Settembre 2006

GALATEA

european magazlne

Chierici Lula, ancora una volta
Chiesa chi organizza il terrore Torri
Hizballah partito di massa PIAZ-
ZAEUROPA di Cisilin Londistan,
plombier polonais, sloveni senza
patria, africani sans papier QUA-
DRANTE Israele e Libano, prigionieri

di guerra e desaparecidos, Gaza dimen-
ticata Sangalli Kosovo quale futuro




I PERCHE
DELL’ARTE

Lintervista che JF Yvars, noto storico dell’arte spagno-
lo, ci ha gentilmente concesso offre un’analisi dettaglia-
ta dell’arte contemporanea e dei problemi che il suo
studio pone agli storici dell’arte. di Guia K. Monti

osé Francisco Yvars & nato a Valencia. E stato pro-

fessore universitario e Direttore dell'Institut Va-

lenciad’Art Modern (IVAM), del quale ¢ oradiret-
tore onorario. Durante gli ultimi nove anni ha collabo-
rato a Londra in un programma interuniversitario di in-
vestigazione sulle origini e le strutture formali dell’arce
moderna. Attualmente vive tra Londra, Barcellona e Va-
lencia.
Ha recentemente collaborato su GALATEA con articoli
specifici sul mondo delle arti e ha pubblicato vari libri
tra cui “Modos de persuasién”, “El espacio intermedio”,
“El momento estético”.
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Quando un’opera d’arte si puo definire valida?
Qualunque opera d’arte genuina, autentica, deve provo-
care un’esperienza estetica nello spettatore. Questo é
fondamentale. E il tcrucco per conseguirlo? Vi & una cosa
importante, ed & lasua verosimilitudine. Un’opera¢ leg-
gibile se risponde alle diverse sensibilita dell’'ambiente.
Pensiamo al Tdpies delle croci, delle quattro bare dell’e-
poca franchista. Era un’iconografia che colpiva lo spetta-
tore. Perdal di ladi questa realta l'opera d’arte si afferma
come forma. Se I'artista & capace, con il suo gioco forma-
le, di produrre un’esperienza, I” opera é riuscita e funzio-
na. Una cosa ben diversa & il valore di scambio dell’ope-
rad’arte. Viviamo ora in un mondo che ha ben pocoache
vedere con la validita dell'opera.

Quali sono attualmente i criteri di validita di
un’opera d’arte?
La sensibilita di oggi ha aperto strade che non usano il
linguaggio classico. La pittura come fenomeno di comu-
nicazione ¢ finita. La gente s'¢ resa conto che la bellezza
¢ un artificio. Vi & un senso nella propria costruzione e vi




¢ anche una socializzazione estetica. Oggi i campi del-
I'arte sono molteplici: grafismo, disegno, danza.... La
sensibilita si canalizza in modi che non sono necessaria-
mente la grande Arte. A partire dagli anni 60 I'oggetto
d’arte si confronta all'opera d'arte che risponde ai cano-
ni tradizionali (composizione, ordine, armonia..,). La
condizione effimera degli happenings era molto impor-
tante negli anni 60, la poesia visuale, la semiotica.... vi
erauna volonta di rottura con quella che erala grande ar-
te borghese. L'avanguardia & un anti-canone. Le perfor-
mances, le installazioni, sono una conseguenza di questo
confronto dell’oggetto visuale con I'opera d’arte in un
senso piti culturale. Vi sono performances che colpisco-
no. Turtro dipende dall'esperienza estetica. Vi sono, an-
che in questo caso, autentiche manipolazioni propagan-
distiche. Oggigiorno il potere del mercato ¢ incredibile.
Molte cose funzionano perché sono commercialmente
benargomentate. Ma il problema & sempre lo stesso; I'o-
pera deve poter toccare la sensibilita dello spettarore.

Spesso gli artisti cercano di spiegare le loro ope-

re scrivendo.
I classici, che sapevano tutto, ave-
vano elaborato un concetto retori-
co che si chiamava ecfrasis e che ri-
spondevaall’illusione di poter di-
re con parole cio che si percepisce
con 1 sensi. Gli artisti vogliono
cosi giustificare le loro intenzio-
ni. Che poi le loro intenzioni
coincidano con il risultato dell'o-
pera € un’alcro paio di maniche. A
me ha sempre affascinato la foto-
grafia. Oggi & un bene sociale:
tutti ormai hanno una macchina fotografica, si & socia-
lizzato il mezzo. Pero resta il fatto che quando uno vuo-
le fare una bella foro deve manipolare in modo creativo e
originale l'obiettivo, deve usare il proprio gioco forma-
le.E sempre cosi, sia quale sia il mezzo. Turte le riflessio-
ni dell’artista che parlano della propria opera hanno una
componente autobiografica. Gli artisti sono figli di Sa-
turno! Hanno una certa tendenza al narcisismo. Qualun-
que artista vuole spiegarsi a se stesso, vuole fantasticare
con una sua visione e poi la vuole imporre allo spettato-
re. Chiaro che si deve confrontare lo scritto all'opera. A
volte gli scritti sono molto brillanti, e I'opera no. Pero
soprattutto si deve considerare che ['opera d’arte si affer-
ma nella propria volonta di forma. Se l'artista & capace di

