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INTRODUZIONE

1. Dmportanza dell'arte nella societix contemporanea - Di arte si parla molto. Fin dai
primi annt, scolari e studenti sono esposti a esperienze di creazione ¢ fruizione arti-
stica: disegno, pittura, poesia, prosa letteraria, musica, canto, teatro, danza. Dopo la
scuola dell'obbligo ci si pud iscrivere in istivad di vario tipo e ordine, university
compresa, specializzati in marerie artistiche. Nel mondo delle professioni, numero-
se sono le categorie cui si riconosce o che pretendono la qualifica di artistiche:
romanzieri, grafici pubblicitari, architetti, ballerine, professori d'orchestra, attori,
decoratori di ceramiche, acrobati da circo, registi, intagliatori di legno, ¢ cosl via. La
conservazione, valorizzazione, produzione, distribuzione di benl e servizi artistici
costituisce un sertore sempre pidt rilevante della politica e dell'amministrazione pub-
blica ad ogni livello, dalle organizzazioni internazionali ai pitt modesti comunelll
Intere cited, regioni ¢ nazioni hanno nel patrimonio artistico, del passato o del pre-
sente, una importante fonte di reddito. Ovunque, nei paesi avanzati, atrorno all'ar-
te ruotano rilevanti interessi economici, professionali e polirici.

2. L'elusiva essenza dell'aree - Eppure, come spesso accade per le cose troppo comu-
ni e ubiquitarie, & molto difficile definire il concerto di arte. La gente “normale” di
solito non se ne fa pensiero, accertando passivamente le definizioni “operative”,
“ostentative” e “pratiche” correnti nella societ, cio? le definizioni sociali: arte & quel
che fanno gli ardsti, quel che s1 fa nelle istituzioni dedicare all'arte, quel che esper-
ti ed auroritd qualificano come arte. Gli specialisti — gli artisti medesimi, ma soprat-
tutro i filosofi ~ dopo duemilacinquecento anni di discussioni non sembrano esser-
si messi d'accordo su una definizione pit rigorosa; ne circolano a centinaia. Alcunt
di essi, e non tra i minori, hanno recentemente concluso che non esiste € non pud
esistere un concetto generale, universale, oggettivo di arte; al massimo si pud giun-
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gere ad una serie di definizioni pratiche, relative alle singole arti. Da un paio di seco-

Ii ogni tanto qualcuno dichiara anche, con solennitd, che questa o quell'arte, o 1'as-
e tutta intera, sonc morte.

3. Scarso sviluppo della sociologia dell'arte: ragioni - Malgrado la sua evidente diffu-
sione, il fenomeno arte non ha finora molro interessato i sociologi. Nessuno dei
“padri fondarori” della disciplina, salvo Georg Simmel, ha prestato a questa sfera
dellz cultura un'artenzione paragonabile a quella riservata ad altre — ad esempio la
religione. I saggi “classici” di “sociologia deli'arte” si possono contare sulle dita; e si
tratea per lo pilr di studi speculativi, impressionisti, frutto pit di inreressi personali
un po’ diletranteschi che di impegno professionale e sistematico. In qualche caso si
tratta pilr di studi di storia o di critica di qualche singola arte, piuttosto che di vera
¢ propria sociologia. Negli ultimi cinquant'anni {'enorme espansione della sociolo-
gia ha comperrato anche un certo aumento del numero di studiosi operanti in que-
sto campo, come in ogni altro. Turtavia, esso rimane marginale. Una ricerca di qual-
che anno fa indica che solo lo 0,5% della produzione sociologica pud essere classi-
ficara come sociologia dell'arte. E non si ha l'impressione che la quota sia molto
aumentara in tempi pill recenti.

Sulle ragioni di questa disattenzione si possono avanzare diverse ipotesi. La
prima & che, nella societh moderna, l'arte non esibisce quei caratreri problematici
che inducono la societa {ovvero 1 detentori del potere) a chiedere lumi ai sociologi,
e quindi a stimolare concretamente, con commesse di ricerca, i loro impegno in
questo campo. L'arte non & sentita (definita) come un problema sociale, alla stregua
ad esempio, del “disagio giovanile”, delle relazioni industriali, della stratificazione,
dell'assistenza sanitaria, o delle decine di aluri campi che 1 sociologi sono chiamari a
coltivare. Sulle ragioni di questo atteggiamento si possono formulare altre ipotesi-
corollario. La prima & che ['arte, malgrado la sua notata ubiquitd, sia considerata
appartenere alla sfera del marginale, del superfluo, del “lusso”, degli strati pih ele-
vati e quindi evanescenti della “sovrastrurtura”, La seconda & che non si ritenga che
ghi eventuali problemi della sfera artistica siano suscetribili di comprensione e spie-
gazione, ¢ quindi soluzione, mediante gli strumenti della sociologia; cioe che i feno-
meni artistici siano per loro natura inaccessibili all'indagine sociologica. Questo
sembra essere un attegglamento molto diffuso ta gli operatori dell’arte. Come vedre-
mo, esso discende essenzialmente dalla concezione romantica, e ancora dominante,
della creazione artistica come atto sacro € misterioso, e dell'artista come genio.

La seconda ipotesi generale — ¢ complementare — & che lo scarso attivismo sia
dovuto non tanto alla carenza di domanda sociale, di pressione esterna, ma alla
carenza di interesse culrurale da parte dei sociologi stessi. Da generazioni ormai, il
percorso formativo dei sociologi ¢ orentato prevalentemente alle scienze ¢ ai pro-
blemi “strutcarali” della societ3, ai fenomeni dell'economia, della politica, dell'or-
ganizzazione e simili. Il loro armamentario metodologico privilegia Ia raccolta ed
elaborazione quantirativa, gli strumenti matematici e statistici. Dal punto di vista
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professionale i sociclogo pende, molro spesso, pitt dal lato della culrura tecnico-
scientifica che da quella umanistico-letteraria-arristica.

Vi pud essere qualche ipotesi piit sottile. Anche quando coltiva interessi perso-
nali nel mondo dell'arte, il sociologo pud essere distolto dal trasferirvi le sue attivi
professionali perch® condivide la concezione dominante, a proposito dell'essenziale
estraneita dei fenomeni artistici da quelli sociali, /o perche si rende conro che appli-
care 1 snoi strurnenti analitici all'arte significa sottoporre anch'essa a qual processo
di razionalizzazione, de-mitizzazione, de-mistificazione, de-fericizzazione, smasche-
ramento, cui sono stati assoggettati ormal tutti gli altri settori della culrura e della
societa. Il sociologo pili 0 meno coscientemente avverte che 1 tentativi in questa
direzione di solito suscitano reazioni molto negative da parte dei soggert operanti
nel monde dell'arte, e da quand sono abituati a studiarlo secondo 1 canoni umani-
stici-idealisti-romantici; ¢ provecano denunce di “insensibilica culturale” “sociologi-
smo volgare”, “determinismo”, “meccanicisme”, “marerialismo” e simili.

4. La qualita artistica ¢ altri contennti della sociologia dell'arte - Per questi motivi, la
sociologia si astiene di solito dall'affrontare i problemi centrali di questo settore
della materia: che cosa sia “essenzialmente” l'arte, al di i della sua definizione socia-
le; quali siano le determinanti sociali del gusto e della ereazione artistica; come si
formi la categoria del “bello”; quali siano le funzioni sociali essenziali dell'arte; quali
i suot rapporti con gli aliri settorl della cultura e delfa societs, & cosl via. I sociolo~
go st accontenta di solito di studiare aspetti piu esterni, “a monte” e “a valle™: V'ori-
gine sociale degli artisti, il loro starus, le istituzioni e organizzazioni in cul operano,
¢ quelle che mediano i rapporti tra l'artista ¢ {a societd (i committenti, i mercanti,
gli agenti, il mercato, le pubbliche amministrazioni); e infine le caratreristiche socia-
li e culturali del pubblico dell'arte (fettoti, spettatori, frequentatori di musei), ecc.

5. Diffusione dell'approceio sociologico nella sioria ¢ critica d'arte - La debolezza del
contributo propriamente sociologico alla comprensione del mondo dell'arte & in
patte compensara dal farco che alcuni dei concetti e dei metodi pitt dpici della socio-
logia sono ormati da tempo entrati nella cultura generale delle societa contempora-
nge, ¢ quindi sono largamente usati anche dal cultori di alere discipline che si occu-
pano dell'arre. In particolare la storia dell'arte da tempo & anche, in modo pilt o
meno sistematico, storia sociale dell'arre; in quanto non si limita ad analizzare e rico-
struire solo le vicende che riguardano le opere e le forme dell'arte, o le personalita
degli artistl, ma anche gli aspettl sopra citati {ambiente e condizioni storico-sociali,
committenza, organizzazione, ricezione, pubblice, rapport con economia e potere,
ecc.). Anche i manuali scolastici di questa disciplina mostrano generalmente un'am-
pia apertura a questi aspetti. Come & stato derto molto tempo fa (Worringer 1911),
ormai ['inquadramento sociologico & un momenrto fondamentale ed inevirabile di
qualsiasi analisi scientifica del mondo dell'uomo; i concetti sociologici sono dive-
nuti quasi categorie a priori del pensiero del nostro secolo.
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6. Sociologia dell'arte e marxismo - In parte, il merito di cid deve essere attribuito a
quella particolare teoria sociologica che & stata il marxismo. Per qualche generazio-
ne il marxismo ha avuto ampia diffusione tra gli intelletruali, e specie tra quelli che
si interessavano di letteratura e arte. La maggior parte dei sociologi dell'arte, grosso
modo tra il 1920 eil 1980, sono stati di matrice o orientamento marxista. Per diver-
so tempo, sociologia dell'arre o approceio sociologico all'analisi dei fenomen artistici
sono stati sinonimi di approccio marxista. Questo ha facilitaro la diffusione di tale
approccio negli ambienti dell”intellighentzia” umanistica, per definizione larga-
mente “di sinistr2”s ma ha naturalmente suscitato la simmetrica ostilich degli stu-
diosi di altro orientamento ideologico. In molti e importanti ¢asi, 1'approccio socio-
logico allo studio dei fenomeni artistici & stato duramente contrastato in quanto
pregiudizialmente considerato marxista. Oggl si pud serenamente affermare che
I'approccio marxista, per quanto abbia dato contributi molto importanti alla com-
prensione dei fenomeni artistict {come in altri campi), & solo una componente, tra
molte alrre, della sociologia dell'arze.

7. Arte in generale ¢ arti visive - Uno dei problemi pit spinosi, per chi voglia forni-
re un'interprerazione sociologica quanto pilt possibile organica e completa dell‘arre,
& quello di rener conzo simultaneamente dell'enorme muldiformita dei fenomeni arti-
stici. E stato aurorevolmente affermaro che & praticamente impossibile formulare
proposizioni generali valide per tutte le arti. Musica, ceramica, balletro, scultura, pit-
Tira, teatro, cinema, design, poesia, architettura, romanzo, ricamo e cost via — hanno
caratteri, struttura, funzioni, qualith cosi diverse che & impossibile comprenderle ade-
guatamente in un discorso unitario. Come si & accennato, vi & anche chi nega in via
teorico-filosofica I'esistenza dell'arte in generale, e ammette solo le singole arti, In
molti casi (ticoli di libsi di testo e di corsi d'insegnamento), si preferisce la dizione
“delle arti” al plurale. Nel presente lavoro, pur tentando di tener presenti anche le
altre arti, il riferimento primario sara alle arti visive. Cid dipende essenzialmente da
ragioni di inclinazione ¢ competenza personale; ma & anche in accordo con gli usi
prevalenti in alcune culture linguistico-nazionali, dove per ar e Kunst s intende
appunto soprattutto quelle visuali; tenendo a parte ad esempio la letteratura.

8. Natura anfibia della sociologia dell'arte - La sociologia dell'arte, nell'ordinamen-
to universirario italiano, & una di quelle discipline “anfibie”, cio& che sono assegna-
te a due gruppi disciplinari molro diversi; nella fattispecie, da un lato alla sociologia
dei processi culturali, insieme alla sociologia delle comunicazioni e simili; ¢ dall'al-
tro, alle discipline estetiche. Cid rispecchia la situazione sopra accennara. Da un lats
si prende atto del farto che la sociologia dell'arte, come praticara dai sociologl, ha le
caratteristiche tipiche delle altre branche specialistiche della socielogia, € quindi il
radicamento nel corpo principale della disciplina, l'uso delle categotie concettuali,
dei metodi e delle tecniche d'indagine tipiche della disciplina, I'orientamento all'a-
nalist di problemi artuali, in visra di fini pratici; dall'alero, che concetti e approcci
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sociologici sono ampiamente utilizzati anche da filosofy, storict e critici dell'arte. Ma
investe anche la coscienza che lo studio sociologico dei fenomeni artistici non pud
evitare di affronrare il problema centrale — che cosa & il bello, che cosa & l'arte — allo
stesso modo che lo studio storico e filosofico di tali problemi non pud ormai esi-
mersi di tener conte del contesto saciale {politico, economico, strutcurale, ecc.) in
cui essi sl pongono.

9. Questo libro: tre obientivi programmatici - Questo lavoro si propone tre obiettivi,
tutti ambiziost. Il prime & di sviluppare una sociologia dell'arte che tenga conto dei
contributi delle altre discipline tipiche della mareria: I'estetica e la storia (sociale)
dell'arte; ma anche (seppur molto pili limitatamente) di quelle scienze naturali che
possono illuminare problemi come il rapporto tra forme fisiche e fisiologia dei sensi,
l'origine del senso estetico e del piacere ¢ cosl via; quella che gia da tempo si & pro-
spertata come fisiologia dell'arte, & che oggi si & arricchita di molt aluri contribut
disciplinari (fisica, antropologia, ecc.). Ovviamente si tratta di questioni melro lon-
tane dalla competenza del sociologe, ¢ che qui saranno richiamate, con. cautela, solo
come indicazioni di possibili futuri approfondimenti.

11 secondo obiettivo & di combinare un approccio “teorico-sistematico-classifica-
torio” con uno storico-evolutivo. Cosl nel primo capitolo ¢i si riferisce prevalente-
mente all'infanzia della specie umana, nel secondo alle culture ¢ civilth storiche, nel
terzo al pensiero estetico moderno, e SOpratiutto sette-otocentesco, nel quarto st
compie una rapida carellara sulla storia dell'arte occidentale fino allinizio dell'800,
nel quinto e nel sesto si descrivono gli sviluppi dell'arre e della cultura nella societd
industriale. In ognuno dei capitoli ci si sofferma sui fenomeni socio-ardistici che
sembrano pit tipici del periodo. Solo nel settimo capitolo si adotra un approceio
squisitamente sociologico; ma anche qui ¢'¢ un elemento temporale, perche si metto-
no in rilievo specialmente gli aspetti e problemi dpici della contemporaneita.

11 terzo obiettivo & di esporre tutto cid — nientedimeno che i rapport tra arte €
societa dalle origini ai nosui giorni, limitatamente perd all'Occidente — in forma
insieme sinterica e piana. Questo & un libro pensato ¢ scritto per un pubblico par-
ticolare, quello degli student di discipline arristiche; i quali spesso sono carent di
fondamenti storici, e quasi sempre del tutto privi di quelli sociologici. La decisione
di scriverlo & venura dalla assolura mancanza, sul mercato, di manuali adarti alla
bisogna. Quelli disponibili hanno tre carateristiche negative. La prima & che sono,
in modo fin fastidioso, tutti “provinciatmente” interni alla cultura anglo-americana;
che, almeno in questo campo, forse non ha moltissimo da insegnare alla vecchia
Europa. La seconda & che dedicano uno spazio sproporzionato alle questioni preli-
minari, (epistemologiche, filosofiche, metodologiche, ideologiche), e alla storta e
critica della disciplina, lasciandone ben poco all'esposizione delle sue acquisizioni
sostantive; insomma, gran affilare di coltelli, e pochissima carne tagliata. La terza &
che sono evidentemente destinati a student di sociologia che vorrebbero applicare
le loro competenze alla realth artistica; e non, come & qui il caso, a studenti di arte
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che si aspettano dalla sociclogia un contributo alla miglior comprensione dell'ag-
getto centrale dei loro studi.

Normalmente lavori generalissimi come il presente si scrivono alla fine di un
congruo periodo di approfondimento specialistico e di sperimentazione didattica.
Se ho dovuto farlo all'inizio, & stato per causa di forza maggiore, e non per inco-
sclenza o presunzione.

10. Ringraziamenti e dedica - E owvio che ogni libro deve moltissimo agli autori di
tuetd gli alerd libri che sono stati utilizzati nella sua genesi. I debiri intelleteuali pils
evidenti ed immediati sono riconosciuti nella “Bibliografia essenziale” che conclude
Popera. Ma se dovessi cirare il testo che pi di ogni altre ha formato il mio pensie-
ro su societh e arte, fin dalla prima lettura nei lontani anni 60, non avrel dubbi a
indicare la Storiz sociale dellarre ¢ della letteratura (1951) di Arnold Hauser
Malgrado le critiche spesso ingiuste e violente suscitate al suo apparire, e alcune
innegabili rigidicd ideologiche, specie nelle parti iniziali, quel libro rimane ancora i
testo di riferimento fondamentale in materia, come risulra dalle bibliografie dei
corsi di sociologia dell’arte in molti pacsi del mondo, e dalla continuica del suo suc-
cesso editoriale. Se non fosse per la sua sterminata mole, le ampie parti dedicate alla
letteratura, e la vistosa carenza di approfendimento delle problematiche socio-arti-
stiche del XX secolo, saret stato felice di adotrarlo come testo istituzionale nel miei
corsi. Al maestro Arnold Hauser - rappresentante tipico di quella gloriosa schiatta di
geniall ungheresi di origine ebraica e di cultura tedesca, operanti nel mondo anglosas-
sone, che mi & particolarmente cara ~ dedico grato queste mio lavoro.
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ARTE E NATURA:
LA FORMA, LA BELLEZZA E IL PIACERE

1. INTRODUZIONE

Le foglie d'autunno, le aurore e i tramonti, i ruscelli scroscianti, gli alberi, i fior, le
livree e il canto degli uceell, la luce solare e le nuvale, i monti, l'iridescenza dell’ar-
cobaleno ¢ degli insetti, il luccicare delle bacche e dei cristalli, il corpo e I moviment
degli animalj ¢ dell'uomo, e infinit aleri fenomeni della natura presentanoc forme,
colori, suoni, odori e altre qualith che provocano sensazioni piacevoli, attraggono e
affascinano. Gran parte delle culture umane arrribuiscono alla natura qualche valo-
re estetico; ciod, ritengono che il mondo abbia, tra le altre qualitt, anche quella dejla
bellezza. E, per buona parte della sua storia, la cultura occidentale ha attribuito
all'arte, e specie alla pittura e alla scultura, il compiro di imirare, riprodurre, rap-
presentare la bellezza della natura.

In certi periodi — grosso modo tra if 300 e il 1200 d.C. ~ alle arti figurarive si
sono assegnati alui compitl primari, come quello di comunicare storie € valori, cele-
brare, educare; e a partire dalla fine del XTX secolo gli artisti si sono assunti compi-
ti ancora diversi, come quello di creare forme del tutto sganciate dalla realth natu-
rale. Ma per circa 15 secoli (dal 500 a.C. al 300 d.C., e dal 1200 al 1900) la ten-
denza dominante nella pirtura e nella scultura occidentale & stara qualche forma di
imitazione o riproduzione della natura. E ancor oggi la tendenza sponranea dell'uo-
mo “della strada” & di apprezzare le opere d'arte in funzione del loro naturalismo o
verismo o realismo o illusionismo: ciod, la capacitd di trarre in inganno lo spettatore,
facendogli sentire di essere realmente di fronte ad un oggetto o spettacolo naturale.

Contro questa identificazione “ingenua” o “volgare” del bello artistico col bello
naturale, del piacere estetico con quello fisico, i filosofi hanno a piit riprese ¢ a lungo
combattuto; soprattutto a partire dal Settecento, quando I'estetica divenne una bran-
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ca centrale della filosofia e in qualche caso ambi a risucchiare in s2 I'intera filosofia.

Alcuni filosofi hanno negato ogni affinith tra bello naturale e bello artistico (o
estetico in senso stretto) ¢ si son spinti fino a riservare la qualich della bellezza alle
sole creazioni dello spirito umano. E solo I'uomo che indebitamente proietta sulla
natura false illusioni di bellezza. La natura in se & meccanica, ripetitiva, bruta e brut-
ta, noiosa, irrilevante (Hegel). Altri hanno elaborato complesse argomentazioni per
tener ben separate da un lato le sensazioni di dilerro estetico, provocate dalla con-~
templazione delle opere d’arte, dall’altra, di diversi tipt di piaceri sensuali, fisiologi-
ci ed organici, stimolati dall'osservazione di oggetti o spettacoli naturali; da un lato,
quel che si prova ammirando un cesto di frutta succulenta o un bel corpo nudo
dipinti e dall'altro quel che si prova di fronte alla cosa vera.

L'estetica filosofica in generale ha rigettato con sdegno i ricorrenti tentarivi di
elaborare teorie psicologiche o biologiche o “vitalistiche” dell'arte, reorie ciod fon-
date sui metodi e criteri delle scienze naturali, e intente a scoprire le basi fisiologi-
che delle sensazioni estetiche. Sulle ragioni e forme di questa avversione torneremo
nel capitolo dedicato alla sociologia dell estetica. Qui ci sforzeremo di presentare
alcuni filoni di ricerca che mertono in luce le possibili connessioni tra bellezza
naturale ¢ bellezza artistica, tra piacere fisico e piacere estetico. La materia non &
propriamente di competenza della sociologia; ma non sembra possibile parlare del
valore e delle funzioni sociali dell'arte, dell'arte come componente dei sistemi
socio-culturali, senza esaminare i suoi eventuali fondamenti nella natura umana e
nella natura in generale.

2. AVVERTENZE TERMINOLOGICHE PRELIMINARI:
FORMA, BELLEZZA, ESTETICA, PIACERE

1 problemi affrontati nelle pagine che seguono sono discussi da millenni, e ogni
parola usata in questa materia & carica di significati spesso molto stratificati e diver-
sificati, con implicazioni talvolta molto ampie; spesso si tratta di fenomeni cosi
generali da rendere difficili definizioni concettuali verbali precise, che non siano
mere taurologie o sinonimie. Una trattazione sistematica del termini, concettl &
significati adoperati nelle pagine che seguono tisulrerebbe oltremodo complessa e
noiosa. Ci limitiamo ad alcune notazioni sparse.

1l bello & cid che piace, dice la saggezza popolare. La lingua iraliana, come qual-
che altra, ha due parole generali distinte per indicare cid che piace: il bello e il
buono. 11 primo si riferisce prevalentemente agli stimoli {configurazioni) visivi
(visuali, ottici), ma anche a quelli sonori. Belli sono i quadri, i tramonti, le musi-
che. Il secondo si riferisce prevalentemente a quelli olfatrivi e gustativi (un buon
pasto, un buon profumo); ma ha assunto anche un importante significato morale
(buona azione). 11 piacere che deriva dalle sensazioni ractili non dispone, almeno
in iraliano, di un aggettivo generale. Diverse riflessioni filosofiche potrebbero svi-
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lupparsi da queste osservazioni (esiste una filosofia e anche una psico-sociologia
dei sensi). Esse perd rimarrebbero limirate alle peculiarita della culrura italiana,
percht in altre lingue le relazioni semantiche potrebbero essere molto diverse.
Nelia cultura greca antica, bellezza ¢ bonta {morale) erano considerate coinciden-
ti (kalokagathos = bello e buono). In molte culture, vista e udito sono considerari
i sensi “nobili” e “alti”, forse perché sembrano permetrere configurazioni molto
complesse, 0 perché sono sensi “della distanza”, ciod che non esigono il contatto
fisico; gusto, olfatto e tatto, per vari motivi sono considerati meno nobili. Nella
tradizione occidentale, arte ed estetica hanno tradizionalmente a che fare soprat-
tutto con i fenomeni visuali e acustici; con qualche eccezione per la scultura e la
danza, che hanno anche implicazioni tatiili e cinestetiche. Ma la creazione di sti-
moli gustativi e olfattivi non sembra essere riuscita a passare dal rango dell'arri-
gianato o industria 2 quella di arte “alta’. Solo figuratamente, e ironicaments, 1
cuochi e i profumieri sono ralvolta definiti artisti. Anche questo fenomeno potreb-
be prestarsi a qualche considerazione.

Per quanto riguarda il termine esterica, esso ha due significari fondamentali
molto diversi, anche se con qualche connessione. In un primo significato, I'estetica
¢ il fenomeno (e lo studio del medesimo) della sensazione, dello stimolo sensoriale,
della percezione. In un secondo significato, l'estetica & quella parte della filosofia che
si occupa della bellezza e dell'arte. In questo capitolo, si parlera soprattutto dell’e-
stetica nel primo significato.

1l concetto di piacere & uno dei pilt generali ¢ primari dell'esistenza, ed & di soli-
to definito in modo tautologico o sinonimico {diletro, soddisfazione, gradimento,
gratificazione, volurra, ecc.). La sensazione di piacere sembra connessa, a livello
fisiologico, con la produzione ¢ diffusione nel cervello di particolari sostanze chi-
miche, come la serotoninz. Il piacere sembra connesso anche a specifiche aree del
cervello (sistema limbico). In un otrica comportamentale, si pud definire come pia-
cere quella reazione del sistema nervoso che spinge l'organismo a prolungare, inten-
sificare o ripetere 'esperienza che la provocs; efo che lo spinge a muoversi verso la
fonte degli stimoli da cui & provocata (attrazione), fino talvolra al conratto e all'in-
gestione (possesso). Tutravia esiste anche un'antica nozione negativa di piacere,
come assenza di dolore; o addirittura come assenza di qualsiasi stimolazione, sensi-
bilita e coscienza (atarassia, nirvand). In questo senso, si pud parlare del piacere del-
'annullamento e della morte (istinto di morte). Ma in modo biologico-evolutivo, il
piacere pud essere definito come un sistema di segnali che inducono I'organismo ad
assumere comportamenti vantaggiosi per la sopravvivenza dell'individuo efo della
specie; esartamente come il dolore & un sistema di segnali che spingono a termina-
re ed evitare certe esperienze, ¢ a regire ad esse allontanandosene. Mentre esiste una
branca della medicina specializzata nello studio del dolore (algologia), non sembra
esisterne una per il piacere. Una spiegazione pud esserc che l'intera medicina, in
quanto finalizzaca alla promozione della salute ¢ del benessere fisico, & orientara al
piacere. Ma un altra ragione sembra essese che nella maggior parte dei sistemi etici
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il piacere & considerato come una specie di forza gravitazionale che agisce in tutti i
processi vitali (la “carne”) e tende a trascinare ['uomo verso il “basso”, moralmente
parlando. Gran parte delle religioni e delle filosofie si propongono invece 'eleva-
zione morale, ciot lo sforzo antigravirazionale verso F'alto, lo spirito, e quindi ten-
dono alla minimizzazione, rifiuto o condanna del piacere. Vi possono essere fonda-
te ragioni di questo diffuso atteggiamento filosofico-religioso verso il placere.
Essenzialmente, esse sembrano aver a che fare con due ordini di problemi. Il primo
¢ che normalmente le sensazioni di piacere hanno carattere assuefativo, cio tendo-
no ad orrundersi con 1'abitudine; il loro mantenimento richiede di solito una pro-
gressiva intensificazione dei livelli di stimolazione, e cid ha diverse implicazioni
negative. Il secondo ha a che fare con il valore dell'autocontrollo, della liberazione
della coscienza dai determinismi biologici, dell'auronomia della volontd. L'anima
dell'edonista, si afferma, & schiava dei suoi sensi e della sua carne. Le etiche edoni-
stiche, ciot che ammettono o esaltano il piacere sensuale, sono in complesso piit rare,
nella storia delle maggiori civilta. In quella occidentale, un certo edonismo sta alla
base della societd industriale e della scienza economiica (dove il termine piacere &
perd sostituito da altr, come “soddisfazione”, “utilitd”, “bisogno”, “preferenza’,
“ofelimird”, “desiderin”, ecc.).

Come ogni altro termine fondamentale, anche quello di piacere ha assunto poi,
per traslazione, mold aliri significati; e ha indicato, ad esempio, diletti puramente
intelletcuali, gratificazioni morali, ecc. -

3. LA SPIEGAZIONE RELIGIOSA

La bellezza nella natura e della natura ¢ divenuta un problema da quando & venuta
meno la spiegazione religiosa de] mondo. In questa, la bellezza della natura & consi-
derata semplicemente frutro della volontd del Creatore, 0 una sua emanazione o
riflesso. In molti sistemi teologici, la bellezza della natura & una delle tante prove del-
I'esistenza di Dio ¢ indizio delle sue qualita. E prova anche della bonta e generosira
di Dio, che ha volute circondare Ja sua creatura prediletta, 'uomo, di cose belle e
piacevoli, oltre che utili. Apprezzande la bellezza della natura si glorifica Ia divinia.
Questo 2 il sentimento che anima il “Cantico delle creature” di San Francesco e gran
parte delle estetiche fondate su una visione religiosa del mondo. In alcune estetiche
romantiche, la bellezza & essa stessa un principio metafisico, mistico, misterioso,
sacro, divino, che anima il mondo. In molie filosofie a sfondo mistico-religioso, la
bellezza & una delle proprietd di Die, insieme con la bont, la veritd, la potenza, la
sapienza, l'eternitd, e cosi via. Alcune religioni danno tanta importanza a questi
caratteri della divinitd da far venir meno ogni apprezzamento per la bellezza del
mondo; questo & solo una “valle di lacrime”, un esilio, un tormentoso passaggio ad
una vita oltremondana infinitamente migliore. Il mondo & solo un “velo” che
nasconde € deforma la vera realth, quella divina; fonte di errore, sviamento, travia-
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mento; opera del demonioc. Ma in generale la visione religiosa fornisce una serie di
spiegazioni semplici e persuasive dell origine della bellezza.

Queste non bastano pit alle culture secolarizzate, razionalistiche, che assumono
il metodo scientifico come unica modalith accertabile di indagine sui problemi del-
I'esistenza. Il problema della natura e delle origini della bellezza del mondo & stato
uno dei primi ad essere affrontati dal pensiero razionalistico e scientifico; ma, a
tutt'oggi, con esiti ancora incerti. In queste pagine cercheremo di sintetizzare alcu-
ne delle teorie e degli approcci sclentifici alla problematica.

4. LA VISIONE SCETTICA

Una delle prime soluzioni proposte & di considerare la bellezza del mondo una sem-
plice “illusione ottica”, una proiezione di categorie soggettive e culrurali, i risultato
di un complesso processo di selezione tra le sensazioni ed esperienze. Il mondo e la
natura in s& non sono né belli né brur; sono semplicemente flussi di forze e mate-
rie, informazioni e sensazioni, che si agitano, in modo insieme casuale e necessario,
e che talvolta danno l'illusione di combinarsi in forme dotate di qualche momenta-
nea stabilith. Si ricorda che le immagini visive, i suoni, gli odori e ogni altra sensa-
zione sono costruzioni mentali, determinate dalla particolare struttura dei nostri
organi di senso; animali dotati di apparati diversi vivono in mondi del rutto diversi
dai nostri. Si fa presente che | crireri e i valori estetici, le preferenze e i gusti sono
estremamente variabili, tra i singoli individui e le diverse culture. Si fa presente
ancora che in natura, accanto a molii fenomeni generalmente considerat belli,
attraent, dilettevoli, ve ne sono molt altri orridi, repellenti, dolorost; ed & difficile
dire che i primi prevalgano sui secondi. Infine, si fa presente che quel che noi per-
cepiamo come “mondo” o “natura” & solo un segmento molto limitato del reale, che
possiamo conoscere mediante l'intelletto ¢ gli scrumenti scientifict. Esiste il mondo
dell'infinitammente grande, il macrocosmo dell'astrofisica, delle galassie e dei molte-
plici universi; esiste il mondo dell'infinitamente piccolo, del microorganismi, delle
cellule, molecole, atomi, e particelle subatomiche; ed esiste anche il mondo delle
ondulazioni, di cui quelle visibili sono sclo una piccola banda. Sulla presenza, in
questi mondi, di qualcosa definibile come bellezza, non v'¢ consenso tra gli scien-
ziati. Essi tendono a rigettare come metafisiche e romantiche tali questioni.

5. LA FISICA DELLA FORMA: DAL CAQOS AL COSMO

E noto perd che una delle motivazioni pit antiche ¢ profonde, seppure general-
mente non esplicitate, della ricerca scientifica & proprio la speranza di ridurre la
realth in “formule”, ciot piccole forme. Marematici e fisici sono spesso animati da
motivazioni e criteri eminenternente estetizzant (B. Russell). Una delle qualitd pib
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apprezzate nelle reorie ¢ formule scientifiche & Ieleganza’.

1l problema della bellezza coincide con quello della forma (lat. forma = bellezza),
cio? dell’ordine, regolarity, simmetria, armonia, proporzione; dell'emergenza del
cosmo {(gr. kosmos = ornamento, ordine, bellezza) dal caos. Caos e cosmo sono due
aspetti antitetici dei fenomeni naturali. Il primo & spesso pensato come lo stato ori-
ginario della materia ¢ dell'energia; & quello a cui esse ritornanc quando Vordine
crolla, come nei fenomeni di degrado, corruzione, collasso, distruzione.

Caos e cosmo, disordine ed ordine, irregolaritd e regolarits, asimmetrie e sim-
metrie, forma e mancanza di forma sono qualith oggettive, misurabili, e quindi
assoggettabili all'indagine scientifica. Fin dat suoi primordi, il pensiero scientifico ha
indagaro sull'origine dell'ordine delle cose, ¢ ha immaginato che esso derivi dalla
forma dei loro costituenti elementari. Tutte le cose visibili sarebbero costituite da
combinazioni (aggregazioni) di particelle invisibili, elementari, semplici, omogenee:
glt “atomi”. Ess avrebbero forme regolari, geometriche, simmetriche, st combine-
rebbero secondo leggi dinamiche anch'esse semplici, secondo rapporti matematici.
Tl cosmo — ciot la forma, l'ordine, la bellezza delle cose visibili — sarebbe il risultato
delle analoghe caratteristiche delle loro costituenti invisibili ¢ delle leggi che regola-
no la loro combinazione.

La scienza moderna ha sostanzialmente confermato, utilizzando strumenti d'in-
dagine sempre piis potenti e sofisticati, queste antichissime semplict intuizioni. La
ricerca sulle particelle elementari ha bensi rivelato livelli sempre pilt profondi e
minuti di realty; da cent'anni si sa che gli atomi non sono affatto element sempli-
¢, ma universi complessi in cut protoni ed elertroni vorticano incessantemente; €
che questi, a loro volta, sono costituiti da sistemi ancora pili piceoli, in un sistema
di scatole cinesi di cui non si vede ancora ['ultima. Ma ad ogni livello si riscontra
I'esistenza di strutture ordinate, rispondent a leggi fisse di movimento. L'ordine
della fisica sta alla base dell'ordine della chimica, e questa alla base delle macro-
strutture visibili alf'vomo — le “cose”.

Le leggi fisico-chimiche spiegano gran parte delle regolarita ¢ della forme che si
riscontrano nella natura ipanimara. La forma delle monragne dipende dall'intera-
zione tra le rocce e gli agenti atmosferici, secondo le grandi leggi della fisica (es. gra-
vigd, pressione, ecc.) e della chimica; ['acqua scioglie e il gelo sminuzza le rocce, i cui
frammenti precipitano a valle. I cristalli crescono seguendo dei regolari “piani di svi-
luppo” insiti nella forma delle molecole delle sostanze di cui sono costituid. Allo
stesso modo le nuvole si formano, modificanc e scompaiono secondo precise leggi
fisico-chiriche legate alle caratteristiche delle molecole d'acqua e dell'aria.

Tutto questo & ormai noto da molto tempo, ed & parte integrante della visione
scientifica del mondo. Ma la ricerca fisico-chimica si & concentrata sui fondamenti
ultimi, ovvero sui principi primi della forma; quelli, appunto, operanti a livello di
atomi e molecole. In tempi piit recenti la fisica ¢ Ja matemarica hanno indagaro
anche sull'origine delle forme che si riscontrano a livello macro, ciot dei fenomeni
fisici che cadono sotto i nostri occhi. Il mondo fisico visibile & pieno delle forme
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regolari pit diverse ¢ complesse, la cui spiegazione non st pud derivare direttamen-
te dalle leggi che regolano gli atomi. Perché, quando colpiamo col martello certe
pletre, esse si spaccano secondo superfici (forme) caratteristiche e prevedibili?
Percht, quando una goccia cade su una superficie d'acqua in un bicchiere, d2 origi-
ne a una serie di forme — altre goccioline, schizzi, cerchi concentrici ondulanti, ecc.
— anch’essi tipici e determinari? A questo genere di interrogativi si dedica un recen-
te filone della fisica, che indaga la nascita dell “ordine dal disordine”, le “strutture
dissipative”, la “morfogenesi”, ecc. (Prigogine, Thom).

Infine, si deve ricordare che anche l'astrofisica — la scienza dell'universo — & sem-
pre animata, dalle sue origini nella notte dei tempi fino alle sue espressioni pill
artuali ed avanzare, da una ricerca appassionara di armonis, ordine, forma e bellez-
za. E che alcuni dei pit prestigiosi rappresentanti della scienza che studia insieme il
microcosmo ¢ il macrocosmo, le particelle elementari e le originl e destini dell'uni-
verso — la fisica teorica — confessano che queste sone le motivazioni e 1 fini uldmi,
insieme estetici e mistcl, delle loro fatiche. Anche a questi livelli, I'vomo st rivela
un essere che tende incessantemente alla ricerca dell'ordine, della forma, della figu-
ra, dell'eleganza, della bellezza.

6. BIOLOGIA DELLA BELLEZZA: L'EVOLUZIONE DELLE FORME VIVENTI!

Le forme dei sistemi viventi — le piante e gli animali ~ pongono un'altro genere di
problerni, e richiedono un altro tipo di spiegazioni. Esse non possono essere deriva-
te in modo meccanicistico, “lineare”, dalle forme dei loro elementi costitutivi. Le
molecole organiche sono spesso di dimensioni relativamente grandissime, in quan-
to costituite da un gran numero — anche milioni — di aromi; sono spesso “informi”
o “amorfe”, in quanto plastiche, ¢ si combinano in strutture — cellule, tessuti — di
livelli di complessita ancora molto pilt elevati. Per spiegare la forma del mondo bio-
logico — organelli, cellule, tessuti, organi, organismi, biocenosi (comunirh di orga-
nismi) — & necessario ricorrere ad un principio esplicativo del tutto diverso da quel-
lo atomistico-meccanicistico. Si tracra di un principic che non sembra essere Stato
intuito dagli antichi, e che & una gloriosa conquista delgli ultimi due secoli: quello
dellevoluzione.

Secondo Ja teoria dell'evoluzione, le forme biologiche non sono state create ab
initio, ma sono il risultato di lunghissimi processi di interazione tra le popolazioni
e Fambiente. Il mondo organico & caratterizzato dal ciclo vitale, ciod nascita-cresci-
ta-morte; ¢ quindi dal principio della riproduzione. Nei processi riprodutrivi pos-
sono avvenire degli “errori”, dei musamentl; 1 figli possono avere caracteri innovati-
vi risperto ai genitori. Questi caratterl possono essere vantaggiosi o svantaggiosi,
rispetto alla necessita di procurarsi il cibo, difendersi dai predarori, generare ulte-
riore prole. £ il confronto (competizione, lotra, adattamento ecc.) con l'ambiente a
decidere se quei caratteri sono vantaggiosi {positivi) o meno; nel primo caso, essi
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permettono © aumentano le capacica riproduttive dell'organismo, e il caratrere si
trasmette e si fissa nei discendenti. In estrema sintest, la teoria dell’evoluzione si basa
sui due principi, del caso e della necessita: i caratteri innovativi sono generati casual-
mente negli organismi (mutanti); essi poi sono oggerto di selezione da parre delle
forze esterne, ambientali, e se risultano vantaggiosi, vengono replicati nella prole.
Mediante questo duplice meccanismo il mondo dei viventi & soggetto a continua
trasformazione. Le forme “genotipiche”, quelle ciok tipiche di ogni specie, prestabi-
lite nei geni (DNA) degli animali e delle piante, mutano continuamente. Cid non &
stato scoperto prima dell'Ottocento, perché i ritmi con cui avvengono questi muta-
menti sono molto pil leati di quelli dell'esistenza umana, o anche di quelli storici.

