaneità' artistica che, ponendosi controcorrente rispetto al 'banale', al 'quotidiano', al 'superficiale' dell'attualità, conseguenza del lavoro di decostruzione del mito (ovvero della 'sacralità della forma'), si pone , al di là delle Istituzioni valoriali, alla cerca del Graal (o di qualsiasi altro emblema che identifichi il numinoso). 

                                                                                                                     Genova, Settembre 1992