Non vi & una bellezza
standardizzata, ci sono
molte bellezze.
L'importante e che lo
storico sia capace di
singolarizzare queste
peculiarita.

imporre un universo proprio, riccodi segni personali che
in qualche modo comunichino uno stato immaginativo,
l'opera funzionera.

Come si puo fare oggi una “storia dell’arte”?
Visono due modidi fare storia: unaé quelladi cercare dei
referenti evidenti nell'opera d’arte; I'altra sta nel ricono-
scere che il fenomeno dell’opera d’arte & un gioco forma-
le. Fare una storia dei referenti che sono alla base dell’o-
pera & abbastanza facile, questa era la funzione degli sto-
rici tradizionali, positivisti, un po’ dogmatici. Finoa po-
co tempo fa vi era un canone che si basava sull’abilita,
cioe sulla capacita di fare e interpretare i criteri scolasti-
ci di sempre. L'originalita non funzionava, si trattava di
fare seguendo i modelli che si imparavano a bottega.
Limportante era che I'opera rispondesse alle aspettative
di comprensione del committente. I pittori dipingeva-
no con dei criteri narrativi che seguivano una tradizione.
Loriginalita ¢ una sequela del Romanticismo, quando
'artistaviene presodaunasmaniadi protagonismo. Per-
tanto, parliamo di circonstanze molto moderne. Oggi si
valora il gesto originale, il gesto
creativo. Lartista non figurativo
ha lasciato tutto nelle mani della
forma. Le forme hanno un’ener-
giabrutale, sono linguaggi diver-
sidalla tradizione, perd nonsi pud
dire che per questo abbiano meno
forza. Quando dico che la magia
dell'arte vaal diladel canone, cioé
quando il modello naturalista,
realista ha fallito, 'arte si esprime
per altre strade che I'avanguardia
ha potenziato. E chiaro che qui lo
storico si trova in una posizione molto scomoda: non ¢’e
piti canone, non c¢’e¢ quindi un criterio obiettivo. Lo stes-
sosuccede con labellezza. Sisottolinea lacapacita espres-
sivadel singoloartista. Non vi & unabellezza standardiz-
zata, ci sono molte bellezze. L'importante & che lo stori-
co sia capace di singolarizzare queste peculiarita. Oggi
una narrativa storica convenzionale, lineare, & impossi-
bile. Con i criteri tradizionali, come si spiegano i quat-
tro tagli di Fontana? La favolosa immaginazione di
Miro? Cosi 1o sono per una certa poetica, non didattica,
della riflessione artistica, ricorro piuttosto al pensiero,
alla filosofia... Un pensiero piuttosto suggerente, pit
evocativo che descrittivo. Le interpretazioni deve farle
lo spettatore.
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Cosa ci pud dire degli storici dell’arte del secolo

scorso?
Gombrich € lo storico dell’arte pili importante della se-
conda meta del XX secolo, pero & una personalita mol-
to complessa. Egli si rimprovera di non essere mai stato
un grande erudito come i suoi maestri, si considerava un
saggista. Penso che lasua grande trovatasial'analisi del-
la percezione. Come percepisce |'essere umano e se la per-
cezione pud regolarsi con norme, delle norme che condi-
zionino le forme. Uno dei suoi libri pitt importanti & per
I'appunto Norma e forma. Le norme le fa la tradizione, Ma
le forme che rendono comunicabili quelle norme le deve
imporre l'artista. Come si crea l'illusione artistica? Co-
me diventa verosimile una realta falsa? Quando si deve
rappresentare un oggetto tridimensionale in una super-
ficie piana, ci va sempre di mezzo il volume. Cosi dice
Gombrich in Arte e I/lusione. Parla di cutto cid perd sem-
pre dal punto di vista della tradizione. Direi che & 'ulti-
mo storico tradizionale. Per lui la tradizione occidenta-
le era molto forte.
La tradizione che I'illusionismo del Rinascimento met-
te in gioco & fondamentale. Percepire lo spazio artistico
come una finestra & una realta del Rinascimento. Sapere
se percepiamo per tradizione o se la capacita percettiva
dell’essere umano necessita degli equilibri proporziona-
ti, € un problema affascinante: la finestra e la negazione
della finestra che I'avanguardia imporra. Non vedere un
quadro come uno spazio con profondira fictizia, ma ben-
si come uno spazio per realizzare il dramma formale.
Gombrich nonsiaddentrain questo. Orbene, eraun per-
sonaggio grandioso. Il suo libro di maggior successo, la
suaStoria dell'arte, della quale sivendetterosei o sette mi-
lioni di copie, la scrisse in quattro giorni e senza mate-
riale!