L'enorme diversith delle forme dei vivent & in relazione alla grande diversita di
strategie di sopravvivenza ed adattamento. Le forze, i principi e le leggi biologiche
che modellano le forme dei viventi non sono solo diverse, ma anche contraddirorie.
Uno dei principi generali della vita sta proprio nell'equilibrio tra forze contrappo-
ste. Semplicith e complessita, piccolezza € grandezza, durezza e flessibilin, compat-
tezza e articolazione, velocitk e forza, mimetismo ed esibizione, dieta specializzata e
onnivora, attacco e fuga, aggressivitd e pavidid, specializzazione funzionale ¢ “gene-
ralismo” (“opportunisme”, adattabilit), riproduzione agamica e sessuale, semplicita
o complessitd nella riproduzione, dispersione o concentrazione della riproduzione,
solitudine e socialith, schemi inpati/fissi e appresi/mutevoll di compormamento,
sono tutti caratteri opposti ma che possono di volta in volta fornire diversi vantag-
gi evolutivi; tant'? vero che vi sono specie specializzate in ognuno, o in diverse com-
binazioni, di essi.

Un'altra serie di forze modellarrici della forma dei viventi & costituita dalf'am-
biente fisico in cut vivono: acqua, aria, terra. Il modo in cul <l si nutie € ci s
muove in questi “media” & molto diverso, ¢ cid ha ovvie conseguenze sull'anato-
mia degli organismi.

Una delle caratteristiche pilt generali defle forme viventi, soprattutto “superiori”,
e una di quelle che stanno alla base dell'apparenza di ordine e bellezza fornica della
natura, & la simmetria. Anch'essa sembra connessa essenzialmente all'azione di forze
ambientali, piuttosto che molecolari. Gli organismi fissi o flottanti possono anche
farne a meno; ma generalmente anch'essi esibiscono forme simmetriche, spesso
radiali. 1l loro corpo, le strutture, le articolazioni, sono organizzate a partire da un
centro generatore, secondo un certo numero di assi o raggi. Cosl avviene per gli ane-
moni di mare o le stelle marine, ma anche per quasi tutte le piante superiori. Il modo
in cui i fili d'erba nascono dal cespo, le foglie germogliano dai fusti, e i rami sul tron-
¢o degli alberi, seguono in genere schemi di simmetria radiali. Fssi sembrano discen-
dere da principi fisico-matematici di occupazione dello spazio tridimensionale.

Gli organismi dotati di motiliti invece in genere sono caratterizzati dalla sim-
metria bilaterale: molti loro organi, soprattutto esterni, sono disposti a paia, ad
eguale distanza da un asse centrale. Questo modello discende essenzialmente dalle
necessith della locomozione, in quanto per muoversi nell'ambiente (acqua, terra o
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aria) in modo direzionale, cioé secondo una direzione retta, & generalmente neces-
sario far forza in modo bilanciato con gli arti ai lati del corpo. La struttura deli'ap-
parato locomotore inflenza poi l'intero corpo.

La locomozione & responsabile anche di un'altra caratteristica formale moltwo
generale degli animali, cio? l'asimmetria avanti-dietro, o testa-coda. Alcuni degli
organi pil importanti, come quelli di percezione degli stimoli ambientali, quelli di
attacco e difesa, e quello di ingestione (bocca), sono collocati nella parte del corpo
pili “avanzara” nell'ambiente, che diventa quindi, nel suo insieme, la pili importan-
te: il capo o testa. Il resto del corpo si struttura in funzione di questa. Nelle piante,
immobili e con due diversi apparati nutritivi, quello radicale e quello fogliare, I'a-
simmetria s1 presenta secondo uno schema diverso, ma pur sempre dotato di rego-
larita (radici-tronco-rami).

Queste asimmetrie possono essere considerate manifestazione di un'altro princi-
pio generale defla natura, quello della gerarchia e/o delle proporzioni. Quando un
sistema per funzionare deve estrarre fluidi dall'ambiente e farli cixcolare al proprio
interno, ovvero quando un sistema serve a raccogliere, concentrare e di nuovo
disperdere fluidi, esso tende ad assumere una struttura gerarchica: piccoli canflh
confluiscono in canali pitt grandi, questi in canali pit grandi ancora, e cosi via.
Questo & lo schema che regola il deflusso delle acque meteoriche sulla terra, la cir-
colazione della linfa nelle piante e del sangue. Ma esso regola anche il ﬂuss? d'CI'Ie
forze negli apparati muscolari, delle resistenze in quelli ossei, e delle inforr.na‘zxom‘ in
quelli nervosi. Tutto cid imprime alle strutture biologiche quegli elementi di crdine
formale che danno la sensazione di “armonia” e “proporzione”.

La gran parte delle forme degli organismi possono essere spiegate in termini eco-
logico-evolurivi, cioé come il prodotro della murazione genetica casuale e delle pres-
sioni selettive dell'ambiente; o, in termini ancora diversi, € generalissimi, come adat-
tamenti all'ambiente.

Cid appare chiarissimo quando si consideri l'estrema diversiti di principi orga-
nizzativi che operano all'interno e sulla superficie degli organismi. All'interno gli
organi hanno forme e localizzazioni che rispondono ai criteri essenzialmente fun-
zionali, di massima e pilt efficiente occupazione dello spazio disponibile e seno
molto simili, per grandi categorie di organismi. Gli animali superiori, zfll'intcmo,
appaiono come semplici sacchi di organi, ¢ in genere la loro vista non stm}ola sen-
sazioni piacevoli. All'esterno, gli organismi sono invece dotati di superfici, forme,
squame, piume, peli ed altre strutture altamente differenziate, complesse, variegate,
ricche. La forma e il colore degli zoccoli, delie gambe, della copertura cutanea, degli
accessori (corna, coda), degli organi sensoriali, sono tuti in ovvia corrispondenza
{secondo i numerosi criteri menzionati pili sopra: mimetismo ed esibiziom?, termo-
regolazione, mobilitl, ecc.) con 'ambiente. La struttura generale dell'ambiente, sia
fisico-chimico che biologico, si riflette in modo evidente sulla struttura, soprattut-
1o esterna, degli organismi che in esso vivono. Cid avviene attraverso meccanismi
numerosi e complessi, in parte ancora da precisare; ma il principio generale sembra
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indiscutibile. L'ordine dell'ecosistema, ovvero della biosfera, si rispecchia in modo
biunivoco nella forma dei fenotipi {specic). Anche dal punto di vista biologico,
come in quello fisico, il macrocosmo si riflette nel microcosmo, e viceversa. Gli anti-
chi lo avevano inriro da tempo.

Non tutte le forme della natura sono spiegabili con i principi dell’adartamento
funzionale dell'organismo all'ambiente. Perche, in uno stesso ambiente, nella stessa
nicchia ecologica, si siano evolute piante dalle foglie di forme diversa, anche se di
poco; perche le foglie d'aurunno assumano colorazioni cost variegate, ¢ spesso cosl
spettacolari; perche uccelli e insetti con abitudini cosi simili, in uno stesso ambien-
te, abbiano forme e colori diversi, pud essere spiegabile in termini meccanicistici,
ma in termini funzionali rimane un mistero. L'altra possibile spiegazione & che cid

sia dovuto al puro caso, o ad un principio di pura fantasia giocosa nella natura, o
nel suo Creatore.

7. LA SELEZIONE SESSUALE E L'ESTETICA COME FATTORE EVOLUTIVO

La maggior parte delle forme viventi che noi osserviamo cl trasmettono una sensa-
zione di piacere ¢ bellezza. E vero, vi sono anche forme e fenomeni naturali che ci
repelione, spaventano, inorridiscono. Molti di questi sono collegati ai processi di
decadimento, corruzione, imputridimento, eliminazione dei prodotti del metaboli-
smo, e quindi alla morte piurrosto che alla vita. Ma vi sono anche forme vegetali e
animali collegati a questi processi, come muffe, larve, vermi ed altri animali sarco-
fagi e necrofagi, che ci disgustano. E ci sono aleri animali ancora, come insetti e ser-
penti, che per diverse ragioni hanno acquistato presso gli uomini cattiva fama. In
generale comunque si pud affermare che la contemplazione dei fenomeni della
natura e delle forme della vita evocano sentimenti positivi, € questo perche anche la
specie umana si & evoluta in seno alla natura, e la vita dell'vomo dipende dal buon
funzionamento dell'insieme dell'ecosistema. La natura & un grande deposito di
risorse viventl e nen viventi da cui dipende il benessere dell'uomo.

Anche le forme puramente funzionali hanno la loro bellezza, come hanno evi-
denziato i teorici del funzionalismo nel design; anzi, Ja corrispondenza tra formae
funzione & una delle fonti di maggior soddisfazione estetica, perchd evoca con
immediatezza i flussi di movimento ed energia di cui & fatta la vira.

Tuttavia in natura vi sono anche forme la cui funzione non appare con imme-
diatezza; ovvero, forme che hanno soprattutto una funzione molto specifica, quella
di artrarre |'attenzione degli organismi necessari alla riproduzione. Cost le forme, i
colori e il profumo det fiori, certi piumaggi degli uccelli e le livree di molti aleri ani-
mal, le corna ed aleri accessori di certi mammiferi. La riproduzione sessuale impli-
ca attrazione, avvicinamento ¢ incontro di organismi diversi; e la natura ha inven-
tato un ampio repertorio di meccanismi a questo fine. La vistosita dei flori serve a
richiamare gli insetti e gli altri animali pronubi, che servono ciok alla fecondazione
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{(impoliinazione). La forma, colorazione, ¢ contenuti nurritivi (spesso zuccherini)
dei fructi serve a stimolare Iz gola degli animali, che mangiandoli ne diffondono poi
i semi. I colori vivaci e la foggia fantasiosa delle piume di molti uccelli servono a
suscitare |'ammirazione def partner. Le corna dei maschi di mold marnmiferi servo-
no sopratturto allo stesso scopo, ¢ secondariamente 2 ingaggiare lotte con i rivali nel-
l'accoppiamento.

Accanto alla selezione ambientale, a scopo eminentemente funzionale e di
sopravvivenza dell'organismo, si & quindi instaurato, nel corso dell'evoluzione, un
secondo meccanismo di morfogenest: la selezione sessuale. Nei maschi, o nelle fem-
mine, di una specie, emerge un criterio di selezione del partner basato su qualche
determinata caratteristica di forma, colore o aftro. Gli individui meglio dotati di tale
caratteristica vengono preferiti come partner sessuali, e tale caratteristica quindi si
riproduce, si diffonde e spesso st amplifica.

Le ragioni per cui la natura, ad un certo punto dell'evoluzione, alcune centinaia
di milioni di anni fa, ha “invenraro” il meccanismo della riproduzione sessuale,
rimangono misteriose; le forme viventi evolutesi fino a quel momento avrebbero
potuto benissimo continuare a farlo — ¢ lo hanno fatto davvero ~ anche senza il
complicato meceanismo dell'accopplamento. Secondo qualche recente studio, esso
non sarebbe necessario a nessuno degli scopi e funzioni che gli vengono tradizio-
nalmente atiribuirl (Margulis-Dorion).

Quel che 2 certo perd & che attraverso questa complicazione la natura ha avvia-
to una rete di relazioni tra i vari organismi, delle stesse specie e anche di specie diver-
se, che hanno enormemente arricchito la biosfera. Questo soprartutto, secondo
alcuni, in termini di bellezza.

Sotto la pressione della competizione, fiori, frutta e apimali si sono differenziati
ed evoluri in reciproca relazione, creando quell'insieme integrato, armonico, ricco
di equilibri tra forze virali, che chiamiamo ecosistema, ¢ la cui bellezza formale com-
plessiva, ¢ quella delle sue singole componend, non & che l'aspetto esteriore, forma-
le, della complessita strurturale-funzionale interna.

Un aspetto fondamentale dell'integrazione sistemica tra le componenti dell'eco-
sistema & rappresentaro dalla relativa omogeneita dei meccanismi percettivi tra le
diverse specie animali. I colori vistosi, che attraggono le api, attraggono allo stesso
modo anche gli uccelli e i mamumiferi; la stessa frucea piace alie formiche, ai bruchi,
agli uccelli e alle scimmie. Simmetricamente, <id che ripugna, cid che & velenoso per
upa specie animale lo & spesso anche per molte altre. Le rane velenose del
Sudamerica, il cui solo contatto epidermico & mortale per ogni altro organismo,
hanno la bonta di segnalare questa loro estrema pericolositd con una livrea dai colo-
ri straordinariamente vivaci, violenti, quasi fosforescenti, per essere ben viste anche
nell'oscurith della foresta tropicale. Quei colori provocano ['eviamento da parte di
tutti gli animali. La fitra rete di relazioni nella comunith biologica (biocenesi) com-
porta una larga fascia di coincidenza nel modo in cui tutti gli animali percepiscono
I'ambiente, sia per quanto riguarda i colori che gli odori, i sapori, 1 suonie ognialtra



32 CAPITOLO 1

dimensione della realdd. Le strutture degli organi di senso possono essere molto
diverse tra i diversi regni animali, ma gli efferti funzionali sono simili. Vi sono cer-
tamente importanti differenze, dovute a molte ragioni, tra cui le specializzazioni
funzionali, le particolari nicchie occupate, eccetera. Ma il fatto di vivere in uno stes-
so ambiente, ¢ di competere per le stesse risorse, fa si che vi sia anche un'ampio
grado di coincidenza tra le “visioni del mondo” e i “gusti” delle divesse specie. 1l
mondo, come lo vediamo ¢ valutiamo (anche esteticamente), non ¢ la proiezione dei
nostri sensi ¢ della nostra mente soggettiva, non & un sogno solipsitico, o un'illu-
sione. E il prodotio in qualche modo oggettivo della convivenza, per tempi evolu-
tivi {unghissimi, tra le diverse componenti dell'ecosistema.

Una delle particolarird della selezione sessuale & che spesso si mette in conflirto
con aleri principi dell'evoluzione. In qualche caso vengono selezionati e amplificat
caratteri disfunzionali alla sopravvivenza dell'individuo e quindi, alla lunga, della
specic. Uno dei casi pit noti & quello dell'alce irlandese, i cui palco (le corna) diven-
ne tanto grande da rendere sempre pit difficili i suoi movimenti, e quindi da ren-
derlo sempre pill vulnerabile ai predatori. Lo stesso sarebbe indubbiamente avvenu-
to del pavone, se la bellezza della sua immensa coda non avesse indotto 1'uomo a
proteggerlo in cattivith. In generale, negli animali superiori, sono i maschi ad esse-
re victime del gigantismo dei caratteri sessuali secondari. Di solito le femmine, che
hanno compitl pilt complessi nella riproduzione della specie (cova, allevamento
della prole), hanno forme e colori pilt funzionali, mimetici, € “umili”; perché cosi si
confondono meglio nell'ambiente, e sfuggono ai nemici.

Nei primati, la selezione sessuale & stata probabilmente una forza importante nel-
I'evoluzione dei maschi verso forme generalmente di maggiore dimensione rispetto
a quelle delle femmine. E non & improbabile che la differenziazione della specie
umana dagli aleri primat, e il processo evolutivo che ci ha portaro dalla nostra pro-
genitrice scimmiesca alle forme femminili atcuali — da Lucy a2 Valeria Marini ~ siano
stati guidari anch'essi, in buona misura, dalle preferenze esterico-sessuali dei nostri
progenitori maschi.

Con la selezione sessuale la natura ha immesso tra le forze evolutive una com-~
ponente svincolara dalle necessitd di sopravvivenza individuale, di lotra per l'esi-
stenza, di assorbimento delle risorse necessarie nell'immediato, e di difesa dagli
artacchi dei nemicl; una componente di libera scelta, di fantasia, di pura estetica.

Il sesso si conferma cosi, anche sulla base della biologia ecologico-evoluzioni-
stica moderna, una fonte primaria, e del tutto peculiare, della bellezza della naru-
ra. La scoperta della sessualith nel regno vegerale, e la definizione dei fiori come
gli organi sessuali delle piante, destd gran turbamento nel Settecento; e cosi le
filosofie vitalistiche e le psicologie pansessualiste (Freud) nel secolo successivo. Ma
che l'amore (libido, istinto riproduttivo, ecc.) fosse una delle forze fondamentali
in tutra Ja natura era da sempre senso comune. La sapienza antica aveva da rempo
definito Venere insieme come dea della bellezza, della passione erotica, e della
fruttificazione.
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8. GLI UNIVERSALI ESTETICI
8.1 Difficolta della materia; avvertenze preliminari

Si & visto che l'esistenza dei fiori e dei fruct, con le loro caratreristiche morfologi-
che, cromatiche, olfattive, gustative, ecc. indica che il piacere provocato da certe
sensazioni & in qualche modo comune a specie animali molto diverse. 1l fatio che
molti animali abbiano abitudini alimentari simili a quelle dell'uomo costituisce
un'ulteriore indizio dell'arpia diffusione, in natura, di certi “gusti”. Tanto pil1 si &
indotti a pensare che esistano “universali estetici” propri dell'intera specie umana.

I filosofi che enfatizzano il ruolo dello spirito, della cultura, delle idee, del sog-
getto, della storia, tendono a minimizzare il ruolo della natura umana, della base
biologica, dei meccanismi fisiologici. Essi evidenziano la grande variability, nel
tempo e nello spazio, dei gusti, delle preferenze, dei valori, delle immagini mentali,
degli “idealtipi” estetici. Contro ogni pretesa di stabilire dei criteri assoluti e gene-
rali, essi sortolineano la relativitk di quei fenomeni risperto agli individui, gruppi,
culture, rempi, ecc. Le biblioteche di antropologia sone piene di descrizioni delle
pit differenti, curiose, fantastiche preferenze umane nel campo dell'alimentazione,
della profumazione, dell'abbigliamento, della decorazioni di oggetti e corpi, dell'ar-
chitetrura, degli animali, dei paesaggi, e dell'anatomia umana. Gli storici dell'arre e
della cultura fanno lo stesso riguardo alle maggiori civileh.

Turravia & anche possibile sostenere che, al di sotto di questa reale variabilirh, esi-
sta una serie di preferenze estetiche cosi diffuse nell'umanitd da poter essere defini-
te come radicate nella natura umana: spontanee, innate, naturali, e quindi univer-
sali. Secondo questa tesi, la variabilith delle preferenze & dovura o a peculiarit indi-
viduali 0, in misura pil rilevante, alla pressione di forze ambienrali. Queste, a loro
volta, possono essere distinte in due grandi categorie: quelle che provengono dal-
'ambiente fisico-geografico e quelle che provengono dall'ambiente socio-culturale.
E abbastanza ovvio che un esquimese presenti gust, criteri di giudizio, valutazioni
estetiche, ecc. diverse da quelli di un pigmeo della foresta equaroriale. Clima,
morfologia, del territorio, risorse alimentari e cosi via modellano in modo diverso le
medalitd con cul I'organismo si rapporta al suo mondo fisico. Ma anche il mondo
socio-calturale — le abitudini, le tradizioni, le strutture, le istituzioni, le ideologie, 1
valorl — costituiscone un ambiente che influenza, condiziona, costringe, determina
i gusti ¢ le preferenze dei suoi membri; talvolta in misura forse anche piii cogente di
quanto faccia 'ambiente fisico. Contadini e padroni possono convivere in una stes-
sa campagna, ma il modo con cui le due categorie la vedono e valutano pud essere
molto diverso, perch® essi appartengono a mondi culturali distanti. Eco-turisti e
cacciatori indigeni, ingegneri e poeti hanno atteggiamenti diversi rispetto alle risor-
se naturali. In uno stesso ambiente e societd, 1 gustl possono poi mutare anche nel
tempo; la differenziazione del gusti, stili, desideri, maniere, mode, ecc. & uno degli
aspetti pilt evidenti del mutamento socio-culturale.
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Tutto cid concesso, si pud affermare ['esistenza di un'ampia serie di “universali
estetici”, ciot di asperti, oggetd e fenomeni narurali che vengono giudicari in modo
positivo, che attraggono, che danno piacere, che evocano la categoria della bellezza.

Come si & visto, il piacere pud essere definito come un sistema di segnalazione

che la “cosa” che piace ha una relazione positiva con il benessere e la sopravvivenza
dell'uomo. La relazione pus essere di causa ed effetto, o di semplice correlazione. Ad
esempio, certe forme del paesaggio, il cielo stellato, i colori delle albe e dei tramon-
1i ecc. non sembrano avere alcun effetto specifico sulla vita umana; ma essi hanno
accompagnato 'esistenza della specie per centinaia di migliaia, o forse milioni di
anni, e quella dell'individuo per tutto il suo tempo; essi sono quindi armmirati in
quanto compagni costanti della vita. La relazione pud costituirsi con il benessere e
la sopravvivenza dell'individuo, della sua comunita socio-culturale, e/o della specie.
Gli universali estetici possono quindi riferirsi anche 2 fenomeni che sono stati van-
taggiosi per {'uomo nel pib lontano passato, ¢ permangono fissati nella sua natura
(nel DNA, negli archetipi psicologici, o altro) anche se non svolgono piir alcun
ruolo positivo, o addirittura se sono divenuti negativi. Il batticuore e le scariche di
adrenalina causate da improvvisi rumori notturni possono essexe state essenziali alla
sopravvivenza dei nostri progenitori che dormivano tra i cespugli della savana, ma
sono svantaggiose per il cliente d'una stanza d'albergo affacciata su una strada di
grande traffico; il grasso animale era un cibo molto benefico per un antico caccia-
tore in continuo movimento, ma .non lo &, dicono i dietologi, per il professionista
intellertuale e sedentario. A noi molte cose piacciono perché esse hanno accompa-
gnato e favorito la vita dei nostri lontani progenitori, anche se non svolgono pilt que-
ste funzioni nelle nostre condizioni di vira. Questo aiuta a spiegare perché oggi, secon-
do la saggezza popolare, quel che provoca piacere in genere fa male, e viceversa.

La materia & molto ampia e vaga, e difficile da costringere nelle regole della ricer-
¢a scienifica. Vi si pud accostare da almeno quattro prospettive diverse:

1) ¢li studi sulla diffusione di cerri caratteri — in questo caso, le preferenze este-
tiche — tra le diverse culture note a storici ed antropologi. E universale cid che
pud essere individuato in un grandissimo numero di casi;

2) lo studio delle preferenze estetiche di soggetti che si suppongono meno
influenzati da specifiche culture, meno socializzati, pit “spontanei” ed “inge-
nui”, come i bambini; o appartenenti a culture molto semplici, primitive,
“pitt vicine allo stato di naturd’

3) gli studi di palevantropologia, sui comportamenti e caratteri det nosti pilt
antichi antenati, quali si possono desumere dalle tracce che hanno lasciato; e
di “primatologia”, sui comportamenti ¢ caratteri delle specie animali pil affi-
ni alla nostra (i primati, ciot le grandi scimmie);

4) gli studi a carattere medico, biologico, fisio-psicologico, ecc., che cercano di
individuare je strutture e i processi biochimici e neurologici sottesi alle per-
cezioni, sensazioni, atteggiamenti, ecc. A questa categoria appartengono gli
studi sulla fisiologia della percezione visiva, che stanno anche alla base della
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psicologia gestaltica, e che hanno avuto grande diffusione nell’esterica delle
arti figurative; e quelli sulla fisiologia delle percezione acustica, cosi impor-
tanti per capire l'estetica della musica.
Ma i progressi scientifici in questo campo sono piuttosto modesti, specie se 1appor-
tati alla gran massa di analisi, discussioni e teorie che vi si sono aggrovigliate attor-
no nel corso di oltre due milleani di riflessione speculativa. Perche si tratta, in
sostanza, del grandioso tema “che cos'e la natura umana’, il tema dell' antropologia
filosofica, della “teoria dei bisogni umani”.

8.2 Una tassonomia

Cid premesso, possiamo avventurarci — con molta cautela, consci dell'estrema
delicatezza del tema — in una elencazione dei fenomeni del mondo esterno
(ambiente) che generalmente suscitano sensazioni di gradimento, piacere, ecc., €
quindi possono essere considerati tra le “cose belle della vita”, ovvero manifesta-
zioni di cid che I'uomo generalmente definisce come la bellezza della natura. Non
¢'t da meravigliarsi se quella qui presentata richiama alla memoria molte alere
elencazioni, proposte da filosofi e poeti; valga, ancora una volta il riferimente al
Cantico delle Creature.

8.2.1 Aspetti dell'ambiente naturale esterno )

1) Sole, luce, aria - Il loro ruolo primario nei processi vitali, non solo umani, deve
essere stato evidente fin dagli albori del pensiero. Gran parte delle religioni com-
prendono l'aderazione della divinith solare; e il culto del sole mobilita, oggi, centi-
naia di milioni di turisti ogni anno. La mancanza di luce provoca generalmente disa-
gio e paura. L'aria & anche clima, temperatura, calore; ma & anche atmosfera, ciog
assume caratteri quasi visibili e qualitativi.

L'atteggiamento positivo verso i fenomeno non esclude l'apprezzamento di
quelli opposti; ad ogni azione corrisponde una reazione, ad ogni tesi un'antitesi
altrettanto valida. Cosl, accanto alla luce e al calore degli spazi aperti al sole, 'uomo
apprezza anche la giusta temperatura ¢ Ja penombra degli ambienti copert ¢ pro-
tetti. In questo caso si evoca probabilmente un'altra fonte primaria della vica, ciot
'utero marerno.

2) Cielo stellato ¢ luna - Anche lo spettacolo notturno sembra avere sempre eser-
citato un grande fascino sull'uomo, in parte, per effetto di contrasto con quello
diurno, ma anche per le peculiarita dei suoi elemend (il contrasto di nero e argen-
10, la variabilita della luna, ecc.). In particolare la volta stellata, con gli infiniti pun-
tini di luce palpitanti, in cui & possibile leggere ogni sorta di configurazioni, stimo-
la indubbiamente, in modo quasi meccanico, 'immaginazione.

3) Colori - Esiste una certa variabilita individuale ¢ culturale nelle preferenze per
i colori, ma in generale tutti i colori, sia singolarmente sia in combinazione, susci-
tano sentimenti di piacere. Alcune associazionl sembrano molto diretre e universali
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~ esempio il giallo con il sole e la luce, il rosso con il fuoco, il calore ¢ il sangue, i
verde con la vegetazione, 1'azzurro con ['arla € l'acqua, ecc. La teoria ¢ la psicologia
dei colori sono scienze ormal ben sviluppate. L'importanza dei colort nell'evoluzio-
ne della vita organica & gi stata menzionata: cfr. il caso dei fiori e della frurta, 1 cui
colori servono ad attirare organismi impollinatori e disseminartori. Il glallo € il rosso
indicano generalmente la marurica dei frut.

Anche in questo caso, 'apprezzamento per la vivacitd dei colori genera anche
quello per la loro assenza. 11 grigio, il bianco, il nero, sono associati a sentimenti
positivi di purezza, calma, riposo, eternit, ecc.

4) Brillantezza - L'apprezzamento per gli oggert e le superfici luccieanti sembra
uno dei pill universali nella specie umana, e presente anche in altre (cfr. le gazze
ladre). Non & facile individuare le funzioni evolutive di questo fenomeno; Ja brillan-
tezza & propria dell'acqua, dei cristalli, e di certe superfici vegetali (ceree). Essa sem-
bra associata anche a valori tattili, come la levigatezza. Anche qui, le caratceristiche
opposte — |'opacita, l'aspetto vellutato, la scabrositd, ecc. — non mancano di apprez-
zamenti positivi. La brillantezza & uno dei caratteri piti universalmente apprezzati
negli oggetti d'ornamento personale. L'industria dei gioielli & una delle piti anciche
dell’'umanit}, e tuttora molto importante nella vita quotidiana ¢ nell'economia.

5) Acgua - Anche 'associazione dell'acqua, come quella del sole, con t processi
primari della vita & una scoperta antica quanto I'uomo. L'acqua & necessaria alla vita
dell'uomo, a quella delle piante di cul egli si nutre, alla sua pulizia personale, e a
mold altri processi essenziali. Non ¢'¢ dubbio che la natura umana contenga una
forte attrazione per {'acqua, in tutte le sue forme e aspetti. Come il sole, essa & tanto
un oggetio primario delle antiche religioni quanto il mezzo ¢ la meta di innumere-
voli atrivita ludiche e ricreative arruali (giochi e sport acquatici). Numerosi studi ed
esperienze confermano che la sua presenza & decisiva per la definizione della qualid
(scenica, estctica) degli ambienti, ardficiali ¢ naturali. Fontane, cascate, bacini, ecc.
sono 1 punti focali dei giardini, dall' Eden in giti.

6) Fuoco - 1l fascino del fuoco & un po’ meno generale, ¢ un po’ pilt ambiguo di
quello del sole. Secondo certe teorie palecantropologiche, la scoperta dell'uso del
fuoco & stata decisiva nell'evoluzione fisica e culturale dell'vomo. La cottura dei cibi
ba trasformato la sua anatomia, il riscaldamento degli ambiend abitativi ha per-
messo la colonizzazione di ambienti freddi, gli incendi di foreste e praterie hanno
aumentato 'efficienza della caccia e raccolra, e cosi via. Il fuoco & il centro della viea
dell'orda umana primitiva; la fiamma ha un effetto ottico ipnotico e rilassante.
L'esperienza quotidiana mostra senza ombra di dubbio che i bambini sono affasci-
nati dal fuoco, e la passione per esso pud radicalizzarsi in mania (piromania). 1l
fuoco & divenuro il simbolo della vita domestica (focatico, focolare); e ancor oggi, 1
fald all'aperto, i caminetti nei salord e tavernette, la cottura alla flamma ¢ alla brace
{barbecue, ecc.) sono molto diffusi. Si & anche ipotizzato che il fascino del fuoce sia
uno dei fatrori principali della universale passione per il fumo: pipe e sigarette sareb-
bero una sorta di focolari portatli in miniatura (Tiger).
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7) Piante e animali - Sull'efferto di piacere suscitato dall'osservazione della mag-
gior parte delle forme di vita organica, € sulle sue basi ecologico-evolutive, si & gia
detto nelle pagine precedenti. Qui si pud aggiungere che a questo effetto convergo-
no probabilmente sia un oscuro sentimente di comunanza strutturale che lega l'uo-
mo alle altre forme di vita (i processi vitali dell'uomo sono simili 2 quelli delle altre
creature), sia Ja frequente utilit2 che esse hanno per la vita umana, in quanto cibo ¢
risorsa per molte necessitd, sia infine la semplice familiaritd, ciot il fatto che piante
e animali hanno da sempre accompagnato ['esistenza umana. V'& anche una ten-
denza diffusa, e forse universale, ad attribuire a piante e animali caratteri {senti-
menti, ecc.) propri dell'uomo (antropomorfismo). L'interesse innato dei bambini
per ogni tipo di vita animale, dalla formica all'elefante, & anch'esso fuor di dubbio;
e cosi la popolarith delle favole e miti ad essi relativi. Certe forme animali ¢ vegera-
1i sembrano essersi fissate nella psiche umana come archetipi simbolici di varie qua-
lith e sentimenti. La passione per certe piante e animali pud diventare anch'essa
mania, ¢ ha alimentato, ed alimenta ancor oggi, vasti settori della vita sociale, cul-
turale ed economica (glardinaggio, ippica, cinofilia, ecc.).

Una categoria di forme viventi che evocano sentimenti particolarmente positivi
& quella dei piccoli degli animali superiosi. In generale, per motivi fisiologici (faci-
litazione della fuoruscita dal corpo materno) i neonati di turti gli animali hanno
forme rotondeggianti, con testa ¢ occhi grossi, naso o becco piccoli, ece. Essi sono
anche spesso coperti da una lanugine.soffice. Tali caratteri stimolano fortemente i
sentimenti parentali (materni e paterni), e questo sembra un fenomeno largamente
inter-specifico. Gli animali che maggiormente ispirano tali sentimenti nell'uomo
hanno in genere queste forme. L'orso Panda, che ha queste cararteristiche, & dive-
nuto il simbolo universale dell'amore per gli animali. Notortamente, l'animale di
pezza piti amato dai bambini & l'orsacchiotro.

8) Paesaggi - Certe configurazioni di elementi naturali — morfologia del terreno,
vegetazione, corpi idrici, ece. — sembrano suscitare sentimentl positivi in gran parte
degli uomini. Si & sostenuto che l'ambiente in cui si & evolura la nostra specie & la
savana africana, caratterizzata da ampie pianure erbose, spesso appena ondulate, con
rilievi sullo sfondo, gruppi di alberi e macchie, e qualche rado corso d'acqua. Per
mold aspetti simile & il paesaggio della civilth agro-pastorale, in cui si & svolta per
qualche migliaio di anni la nostra civiled. L'apprezzamento per questo tipo di pae-
saggio sembra molto generale e profondo, almeno nella cultura occidentale; tanto
da stare alla base dell'intera pictura di paesaggio, per almeno tre secoli (XVI-XVIII)
(Appleton). Questa & la forma anche di quel tipo di parco- giardino che si & diffuso
nell'intero Occidente negli ultimi tre secoli, cio il parco romantico o “all'inglese”.
Turttavia, in fatto di paesaggio, i gusti sono molro diversificati: la familiarit, il senso
di appartenenza, il radicamento, istinto del tesritorio fanno sl che ogni comunita
umana tenda ad attribuire valore positivo al paesaggio in cui svolge normalmente la
sua vita, e si trovi in qualche misura a disagio negli altri. L'apprezzamento del pae-
saggio & anche molto variabile nel tempo; 1 casi pit citati sono quelli dell'alta mon-
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tagna e delle coste basse (spiagge, lagune), oggi altamente valurate ma un tempo
rifuggite come squallide e inospitali. E anche probabile che l'apprezzamento del
paesaggio nella sua interezza richieda una forma mentis particolare, non universal-
mente diffusa. Mold soggerti, forse la maggior parte, tendono a focalizzare la per-
cezione su singoli elementi, aspetti o settori di esso, quelli pilt pertinenti alla vita
quotidiana, pitt utili o in altro modo rilevanti. La percezione dell'ambiente & nor-
malmente molto selertiva.

9) Forme regolari - In natura prevalgono le forme curvilinee irregolari; quelle
regolari, ben delinearte, ripetitive, a linee rette o perfertamente circolari, “geome-
triche” sono relativamente pil rare (es. i cristalli, 1 tronchi di certi alberi, 1 clot-
toli ben levigari dalle acque, ecc.). L'uomo sembra avere una certa passione per
questo tipo di forme, forse stimolato proprio dalla loro rarita. O forse, come
pensa la psicologia della Gestals, esse corrispondono a strutture fisiologiche degli
organi di percezione visiva.

10) Energia - La vita & essenzialmente flusso d'energia, movimento, forza, e que-
sti fenoment esercitano un indubbio fascino sull'vomo. Le grandi manifestazioni
energetiche della natura — le eruzioni vulcaniche, le tempeste d'aria e di mare, 1
tuoni e fulmini, le piene fluviali, il galoppo di mandrie di grandi erbivori — provo-
cano quella particolare mistura di piacere e paura che & stata chiamara “ 1l sublime”,
e poi, in cerre manifestazioni, “Torrido” (Dal lat. horreo, mi st drizzano i peli).
Anche le forme naturali materiali e statiche, di grandi dimensioni, che evocano con
immediatezza le immense forze naturali che le hanno poste in essere, richiamano
simili sentimenri; ad esempio le cime montane, i ghiacciai, le caverne, ecc.
L'immagine dell'energia (velocitd, forza) & anche fortemente e plasticamente evoca-
ta dalle forme di singole specie di animali superiori, come il cavallo, 1l leone e {'ele-
fante, che per queste ragioni hanno occupato un posto importante nella fantasia
umana. La destrezza, l'armonia deil movimenti, la velocit, ed altre manifestazioni
energetiche sono ampiamente apprezzate anche nel corpo umano stesso. Esse sono
J'oggerro della millenaria passione per i giochi atlerici, le gare, V'acrobazia, la lotta,
lo sport, l'addestramento militare. La visione di grandi masse umane ben ordinate e
organizzare, splendenti di corazze, pennacchi e bandiere, che si muovono all'uniso-
no contro il nemico e verso la vittoria, & uno degli spettacoli che esercitano maggior
fascino sulla psiche umana; i Greci usavano per esso lo stesso nome della bellezza e
dell'ordine universale, ciod “cosmo”. La passione per l'espressione dell'energia artra-
verso i movimenti del corpo umano sta anche alla base del fascino della danza.

8.2.2 Suoni

1 suoni narurali che stimolano universali sentimenti di placere nefl'vomo sembrano
ridursi a tre categorie. La prima & quella dei bartiti ricmici. Essi evocano il suono del
cuore della madre, che riempie la vita del fero nei mesi passati nell'utero, e, in modo
meno pervasivo ma importante, nel periodo di allactamento. Il ritmo & anche un
aspetto importante di altri momenti della vita, come quello del cammino e della
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marcia, di certe attivith Javorative, e del coiro. Per tutte queste ragioni, esso 2 dive-
nuto una componente fondamentale della musica. La seconda categoria di suoni &
quella, continua ma variata, della melodia, emessa da molze specie di uccelli, e di cui
& capace anche la voce umana. La terza categoria comprende il rumore proprio di
alcun] fenomeni della natura inanimata, come il fruscio delle fronde e lo scroscio ¢
il gorgoglio dell'acqua. Questi suoni evocano fattt generalmente positivi — si & vista
V'importanza fondamentale dell'acqua nella vita — e quindi partecipano di tali qua-
lict. Ad esempio & noto che il “rumor bianco” dell'acqua ha effetri rilassanti ed ipno-
rici. Tutavia, la fonte pit importante di suoni gradevoli & I'uomo stesso, con l'anti-
chissima invenzione della musica.

8.2.3 Sapori ed odori

Con l'olfatto e I'odorato si passa dalle sensazioni che, in lingua italiana, si defini-
scono come “belle/brutte”, a quelle “buone/cattive”. Ma non sembra che a queste
differenze linguistiche si possano attribuire significati sostanziali.

Molto pit ampia che nel caso precedente & la gamma di sensazioni positive che
I'uomo ricava dalle sostanze che ingerisce e che annusa. Come si & accennato, al di
1 della grande varieta di fonti alimentari utilizzate, di origine vegetale, animale o
minerale, e delle modalita di preparazione dei cibi, il nutrimento umano si basa su
una limitata variech di sostanze-base: 1 grassi, gli amidi, le proteine, gli zuccheri, ¢
gli stimolanti. Limirara'& anche la gamma dei sapori-base: dolce, salato, amaro,
acido. Ogni cultura ha le sue specifiche preferenze nelle loro combinazioni, ma ogni
essere umano pud abbastanza rapidamente adatcarsi ad ogni dieta. Nelle condizioni
di vita naturali il sapore dei cibi & una guida abbastanza sicura della loro urilita
all'organismo; quelli che fan bene piacciono, e viceversa. Turtavia, come gia accen-
nato, l'utilics dei cibi & in relazione con l'ambiente e il modo di vita. La fisiclogia
del gusto, nell'uvomo, si & sviluppata nei lunghi periodi in cui egli conduceva vira da
cacciatore € raccoglitore, e in cui la durata media della vita era breve (trent'anni).
Gli appetiti narurali, innati, verso il cibo possene non essere pilt funzionali nelle
societh moderne, in cui lo stile di vita & toralmente diverso, ¢ fa durata della vira
tende agli otrant’anni. La gola & una delle principali font di piacere dell'uomo, spe-
cie nella prima e nella terza etd (quando altre gioie non sono ancora o non sono pib
facilmente accessibili). L'importanza del gusto & evidenziata dal fatto che, in molre
lingue, dai rermini ¢ concerti relativi al gusto derivano quelli applicati ad altri ordi-
ni di sensazioni e di giudizi estetici {visuali, sonori, ecc.) (Bourdiew).

Una categoria particolare di sostanze, solo in parte assimilabile ai cibi in quanto
assunte per via orale, & quella degli stimolanti ¢ stupefacenti: alcool, caffeina, reo-
bromina, droghe varie. Pi: che il gusto, esse stimolano in modo spesso molto pia-
cevole altri apparati fisiologici. Molte di esse si riscontrano, in quantitd limitate e
discontinue, anche in natura, ¢ molte sono in uso da tempi immemorabili.
L'organismo umano non sembra, in questi casi, possedere meccanismi di regolazio-
ne automatica efficienti; il piacere derivato da stimolanti e stupefacenti pud com-
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portare gravi danni all'organismo e alla psiche dell'individue, ¢ anche dei suoi
discendenti. La diffusione sregolata di queste sostanze in alcune socicta ha avuto e
pud avere effetri devastanti.

Gli organi dell'olfatto son fisiologicamente molto connessi a quelli del gusto, e
il piacere dei cibi deriva altretranto dal loro odore che dal sapore (come ben sa chi
mangia col raffreddore). Tuttavia I'olfatro ha anche una serie di carartteri e funzioni
del tutto proprie. Nella specie umana 'olfatto & un senso molto meno efficiente di
quanto sia in altre specie animali, e nell'vomo contemporaneo probabilmente ha un
ruolo molto minere che in quello primitivo. Anche nell'uomo, tutravia, J'olfatto &
un importante strumento di esplorazione e controllo dell'ambiente (a differenza del
gusto, che opera soltanto per contatto). L'aria & sempre carica di odori, che proven-
gono sia da fenomeni inanimati ('odore delle pioggia, della nebbia, del fumo, ecc.)
sia da piante ¢ animali. La qualith olfattiva dell‘aria & una componente importante
della qualith complessiva dell'ambiente. L'immagine mentale di un ambiente o pae-
saggio ¢ incompleta se ne mancano gli odori. L'olfatto ha una peculiare forza evo-
cativa di ricordi anche lontani e sepolti; forse pili intensa che ogni altro senso.
L'olfatto & anche un senso eminentemente sociale: |'attrazione o repulsione verso
una persona o gruppo sono strettamente correlate, ma in modo biunivoce e com-
plesso, al loro odore. L'odore dei prodotti dell'evacuazione e della putrefazione &
generalmente sentito come repellente, il che ha chiaramente la funzione di evitare
la contaminazione delle sostanze della vita con quelle della morte. L'artrazione per
questi odori, nella specie umana, & un fatro raro e patologico. Ma per molti alrri
odori la situazione & pil: complessa. Gli oderi corporei (sudore, ecc.) possono esse-
Ie apprezzati in alcune circostanze e culture, e rifuggiti in altre. La maggior parte
degli odori dei vegetali (fiori, foglie, frutta) sono sentiti come grati; quelli degli ani-
malt, invece, il contrario. L'uso di profumi per rendere piir gradevoli la persone e
I'ambiente & antico quanto la civilty; e sembra avere un carattere ampiamente inter-
culturale, nel senso che la gran parte dell'umanith risponde in modo analogo ai pro-
fumni. Nella societd moderna, come & noto, quella dei profumi e degli odosi (essen-
z€) & un settore industriale di tutto rispetso.

8.2.4 Il corpo umano

) Il corpo individuale - Uno degli oggetti naturali che pitt stimola l'interesse ¢ il
piacere degli uomini ¢ il corpo umano, proprio ed altrui. Cio & in evidente relazio-
ne con l'imperativo della sopravvivenza come individuo e come specie.

Per il soggetto, il proprio corpo & insieme mezzo e fine del piacere; 'individuo
tende a difendere e curare il proprio corpo, 2 mantenerlo in efficienza. Di solito
rende anche a farlo apparire bello, ad evidenziarlo, esibirlo ed ornarlo. In molti climi
e culture & necessario copriro per difenderlo dalle intemperie, e quindi queste
necessita si trasferiscono in parte sul vestit, o si realizzano mediante 1 vestiti.

La riproduzione richiede |'attrazione ¢ la congiunzione tra il corpo maschile e
quello femminile. L'interesse e il piacere provocati dalla percezione del corpo
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umano — visiva, ma anche rartile e olfattiva — ha un'evidente base sessuale. Turtavia
il corpo & strumento, oggetro ed espressione anche di relazioni sociali primarie di
altro tipo — la socialit, l'allevamento della prole, I'aggressione, la produzione, i
potere, ecc. — ¢ quindi assume una quantitd di aled significat. Interessa e place
anche per motivi non puramente e immediatamente sessuali.

I piacere provocato dall'immagine visuale del corpo umano — come, forse, della
maggior parte degli altri fenomeni della natura — sempra pit intenso e diffuso tra i
maschi che tra le femmine. Cid sembra legato alle diversita di ruoli ¢ funzioni assun-
te dai due sessi nel corso dell'evoluzione della specie. Il maschio, cacciatore noma-
de, sembra aver sviluppato maggiormente le facolth visuali e spaziali; inolre, i &
appropriato di un ruolo pil attivo nella selezione della femmina con cui riprodur-
si. Per la femmina, pitt stanziale e passiva nella scelta del partner, i carattert visivi,
formali del maschio sembrano invece generalmente meno importanti di certi carat-
teri funzionali (capacith di essere un buon produttore, protetrore, ecc.).

La diversita di atteggiamenti del maschi e delle femmine verso il corpo di altr
maschi e femmine & riscontrabile in molte culture, ma in modalith e gradazioni
molto diverse. La letteratura storica e antropologica abbonda di descrizioni sulla,
diversitd di gusti in fatto di figura umana; tuttavia, altre osservazioni suggeriscono
che alcuni elemenii degli schemi corporei sono universalmente apprezzati. Cosi le
spalle quadrate, il torace ampio, 1 fianchi strett], la muscolaritd per gli uomini; e la
vita steetta, 1 flanchi larghi, la rotondith, la morbidezza per le donne. In generale si
apprezza anche la maggior forza e altezza nel primi, e dimensioni minori nelle
seconde. Come dimostra la storia delle arti figurative, vi sono state importanti varia-
zioni negli ideali di bellezza maschile e femminile; ma entro limiu abbastanza
ristrett. E come dimostra la cultura contemporanes, certl modelli corporel eserci-
tano un'attrazione ormal universale. Tuttavia, si assiste oggi anche 2 tendenze all'at-
turimento o addiritrura inversione delle preferenze tradizionali: le femmine mostra-
no maggior interesse alle forme del corpo maschile, o tendono a plasmare il proprio
corpo secondo modelli maschili (androginia, muscolarit, ecc.).

Alcuni caratteri sessuali primari (organi sessuali propriamente detti} e secondari
(forme del corpo, distribuzione dei peli, ecc.) seno divenuti esteticamente attraenti
in forza delld loro associazione col piacere sessuale. Cosl & sostenibile che la bellez-
za generalmente attribuita alle forme rotonde {circoli, sfere, cupole, ecc.) rispecchia
quelle che st apprezza nelle natiche, nei flanchi e nelle mammelle femminili; e che
il fascino di colonne, obelischi, campanili stz nel loro richiamo alla forma del pene
maschile ererto. Su queste associazioni ha anche troppo insistite una certa interpre-
tazione pansessualista dell'arte (figurativa), derivata dalla vulgata freudiana; ma sem-
bra ragionevole ammettere che la tesi abbia qualche fondamento.

Le forme del corpo umano mutano notevolmente nel corso del ciclo vitale.
Come si & visto, le forme infantili stimolano fortl sentiment d attrazione, normai-
mente a carattere parentale (protezione, cura, educazione, investimenti emotivi per
il fururo, ecc.); ma ralvolta anche a carattere sessuale. Questo fenomeno patologico
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sembra connesso al carartere neotenico della specie umnana. La specie umana sembra
essersi evoluta mantenendo anche in ety adula i caratteri che negli altri primau
sono tipicamente giovanili, ¢ questo carattere sembra ancora pilt evidente nelle
donne. Si & creata cosl una certa convergenza tra cararreri sessuali adulti, specie fein-
minili, e caratteri giovanili. £ anche da ricordare che la maturith sessuale {pubertd),
nella specie umana, si verifica diversi anni prima della complera maturita organica
(12-14 vs. 18-21 anni). Per queste e altre ragioni, le forme giovanill sono general-
mente considerate particolarmente belle.

Un'altra particolarith delle specie umana & la durata della vita molro al di 12 delle
pure esigenze biologiche (riproduzione), e quindi I'esistenza di corpi umani anche
molto veechi. Nelle condizioni naturali, il diventar vecchi era piuttosto eccezionale.
Nelle societa civili diventa piti comune, ed & ormai generale in quella occidentale
contemporanea. Inveechiande, il corpo umano ¢ soggetto ad una serie di modifica-
zioni che in genere sono considerate negativamente; esso cessa di essere fonte di
attrazione sessuale (salvo casi patologici) e di piacere estetico. Perd alcuni tratti tipi-
ci della vecchiaia, specie dei maschi, hanno assunto qualche valenza in quanto asso-
clati con l'autorith ¢ la saggezza, ecc.; ad es. il cranio calvo, la canizie, ecc.

L'attrazione per i corpi del proprio sesso (omosessualit}) & un fenomenc che si
riscontra eccezionalmente anche tra gli animali superiori specic tra individui adult
e giovani. Tra i primati essa sembra avere funzioni essenzialmente rituall: manife-
stazioni di rapporti gerarchici superioritd-inferiority, ovvero potere-subordinazione.
Tra gli umani {'omosessualiza, specie maschile, & stata istituzionalizzata in alcune
culture (come I'antica Grecia, 'Occidente post-moderno). Essa sembra collegata alla
scissione tra le funzioni riproduttive e quelle non-riprodartive, ciot genericamente
sociali, della sessualitd, proprie dei primati in generale e degli umani in particolare;
e a molti alri fatrori tipici delle singole culture. In conclusione, sembra chiaro quan-
tomeno che non esistono inibizioni biologiche assolute all’'omosessualica.

Molte culture, e forse la maggior parte di quelle “alte” (grandi civiltd) hanno
severamente represso e regolato l'istinto sessuale e 'attrazione per il corpo umano,
in quanto forza biologica cosi potente da minacciare continuamente l'ordinato svol-
gersi delle relazioni e della vita sociale. In alcuni casi, esse si sono spinte fino alla
condanna di qualsiasi piacere associato al corpo umano, all'obbligo della sua com-
pleta e continua copertura, all'esaltazione della verginita e mortificazione della
“carne”, ecc. In tutte le societd, turtavia, la forza attrattitiva del corpo ha fatto vale-
re, in un modo o nell'alero, le sue incomprimibili raglonl.

&) Il corpo sociale - 1.'uomo & un animale sociale; l'esistenza dell'individuo non &
possibile n& pensabile al di fuori del gruppo. Egli nasce e si sviluppa in seno alla
famiglia e alla comunity; anche il suo sviluppo fisico & legato alle relazioni sociali.
Gli altri esseri umani sono, per agni sOggetto, una componente fondamentale del
suo ambiente, che & insieme fisico-biclogico e socio-culrurale. I gruppi primari — i
genitori, la famiglia estesa, i pari, la comunitd, la collettivitd — sono un super-orga-
nismo altrettanto reale, coerente, concreto delle altre “cose” della natura. [ legami
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tra individuo e gruppo si manifestano anche come sensazioni fisiologiche di piace-
re. Sentire {vedere, ascoltare, toccare) la propria famiglia unita in armonia, magarl
in una situazione di convivialica (la “festa”) & certamente una delle gratificazioni e
soddisfazioni pilt profonde della vita. Lo stesso si pud dire a riguardo della comu-
nitk pit ampia: sia quella tradizionale, del villaggio, che le altre comunisa “funzio-
nali” (amici, colleghi, “pari”, “squadra” ecc.). Fondamenti biologici e aspetti fisiolo-
gici hanno senza dubbio anche le sensazioni che si traggono dal partecipare a, 0 sem-~
plicemente osservare, una ampia collettivita di esseri umani: la folla, 'assemblea, la
processione, la parata. Si & gia visto, sotto la rubrica “energia’, il fascino esercitato
dalle collettivith organizzate militarmente. Eccitazione, esilarazione, esaltazione,
entusiasmo, e simili sensazioni sono comunissime in zali situazioni, € sono senza
dubbio per lo pili esperienze profondamente piacevoli. Esse possono portare
anche al travolgimento dei freni inibitori e del senso della realtd, con conseguen-
ze pegative di vario tipo.

¢) La violenza sul corpo - Un tipo peculiare di piacere & quello che deriva dall'in-
flizione di sofferenza e morte ad alcri esseri viventi; e in particolare agli esseri umani.
Non ¢'¢ dubbio che 'uomo non abbia alcun freno biologico ad ammazzare il pros-
simo; e sembra evidente che provi spesso un certo gusto a farlo. Non si spieghereb-
be altrimenti 'immensa quantith di violenze, torture, guerre, stermini collettivi, e di
assassinii a minor scala, che hanno accompagnato tutta la storia della specie, dalla
sua origine nelle savane africane, qualche milione di anni fa, fino ai nostri giorni; e
non si spicgherebbero oggi, I'immensa popolarita delle scene di violenza ¢ morte
nelle arti e nello spettacolo. Questo tipo di piacere, che ha trovato nel Marchese de
Sade il suo ideologo e il suo nome, sembra potersi biologicamente spiegare come
combinazione di tre delle fonti di piacere sopra menzionate: I'energia, il gusto ¢ il
sesso. Come si & visto, I'energia pud facilmente trascendere in violenza e aggressio-
ne. Il gusto & l'organo che guida l'alimentazione; uccidere le prede, squartade,
addentarne le carni e succhiarne il sangue & senza dubbio un'esperienza somma-
mente piacevole, per ogni specie carnivora e cacciatrice. Anche la maggjor parte del
primati, i cugini pili vicini all'uomo, catturano, fanno a pezzi e divorano aleri ani-
mali, scimmie comprese. Non son poche le specie animali che praticano il canniba-
lismo. E non c'& dubbio che Ja specie umana sia tra queste; lo dicono mold indizi
palecantropologici e lo dimostrano gli studi storici e antropologici. La maggior
parte delle culture primitive, ¢ anche qualcuna avanzata (quella Azteca) sono state
ancropofaghe. Infine, anche il piacere sessuale legato ai primi due.
Filogeneticamente, J'unione sessuale nasce come fagocitazione, come ingestione di
una cellula da parte di un'altra. Immagini archetipiche di questo genere ricorrono
sia nelle culture che nelle fantasie individuali, nonch? pelle pratiche erotiche (bacio,
“mangiami tutto”). Certe stimolazioni provocano insieme dolore e piacere, e anche
certe espressioni fisiognomiche dei due sentimenti sonc molto simili.
Fistologicamente, i meccanismi dell'aggressivit sono assai affini, e addirirtura in
parte coincidenti, con quelli della sessualith (testosterone, ecc.). Le ragioni evolutive
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di questo fatto sono abbastanza evidenti, soprattutto per quanto riguarda i maschi:
per accoppiarsi, bisogna solitamente prima sconfiggere in battaglia i concorrenti.

Dalla connessione tra energia, violenza, amore e senso di comunita sembra deri-
vare il particolare fascino che in ogni cultura irradia dalla figura dell'eroe vittorio-
so, del trionfatore; ciot di colul che affronta con coraggio e supera le massime
prove di forza, anche mortale, contro il male (il nemico), per difendere e promuo-
vere il bene (la propria comunita).

Violenza, alimentazione, sessualitk sono forze biologiche che trovano varie forme
di regolazione separata nelle diverse culture. L'antropofagia & stata duramente
repressa in tutte le culture superiori (con la citata eccezione azteca), e cid pud esse-
re considerato come uno dei loro prerequisiti. In ogni cultura, la violenza verso i
membri & strettamente regolata, anche se talvola quella contro chi viene definito
“nemico” pud essere fortemente favorita (guerra). Come si & visto, molte socierd
reprimono severamente anche il sesso. Non sembra esservi alcuna socier superiore
che abbia favorito la libera manifestazione di quel tipo di piacere che nasce dalla
combinazione di violenza ed erotismo. Il sadismo & stato finora confinato nelle
devianze e perversioni proibite, nei crimini; e si & potuto esprimere solo in modo
subliminale o mascherato (ad es. nelle raffigurazione di scene di guerra, o di supplizi
di martiri). Per la prima volta, pare, la societd post-moderna sembra averle isticu-
zionalizzato; e accetta le sua esaltazione da parte di artisti, letrerati ¢ filosofi. Tale
istituzionalizzazione fimane finord per lo pilt 2 livello dell'immaginario e dei com-

portamenti privati, tra adulti consenzienti; ma la via & senza dubbio aperta a ulterio-
ri espansioni.

8, CONCLUSIONE

II piacers sensuale {estetico nel significato originale del termine) costituisce solo la
materia prima, o meglio l'energia libera, del processo di produzione del comporta-
mento umano. L'evoluzione della specie umana si & svolta nefl'ambito di gruppi
sociali organizzar, ¢ funzionanti sulla base di modelli culturali. Una delle prime esi-
genze ¢ funzioni della vita socio-culturale & la regolazione degli istint, delle passio-
ni, dei sentimenti, dei desideri, del piaceri. Non vi potrebbe essere vita sociale se
ognuno seguisse meccanicamente le spinte (pulsioni) delle proprie energie vitali, se
facesse sempre quel che place ai suot senst. Ogni sociera si fonda su qualche grado di
controlio, repressione, deviazione, rielaborazione, sublimazione degli istinti. Tutte le
culture e civiltd — almeno quelle storicamente conosciute — si fondano su sistemi
etico-religiosi che propongono e impongono valori, ciok criteri di gindizio e di com-
portamento che non necessariamente coincidono con le pulsioni biclogiche, con i
bisogni naturali, ma al contrario spesso le contrastano. In cambio di questa repres-
sione, 1 sistemi etici (socio-culturali) offrono un'ampia gamma di piaceri di altro tipo.
Essi possono essere grossolanamente distinti in materiali e morali. I primi sono i van-
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taggi della vita in societd organizzate, ampie, sicure, prospere, potenti; i secondi la
soddisfazione di obbedire al Signore e all'Autoritd, di essere in regola con la coscien-
za, di vincere le tentazioni della carne e saper controllare i propri istinti, di essere
approvati, rispettati ed ammirati dagli aleri, di osservare i comandamenti, di pratica-
re le virtl, di realizzare il bene, di assicurarsi la benevolenza di Dio € una vita mighio-
re in futuro, € cosi via. Come si & gia suggeriro, la cultura (i sistemi socio-culturali ed
etici) ha una forza cogente superiore a quella della natura (gli istinti e i sensi).

Per I'uomo pre-moderno, il mondo dello spirito, dei valori, della morale, & altret-
tanto reale e naturale di quello delle pietre, delle piante o degli animali. Quando,
nell'estetica classica, si aturibuisce all'arre il compito di imitare, rappresentare o
riprodurre la realtd e la natura, ci si riferisce anche, e forse soprartutto, alla realtd
umana, sociale, morale, meta-fisica, divina.

L'arte, come vedremo meglio nel capitolo seguente, & una componente del
sisterna socio-culturale, ¢ quindi assume forme e contenuti che sono determinati
da rale sistema, pit che da quello organico e biologico. La bellezza (e la bontt) che
I'vomo percepisce nella natura sono solo la materia prima, ovvero un magazzino di
possibilica, da cui i sistemi socio-culturali selezionano, secondo propri peculiari cri-
teri, cid che pud o deve essere oggetto di rielaborazione artistica. Come si & visto,
in genere solo un piccola parte del potenziale complessivo di bellezza (e bontd)
naturale ha avuto l'onore di essere sublimato in cié che ogni cultura definisce come
arte. Gran parte dell'arte & rappresentazione o promozione «di valori culturali,
piuttoste che di piaceri naturali.

Turtavia qualche tipo di bellezza ¢ piacere sensuale costituisce una componente
comune a it 1 fenomeni artisticl, ed & la componente pitt importante di moltd di
essi. Questo, ad esempio, & il caso di alcuni dei generi e soggetd classici delia pitu-
ra: il corpo umano, nudo o seminudo; la composizione di fiori, frutta, cibi; gli ani-
mali; e soprattutto il paesaggio. Allo scopo di illustrare I'intreccio di piaceri e valori,
di natura e cultura, propri di ogni espressione artistica, in appendice proponiamo
unanalisi, con un'ottica sociologica, della sroria del nudo e del paesaggio nell'arte.
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ARTE, COMUNICAZIONE E CULTURA

1. INTRODUZIONE

£ molto difficile parlare dell'uomo, della sua natura, delle sue sensazioni € placer,
della beliezza che egli vede nel mondf)_, senza introdurre anche il concetto di cul-
ra. Non esiste 'uomo puramente naturale, antecedente la societa e {a cultura; per-
ch? I'uomo, come lo conosciamo, con i suot cararteri anatomici e psichici, & il pro-
dotto di una lunghissima storia evolutiva, in cui 1 fatrori puramente biologjci si sono
strettamente ¢ indissolubilmente intrecciati con i fattori socio-culturali {co-evolnzio-
né). Noi abblamo certe caratteristiche somatiche e psichiche perché i nostri lontani
antenati si sono procurati il cibo in certi modi e in determinati ambienti, hanno
costiruito gruppi sociali di un certo tipo, hanno imparato a comunicare tra loro in
determinati modi, e cosl via. La natura dell'vomo & di essere un animale sociale e
culturale {o simbolico). Societd ¢ cultura costituiscono la seconda natura dell'uomo.
E poicht esse assumono forme molto variabili, la natura dell'uomo & anch'essa varid.

La cultura comprende numerosi aspetti ed elementi. E un fenomeno cosi vasto
e generale che per molto tempo non & stato neanche concepito e denominato; cul-
tusa, nei significatt attuali, & un concetto molto moderno. Vi sono centinala di
definizioni del termine cultura; ognuna mette in luce uno o alcuni aspetti di questo
complessissimo fenomeno. Una delle definizioni pit tradizionali & quella che oppo-
ne la cultura alla narara. Nel mondo dell'uomo & culturale tutto cid che non & natu-
rale: tutto cid che non si trasmette per via genetica (ereditarietd, stintd, ecc.) ma che
deve essere appreso ¢ trasmesso mediante Vesperienza ¢ |'educazione. Un altro modo
per definire la cultura & quindi in termini di comunicazione: cultura sono tutti i con-
tenua della nostra mente (idee, informazioni, valori, modelli, regole, ecc.) che vi
sono pervenuti per via comunicativa; ciog, che ci sono scati comunicati dall'esterno,
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e soprattutto da aluri soggett. Un tempo, per indicare quei fenomeni, si usavano
piuttosto concetti come spirito, anima, costumi, sapienza, civilt, religione e cosl via.

Uno di questi concetti ¢ quelio di arte. Arte, 2 sua volta, & un concetto oggl ric-
chissimo di significati. Un tempo significava essenzialmente abilic, capacith di rea-
lizzare cose prima non esistenti. Artefice & il costrutrore, il realizzatore di artefatt;
dapprima sul piano della materia, e poi, per traslato, su quello delle cose immare-
riali. Nel prino caso si ha la figura tipica dell artigians; nel secondo, quella dei vari
intellertuali, professionisti, strateghi. Un piano intermedio tra i due & quelio del lin-
guaggio, che & allo stesso tempo materiale (il suono della voce) e immateriale (il
significato). Le persone particolarmente abili ¢ specializzare nel realizzare ¢ produr-
re strutture di qualsiasi genere sono anche chiamate tecnici. In origine, arte e tecni-
ca erano sinonimi.

Arte & produzione di beni e valori non esistenti in natura; & una parte, o un.
aspetro della cultura, e una modalita della comunicazione,

1 rapporti tra arte, cultura, comunicazione sono molto complessi e controversi,
perche ognuno dei tre termini &, a sua volta, molto complesso ¢ controverso. Per
quanto riguarda il primo, oggetto centrale di questo lavoro, si deve notare che le con-
cezioni e definizioni dell'arte sono enormemente mutate, nel corso dei secoli, anche
nella sola civilta occidentale. Dopo duemilacinquecento anni di discussioni, alcuni
dei pilt acuti studiosi contemporanei hanno gettato la spugna, e ammesso che non
esiste una definizione universalmente accettabile di arte o di qualith artistica; e che,
quanto meno, bisogna rassegnarsi a parlare di una moleeplicitd di arti. E in effetri che
cosa possono avere in comune la musica e la ceramica, I'architettura e la danza, la
poesia e l'oreficeria, se non che stimolano qualche specie di piacere nell’'uomo?

Qualunque altra cosa sia l'arte, essa & certamente una forma (tipo, modality) di
comunicazione. In qualche caso, l'artista pud creare solo per se stesso; ma si pud
qui ammettere una forma di dissociazione tra il s¢ che produce e il s¢ che gode del
prodotto. Nelle culture fortemente religiose & normale che gli artisti indirizzino le
loro opere ad un soggetto invisibile, la divinitz. E noto che nell'antichit e nel
Medioevo gli artisti dedicavano grande cura anche alla decorazione delle parti del
templi che non potevano essere visti da alcuno, percht anche in quegli angoli pene-
trava ['occhio di Dio.

Anche quando il prodotto serve essenzialmente ad usi pratici, urilitari, esso assu-
me un particolare carattere comunicativo quando il suo costrutrore gli imprime
caratteri di bellezza formale; ciot vuole che, olire che utile, sia anche bello, che
comunichi sensazioni di piacere estetice.

La comunicazione avviene attraverso diversi media, che agiscono sul diversi sensi
di cui & dotato 'uomo. Nella tradizione occidentale, sono assurte al rango di arti
“belle” o “alte” quelle che si rivolgono alla vista (pittura, scultura, architettura, scrit-
tura) ¢ all’'udito (musica, parola), o 2 loro combinazioni {teatro, opera); in pil una
pratica mista, che attinge al piano della vista, dell'udito ¢ della cinestetica: la danza.
Sono generalmente rimaste fuori dal novero della arti alte e belle gli artefatti e le
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forme di comunicazione che operano sul piano del gusto ¢ dell'olfatto. Il caso del
tatto & intermedio, in quanto si ammette il suo ruolo, ma solo metaforico, nel
campo delle ar figurative. Questa categorizzazione presenta indubbiamente degli
aspetti curiosi, Se poi & vero che non esiste ['arte in generale, ma solo le singole arti,
distinte soprattutto in base al loro medium specifico, ne consegue che lo studio
(sociologico o altro) delle arti non pud non basarsi che sullo studio del pitt genera-
le fenomeno della comunicazione (oltre che su quello della fisiologia della bellezza
e del piacere estetico che abbiamo visto nel capitolo precedente). Poiché la comuni-
cazione & un fenomeno universale nella biosfera, anche in questo <caso inizieremo
con qualche cenno sulla comunicazione animale.

La forma piti complessa ed elaborara di comunicazione & quella linguistica, e
quind] una certa parte del capitolo sark dedicata al tema dei vari codici di comuni-
cazione linguistica e all'arte come linguaggio. L'ultima parte del capirolo accenneri
ai “contesti”, le circostanze, le condizioni primigenie in cui sono emersi quei parti-
colari fenomeni comunicarivi che, nella nostra cultura, sono generalmente chiama-
ti arte; ed alcune modality ed effetti della loro evoluzione. In particolare si menzio-
neranno 1 fenomeni di differenziazione, ibridazione e omogeneizzazione.

2. LA COMUNICAZIONE TRA GLI ORGANISMI VIVENT!

Comunicazione significa mettere in comune; significa esternare, esprimere ¢id che
& dentro la propria coscienza (mente, cuore, cervello, ego, soggettivitd) e fare in
modo che tali contenuti entrino nella coscienza di aler; significa informare gli aliri
dei propri sentimenti, visioni, conoscenze, progert, memorie, e cosi via. La diffe-
renza tra informazione e comunicazione & che, nel secondo caso, chi emette |'infor-
mazione non se ne priva, non la perde; mediante appropriati messaggi ne emetre
una copia, la ri-produce, ri-crea negli aluri, ma mantiene l'originale in s&. Mediante
la comunicazione, i contenuti mentali di pili soggetti divengono simili, comuni.

In senso generale, la comunicazione non riguarda solo 1 contenuti della coscien-
za, ma qualsiasi componente di qualsiasi sistema. Si comunicano anche cose, flussi,
rmaterie, energie. La comunicazione & un fenomeno universale non solo nella vita
sociale, ma della vita in st. Il meccanismo elementare della vita, la riproduzione
delle cellule mediante il DNA e I'RNA, & precisamente un fenomeno di comunica-
zione: la spirale del DNA si divide lungo il proprio asse, e ciascuna metd poi rico-
struisce Ja merd mancante, in modo che da un originale si ottiene una copia, ¢ poi
da una cellula-madre una cellula-figlia.

Tutd 1 viventl comupicano, se non altro mediante la riproduzione gamica (ses-
suale). Per potersi riprodurre, due organismi di sesso diverso devono potersi scambia-
re il materiale genetico (ovuli, sperma). Le piante lo fanno grazie al vento, all'ausilio
di animali “pronubi” o impollinatori, o alui sistemi. Gli animali in genere lo fanno
cercandosi, incontrandosi, e accoppiandosi. Per potersi incontrare devono poter
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rispettivamente segnalare ¢ percepire la reciproca presenza. Quando la segnalazione
dell'uno si inconrra con la percezione dell'altro si & stabilita una comunicazione.

La maggior parte degli animali superiori non vive in toule isolamento, incon-
trando 1 propri simili solo al momento della riproduzione (per quanto questo sid un
modo di vita abbastanza diffuso). Di regola, gli animali vivono in gruppi e popola-
zioni, pili o meno numerose. Le ragioni della diffusa socialira degli animalil sono
molteplici: difesa, attacco, massimizzazione delle scelta del partner e quindi dello
scambio del materiale genetico, mutuo aiuto, specializzazione funzionale, e cosl via.
La vita di gruppo esige e promuove la comunicazione tra gli individui. Socialira e
comunicazione, socleri e cultura sono quasi-sinonimi.

Gli animali hanno sviluppato una gran quantiti di sistemi per comunicare a
distanza. Essi possono essere distinti, per iniziare, a seconda del tipo di medium
(canale, supporto) su cui viaggiano i messaggi (segni, forme). Ad ogni tpo di
medium corrispondono, generalmente, specifici apparati per la percezione. A que-
sta stregua, le comunicazioni (o informazioni) possono essere distinte a seconda che
si basino su 1} onde elettromagnetiche, percepite dagli organi della vista; 2) ondu-
lazioni a bassa frequenza dell'atmosfera e di altri mezzi, percepite dagli organi del-
l'udito; 3) movimenti non necessariamente ondulatori di varl media, percepit dagli
organi di ratto e cinestesi; 4) flussi (per lo pil nell'aria) di molecole di sostanze chi-
miche, percepite dagli organi dell'olfatto e del gusto. Accanto a queste categorie
principali di sistemi di comunicazione, ve ne possono essere altre; ad esempio basa-
ti sull'emissione di radiazioni termiche, sul magnetismo, ¢ cosi via.

Poiché ogni organismo per vivere deve interagire con un ambiente molto pilt
complesso di quanto siano gli altri organismi della propria specie, esso normalmen-
te & dotato di capacith di percepire segnali molto pitt numerose ¢ complesse delle
capacita di emetterne. In altre parole, gli apparari della percezione sono solitamen-
te molro pib sviluppati di quelli della comunicazione. In genere, gli organi di senso
sono le strutture di gran lunga piti potenti e complesse della natura, e occupane uno
spazio relativamente enorme nei sistemi nervosi centrali. In confronto, gli organi
per I'emissione di messaggi sono rudimentali. Si pensi alla differenza tra la nostra
capacitz di gesticolare e Je capacitd del nostro occhio.

Le capacita percettive e comunicative variano moltissimo a seconda delle specie,
famiglie, generi, animali. Essi possono percepire bande delle ondulazioni, intensitd
di moviment, o quantith e tipi di molecole che sfuggono ai sensi umanti: raggi ultra-
violetti e infrarossi, forse anche hertziani e radio; ultrasuoni e infrasuoni (ultrz e
infra sono riferiti alle capacita dei sensi umani). Aleuni animali sono specializzati
nelle percezioni visive, aluri uditive, o chimiche, o altre; ¢ possono godere di livelli
di acuitd molto superiori a quelli umani. L'udito della volpe del deserto, la vista
diurna del condor, o quella notturna del gatto, e I'olfatto di certe farfalle sono di
qualche ordine di grandezza superiori a quelli umani. Alcuni animali hanno svilup-
pato sistemi di emissione e percezione integrati molto avanzati e sconosciuti agli aleri
animali, come il somar (“radar”™ a ultrasuoni) dei pipistrelli. E vi possono essere siste-
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mi di comunicazioni animali basati su sistemi elettromagnetici ancora sconosciuti,

L'emissione dei segnali pud basarsi su apparati fissi o modulabili. L'organismo
comunica con la sua forma, il colore, } gestl, i movimenti, la posizione e infine con
i rumori e gli odori emessi da varie parti del corpo. Anche in questo campo si osser-
vano nel mondo animale le specializzazioni e le capacita pilt diverse, Basti ricordare
la capacith di molti animali di variare la propria forma, per sembrare pili grandl e
minacciosi, o pilt piccoli e innocui; quella di cambiare a piacimento il proprio colo-
re, svilppatissima ad esempio nei camaleonti ¢ nelle seppie; le elaborate gesticola-
zioni e danze rituali di moltissime specie; e I'importanza dei feromoni in moltissi-
me altre. Ogni specie vive in un proprio “ambiente” percettivo, informazionale e .
comunicazionale tipico della propria specie, e diverso da quello di altre.

Negli animali, il repestorio di comportamenti comunicativi & pili o meno
ampio, ma in grandissima prevalenza prefissato geneticamente, e quindi universa-
le a tutta la specie (salvo margini di variazioni locali e individuali) e stabili nel
tempo. Ogni animale pud emettere solo un certo repertorio di segni {segnali), e
questi hanno lo stesso significato (ciot provocano gli stessi effetti, reazioni} per
tucti gli organismi della stessa specie.

3. IL LINGUAGGIO

L'apparato comunicazionale naturale dell'vomo non sembra discostarsi molro da
quello di molte altre specie superiori. Come le grandi scimmie, & dotato di una
buona vista. Ma a differenza di queste, ha sapuro sviluppare un sistema di comuni-
cazione sonora che non ha riscontri, per complessity, in nessun altra specie anima-
le (salvo, forse, qualche cetaceo): il linguaggio. Inoltre, ha saputo dotarsi di sistemi
di comunicazione basati su oggetti esterni al proprio corpo, € quindi creare “lin-
guaggi” diversi da quello orale/verbale.

Anche 'uomo ha un ampio repertoric di comportamenti espressivi (comunica-
zionali) prefissato geneticamente, ¢ quindi stabile, universale, in gran parte “auto-
matico”, irriflesso, involontario: quello connesso alle emozioni profonde ed ele-
mentari (paura, felicir, gioia, dolore, ecc.). Gran parte della mimica del volto, dei
gesti delle mani e delle braccia, dell"arteggiamento di tutto il corpo, certe vocalizza-
zioni (riso, pianto, grida, ecc.) hanno lo stesso significato per tutti i membri defla
specie umana. Lo studio di questi comportamenti comunicativi naturali € non ver-
bali & oggerto di una scienza particolare, I' etologia umana, molto sviluppata in tempi
recenti. Ma Je sue origini sono antichissime, e contributi fondamentali sono stati
dari dallo stesso Darwin.

La capacita umana di apprendere ¢ usare il linguaggio & fissata gencticamente
(“istintiva”, “innata’); ma i significati che si possono comunicare attraverso il lin-
guaggio sono liberi o, meglio, determinati dal sistema culrurale di apparrenenza.
Ogni gruppo umano si dota di un proprio linguaggio (lingua), ciot di un sisteraa
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di comunicazione vocale a “doppia articolazione™ ogni breve sequenza di suoni
(parola) ha un proprio significato, comune a tutto il gruppo (lessico); ma ogni indi-
viduo pud, seguendo certe regole comuni {grammatica, sintassi), combinare le paro-
le (i significari elemenrari) a propria volont, per coscruire un discorso proprio, indj-
viduale, variabile. Con il linguaggio ogni individuo & in grado di comunicare
sequenze di significati lunghi e complessi a piacere.

I linguaggl, come ogni sistema di comunicazione simbolica, POSSONO essere crea-
ti da un'unico soggetto; in generale perd essi si sviluppano spontaneamente, “auto-
poileticamente”, artraverso l'interazione ripetuta entro una collettivira. Le singole
proposte di simbolizzazione emesse in modo pilt 0 meno riflesso e casuale da un sog-
geLto vengono provare, imitate, ripetute, selezionate, fin che si stabilizzano nell'uso
comune. Esse poi si combinano e sviluppano automaticamente.

Secondo la maggior parte degli studiosi, lo sviluppo del linguaggio & stretra-
mente connesso, in modo interattivo, allo sviluppo della caccia di gruppo ¢ della
complessith sociale. La caccia di gruppo @ stata il modo di vira caratreristico delle
specie ominidi per qualche milione di anni. Essa richiede attivita di comunicazione
intensa e complessa. L'interazione sociale in una socierd complessa richiede un lin-
guaggio di adeguata complessith per definire le situazioni, stabilire 1 ruoli, ecc.
Secondo qualche ipotesi pili recente, avanzata dalla “scienza femminista”, il lin-
guaggio si sarebbe invece sviluppato soprattutto tra i gruppi di donne “rimaste al
campo”, ¢ avrebbe avuto lo scope precipuo di controllare simbolicamente le rela-
zioni riproduttive all’interno del gruppo. Comunque sia, I'uso del linguaggio pro-
voca la nascita del pensiero, che in buona parte (non tutta) & linguaggio interiore,
muto. 1l vanraggio che il possesso del linguaggio ha conferito alla specie ominidi &
dimostrato dalla crescita rapidissima (“esplosiva” rispetto ai tempi dell'evoluzione)
del volume del cervello e delle parti di esso dedicate al lingnaggio e alle funzioni
mentali superiori (pensiero).

Ogni gruppo umano, isolato per tempi abbastanza lunghi, tende 2 dotarsi di una
propria lingua particolare, per leffetto dell’accumulazione delle varianti casuali e
individuali. Spesso le lingue pit “prinitive” hanno strutture per certl aspetti pitt
complesse di quelle pilt evolute. Peraltro nelle socierd meno evolute, il repertorio les-
sicale non supera, in genere, le poche centinaia o migliaia di parole.

Ogni lingua & soggerta a due forze contrastanti: quelle che portano al suo muta-
mento, per effetto dell'accumulo delle variazioni ed “errori” individuali, e quelle che
premono per la sua fissazione e stabilizzazione, e che assumono la forma di regole
sociali. In ogni socierd, la lingua & ur'istituzione oggerto di un gran numero di
attenzioni e attivitd dirette alla sua conservazione,

Le regole che presiedono alla costruzione del discorso {regole grammaricali e sin-
tattiche) mostrano una enorme varianza, tra le diverse lingue. Quasi nessuno degli
elementi e delle regole che sembrano del tutro logiche e fondamental in una lingua
o gruppo di lingue (ad esempio quelle indo-europee) si ritrova in rurtl gli alerd siste-
mi linguistici. Tuttavia si ipotizza che esista nella mente umana una “grammatica
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profonda”, ereditaria, genetica, che sottende ad ogni lingua. Cid spiegherebbe la
capacith di ogni bambino di imparare senza alcuno sforzo, in modo non meramen-
te mimetico o mnemonico ma immediatamente attivo e creativo, qualsiasi lingua.

L'importanza della lingua nello stabilire relazioni sociali, nel far circolare infor-
mazioni, nel definire situazioni, nel costruire significati, min, religioni, nel codifi-
care le regole, ecc, & tale che, secondo aleuni autor, I'intera struttura sociale pud
essere definita come un fenomeno essenzialmente linguistico; la societd & tuta un
gioco linguistico; la sociologia pud essere in larga misura sostituita dallz linguistica
e dalle alire discipline della comunicazione (semiclogia, ecc.). Si deve perd ricorda-
re, & contrario, che la societd & costituira, olire che da una rete di menti che si ali-
mentano di comunicazioni ¢ informazioni, anche di popolazioni di organismi, che
devono alimentarsi di materia ed energia; e questo aspetto non pud essere tutto
ricondotto alla comunicazione.

4. ALTRE MODALITA (SISTEMI, CODICI, LINGUAGG)
Dl COMUNICAZIONE SIMBOLICA

Simbolo & qualsiasi fenomeno sensibile {cosa, evento) cui sia stato attribuito con-
venzionalmente, da due o pit soggetti, un determinato signiﬁcato. Esso st contrap-
pone a segno, dove il significato & universale; ma la distinzione non & rigida. In virth
della molteplicith delle lingue, si puo dire che ogni fonema (suono), parola, accen-
10, tone & un simbolo. Tuttavia {'uomo ha saputo sviluppare anche sistemi di comu-
nicazione simbolica diversi dalla lingua:
a) Le modificazioni permanenti del corpo: scarnificazioni, perforazioni, ratuaggi,
mutilazioni, deformazioni di crani, denti, labbra, orecchie, piedi, unghie.
Esse sono quasi universali tra le popolazioni primitive; in quella occidentale
erano limirate a certe subculture. In questo momento (1994) stanno avendo
un rilancio, a partse dalla California, fonte di ogni innovazione culturale di
questo secolo,
b) La mimica (della faccia), la gesticolazione (gestualitd) (delle mani, braccia e, in
minore misura, gambe) e la “cinesica” (movimensi e posizioni dell'intero corpo) -
Come abbiamo ricordato, vi sono comunicazioni di questo tipo che hanno
caratrere universale; ma molee altre sono tipiche e uniche di certi gruppi,
popoli, e culture. Gli stessi gesti possono avere significati diversi ed oppost,
da una cultura all'altra. Cid tra I'altro pud provocare gravi equivoci ed incom-
prensioni, nell'incontro tra individui di diverse “culture gestuali”.
) La prossemica, ovvero organizzazione a scopo comunicativo-simbolico delle
relazioni spaziali {vicinanza-distanza, attrazione-repulsione, ecc.) tra le persone.
d) Relagioni spaziali: olre alla distanza e vicinanza, vi sono i rapporti di alto e
basso, dentro e fuori, destra e sinistra, avanti e dietro, e cosl via. Ognuna di
esse pud assumere significati diversi, da cultura a cultura,
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&) Abbigliamento e ornamenti: copricapi, bastoni, collane, manrelli, insegne,
colorazioni {non permanenti) del corpo, ecc. Presso turti i popoli si trovano
sistemi simbolici di questo tipo; spesso molto vistosi, elaborati, e di fonda-
mentale importanza nella vita di relazione. Spesso sono anche molto rigida-
mente formalizzati, come il sistema delle insegne e distintivi milirari.