Lévi-Strauss € una persona di grande sensibilita artisti-
ca. Pero Picasso € stato indubbiamente il piti grande ar-
tista del ventesimo secolo, con una versatilita brutale.
Un personaggio affascinante. Il problema di Lévi-
Strauss & che malgrado la sua iconologia culturale, nel
fondo viveva prigioniero dell’arte classica. In qualche
modo chiedeva all’arte un’interpretazione del mondo.
Credo vi sia qui un imperativo trascendentalista, catto-
lico, giudeo, marxista, di imporre ordine al mondo. Pen-
so che sia pitt maturo venire a patti con il mondo. Il lato
diciamo messianico dell’artista & stato molto potente,
conseguenza dell’egolatria romantica. L'artista non deve
seguire nessun predicatore, deve confrontarsi con la sua
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capacitacreativa, e il mondo segua per la sua strada. Fou-
cault citava René Char quando diceva che ciascuno deve
osare a sviluppare “la propria legittima stranezza”. E un
contrappunto a Lévi-Scrauss. L'arte africana & ricchissi-
ma dal punto di vista religioso e simbolico e convertirla
a mera forma sarebbe tradirla. Allo stesso modo sarebbe
tradire la nostra arte occidentale isolandola dalla com-
plessita formale che oggi possiede. Credo che Picasso sia
I'artista piu creativo del ventesimo secolo, distruttore di
tucte le forme dell’arte tradizionale: ha trasformato Las
meninas di Veldzquez in una sfida formale. Lo sguardo
dell'uomo contemporaneo occidentale & assolutamente
mediatizzato dallo sguardo di Picasso, dalla sua forza.
Miro, in cambio, & un artista del ventunesimo secolo.
Mir6 ha una capacitd immaginativa che nessun altro ha.
Piace ai bambini e ai grandi. Ha una ricchezza formale
eccezionale, una duttilita, una ingenuita che non ha pa-
ri... E isuoi colori? Il blu Miré! E senza bisogno di ricor-
rere alla letteratura, contrariamente a quanto succede
con Dali. In Dali vi & sempre un lato narrativo cosi po-
tente che in qualche modo disturba. Sovrappone tanti
racconti che a volte soffocano la forma: il surrealismo da
un lato, dall’altro il suo strano scontro con la tradizione
novecentesca..... E un artista dell'immagine.

Per concludere, qual € il suo pensiero a proposi-

to dell’arte contemporanea?
Hoavutoache fare con lascultura moderna. Ho organiz-
zato la mostra di Lipchitz, poi quella su Madrid-Barce-
lona 1930-1936, quella sulle forme del cubismo, ed in-
fine quella su Gaudier-Brzeska e il vorticismo, attual-
mente in preparazione. Gaudier-Brzeska visse affascina-
to da ci6 che rappresentava la rottura con la tradizione.
Il problema & che mori in trincea durante la prima guer-
ramondiale. Quando non visonodei referentilegittima-
tori I'artista non sa quale sia la formula per ottenere un
risultato e deve far fronte al deserto della forma. A ogni
modo credo che vi siano dei referenti, anche se in stato
larvale. A volte quello che & rivoluzionario & il rispetto
della materia. Cio che io trovo in Brancusi & la forza del-
la materia. L'artista si trova di fronte a una materia e de-
ve dominarla. Non & semplice fare quattro tagli, e mol-
to meno rendere espressivo un blocco di pietra. Brancu-
si & un genio che & capace di tradurre il gesto umano in
un segno insolito... Quel “bacio” affascinante, in un
bloccodi pietra... cosi potente! Limportante & vedere co-
me questi scultori vogliano fare una scultura che non sia
ancora una volta un monumento, che non sia decorativa



e che, d'altra parte, sia accessibile e innovatrice. E chia-
ro che questo & molto complicato. Useranno un pochino
di cubismo, molto costruttivismo... Lopera d’arte, oggi,
¢ molto piu che immagine, & anche gesto, un simbolo,
I'emancipazione delle forme, che ormai non solo sono
rappresentative, ma anche significative. Perd quando
I'arte sfugge alla tradizione e alla normativa corre il gros-
so rischio di cadere nella decorazione. D’altra parte, laso-
cieta del consumo impone un tale ritmo di produzione
che non so come si possa mantenere la tensione creativa.
Quello che vuole la gente e avere un Tapies, per esempio.
Allora risulta che Tapies deve riunire tutte le condizio-
ni topiche que fanno che un Tapies sia un Tapies. Cosa
succede? Il narcisismo post-romantico dell’artista met-
te l'originalita, perd il mercato impone la ripetizione. E
molto complesso.