£y Il sistema degli oggessi esterni (non indossati): le suppelletiili domestiche, gli
attrezzi d'uso, 1 mobili, ecc., sono spesso usatl come simboli di starus;

) Le forme architettoniche ed urbanistiche. dimensione e forma degli edifici,
disposizione di elementi architetronici (archi, colonne, cupole, decorazioni);
composizione dei singoli edifici nello spazio urbano e nel territorio: turto cid
& di solito investito di chiari intenti di comunicazione simbolica, anche molto
complessa.

L) Le manifestazioni colletrive: riti, cerimonie, processions, sfilate, feste, ecc. In que-
sti casi, 1 significati simbolici sono veicolati da combinazioni complesse, che
spesso coinvolgono relazioni prossemiche, forme architetroniche ed urbani-
stiche, abbigliamento; ma anche da oggerri specifici (bandiere, festoni, archi
trionfali), dall'uso delle stesse masse di corpi umani come simboli; € in pit
l'organizzazione di tutto questo secondo sequenze temporali.

i) La scrittura @ una modalitd di comunicazione simbolica di fondamentale
importanza nello sviluppo delle civilth superiori. Si pud tranquillamente
affermare che esse non si sarebbero formate, ¢ cesserebbero immediatamente
di funzionare, senza la scrittura. Olrre alle seritrure vere e proprie, cioé dise-
gnate con segni grafici visibili su un supporto permanente, vi sono anche
scritture di dpo diverso, come il Braille, i linguaggi formali dei sordomuti (in
quanto strutturati su base alfanumerica), che possono essere considerati
“scricture sull'aria” e quelle usate nei sistemi elettronict.

5. LACULTURA

La cultura & l'insieme dei significati che 1) circolano nei sistemi di comunicazione sim-
bolica, 2) sono fissarl in sistemi di simboli materizli, 3) sono presenti — in misura pilt
o meno parziale — nelle menti dei membti di una societs, e cio¢ sono pili 0 meno comu-
ni ad una colletrivity di soggetti, e 4) sono trasmessi di generazione in generazione. La
culrura & U'insieme dei segni, simboli, significati, sensi, ides, miti, valori, norme, che
dirigono (regolano, determinano, modellano, istruiscono) i comportamenti sociali.
Qualche traccia di culrura si riscontra anche in alcune specie animali la dove -
come si & accennato — esistono variazioni locali e individuali, apprese ¢ trasmesse,
nei sistemi di comunicazione. Ma I'uomo si distingue nettamente da ogni altra spe-
cie animale per |'enorme sviluppo ¢ importanza del suo parrimenio di cultura. Tra

la varie qualifiche dara a questa specie, una delle pil adeguare & quella di “anima-
q q P S q
{e culturale e simbolico™.
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La cultura & “autopoietica”, cio® & capace di “crears da s&”; e cid perchd essa, aven-
do una base materiale molto “leggera” (il cervello, 1 sistemi materiali di simboli) non
& soggetta a limitazioni energetico-materiali. La capacich del cervello umano di
apprendere, memorizzare, rielaborare, ricombinare, creare informazione e mondi
simbolici & praticamente illimitata. I linguaggi diventano sempre pilt ricchi di suoni,
parole, regole grammaticali e sintartiche, significati. Le regole sociali possono com-
plicarsi ed estendersi senza limiti; soprartutro grazie alla registrazione scritta. [ miti
religiosi, possono crescere ed arricchirsi, man mano che passano di bocea in bocca.
E cosi via, per ogni sistema simbolico e aspetto della cultura.

La crescita quantitativa e qualitativa della culrura {numero degli elementi, com-
plessira, possibilith di combinazioni) si & spinta, nelle societd avanzate, a livelli tali che
nessun individuo & in grado di contenerla interamente nella propria mente ¢ padro-
neggiarla. Ne nascono fenomeni che Simmel ha definito come “la tragedia della cul-
tura”, come la frammentazione dell'unith culturale, la specializzazione, I'emergenza
delle sottoculture, e l'oggettivazione della cultura in sisterni materiali esterni.

La grande maggioranza dei comportamenti umani socialmente significativi &
controllata dalla cultura. Solo una piccola parte di essi sembra determinara diretta-
mente dalla natura {dagli “istinci”, dai “riflessi”, dai “geni”): come si & visto, certa
mimica e gestualith universale (riso, pianto, € altre espressioni di sentimenti; com-
portamenti imitativi, come lo sbadiglio e la reazione di fuga da panicos e forse quel-
li riguardanti la sessualitd e la riproduzione. .

Tutravia anche i comportament relativi ai bisogni (pulsioni, motivazioni} di
base (alimentazione, sessuality, gloco, sicurezza, aggressione, ecc.) sono modellati
culturalmente (socialmente). Anche se ha molta fame, ['uomo pud rifiutare cibi non
approvati dalla sua cultura e religione. Anche se provato da forte tensione sessuale,
l'uomo pud essere inibito da regole riguardanti l'incesto e 1 tempt, modi e luoghi per
I'accoppiamento. La ricerca di spiegazioni biologistiche o genetiche del comporra-
Mento UMano Sono importantl, in quanto possono metiere in luce ghi “universali”,
le “invarianti”, la base naturale comune a tutta la specie; ma anche secondo i pill
entusiasti fautori di questo approccio, la biologia non potrebbe spiegare pilt del
15% della varianza del comportamento umano {si tratea di una stima del tutto
impressionistica}. Per la grandissima maggioranzz, comportamenti ed azioni sono
governate dalle regole, valori, categorie della cultura di appartenenza.

La specializzazione della specie umana nello sviluppo della cultura sembra dimo-
strare che essa abbia un valore riproduttivo; in altre parole, che la funzione fonda-
mentale della cultura sia quella di aumentare le chances di crescita e diffusione della
specie. Cid avviene essenzialmente attraverso I'aumento della capacita di estrarre
risorse dall'ambiente (adartamento all’ambiente e dominio su di esso). A sua volra,
¢id dipende dalla capacitk di coordinare le artivith individuali verso scopi collettivi
(organizzazione sociale) e di costruire attrezzi e strumenti per massimizzare ['estra-
zione di energie dall'ambiente e otrimizzare il rendimento energetico delle atrivita
umane (lavoro). Le culture possono essere ordinate (classificate) lungo una linea
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evolutiva rappresentata dal loro contenuto energetico, che & strettamente correlato
alla loro capacita di crescita demografica e diffusione spaziale. Secondo alcuni auto-
ri (A, Weber), tuttavia, queste caratteristiche sono piuttosto proprie delle civils le
culture in senso propric non possono essere ridotre a tali parametri material-ener-
getico-biologici. Tuttavia tale parametro rimane decisivo, perché le culture pit effi-
cienti sul piano energetico sono quelle che, nel corso dell'evoluzione e della storia,
son potute diventare pil grandi e potenti, e quindi banno potuto emarginare, assor-
bire o addirirtura distruggere le altre. L'efficienza energetica conferisce un fonda-
mentale vantaggio evolutivo e riprodurtivo.

Come gia s1 & accennato, per molto tempo (centinaia di migliaia di anni, forse
milioni) nelle specie ominidi e poi umane l'evoluzione biologica e quella culturale
sono procedute in stretto rapporto reciproco (co-evoluzione). Ma ad un certo punto
il ruolo dell'evoluzione culturale ha superato decisamente quello dei mutamenti
biologici, ¢ da allora la specie umana ha pressocht cessato di evolvere su tale piane.
Da diverse migliaia di anni, ad evolvere sono solo le culrure,

6. ARTE E COMUNICAZIONE: IL “LINGUAGGIO DELL'ARTE”

Gli studiosi della comunicazione, dell'informazione, del linguaggio, dei sistemi
segnici e simboliti (7 semiologi) si sono a Jungo sforzati di individuare le caratreristi-
che oggettive, proprie e specifiche della comunicazione artistica, ovvero del finguag-
gio dell'arte. Secondo J. Dewey il “linguaggio artistico” si differenzia dalla lingua
parlata per la sua maggiore universalitk: in generale, le espressioni artistiche sono pils
facilmente comunicabili anche ad appartenenti a culture diverse. Arnold Hauser al
contrario merte in rilievo che l'arte & solo uno dei tanti idiomi; pit che un linguag-
gio universale & un dialecto. Charles Morris suggerisce la necessitd di elaborare una
semiotica estetica, ciot una branca della semiotica che si occupi dei linguaggi artisti-
cl, ne permetta l'analisi ¢ la valurazione critica. In particolare egli tenta di inqua-
drarla nella reoria dei segni iconici, e definisce come segno estetico quello che ha
solo “designata e non denotata’. Roman Jakobson elenca la funzione artistica ¢ poe-
ticz al sesto ed ultimo (pih alto) posto tra le funzioni del linguaggio (le altre sono fa
funzione referenziale, fatica, conativa o imperativa, metalinguistica, ed emotiva).
Umberto Eco, dopo aver postulato una netta distinzione tra lo studio dei testi che
sono anche opere d'arte (teoria dei codici) e lo studio della produzione e fruizione
estetica, che appartiene al campo della “pragmatica” della comunicazione, individua
la specificitd della comunicazione estetica in due aspetti fondamentali. Il primo &
quello dell'ambiguitd e riflessivita del messaggio estetico: il suo porsi in instabile
equilibrio tra la definitezza della forma e la sua apertura, tra Ja massima ambiguird
¢ la complera dissoluzione della forma. Il secondo & quello dello “scarto dalla
norma’, la novitd, I'originalicy, I'imprevedibilits, la “bassa ridondanza”; sia sul piano
dell'espressione (elaborazione di un codice formalmente nuovo) che dei contenuti.
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Abraham Moles distingue tra l'informazione semantica, fondamentalmente utilica-
ristica e pragmatica, ¢ l'informazione estetica, «antiutilitaria, inintezionale, prepara-
toria 2 stati d'animo, intraducibile in aliri canali». Max Bense e altri hanno tentato
di definire le forme € i messaggi artistici nel termini della teoria matematico/stati-
stica dell'informazione, della teoria fisica della simmetria, della teoria dell'entropia,
della complessitd, dell'ordine € simili.

Gli sforzi in questa direzione hanno avuro il loro culmine negli anni 1955-75,
sia da parte dei linguisti e degli studiosi strutzuralisti dei testi letterari, sia da parte
di semiologt pilt interessati ai problemi delle arti visive. Un filone che ha stimolato
molre ricerche & stato quello della semiologia dell'architerrura. Tutravia i risultari di
questi sforzi sembrano essere stati molto scarsi. La maggior parte degli studiost ha
abbandonate il campo; qualcune ha dichiarato, con molta franchezza, il rtotale fal-
limento dell'impresa. L'arte, in s& e in generale, non & analizzabile e definibile con
gli strumenti formali delle scienze della comunicazione e dell'informazione; non &
un particolare linguaggio. Vi possono essere solo 1 contenusi artistici dei diversi, speci-
fici linguaggi (codici, sisterni, ecc.).

7. LA NASCITA DELLE ARTI

Come si & ricordare a suo tempo, comunemcnte di arte si parla in connessione al
sentimento (categoria} del bello: sono artistici quei fenomeni, creati dall'uomo, che
provocano una particolare sensazione di piacere, godimento, attrazione, definita
estetica. Sulle caratteristiche di questa sensazione {sentimento, ecc.), e sulle sue dif-
ferenze da altre categorie di piacere i filosofi dell'estetica hanno riflettuto per seco-
li. In ogni caso arte e bellezza si misurano solo dagli effetti che hanno sul soggesto
che riceve la comunicazione; ['arte & un fenomeno soggettivo, Pili recentemente
(nella seconda metd dell'Ottocento) si & sotrolineato che, pits che gli effetti sul recet-
tore della comunicazione artistica, sono importanti le intenzioni soggettive dell'e-
mitzente, del creatore: arte & tutto cid che viene prodoto con e da volonti artistica
(Kunstwollen), a prescindere dai suol effertd. Ma anche qui, quali siano 1 contenuti
specifici, & difficile dire. Le distinzioni tra funzioni utilitarie e funzioni esteriche, tra
piacere (bello) sensuale e piacere (bello) esterico, tra forma e contenuto, tra “intui-
zione lirica” e alire forme di conoscenza, e ogni altra concertualizzazione introdotia
in questo campo, non reggono alla critica. Come si & gia accenpato, la tentaziope di
rinunciare ai tentativi di cogliere I'essenza universale dell'arte & molro diffusa.

Un modo per sfuggire a queste difficolta & di esaminare come sono nate, stori-
camente ed empiricamente, quelle attivifd che sono correntemente definite arti. A
questo ci dedicheremo nelle pagine seguend.

Le pratiche artistiche emergono da alcune matricl o contesti {situazioni, circo-
stanze) socio-culturali tipici. Il pit generale & quello della festa ¢ della religione. Ma
si deve ricordare che le comunitd primitive, in cui son nate le arti, sono caratteriz-
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zate da una forte unit, omogeneitd ¢ “fusione” di ogni aspetro della cultura; festa,
religione, divertimentro, lavoro, guerra, educazione, sono strettamente intrecciate,
indifferenziate, inscindibili. Solo a fini analitici ed espositivi, e per sottolineare il
ruolo prevalente deli'uno o dell'altro aspetto della cultura, distingueremo i contesti
della “decorazione”, del “passatempo”, del “culto” e della “festa”.

7.1 La decocrazione e la nascita della pittura

Un primo contesto riguarda la comunicazione visuale, ed & quello della decorazio-
ne o ornamentazione. Come abbiamo visto, in tutto il mondo della vita certe forme
e colori esercitano un'attrazione per certi organismi. Gli animali assumono certe
forme e colori per attrare altri animali. Anche 'uomo mostra indubirabilmente
questa sensibilicd. In tucte le culture conosciute {salvo rare e dubbie eccezioni) esi-
ste la tendenza a decorare il corpo, gli oggett, le abitazioni, I'habitat. Gli ornamen-
ti possono essere costituiti da pezzi ed oggetti tratti dall’'ambiente narurale, e pitt o
meno modificari nella forma (fiori, fibre, pelli, piume, sassi, ecc.) o da colori o alri
segni applicati sugli oggetti da decorare: colori, intagli, e cosl via.

Mol di questi segni decoratvi appaiono di tipe “geometrico”, ciod costituiti da
segmenti di linee rette, da angoli netti, da motivi ripetuti “meccanicamente” e serial-
mente, e cosi via. La reoria dell"astrazione”, formulata dapprima da Riegl e resa poi
famosa da Worringer, ha attribuito significati molto profondi alla tendenza umana
ad imprimere qua e |3, sul proprio corpo ¢ sulle cose che lo circondano, segni di que-
sto tipo. Essa esprimerebbe il rifiuto della natura organica circostante, vissuta come
minacciosa, troppo confusa, complessa ¢ “stressante”, e il rifugio nel mondo pre-
organico, il mondo stabile ed eterno dei minerali, dei cristalli. Ma questo rifugio nel
minerale, nel cristalline, nel geometrico, nell'astratto diventa in realrd il rifugio nello
specificamente umano; mediante queste forme, I'uomo impone sugli oggerti il pro-
prio marchio, li rende antropici e artificiali, li strappa e distingue dal resto della
patura, crea un mondo tutto proprio. In questo senso, si sostiene, ['arte non deriva
affatto dall'imitazione della natura o “sentmento” di essa {ernpatia), ma precisa-
mente dalla sua negazione mediante l'astrazione. Le prime manifestazioni artistiche
(delle ardi visive) non sono le mimetiche pitture rupestri, ma le radimentali decora-
zioni geomerriche sui vasi e, possiamo aggiungere qui, gl intagli sui manici degli
attrezzi e sui pali delle capanne, i tatuaggi sulla pelle, i ricami sui capi d'abbiglia-
mento, ¢ cosi via. La teoria ha suscitato grande entusiasmo alla sua apparizione
(1911), perché sembrava fornire un formidabile appoggio alla “rivoluzione cubista”
e cerramente di un contributo notevole alla comprensione del fenomeno artistico;
ma non pud essere considerata totalizzante, e anche il suo autore stesso, nel resto
della sua carriera, non le ha piti dato grande importanza. Il fatro & che vi sono anche
ragioni piti tecnico-materiali, legate ciot agli strumenti e ai mezzi della realizzazio-
ne, che contribuiscono a spiegare la diffusione, gid nelle culture primitive, dei morti-
vi geometrici. Quando si raglia o incide o comungque segna con strumenti rudi-
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mentali, & pil1 facile otrenere segmenti “geometricamente” retti che “organicamen-
te” curvilinel. Anche la ripetitivita “rneccanica” dei motivi ornamentali si pud spie-
gare chiaramente in termini prarici, di facile “automatismo materiale” dell'opera-
zione. Si & anche notato che nell'uome ¢'& una tendenza del turto innata, irriflessa,
a produrre segni geometrici e riperitivi; come capita ad esempio a chi giocherella con
la marira su un foglio, mentre & concentrato in una conversazione. 1l richiamo al
“mondo cristallino” & suggestivo, ma assai improbabile.

Va inoltre ricordaro che secondo studi recenti (M. Gimbutas), le forme geome-
triche dell'arte primitiva sono in realtd il risultato di progressiva stilizzazione di pits
antiche forme naturalistiche, organiche, aventi precisi significati rituali {es. i circoli
sono occhi, o uova, o semi, o seni, o altro; le serpentine sono onde dell'acqua, o ser-
pent, ecc.; i triangoli e i segni a V sono il pube femminile; ¢ cosl via).

Tuttavia sembra importante e feconda lidea che nell'evoluzione delle arti visive
uno dei processi fondamentali sia la successiva trasformazione degli schemi geome-
trici elementari in forme sempre pitt complesse e sempre pilt somiglianti a quelle
naturali; e quindi che uno dei processi fondamentali sia I'evoluzione dall'astrazione
alla mimesi, dallo schema all'illusione, dal segno puramente simbolico all'icona
sempre pill naturalistica.

7.2 1l passatempo e la nascita della poesia, deila lirica ¢ della musica

Un secondo contesto di nascita delle arri & il passatempo, il divertimento. L'uome
primitivo ha, per diverse ragioni, molto tempo libero. La decorazione di oggett,
sopra esaminata, & in qualche misura un modo di passare il tempo. Si pensi al pasto-
re che, mentre sorveglia la mandria, o al cacciatore che, mente aspetta la preda, inta-
glia a motivi geometrici il suo bastone. Ma il pastore pud anche passare il tempo ten-
tando di imirare il canto degli uccelli, e il cacciatore pud farlo per attirarli. Nelle lun-
ghe serate attorno al fuoco, il gruppo pud passare il tempo inventando racconti favo-
losi, secondo diverse modalita di espressione vocale. Se prevale il racconto piano, ne
nascerh la mitologia, la letteratura, la storia. Se I'espressione acquista cadenze ritma-
te, € si fa melodia, ne nascera la poesia ¢ il canto, individuale e/o corale. Il canto non
si limita 2 rendere pili gradevole il racconto, rivestendolo di sonorith. La sua funzio-
ne essenziale & quella di rendere pits facile la sua memorizzazione. “Metro”, ritmo,
melodie, sono strutture acustiche di “ridondanzd” che facilitano la fissazione e i
richiamo alla memoria delle parole; come sa chiunque deve imparare a memoria una
poesia, o ricordare le parole mancanti di una canzone di cul ha presente il motivo. La
semplice trasmissione orale di discorsi “plani” & estremamente inaffidabile, a causa
delle limitazioni della memeoria. Ad ogni passaggio, }'aggregato di informazioni murta
notevolmente. La trasformazione del linguaggio in canto e musica & uno dei mecca-
nismi fondamentali di accumulazione della cultura, perché solo in questo modo —
prima della scrittura — i patrimoni culturali {mitl, Jeggende, religioni, leggi, storia,
esempi morali, ecc.) possono crescere di dimensione, arricchirsi, complessificarsi, tra-
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smettersi. Non a torto si & da tempo intuito che la forma primordiale della cultura e
del pensiero & Ja poesia; che fu in origine, sempre, canto accompagnato da qualche
sttumento. Come & chiaro anche dai nomi che, nella tradizione occidentali, si di a
tutto cid che riguarda la poesia: lirica, ballata, sonetto, piede, ecc.

Uno dei modi piti spontanei e piacevoli di passare il tempo & semplicemente
quello di far musica, o comunque rumore. Il comportamento infantile {pre-televi-
sivo) sembra suggerirlo. Prima della diffusione dei mezzi di riproduzione meccani-
ca della musica (fonografo, ecc.), ovunque si formasse un Eruppe umano 0zioso,
ne nasceva qualche forma di musica. Un esempio di grande rilievo & stata la Grande
Guerra, definita anche la “Guerra cantante” per la grande esplosione di canti cora-
li pilz 0 meno spontanei. La fisiologiz dell'udito sembra predisporre 'uomo a trar-
re grande piacere da certi tipi di suoni. Numerosi esperimenti sembrano confer-
mare che questa capacit si estende anche ad altre specie. Ogni tanto si legge, ad
esempio, che le bovine esposte alla musica (classical) stanno meglio, son piit alle-
gre ¢ producono piilt lacte,

La musica nasce anche da alti contest], ben diversi dal passarempo; quelli del
lavoro e della guerra. Canro e musica sono un merodo semplice, efficace e antichis-
simo per ottenere la sincronizzazione dei movimenti di squadre di lavoratori. Tl
canto ha numerose altre funzioni nel contesto del lavoro: distrae dalla fatica, allevia
la noia del lavoro, rafforza lo “spirito di corpo” o di squadra, e altro (ad esempio,
ostacola la tendenza dei raccoglitori di derrate alimentari a metrersele in bocca).

Anche nelle pratiche belliche canto e musica sono essenziali. Come nel caso pre-
cedente, aiutano a sincronizzare i movimenti e rafforzano il senso di unita della col-
lectivita (spirito di corpo). In pit, servono a indurre entusiasmo od esaltazione da
un lato, e incutere terrore dall'altro. Le grida di guerra e il clangore delle armi sono
una delle principali fonti primitive del canto e della musica.

Ma una delle qualita, ovvero funzioni, pit generali actribuite alla musica & quel-
la di indurre sentimenti di armonia e di pace. Ne sono testimonianza — citiamo a
caso — il mito di Orfeo, la storia di David e Saul, e i gesuitl del film Mission, che
convertirono al cristianesimo gli indi Guarani affascinandoli con flauti e violini.

L'importanza della musica nella cultura occidentale & evidenziara da alcuni corm-
plessi mitologici dell'antica Grecia. Si & menzionato quello di Orfeo, il semidio in
grado di ammansire con il suo canto e la sua musica gli animali feroci, di indusre
sentimenti di universale felicity, di far muovere e commuovere anche le pietre, di
realizzare I'Erd dell'Oro. Ma ve ne sono mold altri. Accenniamo qui, 2 mo' di esem-
pio, quelli connessi ad Apollo e 2 Pitagora.

Apollo, Dio del Sole, dio primigenio, & anche dio della musica e quindi di tutte
le altre arti. Egli & anche l'inventore dello strumento musicale per eccellenza, la lira;
la quale 2, a sua volta, un simbolo di enorme potenza. La lira & costituita da due
parti: un guscio di tartaruga, come cassa di risonanza, e le corna di bue, come arco
di tensione delle corde. Sia la tartaruga che il bue sono animali simbolici di fonda-
mentale imporranza nella mitologia indo-europea. La tartaruga & I'animale primi-
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genio, quello che sta alla base (il Tartaro) dell'interc cosmo, che regge sul proprio
guscio l'intero universo. Il bue & uno degli animali pil sacri del mondo indo-euro-
peo; le sue corna sono simbolo della luna, massima tra le diviniti celesti, alla pari
col sole. Nel mito di Apollo e della lira si esprime la centralitd della musica e delle
arti nella civileh.

Quella di Pitagora non & propriamente un mito, ma una teoria scientifico-reli-
giosa. Secondo Piragora, la strutrura dell'universo & costituita da rapporti aritmeti-
ci, e l'aritumerica coincide “marerialmente” con il ritmo, la melodia, l'armonis, la
musica. Ogni corpo muovendosi produce armonie, e ['universo rutto ne & pervaso;
impercertibili all'orecchio, ma perfectamente godibili dall'intelletto degli iniziati.
Attorno a Pitagora si formd una vera e propria setta religiosa, a carattere esoterico,
che ha avuro un'influenza enorme in rutto il pensiero occidentale; a cominciare da
Platone. Fu la sua connessione con la matematica ad elevare nel Medioevo la musi-
ca tra le arti maggiors, degne dell'insegnamento universitario. Come si & visto, anco-
ra in tempi molto recenti le estetiche idealistiche hanno attribuito alla musica la
dignita della pil alta, spirituale, pura e perfetta di tutre le arti.

Non occorre molto per far musica; bastano la voce umana e le nude mani. Ma
il ricorso a strumenti elementari per sotrolineare il ritmo — oggetti che rimbomba-
no come i timpani, o tintinnano come strigili, o schioccano come nacchere, ecc. —
¢ abbastanza immediato. Per le melodie le cose sono un po’ pit difficili; ma quasi
tuste le culture conosciute, anche le pitt semplici, hanno elaborato a questo scopo
strumenti musicali di qualche complessira.

7.3 H culto e la nascita della scultura

Un terzo contesto di nascita della comunicazione artistica & il culto. Per molti mori-
vi che non possiamo richiamare in questa sede, la religione & una realri dominante
nella societd primitiva. Spesso le forze soprannaturali assumono, nella visione reli-
giosa primitiva, aspetti teriomorfi o antropomotfl, cioé di animali, mostri o perso-
ne; e spesso gli uomini sono indotti a plasmare o scolpire idoli che le riproducono.
La natura degli idoli o ferticei, cio2 il loro rapporto con la divinith personificata, &
abbastanza varia e complessa; a volte si pretende che 'idolo stesso siz la divinita,
altre che ne sia solo un segno o simbolo o intermediario. Spesso Vidolo & solo I'an-
tenato, il mitico progenitore comune di tutto il gruppo. In ogni caso la tendenza a
plasmare con elementi vegetali, legno, argilla, pietra o altri materiali delle figure
terio- o antropomorfe che rappresentano forze divine o comunque entitk oggetto di
culto, & molto diffusa, forse universale in rutte le societd primitive. Nelle figure di
culto i si sforza fin dall'inizio di rappresentare in modo realistico la divinitd; non &
la bellezza che conta, ma il loro realismo e la loro potenza (Gombrich 28). Questo,
fra I'altro, ha fatto si che aleuni storici dell’arte negassero agli idoli prixmirivi il carat-
tere di opere d'arte, in quanto in essi l'intenzione estetica era troppo subordinata alle
pratiche {Worringer). Una seconda conseguenza del realismo magico & che feticd,
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idoli, amuleti, ecc. sono generatmente tri-dimensionali; ciog sono quello che oggi
chiamiamo sculture, anche se non sempre derivano dal processo tecnico dello scolpi-
re; talvolta sono realizzati mediante 'aggregazione di parti (legno, pietre, piume, fra-
sche, conchiglie ecc.) in un tutto, non mediante il levare parti da un unico biseco.
Alcuni di tali idoli possono avere dimensioni molto piccole, per poter essere agevol-
mente portati appesi al collo, o nelle tasche e bisacce; se ne sono trovati di antichis-
simi, risalenti fino a 20.000 anoi 2.C. Gran parte degli idoli pitt antichi ritraggono
divinith femminili (“veneri paleolitiche”, “donne-uccello”, la “grande dea madre™),
corroborando 'idea della centralia della donna nelle culture pre-indoeuropee.

In altri casi, gli idoli assumono dimensioni sempre pit ragguardevoli. Le ragio-
ni della tendenza al gigantismo sono abbastanza ovvie. Da un lato fe dimensioni
simboleggiano l'importanza attribuita al dio, la grandezza dell'impegno delle comu-
nitd nella sua adorazions; dall'altro, vi possono essere ragioni pili propriamente
socio-politiche, legate alla “megalomania” dei centri del potere, alla comperizione
tra gruppi e classi, all'interno di una comunita ¢ tra di esse; vi sono poi ragioni di
controllo sociale. Le storie delle piramidi, in molte grandi civilt, e dei moai dell'i-
sola di Pasqua sembrano abbastanza tipiche di un processo piti generale.

Arrorno agli idoli fissati sul terreno si costruiscono recinti sacri, retrole ed edifi-
ci. Per onorare adeguatamente le divinita sia le statue che gli edifici che le conten-
gono diventano sempre pilt grandi, ornate, preziose, belle. La scultura e 'architet-
tura nascono indubbiamente come espressioni di culto religioso.

Una delle principali funzioni della religione & di ottenere l'intervento delle divi-
nith nella soluzione dei problemi pratici dell'esistenza: benefici, favori, prowezione.
Questo aspetto utilitario & spesso indicato col nome di magia. Funzione soprarmut-
1o magica e propiziatrice sembrano avere le splendide rappresentazioni di animali e
cacciatori scoperte tra Otrocento e Novecento nelle grotte della Francia meridiona-
le ¢ della Spagna settentrionale, e risalenti a 20-30.000 anni a.C. Con queste figure
{ cacciatori “catturavano simbolicamente” le loro prede, ¢ forse impetravano il loro
perdono per la necessiti di ucciderle; come hanno fatto, ancora in tempi recent,
altre culrure cacciatrici. Sull' “arte cavernicola” si & svolta una curiosa discussione tra
gli storici dell'arte. I fautori (Riegl, Worringer) della reoria dell'origine decorativa e
astratta delle arti visive hanno escluso le figurazioni rupestri dalla storia dell'arte, sia
in considerazione dell'immenso iato temporale tra esse e le prima manifestazioni
“Veramente artistiche”, da cui ha inizio la continuita dell'arte storica occidentale, sia
affermando che, avendo una funzione pretramente magica, e quindi utilitaria, non
avevano quei caratteri di “disinteresse” che definiscono l'arte e il “bello estetico”.
Questo sembra un tipico esempio di come le teorie preconcette, 1 dogmi, possano
accecare anche le menti pit acute. Dopo quelle discussioni, esemplari di arte rupe-
stre altamente figurativa e naturalistica si sono trovad un po' in rutro il mondo, &
risalenti a tutte le epoche; talche l'argomentazione dello iato temporale & crollata.
Anche 'esclusione dall'arte di cid che ha una funzione pragmatica sembra insoste-
nibile. Non rimane quindi che ammettere che, fin dall'inizio, le arti visive hanno
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avuto sia un'aspetto astrarto-geometrico che uno figurarivo-naturalistico, ¢ che la
funzione decorativa convive di solito con quella pratico-uriliraria.

La credenza nella potenza magico-religiosa delle immagini non & del tuto scom-
parsa neanche nelle societh evolute. Su di essa le religioni si sono scontrarte in modo
talvolta anche molto violento. Gli Ebrei fondarono la loro religione monoteista sul
rifiuto delle immagini delfa divinird e di ogni altra forma di idolatria. La societa
bizantina fu sconvolta dalla lotra tra i distrurrori di immagini, gli iconoclasti, e gli
“conoduli”. E cos) la cristianitd occidentale, sette secoll pitt tardi (riforma prote-
stante). La venerazione di statue e immagini “miracolose” & ancora comune nel cat-
tolicesimo. Le pratiche superstiziose legate a feticcl e pupazzi non sono mai del tutto
scomparse nella cultura popolare. Ed E. Gombrich ha ricordato che I'aura magica
delle immagini non & del tutto scomparsa anche negli ambient sociali pit secola-
rizzati e razionalistici. Ben pochi si sentirebbero di trafiggere con uno spillone il
volto della persona amarta in una forografia, senza sentirsi in grave disagio (p.20).

7.4 La festa e la nascita delle arti dello spetiacolo

Come si & avvertito, nelle culture primitive “decorazione”, “passatempa” ¢ “reli-
gione” si confondono; e anche il fenomeno cui qui st fa riferimento, la festa, & un
turr'uno con i precedent. La festa & un'isticuzione socio-culturale fondamentale,
che svolge un'infinitd di funzioni: demarcare e organizzare lo scorrere del tempo,
onorare le divinitd, rinforzare 1 vincoli sociali, passare il tempo, bruciare surplus di
risorse, favorire gli incontri e gli scambi, e cosi via. Per quanto riguarda le grti, fa
festa & un'occasione per decorare corpi e luoghi; per esibire forme di eccezionale
vistositd, suggestione, fascino; & quindi un‘occasione di sviluppo delle arti visuali.
Ancora in tempi recenti, uno dei campi di lavoro dei pittori era la predisposizione
di gonfaloni, scenografie e apparecchi vari per le feste.

La festa & occasione per cerimonie religiose e civili, in cui si pronunciano orazioni,
preghiere, canti; & quindi marrice di sviluppo delle arti della parola e della musica.

La festa comprende generalmente anche qualche pratica alimentare. E l'occasio-
ne in cui si offrono alla divinith cibi consacrati, in cul si sacrificane animali, in cut
si distribuiscono ritualmente pietanze speciali. Nella festa si gratifica il gusto. Essa &
I'occasione in cui anche la preparazione del cibo assume quei caratteri di cura, ela-
borazione, fantasia, ability, finalith comunicative ed edonistiche, significati cultura-
li, che I'avvicina all'arte {in questo caso, arte culinaria o gastronormia).

La festa comprende di solito anche qualche forma di danza, sia di natura cultuale
(le danze sacre di molti popoli primitivi; ma anche, ad es. degli ebrei) che “laica’. 11
movimento rirmico del corpo, accompagnato da canti e musica, & una manifesta-
zione profonda di piacere organico. Esso tende a produrre stati di “alterazione della
coscienza”, predispone al recepimento di idee, al rafforzamento di valori, all'allenta-
mento dei controlli e delle inibizioni razionali, alla perdita dell'identitd individuale;
a quei fenomeni noti come estasi ed entusiasmo.
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Molte religioni primirive, specie nelle societh a base agro-pastorale, comprendone il
culto della fecondicd, ciot della produttivith biologica, della pienezza organica, della
sessualith. In tali religioni le danze assumono spesso anche I'asperto di una simula-
zione o anticipazione dell'accoppiamento; le feste, con il loro contorno di gratifica-
zione sensuale totale, assumono natura orgiastica.

Nelle feste spesso si rappresentano simbolicamente, mediante I'intera gamma dei
mezzi ¢ dei codici della comunicazione (abbigliamento, gesti, canti, musica, orazio-
ni, movimento del corpi, accessori scenici, ecc.) le idee, 1 valori, i miti fondamenta-
li della societk. Esse sono un momento fondamentale della manifestazione, elabora-
zione ¢ trasmissione dell'intero patrimonio culturale del gruppo.

Quando nella festa si crea una distinzione tra coloro che partecipano alla rap-
presentazione, che agiscono in essa, € che magari si specializzano professionalmente
in queste attivitd, e coloro che si limitano ad assistervi, a guardarla, nascono le artd
dello spettacolo. Se cid che si rappresenta mira ad impressionare, educare ed edifi-
care il pubblico, mediante la narrazione di “storie morali” di delitti, castighi e mira-
coli, si patla di tragedia; quando prevalgono valori sensuali e finalith ludiche e sati-
riche, si ha la commedia. In ambedue i casi la matrice originaria & perd quella della
festa e della religione.

8. L'EVOQLUZIONE DELLA COMUNICAZIONE, DELLA CULTURA E DELLE ARTI!

Per almeno un milione di anni I'uomo & vissuto da cacciatore-raccoglitore, in quella
forma di societh che & generalmente chiamata primitiva e tribale, che & giunta fino 2
tempi recenti, in qualche migliaio di esemplari, e che ancora sopravvive in qualche
zona marginale dell'ecumene (tundra siberiana, foreste equatoriali}. Ma a partire
circa dal 10.000 a.C., nel Medio Oriente, ha cominciato a formarsi una nuova moda-
lick di vita, basata sulla coltivazione det cereali. A partise da circa il 5.000 a.C. comin-
cla a formarsi un tipe ancera diverso di socierd, caratterizzato da insediamenti fissi di
relativamente grandi dimensioni, le cizz2. Questo nuovo tipo di societd & quindi
anche talvolta chiamaro civile; o civiltd a base agraria, in riconoscimento def fatro
che lo sviluppo delle cittd presuppone lo sviluppo e lo sfruttamento dell'agricoltura,

Nelle civiltd, dall'originaria unith comunitaria della socierd e della culrura, si
passa a sempre pit articolate e profonde differenze. I cittadini si differenziano dai
contadini, le classi dominanti da quelle dominate. Nelle cittd si formano categotie
professionali dedite alle produzioni e mestieri pi vari. Si formano i grandi sottosi-
stemi sociali, specializzati nell'uso di diverse “risorse” e “tecniche” del potere. Sulla
gestione delle risorse e tecniche defla violenza (forza armata) si basa il sotzosistema
politico, su quelle della produzione il sotzosistema economica, su quelle dello “spirito”
il sotrosistema religioso-culturale. Ognuno di questi sottosistemi fa capo a categorie
sociali, gruppi, classi e istituzioni specializzati. I rapporti tra essi si fanno sempre pitt
complesst e vari. Modalith frequenti di tali rapporti sono la competizione e il con-
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flicro. Generalmente uno di essi — qualunque dei tre — riesce a stabilirsi come domi-
nante e strumentalizzare gli altrl al propri interessi. La storia delle civiltk & stata
caratterizzata, per almeno cinquemila anni, non solo dai conflicti tra le diverse
clvildd, e tra i sistemi socio-politico-culturali (stati, societd, regni, popoli, nazioni
ecc.) all'interno di ognuna di esse; ma anche dai conflit tra i diversi gruppi, classi,
categorie, sottosisterni all'interno di ogni sistema politico.

Lo sviluppo delle tecniche della comunicazione e delle arti & strettamente legato
all'evoluzione complessiva delle civilty; e ne & anzi uno degli asperti pil significati-
vi. Alle arti sono assegnate due funzioni fondamentali. La prima & guella di comu-
nicare, ciod far conoscere, celebrare, “propagandare” le idee e i valori fondamentali
che reggono il sistema, che sono insieme religiosi e politici. Il potere mondano tende
sempre — prima dell'eta contemporanea — a presentarsi come “unto dal Signore”,
come rappresentante in tersa della potenza e dell'autoritd divina. I re tendono ad
assumere anche il ruolo di gran sacerdoti, e viceversa. Questi valori vengono irra-
diati mediante le architetture, le raffigurazioni pittoriche e plastiche, le cerimonie,
le rappresentazioni, i cant, gli scricti, l'istruzione formale, e cost via. La seconda
funzione & quella di rendere sempre pili piacevole la vita delle classi superiori. In
realtd, una delle ragioni per cui esse tendono a “stili di vita” sempre pit comodi e
starzost & anche politico-propagandistica. L'esibizione di lusso e spreco, la distru-
zione intenzionale di risorse primarie, ¢ un modo per affermare la propria supe-
riorita e potenza, ¢ quindi impressionare ¢ intimidire il prossimo. Il consumo osten-
tativo ha precise e importantissime funzioni sociali. Tuttavia in quella universale
tendenza c'¢ indubbiamente anche qualche elemento fisiologico, edonistico, di
ricerca del piacere. Le classi superiori si circondano di abitazioni di grandi dimen-
sioni, decorate di fregi, pitture ¢ sculture, arredate con oggerti di fattura sempre pilt
claborata; si abbigliano con vesti e tessuti sempre pils morbidi, lucenti, colorar,
complessi; e si adornano di copricapi, collane, spille, anelli, bracciali, bastoni, armi
realizzate in metalli e pietre preziose. Esse mantengono musicisti, cancanti, poeti,
annalisti e sapienti di vario tipo, per allictare le loro giornate e serate, per racconta-
re le gesra dei loro illustri antenati, e per educare le nuove generazioni.

Nella maggior parte delle civilt, politica e religione mantengono la propria
unita anche per periodi molto lunghi; sicché non & possibile distinguere templi da
palazzi, re da sacerdoti, cerimonie ¢ arti civili da quelle religiose. In altre, i due sot-
tosistemi si differenziano in’ qualche misura, e instaurano relazioni pit o meno
concorrenziali. In ogni caso la religione diventa un'istituzione spesso molto com-
plessa, con una gerarchia di sacerdoti altamente specializzati nei loro compiti, € cén
visioni del mondo (mitologie, teologie) sempre piir complicate ed elaborate. Questi
caratteti si manifestano nell'architettura dei templi, nelle fattezze delle statue ¢ delle
decorazioni, nelle forme delle cerimonie, dei riti e delle feste. Spesso si sente il biso-
gno di fissare la complessitd su supporti durevoli e possibilmente eterni; ne nascono
la “sacra scrittura” (jero-glifd), le religioni del libro, la letreratura, la poesia, il teatro.
Per millenni, la cultura superiore e le arti hanno mantenuto caratteri di sacralic.
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1l sottosistema politico, e la societh civile nel suo insieme, si dedicano piuttosto allo
sviluppo dell'aspetto utilitario della cultura, cioé delle recniche nel senso moderno
della parola. 1l setzore di maggior spinta all'invenzione ¢ all'applicazione della tecni-
ca & senza dubbio quello militare. La costruzione di mura, fortezze, castelli richiede
lo sviluppo di tecniche elaborate, che danno impulso alle arti e sclenze dell'architet-
tura. La richiesta di armi e macchine da guerra & alla base dello sviluppo della meral-
lurgia, della meccanica, dell'ingegneria. Anche I'addomesticamento degli animali ha
una forte motivazione militare. L'esercito & I'ambiro in cui si sviluppano le tecniche
dell'organizzazione formale di grandi masse di uomini: addestramento, indottrina-
mento, istruzione tecnica, € cosl via. Soprattutto & l'ambito in cui si sviluppano i
sistemi di comunicazione: distintivi, gradi, uniformi, insegne, bandiere, stafferte,
fuochi di segnalazione, posta, strade, ecc. Come si & gia accennaro, un ruolo partico-
lare nella vita militare & svolto dalla musica. Olire alle funzioni puramente utilitarie,
di segnalazione a distanza (trombe, ecc.), ai canti e alla musica sono assegnate fun-
zioni di alleviamento della fatica delle marce, di rafforzamento dello spirito di corpo,
di induzione di entusiasmo guerriero ¢ di intimidazione del nemico.

Anche gli aluri sottosistemi sociali contribuiscono allo sviluppo delle tecniche. In
particolare quello economico-produttive, con la spinta a invenzioni che aumentino
la produttivic: del lavoro; e quello culturale, mediante |'applicazione pratica di sco-
perte propriamente scientifiche, cio¢ teoriche. Ma in complesso si tratta di tratta di
contributisecondari, rispetto a quelli che vengono dall'ambiente politico-militare.

Per gran parte della storia delle civilth, non esiste una distinzione rilevante tra
tecnica ed arte, tra artigiano ed artista; come testimoniato anche dalla terminologia
vigente in questo campo, in gran parte delle lingue “civili”. L'arte non ha neppure
una posizione particolarmente elevata pel sistema culturale. A parte le sue funzioni
meramente decorative, l'arte non & che l'insieme di tecniche, ciot di mezzi, stru-
menti e forme attraverso cui le idee e 1 valori centrali della societa (o dominanti)
vengono elaborati, espressi, incarnat, manifestati, irradiati € impressi.

$. EVOLUZIONE TECNOLOGICA E ARTISTICA

L'evoluzione delle arti & quindi stretramente connessa, in ogai civilta, da un lato con
quella delle tecniche materiali, ¢ dall'alro con quella della societd nel suo insieme,
ciot della culrura, della politica e dell'economia. In pil, nel processo evolutivo inter-
vengono anche fatrori intrinseci alle arti stesse: le wradizionl e convenzioni formali,
i modelli o schemi operativi, gli stll.

1l rapporto tra progresso tecnico ed evoluzione artistica & duplice. Da un Jato le
art possono risentire, in vario modo, degli effetti di invenzioni avvenute in aluri
ambit tecnici. Nuove procedure tecniche possono permettere la realizzazione di
forme artistiche prima inimmaginabili o impossibill. Ad esempio, con 'invenzione
della metallurgia a scopi milirari ed economici & possibile costruire strumenti musi-
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cali metallici, e ottenere suoni pitt squillanti di quelli degli strumenti di legno o
corno; ¢ plasmare statue di bronzo, che permettono rappresentazioni di movimen-
to pitt dinamiche di quelle possibili con la pietra. Con la scrittura, inventara a fini
amministrativi, commerciali e celebrativi, si possono sviluppare le arti letterarie.
Con la ghisa e l'accialo, invenrati per costruire macchine, si rivoluziona l'architet-
tura, rendendo possibili “palazzi di cristallo” ¢ “grattacieli”.

Da un secondo lato, l'invenzione tecnologica pud avvenire proprio nell' ambito
della pratica artistica, come risultato di sforzi di scienza e fantasia per superate pro-
blemi estetici & formali. Cosi 'arco & senza dubbio una conquista “interna” dellar-
te architerconica, I'evoluzione degli strumenti musicali & in gran parte dovure ad esi-
genze ¢ idee dei musicisti, la pittura ad olio e la prospettiva sono nate dalla ricerca
scientifica compiuta dai pittori, e gt inventori della fotografia avevano ben chiare
fin dall'inizio le sue applicazioni artistiche. Per gran parte della storia della culeura,
ricerca scientifica ¢ ricerca artistica erano fuse in modo indifferenziato nelle stesse
persone, insieme tecnici, artigiani e artisti.

10. DIFFERENZIAZIONE E RICOMBINAZIONE DELLE ARTI

L'evoluzione dell'arte & sotroposta, in linea generale, agli stessi meccanismi fonda-
mentali che carartetizzano ogni processo evolutivo socio-culturale. I due meccani-
smi fondamenrali sono quello della specializzazione e differenziazione funzionale,
che genera le differenze; e quello della ricombinazione delle differenze in unitd omo-
genee, ma ad un pils alro livello di complessita. Nel primo caso, da poche forme arti-
stiche originariamente unitarie deriva una molteplicita di forme sempre pitt specia-
lizzate € diversificate le une dalle altre; nel secondo, tra queste molteplici forme arti-
stiche cos} differenziate si stabiliscono nuove modalira di associazione ¢ fusione, e
ne nascono nuove forme d'arte sintetiche e unitarie. Cid vale per tuti i generi,
forme, tipi, modalits dell'arte. Le arti figurative, lerterarie, musicali, dello spettaco-
lo sono incessantemente animate, in tutta la loro storia, dalla dialettica differen-
ziazione-ricombinazione. Questa capacith di distinguersi e riunirsi & una delle ragio-
ni per cui si pud, malgrado tutto, ancora parlare dell'arte come fenomeno unitario.

10.1 Arti visuali

La pittura si suddivide in vari generi, secondo il tipo di sostanza colorante usata €
tecnica di preparazione {affresco, tempera, encausto, olio e cosi via); secondo 1 vari
supporti {muro, legno, tela, carta, terracorta ecc.); secondo i soggett {figure umane,
animali, “natura morta”, paesaggi, ecc.); secondo la destinazione (pittura sacra, pro-
fana, decorativa, ecc.). Analogamente la scultura e l'architetrura si differenziano a
seconda della materia (argilla, pietra, metallo, avorio, legno, ecc.) ed altri. Dalla
combinazione di pittura, scultura ¢ architettura nascono le forme ibride, come i
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tempietti- monumento, i “colossi” abitabili, fa plastica incorporata negli elementi
strutturali, le srarue colorate e | quadri in rilievo (basso o alto), e cosi via. In realtd,
la coloritura delle statue non ¢ una recnica ibrida tra pittura ¢ scultura, ma piutto-
sto la maniera originale, universale di far statue. Come & noro, anche le statue gre-
che di marmo, fa cui candida purezza & parte non secondaria de} fascino esercitato
nel nostro millennio, erano originariamente dipinte; e anche quelle di bronzo ave-
vano molti elementi colorat. Colorati erano anche i templi; e non solo nell'antica
Grecia. Anche la plastica delle cattedrali gotiche era normalmente dipinta. Tuttavia
non v'¢ dubbio sulla natura ibrida di generi quali il bassorilievo e |'alrorilievo, che
combinano pittura e scultura.

10.2 Musica

La musica si differenzia a seconda delle recniche di produzione del suono — (per-
cussione, flato, corda, e altro); della struttura e dimensioni del gruppo di suonato-
11, del tipo e delle funzioni della musica. Ogni civiltd ha sviluppato strument, forme
e genert di musica particolari. Per gran parte della sua storia la musica ha avuto un
carattere prevalente di accompagnamento e supporto di attivita collettive: e si spe-
cializza in musica militare, sacra, da intrattenimento, da sottofondo, da ballo e cosl
via. Solo dalla fine del ‘700 diventa arte del tutto autonoma, da ascolrare in appo-
site manifestazioni (concerti), e caricara di proprie funzioni espressive e perfino
ideologiche. Secondo Hegel e molti altri, essa & la pitt “alea” di tutre le arti, per la
sua immateriality; e da aleri ancora & considerara la forma d'arte pil tipica di un'in-
tera epoca, quella del romanticismo ottocentesco (Hauser 1956/2: 230). La musica
ha guidato alcunj dei principali tentativi di “opera d'arte totale”, multimediale e
multisensoriale, come quelli di Wagner,

10.3 Arti della parola: poesia, letteratura, retorica

Le arti della parola prendono due strade diverse. La prima & quellz del canto, che le
assimila alla musica. 11 cante, individuale e corale, & spesso accompagnato da musi-
che, o & esso stesso pura musica, suono. Ma l'elemenro verbale (le parole) in esso
pud assumere ruoli pilt autonomi e importani, € si sviluppano quindi le varie forme
di poesia. La poesia, nata come canto, ha rmantenuto questa natura fino al
Rinascimento. A quest’epoca, il prevalere degli interessi propriamente linguistico-
letterari e I'invenzione della stampa (le due cose sono strettamente connesse), hanno
introdotro la poesia semplicemente scritta ¢ letta, che & divenura, negli ultimi seco-
li in Occidente, la forma tipica ed esclusiva di poesia “alta”. Tattavia la tradizione
originale non si & persa; essa & sopravissuta a livello popolare (i vari generi di canzo-
ni popolari), e a livello “alto” in certe parti di opere, operette, Lied, eccetera,
Attraverso queste si & raccordata con la moderna industria culturale di massa. La
vera erede dell'antica “lirica” & la moderna “canzonetta popolare”.
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La poesia si evolve in diversi generi, distinti per forma, recnica, contenuto, funzio-
ni, e cosi via. Dalla confluenza della poesia con altri usi della parola ¢ della scritru-
ra nascono la prosa poetica e lerteraria, la novella e il romanzo; ma anche la storio-
grafia, le relazioni di viaggio, i saggi reologici e filosofici, € cost via. Molta “saggisti-
ca’, det pit diversi contenuti, assume caratteri “lerterari”, ciod artistici. In molte
civilth & stato considerato arte somma anche 1'uso solo verbale del linguaggio, cio&
la retorica o arte oratoria.

10.4 Arti dello spettacole

Dalla festa si evolvono le varie arti dello spettacolo. Come si & visto, la differenza tra
festa e spetracolo &, essenzialmente, che nella prima v'¢ coincidenza tra spettatori ed
attori: 1 partecipanti sono spetracolo a se stessi. Questa identita non va del tutto per-
dura: sempre il pubblico, con le sue reazioni, la sua partecipazione, la sua stessa pre-
senza visuale, & parte dello spettacole. La festa si evolve, come si & visto, in teatro,
con 1 suoi vari generl: farsa, commedia, tragedia. Ma anche in circo, con le arti cliei
pagliacci, imparentate con la farsa; degli acrobati, derivate dalla danza; dei giocohet
ri e illusionist; del domatori di animali. Questa forma di spettacolo, come turti
sanno, nell'antica Roma si sviluppd in forme macroscopiche e cruente, e sopravvi-
ve ancora nelle corride.

La combinazione delle varie forme di spettacolo con la musica & molto frequente.
Di pity, si sviluppane anche combinazioni a tre, con le arti visive. La costruzione di
fondali dipinti, di scenografie, e la stessa disposizione degli attori sulla scena, i loro
movimenti ¢ i Joro abbigliament, mirano a suscitare ammirazione e piacere visuale,
olure a quello legaro alla musica e alla “storia” (il contenuto dell'azione). Il melodram-
ma, la tragedia 0 commedia cantata e suonata, spesso anche con parti di danza, e svgi-
ta in un contesto scenico altamente decorato, mirano 2 costituire “opere d'arte totali”,
che coinvolgano insieme vista, udito e intelletto. Un precedente in questa direzione,
ma non socialmente definito come arte, erano peraltro le cerimonie religiose. Come
'opera, la grande Messa della tradizione catrolica, che raggiunge il suo apice in eta
barocca, & uno spettacolo totale: la scenografia fissa costituiea dalla chiesa, le sue parti
mobili (gonfaloni, baldacchini, ecc.), i paramenti € i movimenti degli officiand, la
musica dell'organe, i cori e canti, le nuvole e I'aroma dell'incenso, twrro & st.udiato per
indurre sentimenti di entusiasmo estetico, oltre che di partecipazione estatica.

11. L'OMOGENEITA DELLE FORME ARTISTICHE: L'“UNITA DELLO STILE”

La filosofia estetica e la storia dell'arte degli ultimi due secoli hanno compiuto mold
sforzi per elaborare un concetto unitario di arte, e per cogliere, analizzare e spif:ga-
re il fenomeno dell™unitd dello stile” proprio di ogni epoca ¢ di ogni formazx_one
sociale. In vista dell'enorme varieti dei generi artistici, pilt volte richiamara e illu-
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strata anche nei paragrafi precedenti, questo sembra un esercizio abbastanza auda-
ce. E tutravia 'idea non & senza fondamento. In ogni epoca ¢ formazione sociale,
molte arti presentano indubbie “arie di famiglia”, elementi di omogeneith. Le ragio-
ni di questo fenomeno sono numerose. Ne possiamo individuare almeno quattro:

- La prima & che tra i divessi generi artistici vi sono effettivamente rapporti di
parentela, di derivazione storica, come abbiamo sopra ricordato. Le differen-
ziazioni successive non cancellano del turto ['unith originaria.

- Laseconda & che tra i diversi generi “puri” vi sono sempre forme intermedie,
spesso dovute a combinazioni e sintesi tra diversi generi. Questi fungono da
elementi di collegamento tra le diverse arti, e contribuiscono a fonderle ¢
integrarle in unitd;

- La terza & che spesso sono gli stessi soggetti — gli artisti — a coltivare e pro-
durre diverse forme d’arte, ¢ quindi tendono a unificarle con la propria visio-
ne del mondo, le proprie inclinazioni psicologiche, le proprie preferenze este-
tiche e tecniche. L'emergenza di “comunith di artisti”, intellettuali e uomini
di cultura tende a imprimere alla loro produzione artistica una certa comu-
nita di forme. Gli esempi sono numerosi, dall'Atene di Pericle alla Firenze det
Medici, alla Roma barocca, alla Parigi ottocentesca, alla Vienna fin de Siecle.
Si & anche osservato che la stessa idea dell'arte come un fenomeno unirario
nasce “sia pure indirertamente” dall'emergenza e ascesa sociale di comunita
di arristi, e dal coinvolgimento delle classi superiori nella vita artstica
{Hauser 1956/2: 417).

- La quarra & che, in ogni epoca e formazione sociale, le diverse forme d'arte
sono espressioni di un sistema culturale e sociale dotato, per definizione, di
qualche livello di unith e omogeneita. L'arte & uno dei “sortosistemi” o setto-
11 o sfere della cultura, insieme con la religione, la scienza, la filosofia, l'ideo-
logia, e cost via. Tra tuttd questi sottosistemi vi sono rapporti di scambio,
influenze reciproche, circolazione di elementi, che tendono a omogeneizzar-
Ii 0 2 mantenere qualche elemento dell'unita originaria. Infine, la cultura &
un sotosistema del sistema sociale complessivo, e mantiene stretti rapporti

con esso. Gran parte della sociologia dell'arre ¢ della storia sociale dell'arte
riguardano la natura di questi rapportt.
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LA NATURA DELL'ARTE:
SOCIOLOGIA DELL'ESTETICA

i. INTRODUZIONE

Normalmente i sociologi che si occupano di fenomeni artistici evitano di affronta-
re il problema della “pamars’ o “essenza” dell'arte. Essi tendono ad accettare la defi-
nizione sociale di arte. Peraltro, come si & visto, anche gli storici e 1 critici d'arte degli
ultirni decenni tendono a dichiarare ormai impossibile il raggiungimento di una
“veritd”, di un consenso comune su questo tema. La difficolra di definire l'arre “alt:nf ?
comporta anche, logicamente, l'incertezza dei suoi confini con altri tipi di arte, pil
o merno “bassi”: 'artigianato, l'arte commerciale, e cosl via (Zolberg 1994: 45).

L'approccio “sociologistico” & certamente prudente ¢ anche utile, nel suo prag-
matismo; ma insoddisfacente dal punto di vista intellettuale, e tende al relativismo
e al nichilismo. Alla domanda “che cos'e I'arte?” chi insegna o studia una materia ad
essa intitolata (che sia storia, critica, psicologia, sociologia o altro) non pud sfuggi-
re; e la risposta social-definizionista “arte & qualsiasi cosa la gente pensa. c:he_ siz -arte”
sembra piti un motto di spirito, una beffa, che una risposta. E Valera possibile rispo-
sta, derivata dalla prima, che consiste nell'elencazione di turri i fenomeni empirici
variamente definiti come arte dalla societd, non & meno insoddisfacente.

Ad occuparsi della “natura” ed “essenza” delle cose, sono per mestiere, i filosofi
(reologi compresi). In duemilacinquecento anni, i filosofi hanno cumulato una gran
quantith di idee e di scritti su questo tema; € sOprartutto sulla poesia (comprensiva
di prosa e teatro), con la pirtura al secondo posto, ¢ le altre artia distanza. Questa
preferenza & facilmente spiegabile con l'identira dello strumencos sia 1a filosofia che
la poesia si basano sull'uso della parola e soprattutto del libro. Essa va tenuta pre-
sente nell'interpretare e applicare la Jetceratura filosofica sull'arte. ‘

Nelle pagine che seguono esporremo dapprima una breve storia dell'estetica, sof-
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fermandoci in particolare sull’'epoca d'oro della disciplina, quella tra Ia mera del
Settecento ¢ ['inizio del Novecento. Nella parte finale svolgeremo alcune riflessioni
sulle dimensioni sociali dell'estetica, ovvero sull'influenza che le condizioni storico-
sociali def loro tempo hanno esercitato sulle teorie estetiche; ¢ addiritrura, sulla scor-

ta di P Bourdieu ¢ L. Ferry, proveremo a suggerire qualche ipotesi sulle funzioni
sociali dell'estetica.

2. BREVE STORIA DELL'ESTETICA
2.1 La “preistoria”

L'esterica, come settore della filosofia dedicato specificamente e in modo sistemati-
co alla riflessione sull'arte e sul bello, nasce formalmente &, secondo alcuni (Croce,
Ferry), sostanzialmente solo nel XVIII secolo. Nei due millenni precedent con que-
sto termine si indicava qualcosa di molto diverso, cio® la teoria della “conoscenza
sensibile”, una specie di proto-psicologia della percezione. Per questo periodo si pud
patlare solo di preisroria, in quanto i contributl filosofici sull'arte e sul bello, per
quanto importanti, sono frammentari e riguardano aspetti parziali. Cosi Platone ha
affrontato il problema dei rapporti tra il bello e gli aleri walori fondamenali, it
buono, il giusto, il vero; e ha postulate, come & tipico del pensiero greco e classico,
ia loro convergenza o unita. I] bello &, essenzialmente, zrmonia, ciod misura e pro-
porzione. Platone si & posto il problema del rapporto tra I'approccio poetico (arti-
stico) e quello ﬁlsoﬁco—razionale—iogico alla conoscenza della realwa, prendendo net-
tamente posizione, ovviamente, a favore del secondo. Egli vedeva nei poeti, nelle
loro fantasie e finzioni, una fonte di perturbazione della visione razionale del
mondo, un pericolo per il perseguimento della verity; e proponeva la loro esclusio-
ne dalla “societd perfetra”. Invece per quanto riguarda le arti visive egli vedeva di
malocchio la tendenza, ai suoi tempi ancora nuova € molto vivace, alla rappresenta-
zione realistica delle cose, gli esperimenti con la prospettiva e il ¢hiaroscuro, la raf-
figurazione del movimento e cost via. Qui l'obiezione era che gia le cose visibili sono
un riflesso, una proiezione della loro vera realt, che ha natura ideale ed & conoscibi-
le solo intellettualmente. La pirtura presenta riflessi di secondo grado, imitazioni di
imitazioni, e quindi svia anch'essa dalla ricerca della verith. 1l tentativo di imirace la
realtd fino all'illusionismo, ha per Platone qualcosa del gioco di prestigio e della stre-
goneria. Esplicitamente egli loda I'immutabilits nei millenni, il tradizionalismo e
convenzionalismo dell'arte egizia, che meglio evoca l'eternitd delle idee, in contrap-
posizione alla illusoria murevolezza dei fenomeni. Egli giudica comunque la vista e
I'udito sensi piit “nobili” degli altri. In generale, I'ateeggiamento di Platone verso 1'ar-
te sembra rigorosamente razionalistico, poco simpatetico nel confronti del bello sen-
sibile, e piutrosto conservatore, ciot ostile alle innovazioni artistiche dei suoi rempi.
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Le riflessioni di Aristotele in tema di arte riguardano soprattuteo la poesta e i suoi rap-
porti con la logica e la storia, cio¢ Ja prosa; chiarendo che non & la forma metrica che
costituisce l'essenza della prima. Molto note sono le sue tesi sulla funzione carartica,
ciod purificatrice ¢ rasserenatrice, della poesia, e in particolare della tragedia.

In etd antica fiorirono anche riflessioni sulla natura del piacere indorro dalle
opere darte, e sulle funzioni di questo piacere nel rinforzare la comunicazione; e
quindi sulle loro potenzialita educative (arte come via alla verita e alla morale).

11 belle occupa un posto molte importante nella riflessione neo-platonica di
Plotino, che lo considera uno degli attribut essenziali della Divinird; il bello della
natura ne & un'emanazione; il “bello esterno”, visibile, delle cose, & un riflesso di
quello interno. A differenza di Platone, Plotino attribuisce una posizione molro ele-
vata all'arcista, in quanto capace, con il suo genio, di ricreare Ja bellezza che nel
mondo appare frammentata ¢ turbata. L'artista partecipa della potenza divina, & in
qualche modo creatore egli stesso (deminrgo, ciot artefice). Il bello perd non ha vale-
re in se stesso, ma solo in quanto strumento di conoscenza intellettiva.

La riflessione filosofica ¢ teologica sul bello e sull'arte riprende nel nostro mil-
lennio con Giovanni Duns Scoto, sccondo cui la conoscenza “intuitiva”, propria
dell'arte era una forma di “conoscenza confusa’, che perd apriva la strada alle
forme pits elevate,

I Rinascimento, come & noto, riprende le teorie platoniche sulla natura ideale
della “vera realt2”, ma soprartutto quelle neo-platoniche, o plotiniane, sulla bellez-
za del mondo, naturale e arrificiale, come emanazione della bellezza divina, ovvero
dello spirito, o del mondo delle idee; e sul ruolo creatore e divino dell’artista. L'arte
deve guardare in alto, ¢ deve lavorare per chi pud permertterle di realizzare la sua mis-
sione, che sono le persone di rango pi elevaro. S sviluppa la teoria dell™ingegno”,
come facoltd peculiare dell'artista; dell'espressivity, come capacity dell'opera di
comunicare quello a cui & destinara; del “verisimile” e della “veritd poetica’, come
coerenza dell'opera con se stessa € con il mondo ideale dj apparrenenza, € Non Neces-
sariamente con quello empirico, materiale. La bellezza &, di nuovo, definita in ter-
mini di forma, simmetria, equilibrio, regolaritd, armonia, proporzione, unitd; e
“perfezione”, definita come quello stato finale del processo creative in cui all'opera
non si possa aggiungere né¢ togliere nulla senza diminuirne la qualitd. Nel
Rinascimento come conseguenza dello sviluppo dellz critica d'arte ad opera degli
umanisti (Hauser 1956/1: 416), emerge anche la teoria della natura uniraria del-
l'arte, al di la delle singole tecniche e mezzi con cul si esprime (le arti).

Nel Seicento si ha lo sviluppo delle teorie rinascimental] e 'approfondimento
dei coneetti di immaginazione, fantasia, inventiva, dell'artista. Tutsi conoscono la
famosa definizione della poesia come finalizzata a suscitare Ja “meraviglia” del let-
tore; ¢ questa & cerro una caragtetistica di gran parte della poetica del barocco {non
tutea). In questo secolo infatd raggiunge le sue espressioni pili mature 'estetica
“classica” o “classicista”, secondo cui I'arte & essenzialmente bellezza, e la bellezza &
imitazione della natura; ma non delle forme contingenti e sensibili, bensi di cid che
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la ragione rivela essere Uessenza della natura. L'arte & rappresentazione della verita
essenziale, ideale (Ferry 1991: 52).

Ricompare anche, con Cartesio e Malebranche, un razionalismo scientifico rigo-
roso, poco benevolo nei confronti della poesia ¢ delle arti, ¢ delle concezioni filoso-
fiche “metafisiche” che le sostengono. La riflessione estetica si concentra quindi sul
problema del “gusto”, ciot della capacita dei soggetti di giudicare della qualita delle
opere d'arte, e di goderne. 11 problema & quello di individuare eventuali fondamen-
1l razionali, o universali, del gusto, per salvare l'arte dal mero soggettivismo.

La problematica del gusto occupa gran parte del dibattito estetico del Settecento.
Alle versioni pil rigorosamente sensiste & materialiste, che arrribuiscono al gusto e
quindi all'arte un fondamento meramente soggettivo, si affiancano le versioni, come
quella di Hume, che da premesse sensiste giungono a conclusioni oggetriviste e uni-
versaliste. Il gusto artistico & ritenuto patrimonio comune di turta 'umanitd, e quin-
di i valori artistici sono universall, perché comuni ¢ universali sono le strurture sen-
sorie e fisiologiche che ne stanno alla base.

1} Settecento & anche il secolo in cui matura la risposta “platonica e irrazicnali-
sta” di Shaftesbury, il quale recupera in chiave laica ed edonista 'idea della bellezza
come riflesso della divinid, della coincidenza tra Ja bellezza e gli altri valori morali
(kalokagathia, morale estetizzante) e l'idea che la vira debba essere considerata come
un'opera d'arte, cui s1 lavora guidati dal “senso morale”. Il pensiero di Shafresbury
avra grande influenza sull'estetica:romantica (Hauser 1956/2: 128), ma prima anco-
ra sulle teorie “metafisiche” che Leibniz oppone al razionalismo cartesiano e al mate-
ralismo della scienza dei suoi tempi. Oltre alle idee “chiare e distinte” di Cartesio
vi seno anche le idee “chiare ma confuse” che Leibniz trova tipiche della conoscen-
za e dell'esperienza artistica. Come per Duns Scoto, per Leibniz l'arte & una forma
di conoscenza inferiore, ma valida. Dalle premesse di Leibniz il suo allievo
Baumgartner sviluppa la sua grande opera, in latino, di 600 pagine, che per la prima
volta reca la parola “estetica” (Aesthetica, 1750) nel titolo, e che & considerara il vero
capostipite dell'estetica come branca autonoma della filosofia. Ma in questo secolo
appaiono anche altri contribuci originali, anche se meno noti all'epoca, come quel-
lo di G.B. Vico, che si dedica soprattutto all'indagine sull'origine comune della poe-
sia ¢ del linguaggio al primordi della storia umana, e sull'evoluzione delle concezio-
ni & dei gusti in tema di arte e di bello.

2.2 La storia: I'estetica soggettivistica-romantica

2.2.1 La scomparsa dell‘oggettivismo religioso e metafisico

Fino alla seconda meta del Settecento le considerazioni sul bello e sull'arte occupa-
no un posto relativamente marginale in filosofia; molte di tali riflessioni sono svi-
luppate da “tecnici”, da retor e critici, piuttosto che da filosofi. Da quella dara, l'e-
stetica diviene una parte essenziale, ¢ in aleuni casi preponderante, della filosofia.
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Cid & dovuto ad un muramento radicale dell'intera prospettiva filosofica. Fino a
quell'epoca — fino alla rivoluzione copernicana di Cartesio — il pensiero occidentale,
fondato su Platone e sul cristianesimo, si basava sull'idea che, al di 1 (al di sotto, al
di sopra, dentro) della realth visibile, mondana, esistesse una realtd ben superiore,
pit importante e potente, una realta invisibile, metafisica, da cul tutto originava, 2
cui tutto tornava: Dio. Sia nella forma pilt 0 meno personalizzata della religione cri-
stiana, che in quelle pilt impersonali delle vasie filosofie laiche, la realta divina costi-
ruiva l'alfa e lomega di ogni riflessione, il criterio di ogni attribuzione di valore, la
garanzia di ogni realch. Con Cartesio I'esistenza di qualsiasi realta al di fuori del pen-
siero umano viene posta in “dubbio metodico”, e la ragione umana diviene I'unico
metodo certo di conoscenza. Un altro passo e la ragione giunger alla negazione
radicale di tutto quanto non possa essere percepito, ciod presentato dai sensi alla
cosclenza soggettiva; alla negazione, quindi, di ogni realtd meta-fisica. A questo
punto, i problemi centrali della filosofia son quelli che riguardano il modo di esse-
re {funzionare, operare) del soggerto umano: coscienza, essere, pensiero, mente, spi-
rito. Tutra la filosofia diventa soggettiva, diviene pensiero che non riflette pitr sulla
realta ultima, sui rapporti tra uomo e Dio (trascendenza), ma sui rapporti tra i diver-
si aspetti del proprio essere, sui rapport] tra un soggerto e {'altro, e tra la coscienza
¢ il mondo sensibile (immanenza). Nella prospettiva trascendente, la forma di cono-
scenza di gran lunga piti importante era quella intellettuale-razionale-logica, in
quanto unico strumento di indagine sulla metafisica e sulla divinité; le forme di
conoscenza basate sul sensi, come quella estetico-artistica, erano marginali. Nella
prospettiva nuova, esse acquistano un ruolo centrale.

2.2.2 La rivoluzione romantica
Questi sviluppi sul piano strettamente filosofico si sposano con un'evoluzione socio-
culturale e politica che porta all'emergenza di quel fenomeno fondamentale, nella
storia dell'Occidente, che & il Romanticismo. Come vedremo meglio piti avand, il
Romanticismo pud essere consideraro una categoria dell'anima, che emerge pit
volre nel corso della storia della societs occidentale; la versione nara nel Settecento,
e in cut per molt versi siamo ancora immersi, ne & stata senz'altro la pilt macrosco-
pica, ma non I'unica. Il romanticismo & un fenomeno dalle facce numerose, e anche
profondamente contrastanti. Forse, la sua definizione pitt generale & quella di rea-
sione alla caduta delle certezze tradizionali, ovvero al vuoto abissale creatosi nell'a-
nima umana con la scomparsa della fede nella trascendenza, religiosa o filosofica; ¢
insieme di una reazione all'insostenibilitt di una visione del monde puramente
razionalistica ¢ scientifica. In altre parole, il romanticismo & la ricerca, con i modi
emozionali e al limite mistici propri della religione, di un sostituto immanente alla
religione; & la ricerca angosciata di religioni alternative a quelle tradizionali. Tra que-
ste possiamo ricordare:

1) la religione della natura, git anticipara da varie versioni di panteismo primi-

tivo, rinasciraentale e illuministico; e, come ramo di quests,
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2} la religione dei sentimenti, considerati come manifestazione spontanea delle
forze della natura all'interno dell'anima umana;

3) lareligione del soggetto, come unica realtd, come spirito assoluto; da cul deri-
vano anche la religione del genio artistico, come creatore di un mondo di bel-
lezza; e dell’eroe, come dominatore della storia;

4) la religione del popolo, della nazione, intesi come soggetto collettivo; € la sua
derivazione, la religione marxista della classe, come protagonista della storia.

Al romanticismo appartiene anche il tentativo di far rivivere, ma da posizioni ormai
non pilt ingenue e convinte, la religione tradizionale; da cui l'esaltazione del
medioevo cristiano, come etk di armonia, pienezza e integrith dello spirito. All'altro
estremo, asperti romantici ha anche ['esaltazione quasi mistica della scienza, nelle
varie “teologie materialistiche” che troveranno numerosi profeti, sacerdoti e catechi-
sti soprattutto nella seconda metd dell’800. In una posizione intermedia tra il
romanticismo soggettivistico, idealistico, sentimentale ed entusiasta della prima
fase, e quello marerialistico e cinico della seconda (decadentismo), stanno le diverse
teorie del mondo come “volonty” {Schopenauer), come volont: di potenza
{Nietzsche), energia ¢ slancio vitale (Bergson).

Le fonti intellettuali esplicite e riconosciute del romanticismo settecentesco sono
la poetica epico-popolare inglese, il romanzo sentimentale inglese ¢ tedesco (da cui
il nome di turto il movimento), la poetica dell ”agitazione” (Sturm und Drang, lette-
ralmente “tempesta ¢ pulsione”) tedesca, e soprattutto Rousseau. Roussean & una
delle figure chiave della storia culturale dell'Occidente soprattutto perché fa da
mediatore tra il razionalismo illuminista ¢ il naturalismo-sentimentalismo romanti-
co; € perché conferisce agli umori del secolo, serpeggianti in varie part d'Europa,
una forma compiuta e, cosa non indifferente, in lingua francese, che & la lingua del-
I'élites colte di rutta Europa. Con Rousseau, tutta la cultura europea si fa remanti-
ca. La diffusione dei giardini all'inglese ne & uno dei sintomi e simboli pilt eviden-
ti. Rousseau stesso aveva passato gli ultimi anni in uno di questi. La sua tomba in
un'isoletta artificiale in un lago, tra alti pioppi cipressini, diventa meta di pellegri-
naggi quasi religiosi da parte di romantici di tutea Europa.

Le basi sociali del romanticismo — ciot le categorie sociall che, per le loro con-
dizioni esistenziali, sono pil: sensibili e aperte alla nuova cultura — sono essenzial-
mente gli intellettuali della piccola e media borghesia, i giovani e le donne; ovvia-
mente, delle classi medie e superiori. I giovani intellertuali borghesi, in Francia ma
soprattutto in Germania, vivono in condizioni di frustrazione per la loro margina-
lita dalla vira politica e sociale, dominata da strutture tradizionali di tipo assolut-
stico. Se in Francia questa frustrazione sboccherd nella grande sivoluzione — per
risorgere incomparabilmente pili acuta e violenta nei decenni post-rivoluzionari e
post-napoleonici ~, in Germania non si avrd neppure questa catarsi, € lo “Sturm und
Drang” non potra che rivolgersi all'esaltazione compensativa delle sfere dello spiri-
to soteratte all'oppressione politica — il mondo della fantasia, dei sentimenti, della
natura, della poesia e dell'arte. La mancata o solo superficiale precedente ricezione
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del razionalismo lluministico conferisce alla “ribellione virtuale” dej romantici rede-
schi un carattere particolarmente passionale, misticheggiante, violento. Il giovane
romantico si immagina signore assoluto, dominatore, creatore e Dio in questi
mondji, proprio perch & niente o quasi nella realty socio-politica. Si interessa mor-
bosamente di se stesso perché non gli & dato di impegnarsi operosamente nella realcs
umana esterna. Discorsi analoghi si devono fare per quanto riguarda le donne.
L'importanza della componente femminile nella nascita ed espansione del movi-
MENTO romantico & stata ampiamente notata. Femminile & gran parte del pubblico
dei romanzi sentimentali; femmine sono molte autrici ed esponenti importanti del
movimento; donna {madame de Stagl) & stata una delle sue prime studiose e teoriz-
zatricl; ¢ tipicamente femminili sono state definite alcune delle sue caratteristiche
del movimento (sentimenralismo, irrazionalismo, mutevolezza degli affett, inten-
sita delle passioni, interesse per le “confessioni”, ecc.).

2.2.3 La nascita dell'estetica

Tornando sul piano della riflessione filosofica sertecentesca, si ricordera che uno dei
suoi problemi di fonda & come evitare di cadere nel solipsismo, nel relativismo tota-
le, nell'anarchia individualistica; di spiegare ciot come sia possibile che, a partire
dagli infiniti soggerti separati, emerga un mondo umano inter-soggettivo, oggerti-
Vo, coerente, unitario, ordinato. Questo problema si pone allo stato pure nel campo
estetico: come & possibile che dalle -infinite, relative, diverse preferenze estetiche
emergano dei valorl artistici comuni, condivisi, “assoluti”?

2.2.4 Kant

La figura che torreggia sul ponte tra la “vecchia” filosofia, spaccata tra le tendenze
metafisiche (“dogmatiche”) e quelle empiriste-scientifiche-razionaliste, e la nuova
filosfia, che pretende di superarle nello spiritualismo soggettivistico, & Immanuel
Kant. Egli & stato paragonato a Cesare e Napoleone, per il ruclo di transizione tra
due mondi, ¢ la sua opera a quella della rivoluzione francese, per la distruzione radi-
cale della metafisica.

Non ¢ il caso qui di tentare di riassumere i tratti generali del kantismo. Ci limi-
teremo a richiamare zlcune sue idee sulla bellezza e I'arte. Per la prima volta nella
storia del pensiero, Kant attribuisce alla bellezza un'esisteniza e un valore autonomo,
svincolato da ogni rapporto con la divinith {essenze eterne); anche se talvolra, per
prudenza, non manca di richiamare 'antica idea che la bellezza sia cid che richiama
in noi l'idea di Dio. In molti aleri casi esprime idee tradizionali, in contraddizione
con i tratti fondamentali del suo sistemna. Per Kant la bellezza risiede in una certa
riconciliazione, contingente e imprevedibile, della natura con lo spirito; e tale ricon-
ciliazione deve provenire dalla natura stessa (e anche da quella forza naturale che &
il genio), e non dall'intervento cosciente e razionale dell'uomo (Ferry 1991: 60,
1991: 157, 1991: 161). La bellezza estetica & fonte di piacere, insieme particolare e
universale; & la contemplazione immediara, non elaborata intellettualmente, del-



78 CAPITOLO 1

l'oggetto; contemplazione disinteressara, senza finalitd o scopo. Kant & sensibile alla
bellezza della natura, anche nelle sue forme pitt minute, come le ali degli insetti.
Proprio nella sua indipendenza dallo spirito umano sta il fascino esercitato dalla bel-
lezza narurale. La bellezza naturale & il modello della bellezza artistica, ma tra le due
si stabilisce un rapporto reciproco: l'arte & bella quando ha le epparenze della natu-
ra; e la natura & bella quando ha le apparenze dell'arte. Come si & accennato sopra,
per Kant il genio artistico & una forza della natura; la natura opera attraverso di lui;
egli sa evocare “I'idea cosmologica”, dell'infinito ¢ dell'universo ordinato. Il genio &
inconsapevole della reale portata della sua opera; essa ha immediatamente senso per
glialtri come un oggetto naturale” (Ferry 1991: 162). Ma il genio non imita la natu-
ra, né si limita a tradurre in forma piacevole la real creara da Dio, Iz verita divina;
egli crea, inventa nuove bellezze. Infine, Kant si occupa di altri temi tipici del dibat-
tito estetico del suo tempo, quali I'assolutezza o relativita del gusto, la regolarith o
irregolarita del genio, la bellezza pura o “aderente”, la poctica del sublime e del
comico, 1 limiri delle artl e 1 loro reciproci rapporti, € cosi via.