Pensa che dopo tanta astrazione si possa tornare

al figurativo nell’arte?
Per poter essere giudicati, gli avve-
nimenti devono mantenersi per
una certa durara: il diagnostico di
ci0 che succede lo si fara col tempo.
Quello che é certo & che oggigiorno
tanto 1 musei come il mercato sono
creatori di gusto. Ora, che questa
creazione del gusto, di carattere as-
solutamente commerciale, rispon-
da in modo ragionevole e verosimi-
le alle verita dello spettatore ¢ da
vedere. Siamo arrivati ad avere
un’estetica stagionale: ora & di mo-
da, ora no. Bisogna vedere cosa ri-
marra dell’arte. Questa € una cosa
che mi turba molto. Una volta gli artisti parlavano tra
loro di cio che stavano facendo. Adesso sono societaa re-
sponsabilita limitata. C'¢ il gallerista e la vendita. Non
c’¢ quellaatmosfera dell’epoca di Tapies o di Rafols-Ca-
samada... come del Crup dels Vuit o del Dau al Set...
un’estetica di ambiente dove ognuno era lui stesso perd
vieraun certoaccordo collettivo. Adesso no. Adesso l'u-
nico accordo collettivo & la vendirta, e gli unici mezzi di
comunicazione sono la televisione e internet. Mi preoc-
cupa questa socializzazione tangenziale del gusto. L'u-
guaglianza a tutti i costi liquida sempre la giustizia.
Non siamo tutti uguali: & necessario riconoscere il me-
rito, il lavoro e la professionalita. Credo che 'artista pos-
safarsi'idea che tutto cid che si vende funzioni dal pun-

Lopera d’arte, oggi, €
molto piu che
immagine, ¢ anche
gesto, un simbolo,
I'emancipazione delle
forme, che ormai non
solo sono
rappresentative, ma
anche significative.

to di vista artistico. Puo pensare che tutto in arte & di-
scutibile, e non & neppure cosi. L'arte & una necessita
umana e si afferma con i mezzi che le offre la cultura del
momento e la capacita di creare forme che ha il singolo
artista. Penso che, alla lunga, con la giustizia del tempo
i grandi resteranno.

Sappiamo che I'autunno scorso & uscito un suo

libro* importante in cui fa un’analisi approfon-

dita dell’opera di uno scultore italiano, Franco

Monti.

Ci puodire cosaha trovato di particolare interes-

se nel suo modo di fare scultura?
La scultura di Monti non esclude, anzi aumenta |'inter-
vento attivo dell’artista, anche se esagerando potremmo
definire minimalista la circoscritta armonizzazione dei
contenuti artistici che essa propone, includendo il ritor-
no alla natura - materiale e simbolica- nella quale si rea-
lizzano le proiezioni formali ideate
dall'artista.
Nel lavoro di Franco Monti non
hanno spazio gli oggetti industria-
li, e nemmeno i residui urbani, in-
trodotti dalle estetiche del postmo-
dernismo nel sistema di una irre-
versibile denaturalizzazione arti-
stica. La sperimenrazione formale
lo allontana definitivamente dai
costruttivisti russi scrupolosamen-
te geometrici. Un'arte quindi ar-
chitettonica, dotata perd di un ma-
gnetismo immaginativo irrepeti-
bile: i piani si tagliano e si interse-
cano, stabilendo con lo spazio un
dialogo dinamico e originale che trasforma le opere del-
loscultore in esempi formali aperti all’osservazione plu-
ridimensionale e creativa. Le opere, gli oggetti d’arte di
Franco Monti, corrispondono sopratutto alla saggia se-
renita dell'artista. Si presentano agli occhi incuriositi
dello spettatore come una luminosa sequenza di nuclei
poliedrici carichi di eloquente significato. Sono presen-
ze enigmatiche che indicano il cammino sempre avven-
turoso che conduce alla bellezza ideale. o

* J.F. Yvars “Estelas de color. La escultura de Franco Monti”, Ed. Am-
bit, Barcelona 2005, 295 pagine (Testo bilingue spagnolo e italiano).
Esiste anche un’edizione in inglese “Steles of colour. The sculpture of
Franco Monti” Ed. Ambit, Barcelona, 2005, 232 pagine.
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