2.2.5 Le estetiche post-kantiane

Con Hegel la “filosofia dello spirito” perde ogni residuc delle tradizioni prece-
denti, ¢ si inserisce in modo ancora pilt completo in un sistema filosofico totaliz-
zante. Anche in questo caso, non tenteremo ovviamente di riassumere il suo siste-
ma. Basti ricordare che egli attribuisce all'arte il rango di una delle tre forme fon-
damentali della conoscenza, accanto alla religione e alla filosofia; ma logicamente
e storicamente precedente ad esse, € quindi inferiore. Le arti si ordinano a secon-
da della loro spiritualita o materialitd/sensibilitd/spazialit: le pils alte sono la poe-
sia ¢ la musica, la pilt bassa & l'archirertura, in quanto la pitt materiale ed utlira-
ria. Il contenuto dell'arte & I'idea; la sua forma & la «strutturazione sensibile ed
immaginosa dell'idear (Ferry 1991: 165). L'estetica & l'alienazione dell'idea nella
materia sensibile. La bellezza esiste sofo nelle opere d'arte; la bellezza che I'vomo
vede nella natura & sole un'illusione, una proiezione, un'estrapolazione da quella
artistica. Hege! ha parole molto dure sulla mancanza di contenuto estetico, sulla
“noid” ingenerata dalla “eterna ripetitivita”, la monotonia dei fenomeni naturali.
Si spinge fino ad affermare che anche il «minimo pensiero che passa per la mente
di chicchessia si colloca al di sopra di ogni produzione naturale, poich? in tal pen-
siero spiritualitk e liberth sono sempre presenti» (Ferry 1991: 156). Tutravia, in
altri passi egli accenna ad una dottrina delle bellezza naturale che rieccheggia il
neo-platonismo (Croce 1958: 117). Uno degli aspetti pitt noti della teoria di
Hegel & quella della “morte dell’arte”. Tale idea sembra connessa alla sua contra-
rietd a certe espressioni artistiche del Romanticismo estremo del suo tempo; ma
innanzitutto ha il significato di affermazione della superiorith dell'atreggiamento
filosofico-razionale su quello artistico. Con I'avvento della filosofia vera ¢ assolu-
ta, cio® Ja sua, non c'¢ pitt bisogno né posto per quella forma primitiva, imper-
ferta e confusa di conoscenza che & 'arte.
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La filosofia post-kantiana prende diverse strade. In alcune di esse si assiste all'apo-
teosi romantica dell'arte. Emergono le teorie dell'arte come libero gioco della fan-
tasia, svincolato da ogni legame con la necessity, la realty, l'urilita, la morale.
Schelling rovescia la gerarchia hegeliana sulle forme dell'arte, e attribuisce a questa
il rango di forma suprema nen solo di conoscenza, ma di vita; dedicarsi totalmente
all'arte & quanto di pit nobile ed alto possa fare I'vomo.

Schopenauer riprende i temi classici, dei rapporti tra bellezza sensibile e bellezza
in qualche modo pii reale, al di 1o del “velo di Maia” della percezione o della rap-
presentazione. Egli approfondisce la distinzione tra piacere estetico e placere ser-
suale, ¢ individua il fondamento del primo nella eclissi della coscienza di s&, e ciog
della volonta soggettiva, nella contemplazione dell'opera d'arte. Questa idea di
Schopenauer deve molto alla teoria orientale del nirvana. 1l soggetto & essenzial-
mente desiderio, tensione, volonta di fare e soddisfare; il che provoca anche fatica e
angoscia. Nella contemplazione dell’'opera d'arte il soggetro “si perde”, esce da se
stesso, si separa dalla volont e dalla coscienza, e si immerge, scioglie, assorbe nel-
V'opera d'arte; st fa “puro specchio” dell'immagine contemplata. Questa “alienazio-
ne” da se stesso, negazione di s&, & lo staro pit perfetto di felicira.

2.2.6 Croce e le estetiche neo-kantiane

L'estetica spiritualista-idealista-soggettivista si sviluppa, in varie versioni, per tutto
I'Otrocentoged ha una forte ripresa alla fine del secolo in reazione ai tentativi di fon-
dare estetiche “scientifiche”, “positiviste”, “materialiste”, “psicologiste”. Una delle
riprese pitt importanti, e non solo in Iralia, & stata quella di Benedetro Croce. Croce
definisce l'estetica come uno dei tre momenti fondamentali della vita dello spirito
(del soggetto), alla pari con la logica (filosofia, razionality) e la pratica (agire utilita-
rio, economico, morale, politico, ecc.). L'arte & essenzialmente “intruizione”, ciod
conoscenza immediata (non-logica, non-concettuale, pon-teorica) di un'immagine
(tappresentazione, forma), il cui contenuto & il sentimento. Sono artistiche quelle
immagini che rappresentano in modo perfetro, unitario, coerente, compatto, il sen-
timento del loro creatore; ¢ lo riproducono quindi in chile contempla. L'arte supe-
ca la distinzione tra realth e irrealtd; & un nuovo livello di realtd. Essa & indipenden-
te sia dalla pratica che dalla logica; non ha fini utilitari ne &, di per s&, soggetra ai
condizionament eticl; e non ha funzioni conoscitive. 1 suol rapporti con la morale
e la ragione sono rapporti di mutua auronomia, ma anche di condizicnamento nel-
H'unita dello spirito. L'arte, se & tale, filtra le passioni e le purifica, portandole ad un
pitt elevato livello espressivo; la vera arte non pud mai essere immorale od oscena.
L'intuizione artistica & sempre frica, ciot tende all'espressione-comunicazione del
sentimento; di cui la lirica, ciot la musica, & espressione pihi piena. L'intuizione &
unith di forma e contenuto, ed & quindi sempre simbolica. L'intuizione & anche
“idealitd”, in quanto affermazione {non concertuale) di “universale nel particolare’;
I'opera d'arte & un oggetto particolare che richiama ed esprime I'universale. Ogni
opera d'arte, sc tale, & unica e incomparabile; un'opera di piceola ¢ semplice strut-
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tura materiale pud valere artisticamente quanto una complessa e grande. La classifi-
cazione delle opere d'arte, a seconda dei generi (cio® classi di stato d'animo) o arti
(classi di mezzi esposirivi), tipi, ecc., ha scopi puramente utilivari, empirici, didatti-
¢l, espositivi; nella sua essenza, I'arte & una sola. In quanto intuizione immediara,
T'arte & accessibile a tutti; non & possibile sbagliare il giudizio sulla qualitd artistica
di unopera. I critici possono in vario modo aiurare, accompagnare, approfondire Ia
comprensione di un'opera d'arte; ma non possono mai nt creare n distruggere 'in-
trinseca qualit artistica. La vera critica d'arte deve comprendere una molteplicita di
riferimenti; deve essere insieme gusto, filosofia estetica ¢ filosofia storica; ovvero,
deve essere filosofia tout court. Infine, anche per Croce la bellezza naturale & di
rango inferiore a quella artistica, in quanto & un prodorto, una proiezione di quella
artistica. Sono gli artisti a stabilire i punti di vista, i criteri, le forme di apprezza-
mento della bellezza nawrale. «La natura & stupida di fronte all'arte; & muta, se 'uo-
mo non la fa parlaren.

Un'espressione sintetica e memorabile della concezione crociana di arte pud esse-
re la seguente: «clid che ci piace e si cerca nell'arte, cid che ci fa rimbalzare il cuore
e ci rapisce d'ammirazione, & la vita, il movimento, la commozione, il calore, il sen-
timento dell'artistz; questo soltanto i di il sentimento supremo per distinguere 'o-
pera d'arte vera da quella falsa. Ad un artista non si chiede che ci istruisca su fatti
reali e su pensieri, o che faccia stupire per la ricchezza della sua immaginazione; ma
che abbia una personalica, al conratto della quale I'animo dell'uditore o dello spet-
tatore possa riscaldarsi. Una personalich quale che sia, essendo escluso, in quel caso,
il significaro morales (cit. in Sanguanini 1994: 291).

Lestetica crociana, come si & accennato, ha dominaro fa vita culturale italiana per
oltre mezzo secolo, ed ha avuto qualche risonanza anche all'estero, come ['espressio-
ne pili compiura, nel Novecento, dell'estetica idealista-spiritualista. Come in Hegel,
essa riesce perfetramente comprensibife quando si tenga presente che quando parla-
no di filosofia, di spirito, di soggetto, questi autori intendono essenzialmente se stes-
si. Tuetd i eriteri di definizione della qualich artistica si fondano sul giudizio di questo
soggetto. St tratta quindi di un'estetica estremamente soggettiva e autoritaria, mal-
grado i deboli e insostenibili appelli all'universalita del riconoscimento della qualita
artistica. Neanche nel caso dei geni pitt celebrati il consenso & universale. Soprartutro,
sono infinit i casi in cui il giudizio sulla qualita artistica di un'opera & incerto e vario.
Nella generalita dei casi, quindi, I'estetica idealistico-spiritualista non fa altro che
attribuire Ja competenza ad esprimere tale giudizio ad un'autorith sovrana ~ il “sog-
getto trascendentale” — che & poi 'autore stesso del sistema.

L'estetica crociana ha subito molti attacchi, ed oggi & generalmente abbando-
nata. Tra 1 suol primi e radicali critici & staro i1 flosofo pragmatista americano J.
Dewey, che perd 2 sua volta, quando deve definire ['arte, si esprime in modo non
molro Jontano da Croce: «'opera d'arte sorge quando si vuole dare espressione ad
una qualita estetica, manifestatasi in un esperienza... quando le emozioni, invece di
restare interiori, diventano mezzi espressivi verso | esterno. Ma contrariamente all'e-
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spressione normale delle emozioni, I'espressione (con mezzi non concertuali) artra-
verso l'opera d'arte produce un surplus: I'emozione estetica, diversa e aggiunta
rispetto all'emozione originaria» (cit. in Calabrese 1985: 62). Una delle differenze
rispetto a Croce & che, per Dewey, l'esperienza estetica pud sorgere anche in riferi-
mento a oggerti ed esperienze che non sono state prodotte con intenzioni estetiche;
e quindi anche rispetto a fenomeni naturali,

Nel nostro secolo vi sono stati anche altri tentativi di fondare, o tenere in piedi,
estetiche “neo-kantiane”, ciod che cercano di conciliare soggettivismo ¢ o gettivitd,
relativismo e assolutezza, intuizione immediata e argomentazione razionale. La pilt
nota ¢ la “teoria delle forme simboliche” di E. Cassirer. L'arte & essenzialmente pro-
duzione {oggerttivazione) di forme simboliche, ovvero insiemi di element dotar di
una propria logica, struttura, coerenza, e plessi di significato, che sono “utensili del
pensiero” razionalmente conoscibili. La teoria delle forme simboliche, applicata da
Cassirer soprattutto all'analisi della mitologia e di altri aspetti della cultura, & stata
sviluppata in riferimento alla pitcura da E. Panowsky (Ls prospettiva come forma sim-
bolica). H. Focillon riprende il concetto e sviluppa le teoria in direzioni quasi-bio-
logistiche o metafisiche, atrribuendo alle forme una “vitality”, una autonomia, una
dinamica, una storia evolutiva complessa (“La vita delle forme”), come se fossero
organismi viventi. A Cassirer fa capo anche, in qualche misura, 'approcdio strurtu-
ralista (il concerto di struttura & molto simile a quello di forma). Nel secondo dopo-
guerra Suzanne Langer, ispirandosi a Cassirer, con Semtimento ¢ Jorma, compie uno
degli ultimi tentativi di costruire una teoria filosofico~estetica sistemarica e di ampio
respiro. Tra i suoi concerti centrali, vi sono quello di “azione simbolica” esercitata
dalle opere d'arte, ¢ la definizione di arte come “creazione di forme simboliche del
sentimento umano”, ovvero comunicazione attraverso simboli non-discorsivi, indi-
visibili, non rappresentativi ma “presentartivi”. Simili concetti sono posti a fonda-
mento di altre teorie estetiche (ad es. la teoria dell "astanzadi C. Brandi). La Langer
espone anche una tipologia delle art, il cui criterio ordinatore & la particolare
“forma di illusione primaria” ciod di “immagine illusoria”, o uno specifico processo
simbolico {Calabrese 1985: 18-19). La musica & produzione di “tempo virzuale, n&
cronologico né psicologico; ma pura sequenza di suoni. Nella pirttura, l'illusione pri-
maria ¢ lo “spazio virtuale”; nella scultura, lo spazio virtuale & “cinetico”, perché I'os-
servatore deve muoversi attorno alla statua; I'archittetura & produzione di un “spa-
zio etnico”, ciot riferito alla pienezza di bisogni e funzioni socio-culrurali di un par-
ticolare gruppo di urilizzatori; la danza & “gesto virtuale”; la poesia ¢ illusione della
vita, nella modalita del passato virtuale; mentre il teatro & l'illusione della vita nel
modo del futuro virtuale. O. Calabrese riscontra nel pensiero della Langer aspetti,
oltre che idealistici, anche vicalistici (pp-18-19).

2.2.7 Le estetiche vitaliste e Nietzsche

Un carattere comune di tutte le estetiche filosofiche, sia quelle della “preistoria” che
¢ .y . - gl - q' p . .

della “storia”, & la preoccupazione di distinguere nettamente la bellezza ¢ il placere
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artistico da un lato, e la bellezza e il piacere meramente sensuali dall'altro. Sia un'e-
manazione di una realtd divina esterna, o sgorghi dalla potenza divina del soggetto
creatore, il godimento artistico riguarda sempre le facolea pit elevate — la ragione,
lo spirite — e non l'organismo, il corpo, 1 sensi. A questo postulato idealistico si
oppongono, da sempre, le teorie edonistiche dell'arte, che, come abbiamo accenna-
1o, risalgono all'antica Grecia, sono state riprese nel Rinascimento ¢ sviluppate sul
piano filosofico nel Settecento. Nell'Ottocento si hanno anche tentativi da parte di
scienziati posicivi — medici, biologi, psicologl, fisici — di esplorare L'aspetto “fisiolo-
gico” delle sensazioni artistiche, i fenomeni nervosi causati dagli stimoli estetici, €
cost via. Queste indagini di “estetica materialista” (posirivista, scientifica, fistologi-
ca, ecc.) sono state gid menzionate, come ragione della ripresa dell’esterica idealisti-
ca di fine secolo; € da questa furono bollate come rozze e infantili, come “soffoca-
mento” di ogni concetto di arte. Tuttavia esse furono anche esaltate da uno dei filo-
sofi piit significativi del secondo Otrocento, il Niewzsche. In chiave di provocazione
anti-idealistica, egli auspicava lo sviluppo a fondo della “fisiologia dell'arte” o “este-
tica fisiologica”. Contro Aristotele e Schopenauer, sotrolineava che effetto e funzio-
ne dell'arte non & di rasserenare, calmare, purificare, sedare, perdersi, ma al contra-
rio & quella di stimolare ed eccitare le passioni; Iarte & un tonico, non un sedativo.
L'energia che si manifesta nell'arte & la stessa che anima gli alui processi organici.
Esiste un bilancio dell'energia; quella che I'artista consuma nella creazione artistica
non ¢ disponibile per altre funzioni. Di qui la comune osservazione che gli artisti
siano personalitd piuttosto carenti in aluri aspetti della vita. Da un altro verso, la
creazione artistica & il risultato degli ostacoli che I'energia trova nell'esprimersi in
altre forme; 'artista & spesso un represso, un deviaro, una personaliti morbesa e
patologica. Queste idee, come & ovvio, sono molto vicine 2 quelle di Freud, con cui
infarti Nietzsche aveva relazioni. Nietzsche perd concorda con l'esterica romantica
nell'artribuire all’arte ¢ all'artista una funzione centrale nella cultura e nello spirito,
perch ormai non sono possibili altre forme di conoscenza e di vita. Ormai tutto &
morto: Dio, la religione, la ragione filosofica, ¢ anche le pretese della scienza di sve-
lare tutt i misteri del mondo. Rimane solo la nuda espressione dell'energia vitale, 1a
“volonth di potenza” che & la realth ultima di tutta la natura, e anche di quella “gran-
de bestia” che & I'uomo. L'arte, in quanto forma di pensiero ¢ di vira che da rempo
si & svincolata dalla razionalith, dalla realtd ¢ anche dalla morale, & ['espressione pilt
diretra e autentica di quelle energie virali ¢ volonth. L'intera filosofia deve tramu-
tarsi in estetica, anche nella forma espositiva; le opere filosofiche devono essere com-
poste come opere d'arte (dz cui, ad es., lo stile “per aforismi” dei lavori di
Nietzsche). L'artista ha il compito, come ogni altro uomo, di “essere se stesso” fino
in fondo, di liberarsi da ogni vincolo esterno, di andare oltre le apparenze, ed esplo-
rare livelli di realta nascosti agli uomini comuni; e di imporre da dominatore le sue
visioni, grandiose e coerenti, su una realtd caotica frantumata. Si tratta, come & evi-
dente, di una forma radicale di Romanticismo, che differisce da quello di primo
Ottocento sopratiutto per il suo estremo materialismo, cinismo e pessimismo.
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Dopo Nietzsche, alla morte di Dio non pud che seguire la moste dell'uomo. Con
Nierzsche siamo ormai pienamente nella problematica della contemporaneita.

3. SOCIOLOGIA DELL'ESTETICA

3.1 1 precursori

Anche la filosofia dell'arte (estetica), come ogni altra espressione del pensiero ¢ della
cultura, pud essere analizzata secondo i concerti e i metodi della sociologia. 1 filoso-
fi sono persone che nascono e si formano in un certo ambiente sociale, operano in
gruppi e istituzioni seciali, claborane le loro idee anche in riferimento ai problemi
polirici e sociali del luogo e del tempo in cui si trovano a vivere; tutto <id non pud
non avere qualche influenza sulle loro idee. La “sociologia della conoscenza” & quel-
la branca della sociologia che si occupa dei “condizionamenti sociali” del pensiero.
In passato vi sono state versioni “forti” di tale disciplina, in cui si pretendeva di indi-
viduare “dererminismi”, cioz rapporti quasi meccanicistici di causa ed effetto dalla
society (ambiente sociale, “struttura”) alle idee (cultura, “sovrastrurtura”). Oggi pre-
valgono versioni “deboli”, in cui ci si-limita 2 ipotizzare pili vaghe interrelazioni o,
appuzto, influenze.

Non sono molti i sociologi che si sono avventurati a studiare le basti sociali della
filosofia dell'arte. Georg Simmel, il piti filosofo ed esteta dei padri fondarori della
disciplina, ha scritto ampiamente sull'arte, ed ha avuto un ruolo importante in certl
sviluppi della teoria e della scienza dell'arte in questo secolo (ad es. sul pensiero di
Worringer). Egli ha scritto pagine memorabili sull' estetica nel significato originario
della parola, ciod come teoria della percezione sensoriale (la “sociologia dei sensi’);
e sulla percezione del paesaggio e della natura in generale. Ha anche scritto un deli-
zioso saggio sull "esterica sociologica”, che riguarda essenzialmente le curiose conse-
guenze del trasferire nella visione della societs, ovvero nelle ideologie, quelle ten-
denze all'ordine, simmetria, regolarith, proporzione, centratura, nettezza di confini,
unith che sono cararteristiche del mondo dell'arte, ovvero dell'estetica “classica”. La
pretesa di trasformare il mondo magmatico, fluido, confuso, disordinato, sfilaccia-
1o, contradditrorio e conflittuale della society, secondo quei principi — ciog di tra-
sformare Ja societh in un opera d'arte - &, secondo Simmel, tipica di ogni visione
gerarchica, miliraresca, centralista e dispotica, quali sono state quella giacobina ¢
quella socialista.

Alla corrente positivista, tanto vinuperata dagli idealisti, appartiene 1estetica socio-
logica” di cui scrive M. Lalo. Si tratea del rentativo di scoprite le basi sociali, ovvero 1 cor-
relati serucrurali delle preferenze artistiche e dei concetti estetici dei vari gruppi sociali.

Ben pochi soclologi, invece, sembra abbiano tenrato di sviluppare una “sociolo-
gia dell’estetica” nel senso pilt stretto, cio? una sistematica analisi delle implicazioni
sociali del pensiero dei filosofi dell'estetica; per quanto ¢l consta, il solo Plerre
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Bourdieu ha sviluppato delle riflessioni importantt su questo tema. Gran parte delle
idee esposte nelle pagine seguenti derivano da questo autore, senza dubbio il pid
importante tra i socielogi dell'arte contemporanel.

3.21 condizionamenti sociali dell'estetica

3.2.1 L'ascetismo dell'estetica moderna

Il punto di partenza per una riflessione sociologica sull'estetica ¢ l'ingiunzione, pia
volte notata, € comune 2 tutee le riflessioni filosofiche sul bello, il gusto e l'arte, a
distinguere il piacere propriamente estetico da quello “comune”, sensuale, narurale.
Un esempio a caso, tratto da una delle pili recenti e celebri filosofie dell'arte: «la
grande arte non & affatto un placere immediato dei sensi, ma richiede preparazione
ed educazione» (S. Langer, cit. in Bourdieu 1983: 33). Di fronte all’'opera d'arte,
I'intenditore deve riuscire a godere delle pure forme, astraendosi da ogni contenuto
sensibile, reprimendo ogni stimolo organico, prendendo la maggior “distanza criti-
ca” dall'eggetro, concentrando in esso solo le sue facole2 puramente intellettuali. Il
godimento estetico deve essere ascetico. Come si 2 gid notato, una delle “razionaliz-
zazioni” {glustificazioni, spiegazioni esplicite} di questa tendenza & che solo in que-
sto modo l'osservatore ottiene quello stato di totale [ibertd, anche dai propri istinti
(determinismi biologici), che gli permette di giudicare con serenitd, criticare con
equilibrio. Un'altra & che lo scopo dell'arte deve essere precisamente quello di supe-
rare ogni bisogno e anche coscienza soggettiva, e far pervenire a quello stato di per-
ferra felicitd che & la negazione del s2, o nirvana.

Nella maggior parte delle teorie estetiche moderne, anche i caratteri dell’'opera
d'arte devono essere la sobrietd, la semplicied, I'economicitd; quel che si chiama “ele-
ganza’, il massimo effetto con il minimo sforzo. La perfezione artistica, come si &
visto, matura nel momento in cui si sente che all'opera non si pud pitl aggiungere
né togliere alcun elemento. Il sovraccarico d'ornamenti, il fasto, la ridondanza, la
ricercatezza, la pretenziosity, somo di solite giudicatl negativamente. 1'ascetismo
non deve caratterizzare solo l'intenditore, ma anche ['opera d'arte.

Non & sempre stato cosl, e non & ovunque cosl. Nell'antichith classica si consi-
derava del tutto normale che le opere d'arte suscitassero piacere sensuale. Le pitt
famose statue di Afrodite erano spesso oggetto di assalti lubrichi, e di Apelle si aprez-
zava la capacitd di dipingere uva che attirava l'appetito dei passeri. Nel
Rinascimento, i principi si facevano decorare i palazzi con pitture esplicitamente
eccitanti. Ma gi4 allora inizia la tendenza all'ascetismo: «a partire dal momento in
cui l'arte prende coscienza di s¢ (ad esempio con Leon Battista Alberti), si definisce
mediante una negazione, una rinuncia, un rifiuto, che costituiscono la radice stessa
della raffinatezza; una distanza rispetto al semplice piacere dei sensi» (Bourdieu
1983: 231) E questo autore ricorda anche l'osservazione di Ortega y Gasser: «L'arte
moderna porta alle estreme conseguenze un'intenzione iscritta nell'arte a partire dal
Rinascimento: il rifiuto sisternatico di cid che & ordinariamente umano: passioni,
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sentimenti, emozioni degli uomini ordinari, nella loro esistenza ordinaria; cid che &
comune, generico, facile, immediatamente accessibile; piacere sensibile, desiderio
sensuale, interesse per il contenuto» {cit. in Boudrien 1983: 33).

In Qccidente, 'estetica ascetica si sviluppa, e diviene dominante, in concomi-
tanza con il trionfo della borghesia, ciot il periodo 1750-1850. E fin troppo facile
ipotizzare qualche rapporto di causalita tra il “puritanesimo” tipico dello “spirito
del capitalismo” e le estetiche di Kant, Schelling e Schopenauer. La rivoluzione
borghese comprende anche il rifiuto della lascivia e corruzione imputate all' ancien
regime; essa si richiama con forza alle virth dell'antica Repubblica romana. La
restaurazione post-napoleonica comporta, 4 sua volta, il ritorno ad un cristianesi-
mo severo, rigoroso e repressivo.

L'arte & un asperto dellz cultura, e se la cultura nel suo insieme & caratterizzata
da orientament religiosi ed ideologici che predicano l'ascetismo, anche la filosofia
dell'arte tenderd a partecipare di questo carattere. Abblamo gia ricordato che tutte
le maggiori religioni hanno carattere ascetico. E si sono anche ricordate alcune
ragioni di questo fenomeno. La prima & la necessith di costruire dei contrappesi alla
naturale inclinazione degli organismi unani a massimizzare il piacere. Lasciata senza
freni ¢ senza regole, questa inclinazione porsa alla dissoluzione della societ} e anche
degli individui stessi, per una serie di meccanismi che non si possono approfondire
in questa sede. La seconda & che, nella maggior parte delle societd storiche, le risor-
se disponibili sono enormemente inferiori ai desideri dellz gran massa della popola-
zione; ovvero, in altre parole, la gran massa della popolazione conduce una vita di
fatica e miseria. Solo una piccola élite pud soddisfare 1 suoi piaceri e concedersi lussi.
L'ascetismo delle religioni serve allora a trasformare Ja necessicd in virtll, a valoriz-
zare la poverty, e a consolare i poveri delle loro miserie promettendo foro ricom-
pense ultraterrene.

3.2.2 L'arte come legittimazione: it lussc e la virtl

L'ascerismo estetico non si limita a rispecchiare quello religioso e ideologico domi-
nante. Esso ha anche funzioni sociali sue proprie. La prima & la legittimazione dei
privilegi socio-culturali.

In molte societd, e per qualche aspetto, l'arte & un fatto comunitario, collettive,
pubblice: i templi, i forl, le cattedrali. Ma in altre societ, e per altri aspett], l'arte &
uno dei privilegi delle élites. In questo secondo caso essa contribuisce alla loro legit-
timazione mediante la creazione di un mondo di lusso, sfarzo, bellezza, eleganza,
raffinatezza, buon gusto. Le classi dominant spiegano e giustificano Ia loro supe-
rioritd in quanto portatrici e protettrici dei valori culturali pitl elevad. L'esempio pils
noto & quello dei signori degli stati italiani del Rinascimento.

Ma i valori puramente estetico-sensuali sopra elencati non sempre sono suffi-
clenti a legittimare la superioritd delle élites. All'arte sono allora attribuiti valori pilt
specificamente morali: arte come strumento di educazione, di elevazione, di cresci-
ta intelletruale ed etica; arte come produttrice di grandi modelli di virtl. In questo
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caso, la conoscenza storico-critica del patrimonio artistico del passato, la capacith di
godere esteticamente delle opere d’arte attuali, e circondarsene con gusto; la facolta
di patrocinare il lavoro di grandi ardst, e magari di cimentarsi diretramente, con
eleganza, in qualche arte; ancora, la capacitd di estrarre dall'arte elementi di rifles-
sione filosofica, di insegnamento; queste sono tutte facoltd che fanno delle élites
politiche anche delle vere aristocrazie culturali, cio dotate di conoscenze, valord,
maniere, sentimenti pilt elevati e nobili; e percid giustificano la loro posizione di
dominio sociale ¢ politico. «[n quanto piacere ascetico, piacere vano, che racchiude
in se stesso la rinuncia al piacere, il piacere (estetico) puro sembra fatto apposta per
diventare il simbolo della superioritd morale, € per fare dell'opera d'arte una prova
della superiorita etica; della capacira di sublimare che definisce l'uvomo veramente
umano»; e stabilisce il monopolio borghese dell'umanitd, aggiunge ancora Bourdieu
(1983: 489). E ancora: «il mondo prodotto dalla “creazione” artistica... adempie ad
una funzione di legittimazione sociale; la negazione del godimento inferiore {(pope-
lare, animale, naturale) racchiude 1'affermazione del carattere sublime di coloro che
sanno fruire dei piaceri sublimati, raffinad, distinti, disinteressati, gratuiti, liberis

(Bourdieu 1983: 490).

3.2.3 L'arte come distinzione
La funzione legittimante dell'arte &, allo stesso tempo, una funzione distintiva. Nel
motmento:in cui proclama la superiorita di coloro che sanno pienamente ¢ giusta-
mente apprezzarla, essa sottolinea la loro distinzione dal volgo incolto e ignorante. La
maggior parte delle definizioni del gusto (buon gusto), sono in realt delle definizio-
ni negative, in riferimento al cattivo gusto del volgo. Le teorie del gusto sono in realtd
teorie del disgusto, ciok la formulazione delle cose che non devono piacere, che devo-
no essere rigettate come volgari. Se una cosa piace a troppl, se incontra il gusto popo-
lare, la si deve sospettare di non avere qualith propriamente artistiche. Artistico & solo
cid che & difficile, ostico, che richiede faticosa preparazione, che induce qualche
misura di sottile sofferenza; ripagata dalla coscienza che, attraverso questo martirio,
ci si distingue dalle masse e ci si qualifica come appartenent all'élite culrurale.
Coloro che detengono veramente il potere sociale, & che sono sicuri della propria
posizione, non hanno tanta necessita di distinguersi mediante {'esibizione di cultu-
ra artistica. La vecchia nobilta feudale, che fondava sul sangue, la volonta divina, o
la spada la propria superioritd, poteva anche permettersi il lusso supremo di
mostrarsi rozza ¢ ignorante. L'esigenza della distinzione & particolarmente sentita
nelle societt sottoposte a processi di rapido mutamento e mobilitd sociale; ed & sen-
tita soprattutto dalle classi medie, che aspirano a salire nella scala sociale ed essere
ammesse all'élire, e si sforzano di rimarcare la loro distinzione dalle classi popolari.
L'acquisizione di “capitale culturale”, e di culrura artistica in particolare, & una delle
piti efficaci strategie di ascesa ¢ distinzione sociale. Con lo studio, I'impegno, e
magari il genio, anche il piccolo borghese pud salire ai vertici del mondo artistico-
culturale. Non & quindi un caso se I'esaltazione romantica dell'arie come valore
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supremo della vita, e I'elaborazione di teorie dell'arte che ne enfatizzano i contenu-
ti etici ed ascetici, sono correlate all'ascesa della borghesia e all'avvento della societd
“aperta” e mobile.

3.3 L'estetica volgare

La funzione legittimante dell'arte pud essere colta # contrario, osservando gli atteg-
giamenti delle masse popolari nei riguardi dell'arte elitaria. Come si & accennato, vi
sono stati tempi e luoghi in cui I'intero popolo poteva apprezzare {e manifestazioni
supreme dell'arte; in cul non v'era separazione tra arte € gusti dell'élites e arte e gusti
popolari; in cui i modelli formali generati in seno alle ¢lites venivano spontanca-
mente ed entusiasticamente imirati dal resto della socierd. Questa anzi sembra esse-
re stata — almeno secondo una certe interpretazione, non priva di illusiont roman-
tiche — la condizione dei momenti pir felici dell'arte ¢ della societd, nell'antichitd
classica, nel medioevo e nel primo Rinascimento. Nella societd moderna, questa
separazione & evidente ¢ crescente.

Di fronte all'arte elitaria, I'atteggiamento popolare pud configurarsi in diversi
modi. Uno & quello dell' imitazione meccanica ¢ passiva, come avviene spesso nella
cosiddetta “arte popolare”; un'alero & quello del risperto con distacco, che deriva dalla
coscienza della propria inadeguatezza e inferiorith (“sark bello, ma a me non piace,
non lo capisco, non fa per me”). In questo caso, si accetta la definizione sociale,
“afficiale” e percid “oggettiva” de] bello, ma senza un’adesione intima e convinta del
soggetto.

In generale, il genuino gusto popolare corrisponde esartamente a quanto viene
condannato come “volgare” dall'estetica idealistica: preferenza per le rappresenta-
zioni realistiche su quelle stilizzate; valutazione del contenuto {soggetto rappresen-
tato) invece che della forma; uso di criteri valutativi di natura erica ed urilitaria inve-
ce che esterica; incapacith di sentire un piacere “puramente estetico” distinto da
quello sensuale; apprezzamento per l'espressione enfarica dei sentimenti, per i colo-
1l vivaci, e in generale per tutto quanto richiama I'“esterica biologica”.

Tuttavia v'¢ un altro genere di reazioni popolari alla cultura superiore, che sono
molto significative dello stato di tensione latente tra le classi. Esse sono forse pilt
proprie della societh tradizionale che di quella contemporanea, perch allora la sepa-
ratezza culturale tra élites e popolo era pitt completa. Tali reazioni erano osservabili
sorattutto nei momenti di sospensione dell'ordine sociale, di rovesciamento delle
regole, come la festa e in particolare l'antichissima istituzione del carnevale. In que-
sti moment, il popolo rappresenta i valori, gli stili, le maniere, ¢ quindi anche gli
oggerti, secondo cui vivono le classi superiori; ma in forma rovesciata, burlesca,
caricata, beffarda, farsesca. In opposizione alla raffinatezza dell'eloquio signorile, il
popolo allora si lancia in linguaggi maccheronici, sgualati, blasfemi, scatologici; i‘n
opposizione al severo ascetismo e idealismo affettato dai padroni, il popolo si lancia
nell'esaltazione della ghiotroneria e dell’oscenith. Questa estetica volgare & stata tal-
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?'o[ta tipresa, in modo pili 0 meno partecipato o satirico, da artisti molto colti, come
it Ruzante, Rabelais o Peter Brueghel.

Forse & esagerato interpretare questi caratteri della “cultura” e dellestetica”
popolare come manifestazione della coscienza che la cultura e I'arte “colta” sono uno
det ranti stramenti mediante cui le classi superiori esercitano il loro dominio. Ma
certamente v e in esse una componente di liberazione della tensione e di protesta
conrro |'ineguaglianza e I'ingjustizia.

Qualche lontana eco di questo atteggiamento si pud scorgere anche in certi feno-
menl contemporanel, Chi non ricorda I'omerica, spontanea risata liberaroria che sali

. . AENAYS .
da tutra ITralia popolare quando i tre ragazzi di Livorno architettarono lo scherzo

delle false teste di Modigliani, traendo in inganno gran parte dei pontefici massimi
della critica d'arte traliana?

3.4 La dialetlica ascelismo-estetismo

Una delle caratteristiche pid generali della cultura occidentale & I'intreccio dialetti-
co tra due orientament di base, ambedue molto profondi ma essenzialmente anti-
tetici: quello antropocentrico, mondano, insieme razionalista e sensualista, proprio
della cultura greca e “pagana”, e quello spiritualista, ascetico, oltremondano proprio
della cultura giudaico-cristiana. Queste due anime dell'Occidente non hanno mai
cessato di confrontarsi ¢ anche di scontrarsi, almeno a partire dal XIIT secolo; € a
questa dialettica si devono, in larga misura, sia I'accentuato dinamismo della cultu-
ra occidentale, sia la sua diversitd interna, e sia, forse, I'altezza suprema dei risultati
raggiunti nel campo delle lettere e delle arti. La necessita di conciliare in qualche
modo le istanze dello spirito e di Die, quali imposte dalla religione rivelata, e quel-
le della carne, della natura e dei sensi; lo sforzo di rappresentare insieme, in forme
possibilmente unitarie, i massimi valori ¢ i massimi piaceri, stanno senza dubbio alla
base dei pili grandiosi capolavori dell'Occidente (B Sorokin).

4. LA NATURA DELL'ARTE: CONCEZIONI CORRENT!

4.1 La debacle degli “umanisti”

Come si & piti volte accennato, negli anni pilt recenti regna una grande incertezza
sulla natura dell'arte. Eminenti autori hanno affermato che «nessuno oggi pud dire
che cosa sia, o, quel che piii conta, che cosa non sia l'arten (Rosenberg). Sempre pill,
anche gli “addetti ai lavori” (critid, filosofi, storid, gli artisti stessi) «esitano ad avan-
zare giudizi estetici» (Zolberg 1994: 233). Alcuni dei pit diffusi testi liceali di sto-
ria dell'arte si diffondono per centinaia di pagine sui fenomeni artistici, senza mai
dare una definizione di arte {cfr. ad es. quello diretto da Bertelli, Brigant, Giuliano,
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per la Mondadori-Electa). Si pubblicano libri che contengono centinaia di defini-
zioni diverse, ma tutte egualmente irrilevand, di questo concetto; ¢ libri che pro-
mettono fin dal titolo di dare La definizione dell zrze (U. Eco 1984), mancando cla-
morosamente di parola. Uno dei pilt recenti sforzi per definire il fenomeno & quel-
lo di O. Calabrese, ma con esiti a nostro giudizio non esalranti: I'arte & «una qualici
intrinseca a certe opere prodotte dall'intelligenza umana... che manifesti un effetto
estetico, che spinga ad un giudizio di valore sulle singole opere o loro raggruppa-
mento o loro autori, e che dipenda da specifiche tecniche o modalica di produzio-
ne» {Calabrese 1985: 3). Autori che hanno dedicato una vitz allo studio dell'arte,
anche con un taglio scientifico-sociologico, finiscono con V'ammettere che «& quasi
impossibile affermare qualcosa sull’arte, di cui non si possa affermare anche il con-
trario: l'opera d'arte & forma e contenuto, confessione e inganne, gioco e messaggio.
L'arte & naturale ed innaturale, funzionale ed inutile, personale e impersonales
(Hauser 1969: 299). Altrove, nei sui scritti, lo stesso autore si prova a dare qualche
definizione in positivo, ma sempre parziale e spesso contradditoria, Cosl ora «l'arte
in genere pud definirsi come l'appagamento del rimpianto per un io diverso e un'e-
sistenza utopisticas, che rieccheggia la tesi di Schopenauer (Hauser 1969: 281); ora
«l'arte & un mezzo per prendere possesso delle cose del mondo, sia con la violenza
che con l'amore» (Hauser 1969: 98).

Alcuni dei pit celebri studiosi d'arte contemporanei propongono ancora, talvel-
ta, definizioni di sapore classico: «siamo soliti parlare di arte ogni volta che ci tro-
viamo di fronte a qualcosa di cosl superlativo da dimenticare quasi di chiederne la
funzione, tanto ne ammiriamo la tecnicar (Gombrich 1984: 586). Egli identifica
una delle sue fonti nella tendenza istintiva a disporze le cose in modo da raggiunge-
re un equilibrio, una coerenza (Gombrich 1993); ciod nel senso estetico, che & senso
dell'ordine, dell'armonia (ibid.: 16). Ma anche Gombrich deve ammertere che
«Non ¢'¢ una cosa chiamata arte. Vi sono soltanto ghi artisti. L'arte con I'A maisu-
cola & oggi un feticcio o spauracchion (ibid.: 582). E per E. Panowsky «oggetto arti-
stico & qualsiasi cosa venga contemplata con insento estetico; 1'arte sta nell’occhio di
<hi guardas.

4.2 L.a natura sociale dell'arte

Con queste due ultime definizioni, proposte da eminenti storici e critici dell'arte,
l'arte si presenta come un fenomeno squisitamente sociale, e quindi sociologico.
Che non & una prospettiva affatto nuova. Essa sta alla base delle riflessioni filosofi-
che sull'arte “nell'etd della democrazia”, ciod nel Settecento illuminista quando il
problema era la conciliazione della soggettivita dei gusti individuali con 'oggettivird
dei valori artistici. Non deve sorprendere quindi che una definizione radicalmente
sociologica di arre sia formulata gid dal Mengs: «f'arte & cid che piace ai pil.

Vi sono almeno due asperti principali delle definizioni sociologiche di arte. Il
primo riguarda essenzialmente i soggett individuali e istituzionali che produceno ¢
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usano gli oggetti artistici: 1) l'arte & cid che viene prodotro da particolari categorie di
persone, socialmente riconosciute {definite, etichettate) come artisti; 2) «l'arte & cld
di cui tratrano le istituzioni a cid socialmente destinate; Voggerto d'arre & qualsiasi
artefatto davanti al quale bisogna recitare un pasticolare ruolo sociale, quello di
intenditore di cose d‘arte» (M. Peckhamy). Cosl, esistono i ruoli sociali del visitatore
del museo, dello spettatore di sperracoli artistici, e cosl via, altrettanto strettamente
codificati quanto il ruolo sociale dell'artista e dell'operatore artistico in generale.

Una definizione sociclogica, che si sforza di essere comprensiva, di arti (mag-
giori o belle) & quella proposta dalla Zolberg: esse sono le manifestazioni della cul-
tura «caratterizzate da plauso ufficiale, accettazione nel musei, prezzi elevati, scar-
sith e unicita delle opere, attraenti solo un pubblico limitato ed esclusivo, disinte-
resse {economico) del creatore, complessitd del contenuto o di composizione»
{Zolberg 1594: 45).

La seconda concezione & pitt sofisticata, ¢ riguarda le funzioni dell'oggetro arti-
stico nel sistema culturale. L'opera d'arte non & solo l'oggetto materiale, ma tutto
<id che, nel corso del Tempo, & stato socialmente costruito attorno ad esso, le asso-
clazioni da esso evocate; la memoria dei mecenati, committenti e proprietari impos-
ranti, i farti storici connessi all’opera, i contesti in cui essa si & trovara. In questo
senso, l'arte & un fenomeno squisitamente sociale percht l'oggetto artistico incor-
pora e concentra sentimentl, eventi, passioni, di tutte le generazioni che lo hanno
vissuto. Bourdieu parla del «principio di pertinenza, socialmente costituito e acqui-
sito: i riferimenti comparativi ad altre opere d'arte, la collocazione dell'opera in un
universo, in una classe; il coglimento di modi tipici, di somiglianze e differenze, il
riferimento a modelli e campioni» (Bourdieu 1983: 49). «La contemplazione arti-
stica {deve) comportare una componente di erudizioner (ibid. 1983: 31). «Nella
normale routine del culto dell'opera d'arte, il gioco dei riferimenti dotti o monda-
ni ha solo la funzione di far entrare Vopera d'arte nel circolo chiuso dell'interlegit-
timazione [...] Questo gioco di dotte analogie e allusioni, che rimandano indefini-
tamente ad altre analogie che, come le contrapposizioni fondamentali dei sistemi
mitici e rituali, devono poi giustificarsi esplicitando il fondamento dei rapporti che
stabiliscono, tesse intorno alle opere una serrata trama di esperienze fittizie, che si
rinviano e si confermano vicendevolmente; il che produce l'incantesimo della con-
templazione artistica. Sta qui la radice di quel "idolatria” (delle opere d'arte) di cui
parla Proust» (Bourdieu 1983: 51). Molti altri, come A. Malraux, hanno da tempo
avvertito che l'opera d'arte & costituita anche dalla sua storia, dalla sedimenrazione
su di essa di esperienze e di significati che generazioni di osservatori o ascoltatori
hanno provato ed espresso. Un oggerto d'arte privato di questo sedimento non rie-
sce a comunicare, rimane moaco e muto. Per questo i musei, dove gli oggerti sradi-
cati dal loro ambiente originale sono esposti, sono solo dei cimiteri dell'arte {Hauser
1969: 200); per questo si insiste da gran parte degli autori (ad es. la Langer) cheil
godimento dell'arte, lungi dall'essere spontaneo, richiede un'adeguata preparazione
culrurale; cio® il riferimento alla storia, alla cultura e alla societd.
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4.3 La natura dell'arte: altri criteri

4.3.1 Unicita, autenticita

I'estetica romantica ha creduro talvolta di cogliere V'essenza dell'arte nell'unicitd
ovvero originalitd, sia del soggetto creatore che della sua opera; ponendo in questo
modo una possibile antitesi tra soggetto ed opera individuali da un lato, € la societa
{colletrivitd) ¢ la produzione seriale dall'altro. Paradossalmente perd, come si & visto,
{a stessa estetica romantica ha talvolta anche negaro il ruolo del soggetto creatore, ed
esaltato quello delle forze spontanee della societa (il popelo, la collettivitd), come
fonti primigenie della creazione artistica.

In ogni caso, non sembra un criteric onnicomprensivo € generale. Vi sono mol-
tissime epoche, stili e culture artistiche in cul unicith ed originalita non sono state
particolarmente apprezzate, € dove invece lo era la fedele aderenza ai modcl_h da,
ciot l'imirazione e la ripetizione; ¢ in cut {'individualia dell'ardista € l'unicith del-
I'opera non aveva alcuna rilevanza. Come afferma lo Hauser, «'unicira & un trarto
essenziale ed insostituibile della creazione artistica soltanto quando essa appartiene
a priori alla concezione dell’artista» (Flauser 1969: 272); e della sua epoca/ cultura,
aggiungiamo noi. , .

Il problema dell'unicita dell'opera d'arte si pone in modo diverso nelle singole
ard, ed & anzi uno dei criteri di diversificazione delle arti; e si ricollega a quello del-
V'autenticith, ciot la qualita che deriva a un opera dall'essere stata prodotta insieme
dalla mano e dalla mente dell'artista. Si tratra di problemi con forti componentt
sociologiche, in quanto hanno a che fare con l'organizzazione del lavoro ?rtistico (i\i
processo della produzione artistica), che & sempre un'organizzazione sociale. Esso E
stato reso famoso da un (sopravvalutaro) saggio di W. Benjamin, non a caso const-
derato uno del testi ormai classici di sociologia dell'arte. Egli denomina “aura” il
carattere dell'oggetto artistico unico, originale, che reca impressi 1 segni fisici della
mano del suo creatore, e quindi ce lo fa sentire vicino, presente; ma che ha attra-
versato la storia, si & modificato fisicamente a conratto con eventi storici, si & carica-
to &1 memorie, e ha assunto valori socio-culturali tali da farcelo sentire inaccessibi-
le, lontano, come un oggetto di culto. Secondo Benjamin, 'aspetto positiv? delle
arti “tecnicamente riproducibili”, come la stampa, la fotografia, € soprattutto il c_ine—
ma, & quello di aver sostituito il feticismo aristocratico dellaura” con la diffusione
democrartica del possesso immediato, anche se distratto. _

L'unicity & pit facile da definire nel caso della pictura, grazie al conratto fisico tra
arrista e quadro, mediante il pennello; ma anche qui si pone il problema degli
“siuti”, della “bortege”, delle “repliche”, delle “serie” e delle “copic” (Zolberg 1994:
23). Nel caso degli “yiuti” la mano dell'artista & prevalente, ma non esclus:wa; nel
caso della “bottega” prevale la mano dei collaborarori; Vinfluenza dell'artista 2 a
tivello di concezione e guida della mano altrui. Nel caso delle repliche, la mano pud
essere interamente dell'artsta, ma manca l'originalita {unicird) della concezione ¢
del soggetto, che ripete, con qualche variante marginale, quello di precedenti opere
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dello stesso artista. Nel caso delle serie, una pluralict di quadri simili & concepita
simultaneamente; ogni quadro & parte di un insieme, una collertivita di opere simi-
li. Nel caso delle copie manca sia la mano (a meno che non si tratri di una auto-
copia) sia I'originalich del soggetto sia, spesso, la volonts e/o conoscenza dell'artista.
1l problema & concetrtualmente piii difficile nel caso delle stampe, dove non esiste un
“originale”, a meno che non si voglia considerare tale quel che & invece una sempli-
ce fase del procedimento tecnico di produzione, ciod fa “lastra”. «La copia di un
dipinto non ha alcun valore artistico, perche le manca l'aura... La copia di una stam-
pa s1, percht il procedimento tecnico di riproduzione non attribuisce valore diverso
a una copia rispetro all'altar (Hauser 1969: 272). La copia & pit difficile nella scul-
tura, che spesso & un procedimento complesso, cui concorrono diverse professiona-
lird e ruoli (Zolberg 1994: 91).

Il problema dell'originalitd/unicitd dell'opera d'arte (e quindi, per converso,
delia sua copia o “riproduzione”) & particolarmente complesso nel campo delle arti
dello spetracolo ¢ della musica. A differenza che nel caso della pittura e scultura, qui
non ¥'t un oggette mareriale concreto, fruto defla mano dell'artista; ma, di solito,
un evente complesso, intrinsecamente collettivo ¢ sociale. Il testo del dramma
{copione) o lo spartito della sinfonia contiene solo la potenzialith dell’'opera d'arte;
la sua atruazione dipende dal concorso di altri artisti (attori, musicisti, registi, diret-
tori, scenografi, ecc.), di personale di supporto, di spazi, strumentl e apparati, e di
un pubblico. L'opera di spettacolo o musica esiste solo in quanto rappresentata da
una serie di artisti diversi dal suo creatore, e vista ed udira da qualche pubblico.

Ma ogni rappresentazione & diversa dalle altre, perché ognuna delle professiona-
lita artistiche colnvolte tende ad interpretarla a modo proprio (¢ quanto piit esse
condividono il criterio romantico dell'unicita ed originalitd, tanto pilt diverse saran-
no e interpretazioni). In una cultura profondamente imbevura di letteratura, il
copione © s0ggelio O 1esto polranno avere una propria valenza artistica autonoma,
¢ il loro autore un posizione preminente; ma la musica vive esclusivamente nell'ese-
cuzione (salvo che per i pochissimi che possono trarre godimento dalla lettura degli
spartiti}, ¢ quindi nella collettivitd, Nessuna esecuzione & meno “unica” “originale”
e “autentica” di ogni altra.

La natura sociale/collettiva dell “oggetto artistico” & ancora pitt evidente nella
forma d'arte caratteristica del XX secolo, il cinerna. Ma si & sostenuto che anche
quella che & comunemente considerata la pits individuale, soggettiva, intima delle
forme d'arte — la scrittura — ha carattere sociale: «anche gli scrittori devono essere
istruiti, hanno bisogno di mareriale, sono avvantaggiati da conoscenze ¢ convenzio-
i e tradizioni letterarien, vivono spesso in comunita di artisti, sono orientati dagli

editori e dal pubblico, e cosi via (Wolf 1983: 50).

4.3.2 L'originalita

Secondo A. Hauser, «se si dovesse scegliere un criterio generalmente valido per l'ar-
te, {questo potrebbe essere) 'originalitiy (Hauser 1969: 299). Ma anch'esso & discu-
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tibile, E senza dubbio un aspetto importante e diffuso, ma non esclusivo. Lo si ritro-
va gia nell'antichitk: pittori e scultori erano lodati in proporzione alla Joro capacita
di “invenrare” nuove tecniche espressive, di porsi e superare nuovi problemi
(Gombrich 1965: 174). Perd qui l'originalita/novitk non & affatto lodata in st stes-
sa; ma solo come momento di evoluzione, di progresso, in una direzione prestabili-
ta, verso un fine ben preciso, ciok la rappresentazione della realck naturale. La ricer-
ca cosciente di originality, I'esaltazione della propria diversith soggettiva, in funzio-
ne di pubbliciti e concorrenza, comincia gid nel Quattrocento ed & un tratto carat-
teristico del manierismo (Hauser 1955: 356). La sua enfatizzazione nella dottrina
romantica ha portato ai noti eccessi. La sua funzione & indiscutibile: «la funzione
estetica — i hanno insegnato 1 miglior esterologi di tutd i tempi—, pud essere consi-
derata come un addestramento sistematico al nuovo, come un salutare esercizio gin-
nico (per) sciogliere l'adipe della routine.. La ricerca del nuovo appare indispensabi-
le alla funzione estetica.. (perche) ci allena a coldivare, magari 2 freddo ¢ in astrarto,
quella tendenza alla produzione del nuovo che risulra essere esigenza indispensabile
alla nostra... vita culrurales (R. Barilli, “Op. Cit.”, gennaio 1976, Difficolta & un
approceio semiotico alla culturologia). E Doxfles, nella sua nota rassegna delle “ultime
tendenze dell'arte d'oggi” esclude dalla sua attenzione «tutt coloro che non hanno
sapurto trovare una nuova forma espressiva... La distinzione & tra arte autenticamen-
te attuale, e arte di derivazione del passato e inartuales (Dorfles 1993: 15).

I principali problemi connessi all' enfasi sull’originalith /novitd come carattere
essenziale dell'arte sono almeno due. 1l primo & che esso tende logicamente a far pas-
sare in secondo piano altri eriteri, come quello del contenuto. Non importa che cosa
sia, di per s&, quel che l'artista esprime; l'importante & che non sia gia stato espres-
so da altri. Con il marchio dell'originality si pud cosl “far passare” qualsiasi conte-
nuto, anche il pit moralmente o politicamente ripugnante. 1l secondo & che esso
rende impossibile la stabilizzazione di qualsiasi regola, convenzione, tradizione, stile.
Al limite, ogni artista deve essere originale, risperto ad ogni altro, e, ancor di pil,
ogni singola opera di uno stesso artista deve essere originale rispetto alle alere (capa-
citz di auro-innovazione, auto rinnovamento continuo). Inevitabilmente, questo
criterio rende impossibile qualsiasi visione complessiva dell'arte, qualsiasi ordine,
classificazione, analisi razionale, comprensione; condanna l'arre alla totale irrazio-
nalita. Come ha osservato acuramente Gombrich, la retorica dell'originalith rende
impossibile, in linea di principio, organizzare un museo o un libro di storia dell'ar-
te per le scuole (Gombrich 1993: 582), e quindi diffondere e trasmettere la cono-
scenza dell'arte. E di fatro & cid che avviene nei libri di storia dell'arte, quando devo-
no trattare gli ultimi decenni; & generale la rinuncia a dare qualsiasi ordine, a for-
mulare qualsiasi analisi complessiva razionale; il caos & totale. Impressione analoga
danno le gallerie d'arte moderna. Ma questo sarebbe ancora nicnte. La conseguen-
za pili grave dell'assolutizzazione del criterio dell'originalitd comporta la condanna
all'accelerazione sempre pitt frenctica dell'innovazione e mutamento dell'arte, al
suo “imballarsi” che, come & noto, porta inevitabilmente al blocco vielento o all’e-
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splosione del sistema; che & esattamente quello che molti hanno osservato avveni-
re verso gli anni ‘70 di questo secolo.

4.3.3 La creativita

1l mistero dell'arte pud essere esplorato anche con gli strumenti e l'approccio della
psicologia. Lo & stato, per secoli, dalla psicologia filosofica; in epoca positivista si
sono studiari, come si & visto, con metodo sperimentale i correlari fisiologici delle
sensazioni estetiche. Verso la fine dell'800 il tema & stato molto caro agli “psicologi
del profondo” e del subconscio, e in particolare agli psicanalisti. Per qualche decen-
nio, questo approccio sembrd spalancare molte prospettive, ed ebbe gran voga.
Come & noto, esso recepiva in sostanza molte delle reorie tardo-romantiche sul
genio come forza della natura, come espressione di eccessive energie inconscie, in
gran parte legate alla sfera sessuale (libido); come anormale, malato mentale e vitti-
a. Ma anche Freud ammetteva che la psicologia non poteva svelare il mistero della
quality e deli'esperienza artistica. Anche ammesso che turd i geni artistici siano psi-
coticl, certamente non tutti gli psicotici sono geni artistict.

In tempi pitt recenti, il genio artistico & stato considerato una sottospecie parti-
colare di un carattere pilt generale, la crearivita. La creativith & una qualita psicalo-
gica di difficile definizione, che ha a che fare con I'energia, l'intelligenza, |'aggressi-
vith, I'ambizione, con la capacita di porsi nuovi problemi, di wovare nuove soluzio-
ni a vecchi problemi, di combinare mentalmente in modo innovativo clementi dati,
di simulare rapidamente il risultato di complessi corsi d'azione, di perseguire razio-
nalmente e coerenternente scopi dati, di sinterizzare forme nuove a partire da ele-
menti (informazioni) dati, e cosl via. Essa si pud trovare in qualsiasi categoria di per-
sone: nei padri di famiglia, negli operatori economici, nei politici, negli strateghi,
negli scienziati. Si pud pensare che un tempo una quora maggiore dell'atruale di
personalich crearive scegliesse, per esprimersi, le vie dell'arte; perche erano minori le
alternarive. Oggi si ha l'impressione che le personalica pit creative — i geni —si dedi-
chino in maggior percentuale ad artivira diverse dall’arte, 0 almeno dalle arti tradi-
zionali; che vi siano pib geni creatori ad esempio tra gli imprenditori ¢ gli scienzia-
ti che tra gli artisti. La psicologia della creativitk si & molto sviluppata, soprattutto
nel settore della psicologia dell'etd evolutiva e dell'educazione, e nella formazione
dei managers. Uno dei risultati pilt interessanti di questi studi & che la creativita non
pud essere ridorta al “lampo di genio”, all'inruizione istantanea; €ssa & un processo
complesso che implica vari settori funzionali della psiche — la memoria, il ragiona-
mento logico, la motivazione, e cosl via. Cid significa che la creativith pud non esse-
re solo una qualith mentale innata e misteriosa (il “genic”), ma un procedimento che
si pud affinare con la pratica, l'esperienza, I'apprendimento; e che & quindi in quai-
che modo condizionato dall'ambiente sociale in cui si & cresciuti ¢ si opera. Essa
stessa pud essere considerara un processo intrinsecamente sociale, in quanto intera-
zione tra le diverse componenti della psiche (Hauser). Dagli studi sulla creativita
possono venire molt lumi per comprendere anche il “mistero dell'arte”.
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STORIA SOCIALE DELL'ARTE: CENNI

1. INTRODUZIONE

Nel corso dell'Ottocento si impose alla cultura occidentale la nozione che il modo
migliore o unico di conoscere un fenomeno fosse il ricostruire la sua e}{gluzione sto-
rica. Fra una nozione piuttosto nuova. In molte culture primirive 1a nozione di
muramento storico non esiste; il mondo & visto come un ' eterno prescntc", vario
nei detragli conringenti ma stabile e immoto nei suoi tratti essenziali. Il passato &
irrilevante, o non esiste se non come luogo dei mid. g altre culture domina la
nozione di un “eterno ritorno”, di un movimento cidlico ripetitivo, dove le epoche
¢ gli eventi si susseguono in serie scmpre eguali, come il volgersi delle ore del gior-
no o la sequenza delle stagioni nell'anno. In quest'ottica non & tanto importante
conoscere la storla det fenomeni, quanto i principi essenziali, eterni, che li regolano.
1l variare nel tempo dei fenoment ha qualche importanza, come nel caso del succe-
dersi dei re e delle dinastie, o il ramificarsi delle genealogie; ¢ Ja loro registrazione
assume il carattere di cronaca, di annali, piuttosto che di storia in senso moderno-
occidentale.

1'idea ottocentesca della storia come modalita principe della conoscenza ha, a
sua volta, una lunga storia, che non & il caso di ripercorrere qui. Da un punto di
vista filosofico, essa si afferma con Vico € poi con lo storicismo romantico, di cul
Hegel & il rappresentante pilt maturo. In estrema siatesi, l'idea & che la societd/cul-
tura/spirito umano muta continuamente, ¢ anche radicalmente, nel tempo; che tale
MutaMmento non & meccanico né predeterminabilc, perd ha una logica, una direzio-
ne, un senso intellegibile; ma che tale senso non & come credevano i razionalist,
quello semplicistico, del progresso lineare e unidirezionale. Lz storia si svolge secon-
do proprie leggi, che sono razionalmente conoscibili. Per comprenderc 2 fondo lfa
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realth ad un certo momento, & necessario conoscere il suo passato, ovvero 1 modi in
cui si & venuta formando.

Un'altra radice dello storicismo & la contemporanea scoperta della storicith della
natura, o evoluzione naturale. Per millenni si era pensato che la natura fosse il risul-
tato di un atto creativo puntuale; ma negli ultimi secoli si andavano accumulando
gli indizi che il mondo fisico, come appare oggi, & il risultato di grandi mutamenti,
succedutisi per milioni e, poi si scoperse, miliardi di anni. Nei primi decenni
dell'Ortocento era sempre pilt chiaro che anche le specie animali e vegetali non
erano fisse, ma soggette a evoluzione. Durante tutto 'Ottocento, storicismo filoso-
fico e evoluzionismo naturalistico si rinforzarono a vicenda.

Nel campo dell'arte, la nozione pitt comune in ogni sociera diversa dalla con-
temporanea era che esiste un solo modo (stile) giusto, normale, doveroso, di fare le
cose, ¢ ciot il proprio; e che ogai altro modo/stile, proprio di generazioni passate o
di altri popoli, & sbagliato, ridicolo, barbaro, irsilevante, e da rigetrare. Ma v'e anche
una visione diversa, che possiamo assimilare alle teorie “della decadenza”, secondo
cui lo staro perfetto, puro (etd dell'oro, paradiso terrestre, ecc.) si trova all'inizio
della storia; la quale & essenzialmente un processo di allontanamento dalla perfezio-
ne, di corruzione, degenerazione, o appunto decadenza. In Occidente, in due distin-
ti periodi per complessivi mille anni (200 a.C - 300 d.C., e 1300 - 1800 d.C) fu
dominante l'idea che l'arte avesse raggiunto le sue espressioni pill perferte nella
Grecia classiza (secc. VI-III a. C.), e che gli artisti non avessero altro da fare che imi-
tare quei modelli ideali ed eterni. Nel secondo di quei due periodi si impose anche
la coscienza di una lunga eclissi delle arti nell'erd “di mezzo”, e della loro rinascen-
za all'incirca con Giotto e Petrarca, da cul avevano ricominciato un lungo cammi-
no lineare verso la riconquista della perfezione greca. Il progresso dell'arte era segna-
to da conquiste, operate da una serie di artisti di genio, ognuna delle quali era un
passo verso la pili compiuta realizzazione dello scopo dell'arte (figurativa), 'imita-
zione della natura, o rappresentazione del reale. In questo cammino potevano esser-
ci delle variazioni locali, delle corruzioni o smarrimenti, delle riprovevoli deviazio-
ni, ma tutto cid poteva e doveva essere trascurato. Cid che importava, per chi voles-
se conoscere l'arte, erano solo 1 modelli dei grandi, antichi e moderni, e i precectd
tecnici dei sapienti. In altre parole, la conoscenza dell’arte aveva un caratrere nor-
mativo € “astratto”, ideale, a-temporale.

Con lo storicismo ottocentesco si impose l'idea che anche l'arte — forse addirit-
tura pilt di ogni altro fenomeno umano — fosse soggetta a vicende evolutive, ad un
succedersi ordinato di epoche ben determinate; che la storia dell'arte non fosse un
semplice progresso lineare verso un'unica meta, ma uno svolgersi ordinato e signifi-
cativo di “stili”, ognuno dei quali aveva un proprio autonomo valore; & che il solo
modo razionalmente corretto di comprendere I'arte era individuare i carateeri tipici
degli stili, e collocare opere ed artisti in tali contesti.

Mentre nei secoli precedenti, a partire dal Vasari, la storia dell'arte consisteva
essenzialmente nella giustapposizione delle biografie dei singoli artist,
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nell'Ottocento si puntd alla redazione di “storie dell'arte senza nome”, dove i pro-
tagonisti fossero non gli artisti ma gli stili. La prima storia dell’arte in senso moder-
no & considerata quella di J. Winckelmann, peraltro ancora legata all'idea della vali-
dits eterna ed universale di un solo stile, quello greco classico. Nell'Ottocento, e
soprattutto nella seconda met, ¢ soprattutto a Vienna, una serie di studiosi di altis-
simo livello gareggid nella elaborazione di teorie della storia dell'arte.
Sostanzialmente si confrontarono due scuole: una che rifletteva lo spirito positivista
e materialista, tipico del secolo, I'altra ad orientamento pili idealista ¢ formalista, pid
vicino allo spirito romantico e alla cultura umanistica. La prima, rappresentara dal-
I'architetto G. Semper (I'autore di alcuni dei pitr importanti palazzi viennesi dell’e-
poca, come ['Opera el Teatro) enfatizzava l'importanza, nell'evoluzione degli stili e
forme dell'arte, dei fattori tecnici. La scoperta di nuovi materiali, di nuove tecniche
di lavorazione e 'emergere di nuove esigenze funzionali, determinavano in misura
decisiva lo svolgersi della storia dell'arte. «La forma artistica deriva dal problema
pratico ¢ dalle sue soluzioni tecniche», ovvero da tre fatrori; l'intento utiliario, la
materia prima, la tecnica (Worringer 1975: 31). La seconda & rappresentara da alcu-
ni grandi storici dell'arte, che per due o tre generazioni fecero di Vienna il centro
mondiale di studi sul tema. Tra essi sono da ricordare soprattutro A. Riegl, T. Lipps,
M. Dvorak. Ma il nome pilt noto in questo campo & forse quello dello svizzero H.
Wolflin. Essi si sono confrontati soprattutto sui concettl di stile, sulla determina-
zione dei suoi elementi, e sulla formulazione delle leggi di mutamento, trasforma-
zione e successione degli stili.

2. LOSTHILE
2.1 Definizicne

Stile & il concetto fondamentale della storia dell’arte; quel che il “periodo” o “epoca”
¢ per la storiografia, “societd” per la sociologia, organismo per la biologia, ecc. Il rer-
mine significa maniera, modo di fare cararteristico, e viene dalle scienze letterarie
(stitus, lat. = strumento con cui si scrive). Stile appartiene ad una famiglia piuttosto
vasta di concetti “olistici”, ciot riferiti 2 insiemi complessi, ma in qualche modo coe-
renti, stabili, unitari, di unz molteplicith di elementi; e non riducibili alla semplice
somma delle componenti. Si tratta di una famiglia caratteristica della scienza post-
positivista. Suoi araloghi sono “forma”, “tipo” (“idealtipo”), ma anche “organismo”
“holon”, “sistemna”, “struttura” ed altri. «Uno stile & una strurtura che non si pud
ottenere dalle qualita dei suoi portatori né mediante addizione n¢ mediante astra-
zione» {Hauser 1969: 173 ss.). Con stile si intende 1) «la coincidenza di un gran
numero di tratti artisticamente determinanti nelle opere di una culrura determina-
ta nel tempo e nello spazio», 2) la diffusione di questo insieme in uno spazio € per
un tempo sufficientemente ampi, 3) la particolare chiarezza del linguaggio formale
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comune, 4) la sicurezza quasi istintiva pell'uso det mezzi espressivi disponibili”; Lo
stile & un concetro di genere, «un concetto dinamico di relazione, il cul contenuto
varia continuamente, ¢ si costituisce quasi di nuovo in ogni opera; & il risulrato di
tante realizzazioni particolari, coscienti e miranti ad une scopo; «ruttavia esso stes-
so non si realizza coscientemente secondo un piano... € non & chiaro nella coscien-
za degli artisti» (Hauser 1969: 175). Secondo Wélflin, lo stile si impone sugli indi-
vidui, 1i domina. Egli ha una visione quasi organicistica—evoluzionistica dello stile,
analoga a quella vigente in altre scienze del suo tempo (biologia e sociologia). Stile
& un concetto indispensabile per organizzare i dati della storia dell’arte, ma non va
mitizzato o reificato. Non & un'idea platonica, ma uno strumento di indagine ¢ clas-
sificazione. «Di un unitario stile di un'epoca non si dovrebbe parlare mai» (Hauser
1955/2: 464). In qualsiasi periodo, V'arte si differenzia in singoli artistl, scuole,
comunity, generazioni diverse. E in qualsiasi stile si trovano opere in ritardo o in
anticipo, ciod collegate ancora allo stile precedente o che precorrono il seguente;
contraddizioni e controtendenze, transizioni ¢ ibridazioni locali, opere stilistica-
mente marginali o “caricate”.

L'individuazione dello stile di un'epoca si poggia non solo e non tanto sull'a-
nalisi dei cratti comuni alle opere ed agli ardist “di punta’, pilt grandi, quanto 2
quelle minori. T primi infatti tendono ad imprimere pils forti caratreri personali; 1
secondi rispecchiano di selite con maggior rispetto i gusti ¢ le convenzioni dell’e-
poca. Lo stile corrisponde piuttosto alla “media” che ai “picchi” di prodotti artisti-
ci di un'epoca.

L'uso generalizzato del termine in arte risale al '600, riferito ai singoli arristi. in
realrd prima della fine del 700 non esisteva neppure la nozione di stile, in quanto
fino allora in ogni tempo non si conosceva o vedeva che un solo modo giusto, razio-
nale, accettabile e accertaro, di fare le cose. Gli “stili” differenti erano semplicemen-
te ignorati e rifiutati. Prima dell'800, gli artisti indossavano lo stile della propria
epoca come un'uniforme, con naturalezza, inconsciamente, automaricamente
(Gombrich 1984: 489). Lo stile era come la lingua parlata, un codice indiscusso.
Solo allo scorcio del 700 si comincid a prospeftare ¢ realizzare opere “a proprio
gusto”, in modi diversi. Un ruolo non marginale in questo ebbe la “scoperta” e l'ap-
prezzamentto dell'arte di alere civiltk non- europee, € in particolare di quella cinese.

La compresenza di stili diversi, nell'Otrocento, & dovuta a due ragioni principa-
li, tra loro correlate. La prima & lo storicismo romantico. Nella loro ricerca di forme
di civilth migliori della presente, i romantici dapprima si accesero di rinnovate entu-
stasmo per l'arte grecorromana, not pili attraverso la mediazione rinascimentale, ma
tornando direttamente alla fonre, alle rovine della Grecia e a quelle, appena scavate,
di Pompei. Lo stile “neoclassico” & il primo revival romantico. La spedizione di
Napoleone in Egiteo rilancid Ientusiasmo per Ja cultura dell'antice Egirto, e ne nac-
que lo “stile Impero”. Segul (ma con larghi anticipi in Inghiltersa, dove anzi la tra-
dizione non si era mai del tutro interrorta) il Revival Gorico, come espressione delle
nostalgie per il Medioevo comunale ¢ cristiano. E poi, via via, tu gli aler. Cosl
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I'arte dell'Otsocento si distingue dalle precedenti proprio per la molteplicita e com-
presenza di stili diversi. Il processo si manifestd appieno soprattutto in architertura.
La r.apidissima crescita delle citta (esplosione urbana) del secolo rovescid sugli archi-
tetti il compito di progettare un enorme quantita di edifici, senza lasciar loro il
tempo materiale di sviluppare uno stile unirario dell'epoca. Si affermd la pratica di
affidare agli ingegneri la progettazione delle strutture portanti e funzionali, e agli
architetti il rivestimento esterno, le facciate, I Ornato”. Queste potevano essere rea-
lizzaAKC in uno qualsiasi degli stili storicamente apparsi in Occidente, dall'Egizio e
Babilonese {consigliati soprattutto per i cimiteri) in poi. Si formd quindi I'esigenza
di redigere dei repertori e caraloghi degli stili storici tipici; di qui l'interesse per la
formulazione e codificazione degli stili come “tipi ideali”.

' 'Il secondo fattore, stretramente correlato al primo, & quello dei musei. In queste
istituzioni, proprie della societa democratica nata dalla Rivoluzione francese, st rac-
coglievano opere d'arte {figurativa) di tutdd i tempi, organizzate normalmente per
epoche e scuole. Nei musei, come nei repertori, gli studiosi ed operatori potevano
esaminage “sinotticamente” i vari stili, ed ispirarvisi a piacimento.

La periodizzazione della storia dell'arte e la codificazione degli stili operara
nell'800 & sostanzialmente quella ancora vigente: antichith egizia, orientale, cretese,
greca, ellenistica, romana; stile tardo-romano, paleocristiano, bizantino, romanico,
gotico, rinascimentale o “classicista”, barocco, neoclassico. Verso la fine del secolo,
o pilt tardi, a questa serie furono aggiunti lo stile carolingio, il manierismo e il
rococd; e poi, naturalmente, gli stili nuovi, nati nell'Ottocento stesso: l'accademi-
smo, il romanticismo, il realismo, l'impressionismo, il simbolismo e cosi via. Einte-
ressante notare che molti dei nomi assunti dagli stili avevano in origine carattere
spregiativo: cosl “gotico” voleva dir barbaro, rozzo; “manierista” significa affertato,
ricercato, non-spontaneo; “barocco” era l'aggettivo usato dagli spagnoli per indica-
re le perle deformi, bitorzolute; “rococd” & termine derisorio, derivato dall'uso delle
decorazioni a “rocailles”, ciot a finta grotta marina (con conchiglie, coralli, ecc.).
Anche “impressionista” ha connorati originariamente negarivi. Il fenomeno si spie-
ga agevolmente con quanto detto sopra: dell'esistenza di uno stile ci si accorge o
qu:.mdo esso viene superato e rifiutato, o quando esso appare per la prima volta, e
quindi suscita la reazione negativa dei conservatori. Quando lo stile viene accettato,
il termine resta, perdendo perd la connotazione negativa.

1l termine stile, allargato dalle arti letterarie 2 quelle figurative, ha finito ad
essere esteso a turre le manifestazioni artistiche di un'epoca. Wolfflin perd, ad
esemplo, insisteva che la sua definizione e tipologia degli stili si applicava solo alle
arti figurative. Abbiamo gi3 ricordato alla fine del capitolo II alcune ragioni che
giustificano I'estensione. Nelle pagine che seguono, tuttavia, Funiverso di riferi-
mento rimane essenzialmente quello delle ard figurative. Comprendervi anche la
lerteratura, lo spetracolo e la musica — cosa fattibilissima, come ha dimestrato lo

Hauser — comporterebbe una complicazione del discorso inaccettabile nel quadro
del presente lavoro.
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2.2 La struttura degli stili e le teorie del mutamento

Dopo aver individuato per via pili o meno intuitiva, e a grandi linee, i principali stili
¢ la loro sequenza storica, si pose il problema di precisare i concetti generali per
descriverli ¢ analizzarli, e spiegare quindi anche le loro differenze, trasformazioni e
transizioni. Quali sono i pringipi, 1 caratteri di fondo di ogni stile, e come e perche
uno stile nasce, cresce, muore ed & sostitnito da un altre? O, detro in altrl termini,
quali sono le leggi della statica e della dinamica delle forme artistiche?

Una prima linea di risposta & data dall'individuazione di forme generali della cul-
tura e dello spirito, che si presentano come “dicotomie”, antinomie, coppie polari
{0 come altro le si vuole chiamare). La prima di queste coppie & probabilmente
“antico-moderno”; segul “classico-romantico”; Nietzsche propose “apollineo-dioni-
siaco”. Antinomie pili specifiche dei fenomeni artistici sono “regolare-irregolare,
“concentrato-differenziato”, “centrato-additive” “centrifugo-centripeto”, “geometri-
co-organice”, “successivo-simultaned”, “realistico-astratto”, “realismo-idealismo”,
“oggettivismo-soggertivismo”, “astrazione-empatia®, “stilizzazione-naturalismo”,
“geometrismo-espressionismo”, “subordinazione-coordinazione”, ecc. H. Wslflin
raccolse e sintetizzd un'ampia tradizione di analisi, quando teorizzo che ogni stile
(delle arti figurative) risulta da una specifica combinazione di caratreri fondamenta-
li, analizzabili mediante una serie di coppie concettuali: 1) visione lineare-visione
pittorica; 2) visione superficiale-visione profonda; 3) forma chiusa-forma aperta; 4)
moltepliciti-unity; 5) chiarezza-incertezza. Ad esempio il barocco & caratrerizzato da
pittoricitd, profondita, apertura della forma, unit, incertezza. Concentrando in una
formula ancora pit sintetica la sua reoria, Walfflin affermd che la polarith fonda-
mentale della storia dell'arte & quella tra “classico e barocco”, ciot tra rigore e itberta,
tra semplice e complicato, tra forma chiusa e forma aperta. Questa polarira fonda-
mentale appare pitt volte nella storia dell'arte; ad esempio nel contrasto tra il classi-
cismo greco e I'arte imperiale romana, nel tardo-gotico e anche al tempo dell'im-
pressionismo (Hauser 463). A. Riegl semplificd il paradigma, affermando che i
“modi di vedere” o “visioni” tipici di ogni epoca/stile (e razza) sono basati su we
dimensioni: 1) tattile-ottico, 2} plastico-coloristico, 3) planimetrico- spaziale. B
celebre la sua applicazione di questo schema all'analisi dei mutamenti di “visione”
tra l'arte greco-romana classica e quella tardo-antica.

1l mutamento o trasformazione degli stili, ovvero la transizione e successione tra
essi, ¢ il problema sul quale si sono scontrat due approcc, ¢ dal quale & nata 'esi-
genza di sviluppare una storia sociale dell’ arte. Da un lato infart si sostiene che gli
stili mutano per esigenze e dinamiche essenzialmente interne al mondo dell'arte e
della cultura; esigenze e fatrord di tipo formale, figurativo, estetico, Questa conce-
zione risente dell'ideologia romantica dell ”arte per l'arte” e della centraliti dell'ar-
tista, € quindi della sua psicologia; ma anche delle filosofie pitt 0 meno idealiste-spi-
ritualiste-culturaliste, che assegnano alle forme (idec) culturali quasi una vita pro-
pria. Secondo questa concezione, ogni nuova forma artistica pud nascere solo da
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altre forme; e le forme invecchiano e muoiono perche gli artisti ad un certo punto
non ne sono pilt soddisfarti; esse sembrano vecchie, noiose, non stimolant. Le
potenzialith di sviluppo in certe direzioni sembrano esaurirsi. Uno stile mostra sin-
tomi di affaticamento, saturazione, monotonia, ripetitivith meccanica. La ricerca ¢
la sperimentazione artistica stessa porta alla scoperta e riscoperta di nuove soluzio-
ni, di nuove forme, convenzioni e tradizioni. Di conseguenza 'indagine sulle cause
del mutamento e successione stilistica pud rimanere tutta interna al mondo delle
forme, delle manifestazioni artistiche; & questione strectamente di storia dell'arte. Al
limite, non occorre saper niente sulla biografia dell'artista, sulla storia della singola
opera, sulle condizioni e ambient in cui essa & apparss, sulla sua collocazione e sulle
sue funzioni. Basta analizzare i suoi caratteri formali, e paragonarli con quelli di altre
opere, per ricostruire la sequenza tra esse e quindi capire il mutamento (“puro-visi-
bilismo”). Il “puro” storico dell'arte dovrebbe limitarsi a descrivere, analizzare, para-
gonare, classificare le opere d'arte, come I'entomologo fa con le farfalle. Principale
esponente di questa scucla pud essere considerato il WalfHin; le sue concezioni sono
parallele a quelle che, nello stesso periodo, caratterizzavano la riflessione storico-filo-
sofica e sociologica (approccio idealistico-fenomenologico). Nella generazione pilt
vicina a nol questa concezione, arricchita dai contribut di aleune discipline scienti-
fiche (sopratrutto psicologia della forma, teoria dell'informazione e simili), ha il suo
massimo esponente in E. Gombrich.

"L'alera scuola sostiene invece che il mutamento degli stli dipende in misura
decisiva dal mutamento delle condizioni storiche generali, ciot dalle vicende politi-
che, economiche, sociali, culturali, tecnologiche dell'epoca; dipende in particolare
dal variare delle esigenze funzionali, cui le opere d'arte devono rispondere; dalle
caratteristiche socio-economiche e politiche, e quindi dalle ideologie, valori € pre-
ferenze dei committenti; e infine dai gusti del pubblico. Lo storico dell’arte non pud
prescindere da questi farrori. La storia dell'arte - come ogni altra storia, dedicara a
specifici sertori della cultura, politica, economia, deve essere storia sociale dell'arte.
Dove per sociale si intende l'insieme di tutd i fattori “strutturali” ¢ “sovrasteuttura-
1i” che operano nella storia: ambiente fisico, tecnologia, economia, politica, diritto,
cultura, e cosi via, e che solo la sociologia ¢ in grado {o presume di esserlo} di trat-
tare nella loro completezza ¢ nelle foro interrelazioni.

Lo sviluppo della storia sociale dell'arte {e della sociologia dell'arte} & in gran
parte legato alla diffusione del marxismo nella cultura europea, particolarmente tra
i1 1920 e il 1970, in quante il marxismo pud essere considerato una versione parti-
colarmente “forte” (ciot coerente, chiusa, ed aggressiva) di sociologia. Gli atracchi
che alla “storia sociale dell'arte” mossero i sostenitori dell'approccio “formalista®
{culturalista, idealista, ecc.} erano quindi motivati anche da incompatibilita politi-
co-ideologiche. In particolare A. Hauser fu colpito da critiche ferocissime da parte
di aurorith come E. Gombrich e L. Francastel. Le accuse erano quelle che si posso-
no muovere al marxismo volgare: determinismo economico, ipostatizzazione delle
classi, ece. E tuttavia esse sembrano in gran parte ingiuste, ingenerose, ¢ infondate.
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Come si vedrd in seguito, Hauser & tutt'altro che un ideologo voigar—marxisté {se
non in qualche pagina iniziale) e non si vedono nella sua opera neanche molte ragio-
ni per considerarlo pil marxista di quanto non sia le media della cultura (storica e
sociologica) occidentale. In altre parole, parti della sociologia marxista appartengo-
no ormai al patrimonio comune della sociologia (e della cultura) occidentale.

11 marxismo di Hauser si mantiene entro limiti ben condivisibili.

3. TEOREMI D} STORIA SOCIALE DELL'ARTE

Nella divisione del lavoro scientifico, alla storia si assegna il compito di descrive-
re la successione degli eventi, mentre alla scienza (in questo caso, sociologia) quel-
lo di spiegarli, interpretarli, trovare le cause e individuare gli efferti, e quindi for-
mulare le teorie. In realth, & impossibile distinguere netramente le due atrivitd:
non si pud descrivere i fatti (idiografia) senza utilizzare concetti, ¢ quindi teorie;
n& si pud elaborare leggi e veorie (nomoiesi) senza disporre di descrizioni di farti
empirici. Cosl anche il lavoro degli storici & guidato da teorie, e sfocia in teorie.
Nel caso della storta sociale, esse assumono, ovviamente, la forma di teorie socio-
logiche. Gli stessi autori possono essere considerati, a seconda del punto di vista,
storici o sociologi. L'esempio pil evidente &, ancora upa volra, Arnold Hauser
che, dopo aver steso la Storia sociale dell'arte (1951), ne estrasse la Filosofia della
storia dell'arre (1958) (tradotta in iraliano come Teorie dell'arte) e infine scrisse la
Sociologia dell'arse (1974).

Qui di seguito esponiamo, a titolo puramente esemplificativo, una serie di teo-
resni trari in prevalenza da questo autore. La scelta dipende essenzialmente dal
nostro giudizio sulla loro importanza, non necessariamente dalla nostra condivisio-
ne. Moldi altri sono gi stati utilizzati ed esposti nei capitoli precedenti e molri di
pibt lo saranno in quelli seguentl.

a) Condizionamento sociale delle forme artistiche - Le forme artistiche sono
espressione non solo delle esperienze visuali o acustiche, ma anche delle
visioni del mondo, socialmente condizionare, degli artisti e committenti.
L'individuo e la societd, il mondo interno e I'ambiente, |'originalita e la tra-
dizione, si intreccizno in modo complezso nella realizzazione di un‘opera
d'arte (Hauser 1969: 168).

b) Limiti del condizionamento sociale - T . - ~lizionamento sociale ha carattere
negativo: non costringe ['artista a sceglic:« una strada, tra le molte possibili che
ha davanti; ma gliene preclude alcune (Hauser 1969: 110),«Non bisogna
intendere il funzionamento della causalith sociale in termini semplicistici». 1
rapporti sociali non si traducono diretramente in principi ¢ forme artistiche
(Hauser 1955/1: 376). «Istituire suggestivi rapporti tra 1 vari stili artstici e le
forme sociali di volta in volra contemporanee» & facile; ma questi rapporti pog-
giano su metafore, che sono “trappole fatali” per la verita (Hauser 1955/1: 40).
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Rapporti tra arte e struttura sociale - «La storia sociale dell’arte non cerca mai
di raffigurare Varte come una manifestazione completamente omogenea €
direrta di una societh... L'arte pud esprimere la struttura di una darta socierd
sia in modo positivo che negativo, pud concordare con essa o respingerla;
promuovere in essa certi fenomeni ed opporsi ad altri; servire come mezzo di
propaganda o di difesa o come valvola di sicurezza... La dipendenza sociale
pud mascherarsi nelle forme pitt diverse» {Hauser 1969: 221). «Non sempre
scrittori ed artisti sono profeti; l'arte ora arranca dietro ai tempi, ora li pre-
corres (Hauser 1955/2: 162). «L'arte presentera tanti indirizzi stilistici con-
temporanei quanti sono i portatori di cultura»; & espressione di determinati
ceti, gruppi, interessl, cdassi, ecc., e non della societd nel suo insieme. In una
societh eterogenea, complessa, l'arte non pud essere semplice ed omogenea
{(Hauser 1969: 221).

I rapporti tra forme arristiche e strutture sociali sono piix diretti negli stadi
pit primitivi dell'evoluzione socio-culturale, Nelle culture successive, pil
evolute, possono sopravvivere le forme artistiche provenienti da epoche pre-
cedenti; le forme precedenti si mescolano in modo spesso indistinguibile con
quelle proprie delle epoche seguenti. «Quanto piit evolura & I'epoca, tanto pilt
complicata & la rete di rapporti, € meno evidente il sostrato sociale a cui {le
forme sociali) si appoggiano» (Hauser 1955/1: 44). «Non appena in un'arte
il processo di trasformazione della materia in forma si & compiuto, la forma
pud essere ripresa da altri ¢ impiegata come una pura tecnica, staccasa dal
sostrato ideologico in cui & natar (Hauser 1955/2: 480}

Naturalismo e borghesia - Le classi borghesi tendono a preferire forme d'arte
naturalistiche e realistiche; l'aristocrazia 'arte solenne, stilizzate, arcaizzante.
«Turea la storia dell'arte classica si configura come Y'alterno predominio dei
due stilis (Hauser 1955/1: 115).

Interazione tra forma e tecniche - Secondo 1 “materialisti”, come Semper, e
forme artistiche € il loro mutamento derivano essenzialmente dal problema
pratico da risolvere, e dai mezzi che la recnica offre per la sua soluzione.
Secondo | “formalisti” o “culturalisti”, come Riegl, il fatrore primario & la
visione, l'idea, o la “volonta artistica”; 1a soluzione tecnica & derivata. Secondo
Hauser, “in nessuna fase della genesi di un'opera d'arte la volonta artstica e
Ta tecnica sono date indipendentemente I'una dall'altra; ma tisulrano sempre
compenetrate”. Tra tecnica e forma, tra “possibilita tecnica” e “volontd arti-
stica” v'& sempre interazione. .

Problemsi e soluzioni - Nella storia dell'arte, come in quella della cultura in
generale, non esistono problemi senza soluzioni. Ad ogni momento ci si pone
solo quei problemi formali di cui si intravede, pit o meno confusamente, la
soluzione tecnica; e viceversa, Ogni mezzo tecnico apre la possibilita di affron-
tare problemi prima non posti. 1 rapporti tra i due elementi non sono mec-
canici e lineari, ma dialertici. «Tutta la storia dell'arte st pud rappresentare
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come un continuo rinnovarsi, ampliarsi e perfezionarsi dex mezzi tecnici del-
I'espressione; il suo normale sviluppo pud definirsi come un processo di plena
utilizzazione e dominio di essi, come un armonico equilibrio di volere e pote-
re, tra i mezzi e l'intento artisticos, {Hauser, 1955/2: 346), tra il Kunse-kdn-
nen di Semper e il Kunst-wollen di Riegl.

Tecnica ¢ arse: la curva della fiorirura - Normalmente, i massimi capolavori
vengono prodotti nei periodi iniziali della scoperta di una nuova tecnica, stile
o maniera; perch® la nuova scoperta infonde una carica di soddisfazione ed
entusiasmo (Clark 1985: 141). Seguono lunghi periodi di progressi solo
incrementali (Gimpel 1970: 193), ¢ subentrano anche pol processi di routi-
nizzazione, ripetizione meccanica, astrazione, stilizzazione, virtuosismo,
manierismo, ecc..

Forme artistiche e valori socio-polizici - 1l rapporto tra forme artistiche, modi
espressivi, stili da un lato, & forme socialj, strurture socio-politiche, valori
culturali, ideologie, ecc. dall'altro & indeterminaro, fluido, ambiguo. Le
stesse forme artistiche possono esprimere una diversita di contenuti socia-
1i, e viceversa.

Ad esempio, nello stile romanico, sarebbe facile istituire un parallelo tra la
subordinazione del particolare decorativo all'unita del tutto, da un lato, e lo
spirito unitario e aurtoritario (totalitario) delle forme politiche del tempo, dal-
I'altro; ma non & una spiegazione sufficiente (Hauser 1955/1: 213). «L'arte
classicheggiante & si incline all'atteggiamenta conservatore... € autoritarion,
ma & affine anche al gusto della borghesia razionalista, moderara, disciplina-
1a; non & in s né& aristocratica né borgheses (Hauser 1955/2: 143). Al tempo
della rivoluzione francese, il classicismo, che fino allora era stato espressione
di una societk gerarchizzata, centralizzata, assolutistica, dispotica, fu sistema-
ticamente usato (nella sua varietd di neo-classicismo) come strumento pro-
pagandistico delle istanze democratiche, repubblicane, e rivoluzionarie.
Progressismo in arte ¢ progresso socio-politico non viaggiano in parallelo. In
particolare, non v'% relazione necessaria tra fioritura delle arti e liberta: «arte
splendida & stata prodotra dalle peggiori tirannie»r. Anzi, le esigenze di legit-
timazione € di consenso spingono spesso i regimi tirannici a promuovere le
arti; cost nell'antica Grecia e nell' Tralia rinascimentale.

Qualita artistica e fini politici - Non & vero che qualitd artistica e finalita poli-
tiche dell'arte (ideologia) siano incompatibili. David diede il meglio di s& nelle
sue opere di propaganda e di servizios fallisce in quelle piti personali (Hauser
1955/2: 161). Lo stesso si pud dire del cinema sovietico degli anni '20; e anche
di qualche espressione del cinema nazista (es. / trionfo della volontd).
Surdeterminazione dell'opera d'arte Ogni opera d'arte risulta da due ordini di
fatrori: da un lato, dalle intenzioni (conscie o meno) dell'artista e del com-
mitente; dall'altro, dall'insieme di convenzioni, tradizioni, schemi, modi di
fare, in cul essi sono immersi (Hauser 1969: 70).
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m) Continuitis ¢ interruzioni nella storia dell'arte - La storia dell'arte, come ogni

altra, & un tessuto complesso, in cui si riscontrano elemend di continuiti ma
anche interruzioni, inversioni e ripetizioni. Nel campo dell'arte, si sono veri-
ficati anche casi di interruzioni ed estinzioni anche macroscopici di tradizio-
ni areistiche, presso inrere nazioni e intere civilt.
Presso alcune civile, le forme artistiche si sono mantenute inalterate o quasi
per migliaia di anni (Egitro, Cina). In Qccidente, sia greco-ellenistico che
europeo-cristiano, si & sempre avuta una vivace tendenza al mutamento e alla
varieta degli stili (Gombrich 1984: 170).

n) Valori dellartista e significato dell'opera - Le idee filosofiche, politiche e
sociali (ideologia) personali dell'artista sono in relazione molui libera con gli
effetti delle sue opere, cioz con il loro significato ¢ la loro funzione, rispet-
to alla cultura, societh e politica del suo tempo. Artisti personalmente con-
servatori possono realizzare opere che hanno un significato ed efferti pro-
gressisti. Un caso celebre, perche citato da Engels, & quello di Balzac, perso-
nalmente conservatore, ma 1 cui romanzi hanno messo spietatamente in luce
i vizi della societd borghese, e quindi avrebbero contribuito, di fatto, a
costruire le condizioni per il suo superamento. Ma lo stesso si pud dire di
Molitre. Cos! sostiene, a lungo, anche Marcuse: anche l'arte dell'aristocra-
zia pud avere funzioni ed effetti positivi (progressisti e dermocratici), in
quanto esalti valori la cui realizzazione presuppone il superamento della
stessa struttura sociale ineguale che permerte I'esistenza di quell'arte. Per T.
Adorno non & necessario che l'artista dalle idee politicamente progressiste le
temarizzi esplicitamente nel contenuto delle sue opere; basta che queste
siano artisticamente valide, ciod innovative, perché «nella {iberazione della
forma ciot la fusione estetica di tutto il particolare, rappresenta, nell'opera,
il sistema delle relazioni socialis.

o) Particolarismo di ogni teorema di storia sociale dell'arte - Non c'& niente che
possa essere enunciato come legge universalmente valida della storia dell'ar-

ter (Hauser 1969: 223).
4. PERIODI E STIL| ARTISTICH NOTAZION] STORICO-SOCIALI

Nei capitoli precedenti abbiamo gid largamente wrilizzato i risuleati deglt studi di
storia sociale dell'arte. E anche nei capitoli seguenti, dedicati ad una analisi piit
esplicitamente sociologica di alcuni aspetti e problemi dell'arte contemporanea, ci
gioveremo ampiamente di quegli studi. Allo scopo di raccordare la visione preva-
lentemente rivolta al passato, dei capitoli precedent, e quella piti atrualistica, dei
prossimi, riteniamo opportuno, nel resto di questo capirolo, esporre alcune osser-
vazioni sociologiche (in senso lato), sui principali stli e periodi in cui & conven-
zionalmente articolata la storia dell'arte. Anche in questo caso, gran parte del mate-
riafe & tratto dallo Hauser
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4.1 Paleolitico e neolitico

1! naturalismo delle pitture delle caverne «& connesso a forme di vita anarchico-indi-
vidualiste, con una certa mancanza di tradizioni e convenzioni fisse, e una visivhie
del mondo rutta profana... Il geometrismo, con una tendenza all'organizzazione
unitaria, con istituzioni durevoli, e con una visione del mondo orientara verso l'al-
dilas (Hauser 1955/1: 38). Tra le popolazioni che oggl vivono ancora nelle condi-
zioni paleolitiche, come i Boscimani, si osserva ancora la prevalenza del naturalismo;
mentre anche attualmente 1 primitivi dediti all'agricoltura tendono al geometrismo.

1l natusalismo & legato alle necessita di vira del cacciarore, che deve essere dotato di
acuto senso di osservazione; mentre il geometrismo & legato alla ripetitivita del lavoro
agricolo, e allo sviluppo del pensiero razionale e calcolatore, e quindi astratto. Alla fine
del paleolitico sono gia chiaramente emerse le tre funzioni fondamentali della rappre-
sentazione artistica, l'imitativa, l'informativa e la decorativa. Nel neolitico gia si distin-
gue chiaramente 'arte sacra da quella profana. La prima & la pils importante, riguarda
Je sepolure, il culto degli idoli, !'esecuzione di danze sacre, ed & di competenza soprat-
tutto dei maschi. La seconda & domestica, riguarda le suppellettili, ed & opera soprat-
tutto delle donne. L'arte geometrico-ornamentale rimane dominante per tempi pilt
lunghi di qualsiasi altro stile conosciuro: ca. 5000 anni (Hauser 1955/2: 36).

4.2 Arte egizia

L'arte egiziana &, attraverso fa Grecia, la fonte prima di tutta 'arte occidentale. Une
dei suoi caratrerl & I fissicy; nella cultura egizia non si apprezzava Voriginalita e il
mutamento. Gli artisti (artigiani) dovevano soprattutto applicare nel modo pil per-
fetto le regole e convenzioni vigenti. Dovevano rappresentare “cid che sapevano” —
cod i modelli mentali, le idee, 1 concetti — e non “cid che vedevano”. Cid vale
soprattutto quando dovevano rappresentare dei, sacerdot, re e in generale persone
d'alro rango. Nella rappresentazione di prigionieri, persone del popolo, schiavi, e
animali, ¢ nelle opere destinate al popolo, potevano essere pilt naturalisti {veristi)
(Gombrich 1965: 138).

1l dominio dello stile universalmente noto come tipicamente egizio conobbe un
tenrative di rovesclamento ad opera del faraone-rivoluzionario, Amenofi IV,
(“Eknaton”, “Akenaton”) nel quadro del suo pil ampio tentative di innovazione
radicale di tutea la culrura egizia, a partire dalla religione {imposizione del mono-
teismo solare). Egli tentd di imporre anche il naturalismo nell'arte, ma come & noto,
alla sua morte tutea la cultura egizia rornd all'antico.

4.3 Arie cretese

L'arte cretese si differenzia nertamente dall'egizia per il suo naturalismo. E anche
un'arte molto laica e tipicamente cortigiana; e ha alcuni caratteri del “rococd”, con
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il gusto del raffinato, scherzoso, elegante e delicato. Spesso scade nella facilita e
compiacimento.

4.4 Arte greca

La poesia epica greca, che a lungo tempo fu celebrata come tipica espressione de%—
I'anima popolare greca, & invece una delle forme d'arte pils tipicamente aristocrati-
che. Essa si sviluppa nelle corti, ed & nient'altro che la celebrazione delle virth art-
stocratiche e delle gesta dei mitici capostipitl di dinastie € fondarori di citra. Cos‘f
anche gran parte di ogni altra forma di poesia, fino al V secolo. Tra le espressiont
pitr antiche della poesia e della letteratura greca, solo quella di Esiodo riflette valori
ed esigenze pilt popolari (Hauser 1955/1: 186).

La concezione moderna dell'arte, come sfera culturale del tutro distinta ed auto-
noma dalle altre, a cominciare da quella religios, € dotara di un proprio criterio di
valore (la bellezza), nasce in lonia nel VII secolo, in concomitanza ¢ in correlazione
con la nascita della scienza, della filosofia ¢ della razionalith. Questo “miracolo
greco” & dovuto probabilmente ai fenomeni di contatto pilt o meno pacifico tra la
cultura greca e quelle di diversa matrice, avvenuto durante il processo di colonizza-
zione e di espansione commerciale. Le statue di ragazzi e ragazze G kouroz"e le korai)
avevano probabilmente funzioni cultuali, ma chiaramente non avevano piil caratte-
re sacro; non pretendevano di essere esse stesse OFgELLO di culto religioso. Quello che
ormai interessava era la loro bellezza. Cosi anche le statue di atleti, quelle che deco-
ravano i santuari. Le compmesse per opere d'arte non vengono pil esclusivamente
dalle caste sacerdotali o dalle corti principesche, ma dalle citta e dai privati.
Gradualmente ma rapidamente, la statuaria greca si staccd dalla fissitd, geometricita
e monumentalica dei modelli egizi, e s'indirizzd verso la rappresentazione, attraver-
so il corpo, del movimento € dei sentimenti. Il culto della bellezza promosse il feno-
raeno delle copie; le statue pit belle e famose venivano fatte copiare infinire voltei
¢ le copie collocate fuori dal loro contesto originario. In epoca ellenistico-romana st
formd un'industria, un mercato dell'arte e detle cople, £ una categoria di amatort €
collezionisti privati di oggettl d'arte. L'impressione di freddezza, vacultd ece. che
molti hanno dell'arte greca & in gran parte dovuta al fatro che noi la conosciamo
quast esclusivamente attarverso tarde copie marmores, di seconda e terza n"xano, di
originali in bronzo. Un grande impulso all‘arte fut l'esigenza dei “tiranni’, € in gene-
rale dei governi successivi all'epoca monarchico-aristocrarica, di legittimare il pro-
prio potere. Di solito i tiranni greci provengono dalle fila della borghesia commaer-
ciale. Essi «debbono far dimenticare ['illegittimita del loro governo con la magnifi-
cenza esteriorer. Quasi tutti i poet ed artisti greci operano al loro servizio. Gli arti-
sti cominciarono ad essere conosciuti, ammirati € celebrari; ; poeri e pittori pilt dégli
scultori. Sulle piazze di discuteva animatamente di arte (Gombrich 1984: 8.2).. Fino
al TV secolo, le sculture rappresentavano tpi ideali, non le fartezze reali dei singoll.
Solo a partire da quell'epoca si inzid a realizzare ritratts.
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1} fascino che 'arte greca ha esercitato su rutte le civiltd posteriori mette in questio-
ne la tesi del rapporti diretd tra “sovrastruttura” culturale e “strutturd” sociale. Gid
Marx si era posto “il problema dei greci”, € turti i sociologi dell'arte successivi ['han-
no ripreso. Tra le soluzioni: 1) le condizioni sociali attuali nen sono poi cosi diver-
se da quelle di allora; 2) l'arte greca rappresenta |“infanzia felice”, e quindi 1'essen-
za dell'umanity; 3) ogni forma di arte & s} tipica di una formazione sociale, ma puo
essere riscoperta e goduta anche da alcre; 4) Varte & una sfera della cultura in grado
di trascendere le proprie origini sociali ¢ di entrare in comunicazione anche con chi
appartiene ad altre societh e culture (Wolf 1983: 107).

4.5 Arte tardo-antica, paleocristiana e bizantina

La plastica dell'arco di Costantino riflette «l'animus di una socjetd iperurbanizzara,
cosmopolita, dilacerata dalle contraddizioni economiche, tormentata da presagi di
rovina, disposta a sperare ormai solo in un aiuto ultraterreno, catastrofica, pessimi-
sta, che di pid valore ai contenuti spirituali che alle raffinatezze formali» (Hauser
1955/1: 154). Alcuni carateeri dell'arte tardo-antica — la rappresentazione “continua’,
o “cinematografica” ¢ lo stile impressionistico — ricordano corrispondenti caratreri di
quella paleolitica; ambedue preparano il rerrenc per l'avvento di stifi geometrici.
«Dopo l'editro di Milano e il trionfo del cristianesimo, 1'arte paleccristiana riacqui-

" sta piacere per la forma; & il primo dei Rinascimenti che nel Medioevo si susseguono
quasi ininterrotti, e da allora diventano un tema ricorrente della storia dell'arte»
(Hauser 1955/1: 155). Turtavia la Cristianit rimase 2 lungo contraria alle statue, che
ricordavano gli aborriti idoli dei pagani, e preferi la pittura e il mosaico, 2 scopi chia-
ramente comunicativi e didattici. Le decorazioni delle chiese dovevano rappresenta-
re, come raccomandava papa Gregorio Magno, la “bibbia dej poveri”.

L'arte bizantina ha carattere totalmente aulico, clod di corte; I'unico paragone
possibile con l'eth moderna & con Versailles, Essa riflerte in questo il carateere della
societd bizantina, fortemente statalista, burocratizzata, centralizzata; e la sua econo-
mia, dominara dai monopoli pubblici. L'arte Bizantina rappresenta i valori dell'au-
toritd assoluta, della grandiositd sovrumana, dell'inaccessibilith mistica; tutti 1 suoi
caratteri formali, a cominciare dalla frontalith e piattezza, convergono a questo fine
(Hauser 1955/1: 157). Le lotte civili a proposito del culto delle immagini sono
essenzialmente uno scontro tra il potere imperiale e quello sacerdotale, e special-
mente dei monaci dei santuari. Lo sviluppo, grandezza, ricchezza, potenza dei san-
tuari era una sfida al potere dello State. Essa si basava sul culto delle immagini rite-
nute miracolose. L'iconoclastia era diretra essenzialmente contro questo tipo di
immagini. Essa perd ha radici anche in un atteggiamento generale della cultura
mediorientale, espresso da secoli nella tradizione ebraica e ripresa poi da quella araba
e islamica, di condanna per ogni rappresentazione della figura umana, in quanto
tmmagine di Dio. Per efferto dell'iconoclastia, in tutro il mondo bizantino e poi
islamico si estinse la staruaria. Nel mondo islamico si estinse anche quasi ogni raffi-
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gurazione della figura umana (salvo che come illustrazione di libri); la creanviti arti-
stica si riversd nei motivi ornamentali {(arabeschi). 1l movimento iconoclastico non
trionfd completamente né durevolmente. La venerazione delle icone sacre riprese.
La loro produzione era soggetta a regole molto severe, che conferiscono loro 1 tratii
caratteristici (ieraticitd, ecc.).

4.6 Arte medioevale

Nel Medioevo si deve distinguere una molteplicita di periodi ¢ stili artistict, corri-
spondenti a formazioni sociali molto diverse, dominate rispettivamente dal feu‘dale-
simo rurale, dalla cavalleria cortese, ¢ dalla borghesia cittadina. L™arte barbarica’ &
un fenomeno regressivo, un ritorno al livello dell’ety del ferro, cattivo arcigiana.to.
La tendenza alla decorazione astratta e geometrica & tipica di tutte le manifestazio-
ni artistiche primitive (Worringer). La passione per i ghirigori di linee trova l'acme
nell'arte irlandese, perché quest'isola non era mai stata romanizzata, € non fu mai
esposta all'arte classica. Nell'arte dell'antica Irlanda si nota un fo‘ch contrasto 0a '11
geometrismo barbarico delle arti figurative e certe poesie dai toni idillici e narurali-
stici. Cid prova che non necessariamente le diverse artl, in un certo luogo ¢ tempo,
corrispondono ad un'unico stile. Vi possono essere differenze dovute a ragioni tec-
nologiche, storico-politiche o di classe (Hauser 1955/1: 171 ss.). .

Carlomagne,“in seguito al suol contattl con Roma, promuove il recupero del-
I'arte classica. Il “Rinascimento carolingic” & il primo vero Rinascimento, percht
denota la presa di coscienza della frartura e della perdita avvenuta rispetto zfll'anti-
chira classica. La corte di Aquisgrana diventa il prototipo delle corti Prxnc;pe§che
europee; in essa si crea la “casa delle Muse”, officina ed accademia artistica. Ne{ﬂﬁ arte
carolingia si recupera la tridimensionalitd, si rivaluta la figura, si adottane stx_h pil1
liberi e impressionistici. Gli oggetti d'arte prodotd sono in genere di piccole dimen-
sioni, percht debbono essere facilmente trasportabili; la corte & molto .\:lCTmad'.?
(Hauser 1955/1: 184). Carlomagno fece trascrivere i canti epici germanici. Cid
significa che gi ai suoi tempi essi non erano pilt molto vivi nella vita quotidiana.
Turravia, la redazione carclingla & andara perduta. o

Dopo Perd carolingia, Iarte e la cultura si ritirano totalmente nei conventi. Nef
convent] il lavoro diviene urm'attivith onorata, e si organizza secondo principi di

‘razionalith. Le regole delle corporazioni artigiane medievali, e quindi anche di quel-
le dedite alla produzione artistica, derivano da quelle conventuali. )

L'arte romanica segna un ritorno ad un formalismo arcaizzante, tipico di tutte lc?
societh aristocratiche. Le cattedrali romaniche sono “fortezze di Dio”, monumenti
rivolt solo alla divinity, e non alle esigenze di culto ¢ di formazione religiosa del popo-
lo. La religiosit che esprimono & indeterminata (Hauser 1955/1: 21('),.212). Le de_co-
razioni plastiche romaniche risentono ancora del decorativismo primitivo ¢ barbancz?.

Una delle caratreristiche della civilth cortese & l'invenzione dell'vamore romanti-
con {de Rougemont), che pud essere considerato sia una laicizzazione dell'amore
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mistico per la divinird, sia un riflesso dei vincoli d'onore che legano ogni vassallo al
suo signore (Hauser 1955/1: 236-7). Esso & anche correlato al ruolo importante rag-
giunto, in tale civila, dalle donne. Alcune di esse raggiungono posizioni di grande
potere ed influenza. Col tempo, la poesia trovadorica evolve verso forme sempre pili
difficili, enigmatiche, oscure, sia nella forma che nel contenuto. Tendenze di questo
tipo sono sempre sintomo di una volonta di aristocratica esclusione dei ceti inferio-
ri; di distinzione. I poeti assumono ruoli sempre pil ufficiali nelle corti; diventana
funzionart, mindsteriales, da cui il nome iraliano di menestrelli. In contrasto con le
tendenze aristocratiche, raffinate ed eteree della poesia trovadorica si sviluppa quel-
la dei clerici vagantes, degli student, laici e religiosi, che si spostano tra le diverse sedi
di insegnamento; e che sviluppano una poesia erotica dai toni brutalmente mate-
rialisti e spesso sprezzanti verso {e donne (Hauser 1955/2: 252).

Nel Medioevo non solo le corti ¢ gli studenti, ma anche gli artigiani sono mobi-
1i, sia singolarmente che in gruppo (squadre, compagnie). Cid favorisce I'omoge-
neita dello stile su ampi spazi dell'Europa occidentale.

La foricura delle cattedrali “gotiche” nel basso medicevo & uno del fenomeni
artistici pit affascinanti della storia. La catredrale gotica 2 basata su principi strut-
turali ¢ formali del tucto originali nella storia dell'umanicd. Le controversie sulle ori-
gini e sulla dinamica del fenomeno sono ancora intense. Si discute se alcuni princi-
pi siano stati importati in Europa dall'Oriente, grazie ai crociati; se nel fepomeno
delle catredrali prevalgano le componenti ambientali (crisi dell'approvvigionamen-
to di pietre e legname necessari per le massiccie costruzioni romaniche) quelle tec-
nologiche e strutrurali (invenzione della volta a crociera, delle vetrate colorate di
grandi dimensioni, ecc.) quelle culturali (filosofia e teologia scolastica) quelle for-
mali (verticalith), quelle economiche {sviluppo dell'agricolrura ¢ del commerci),
quelle politico-sociali (sviluppo della borghesia cittadina ¢ dell'autogoverno comu-
nale). Certamente, tutt gli elementi del sistema si assernblarono in tempi molto
rapidi. Una volta messo a punto nell'le de France verso il 1200, il modello in due
secoli si diffuse in turta I'Europa occidentale, dall'Inghilterra alla Boemia, € dalla
Danimarca a Palermo. La cattedrale gotica esprime non solo la centralita della reli-
gione in questi tempi, ma anche la ricchezza e potenza delle cirty e della borghesia.
Spesso esse erano cosi grandi che la loro capienza era molto superiore a quella del-
l'intera popolazione urbana. Esse erano “contenitori mulriuse®: oltre che funzioni
religiose, al loro interno si svolgevano assemblee politiche, e anche flere, mercati e
spettacoli vari. I candieri delle cattedrali spesso duravano molti anni, decenni ¢
anche secoli; erano una componente stabile della vita citradina. La costruzione delle
cartedrali richiedeva un'organizzazione complessa e altamente razionale di contri-
buenti, committenti, amministratori (fzbbriciers), diretcori tecnict, direttori artisti-
ci, imprese appaltanti, botteghe, squadre di operai esecutivi, ¢ cosl via. Per questo
aspetto, la cartedrale gotica pud essere assimilata alla cinematografia moderna.
Molte di queste figure godevano di grande prestigio. 1l contenuto tecnico di molte
di queste professionalita era molto elevato, € protetto con cura. In questo ambiente
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si svilupparono anche le sapienze occulte, tramandate solo per via orale, e le societa
segrete (“massonerie” da magon, MUraore; “logge”.

Lo stile gotico raccoglie l'ereditd della linearith barbarica; ma con esso ricomin-
cia anche una rinascita del naturalismo, cealismo e sensualitk, (quasi) totalmente
indipendenti da quelli classici. Inizia anche la tridimensionalic della scultura e, pit
tardi, della pirtura. Nelle sue fasi pid tarde, lo stile gotico si caratterizza per la pro-
duzione di oggetti di piccole dimensioni e di crescente raffinatezza; cid sembra da
collegarsi con Jo sviluppo delle botteghe arrigiane stabili, nelle citt, e con la doman-
da da parte della borghesia. Sia le botteghe che le abitazioni borghesi sono di pic-
cole dimensioni (Hauser 1955/1: 275)

4.7 1| Quattrocento

L'idea che nel Quattrocento nascesse un'epoca radicalmente nuova rispetto al pas-
sato, caratterizzata da individualismo, sensualismo, umanesimo, negazione della
religiosit medievale, esaltazione della natura e della gioia di vivere, riscoperta della
classicith, e cosl via, & un mito culturale che nasce con Voltaire e viene a piena matu-
rith con Burkhardt, alla fine dell'Ottocento; un mito nutrito di umori laicisti-libe-
rali (anticlericali), romantici, e poi nietzschiani. In realtd, nel Quattrocento conti-
nuano a svilupparsi molte tendenze artistiche git ben presenti nel gotico; non avvie-
e nessuna innovazione rivoluzionaria (Hauser 1955/1: 298) salvo la prospettiva a
Firenze e la pitrura ad olio nelle Fiandre. 1l naturalismo era gid ben avviato con i
tardogotico, in connessione con la crescita della borghesia; il suo sviluppo continua
in maniera lineare. Nel Quattrocento il naruralismo pit volte cambia strada, in cor-
rispondenza con gli sviluppi della societh borghese, che dalla semplicita delle origi-
ni assurge via via ad aristocrazia del denaro. 1l pubblico che apprezzava la monu-
mentale semplicicd di Masaccio e Donatello giovane & diverso da quello che amava
il paturalismo “ridondante”, raffinato ¢ decorativo di Benozzo Gozzoli o, ancora,
quello finemente psicologico di Botricelli, o quello “scientifico” del Pollaiolo.

Tl ricorso ai modelli classici, allo studio e imitazione della statuaria greco-romana,
aveva gia avute qualche precedente in erd gotica; e comunque, €sso si inquadra in una
pit generale rvalutazione della culrura classica, ben avviata gia nel Trecento
(Petrarca). L'ascesa sociale dell'artista, da anonimo artigiano & “genio” celebrato, era
anch'essa git cominciata da molto tempo; Giotto era gia stato noto e famoso in tutia
Europa. E cosi l'organizzazione della arti, dalla “squadr” seminomade alla corpora-
zione alla bottega urbana, era uno sviluppo in corso da tempo. Le bast sociali e poli-
tiche della nuova cultura sono essenzialmente le stesse che in etd gotica; anche se il
potere borghese, in alcune citth italiane, passa da forme oligarchiche 2 “tiranniche’,
ciot alla signoriz di una singola famiglia. Due delle ragioni tipicamente italiane della
fioritura delle arti sono l'esigenza di legittimazione del nuovo potere signorile, € la
concorrenza tra le diverse signorie. I “Quattrocento” percid & un fenomeno tipica-
mente italiano (Hauser 1955/1: 301); nel resto d'Europa continua a svilupparsi l'in-
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ternazionalismo tardogotico. Gli italiani ebbero una pit viva coscienza della rottura
con la tradizione, perche in realth erano rimasti un po'arretrad rispetto allo sviluppo
che la plastica e la pittura “tardogotica” avevano avuto nei paesi d'Oltralpe (Gombrich
1984: 208). Esst poterono poi pill pienamente ¢ facilmente degli alti europei ricorre-
re al modelli classici, ancora presenti a Roma. Ma questo interesse & piuttosio una
conseguenza che una causa del Rinascimento. La vera novid del Quattrocento &
un'intensificazione dello spirito di ricerca, di sperimentazione, di avventura.

La diffusione di una visione filosofica del mondo diversa da quella cristiana, con
il recupero del neo-platonismo (Marsilio Ficino, Larenzo il Magnifico) aveva in ori-
gine una motivazione politica: il neoplatonismo favoriva il “ritiro dalle cose del
mondo”, il disinteresse delle élites culrurali per la politica; lasciava quindi la gestio-
ne del porere al signore ¢ a suoi funzionari (Hauser 1955/1: 331). Un ruolo impor-
tante, in tutte le espressioni culturali ed artistiche del Quattrocento e del secolo suc-
cessivo, fu svolto dal ceto degli wmanisti. Tipicamente essi erano al servizio delle
grandi casate borghesi, come precettori e segretari; ¢ poi nelle corti, con varie fun-
zioni. Dallo studio della lerteratura classica essi trassero elementi per la costruzione
di visioni del mondo sempre pili lontane dal cristianesimo, ¢ le adoperarono a mag-
gior gloria dei loro datori di lavoro. La differenza tra il primo ¢ il secondo
Quartrocento, tra Masaccio e Botticelli, si pud interpretare come differenza tra i
gusti della generazione dei “grandi fondarori” delle dinastic borghesi, i solidi e sem-
plici grandi mercant], e la generazione dei loro figli e nipoti, ormai culturalmente
molto sofisticati, e dediti ai piaceri della vita pilt che all'accumulazione delle ric-
chezze (Hauser 1955/1: 319, 323). In generale, le grandi famiglie cominciano a
dedicarsi piz all'use delle ricchezze che alla loro produzione (Hauser 1955/1: 327).
L'eta di Lorenzo il Magnifico 2 stata considerata une dei culmini dell’arte occiden-
tale, alla parl di quella di Pericle, di Augusro, ¢ di Luigi XIV; ma fosse il ruolo pes-
sonale di Lorenzo va ridimensionato. Suo padre Cosimo aveva un gusto artistico pils
sicuro (Flauser 1955/1: 331).

Questa etd & anche celebrata perché I'arte avrebbe goduto di ampio apprezza-
mento popolare; ma anche questo sembra un mito. In realtd, gia nel Quartrocento
comincid a crearsi una distanza tra gasto popolare ¢ arte d’élite, che sarebbe diven-
Tato un abisso sempre piit largo nei secoli successivi (Hauser 1955/1: 336, 372).

4.8 Il Classicismo

Nel primo Cinquecento nelle arti figurative si impongono quel caratteri di sempli-
citd, equilibrio, centralitd, monumentalismo, grandiositd, che saranno definin cfas-
sici o classicisti. «La quintessenza della forma classica & la disciplina, il limite, il prin-
cipio dell'accentramento e dell'integrazione» della sobrieth e del ritegne (Hauser
1955/1: 376, 478). L'essenza del classico & la concentrazione del fenomeno attorno
ad un punto fisso centrale... il carattere raccolto” (Simme] 1976: 76/43). «A partire
dal Cinquecento un'opera di pittura e scultura & per nol un'immagine sintetica della
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realtd, colta da un unico punto di vista... E Ia forma suscitata dalla tensione tra un vasto
mondo e il soggetto che vi si contrappone, come principio d'unitd» (Hauser 1955/1:
380). Questo stile riflerte gli ideali di una societh conservatrice, assolutista, basata sul-
1'esaltazione delle virth eroiche, cioe aristocratiche; sulla stabiliti e durata, contro I'ix-
requietezza delle classi inferiori; sull impassibilit, contro 'emetivith popolare e bor-
ghese; e sulla dominanza del centro, che tutto governa, coordina e subordina a s&.
Nel Cinquecento giunge a compimento 1'ascesa sociale dell’artista, con il rico-
noscimento della figura del “Genio”, con status quasi divino; il suo passaggio dalla
categoria degli arrigiani a quella delle élites colte; ¢ fa sua liberazione dai vincoli cor-
porativi. Sorge una nuova istituzione di inquadramento degli artisti, I'Accademia.

4.8 H Manierismo

Il manierismo & lo stile che esprime le contraddizioni della cultura curopea, tra lo spi-
rito paganeggiante rinascimentale e il rilancio dello spirito religioso, acceso dal con-
trasto tra riforma protestante e controriforma cattolica. La svolta manieristica sareb-
be incomprensibile se non si tenesse conto 1) della formazione di una nuova aristo-
crazia, legara al consolidamento degli Stati centralizzati; 2) la crisi economica e socia-
fe del secondo Cinquecento; 3) il sorgere dell'assolutismo. Il manierismo & anche il
primo stile, nella storia dell'arte occidentale, che esprime una cosciente ribellione di
una nuova generazione di artisti contro una tradizione sentita come schiacciante; in
questo caso, la tradizione del Rinascimento “classico” (primi due decenni del
Cinquecento), con Je figure torreggiant di Leonardo, Michelangelo, e Raffacllo. Le
sue basi sono pilt formali che sociall. Per questo & considerato 1l primo movimento
artistico dai caratteri propriamente moderni. La ribellione si esprime con 1" intenzio-
nale rottura degli schemi compositivi, spaziali e coloristici del classicismo. E une stile
interamente colto, non-popolare, raffinato, sofisticato. Per questo ha avuro grande
successo nelle corti di tutta Europa, di cul diviene — nelle sue varie versioni — lo stile
preferito. Esso & destinato al privato godimento delle dlites ormai stabilizzate nel loro
potere e che non hanno bisogno di acquisire consenso popolare. Mentre il
Rinascimento & uno stile prettamente italiano, il Manierismo divenne, come il
Gotico, uno stile pan-europeo, “internazionale”. Cid, peraltro, grazie all'immenso
prestigio acquisito in tutta Europa dalla cultura italiana rinascimentale. Il manieri-
smo cadde presto in sfavore, e fu condannato come semplice decadenza e bizzaria. Fu
riscoperto e valorizzato solo quando in esso si riscoprirono alcuni caratteri tipici del-
Parte del nostro secolo: il tormento, Yelitismo, la intenzionale sgradevolezza e “anti-
patia”, la ricerca dell'effetto e dello scandalo (Hauser 1955/2: 385).

4.10 Il Barocco

Solo da tempi relativamente recenti con questo termine si intende tutra l'arte del
'600. Precedentemente esso cra riservato solo alla sue espressioni sentite come biz~
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zarre, eccessive, caricate, capricciose, irrazionali. Prezzo di questa estensione & che
SOtLO questo Nome rientrano manifestazioni piurtosto diverse; il Barocco nordico €
urbano & molto diverso da quello ecclesiastico romano, e ancora da quello “classici-
“sta” e aulico del Grand Siécle francese. 1l Barocco “romano” & espressione della
necessita del cattolicesimo di celebrare la propria ritrovata grandezza ¢ sicurezza,
dopo la minaccia mortale dello scisma protestante; € di marcare la differenza rispet-
to al tetro rigorismo protestante, esaltando il valore anche della vita terrena: le opere,
rma anche i sensi. 1] Barocco romano affascina i fedeli con chiese dall'aspetto trion-
fale, ricche, fastose, rurgide di stanci ed energie vitali. Tra la fine del '500 e 1 primi
decenni del '600 Roma & tutta un cantiere, cui vengono 2 ispirarsi artisti da tutta
Europs; ¢ i maestri del Barocco romano vengono chiamati in tutra I'Buropa catto-
lica— e in particolare in Austria, Baviera, Polonia —a erigere chiese, conventi e palaz-
2i. 11 Barocco romano & uno stile internazionale e, artraverso la colonizzazione spa-
gnola e portoghese, mette radici anche in Asia e si diffonde in America Latina.

Le caratreristiche forme del Barocco — il predominio della linea curva e aperta,
il movimento, la sua particolare spazialira —, si possono spiegare anche con la nuova
concezione scientifica dello spazio cosmico, che ormai, da Keplero in poi, & dimo-
strato essere a-centrico e infinito. E il passaggio dalla nozione tradizionale del cosmo
fisico, come costituira da sfere concentriche limitate dalla realts merafisica, ad una
nuova concezione dello spazio cosmico come omogeneo ¢ illimitato, che spiega Iz
rivoluzionaria spazialith barocca (Hauser 1955/2: 466).

11 Rarocco “francese”, che dominala seconda meth del Seicento, & invece espres-
sione dell'assolutismo monarchico di Luigi XIV, ¢ assume caratteri di razionalitd,
equilibrio, centralith, simmetria, molto simili a quelli del classicismo italiano; che,
come sl & visto, era anch'esso espressione di una visione assolutista, conservatrice e
centralistica. Anche il Barocco francese ebbe grande diffusione, soprattutto nell'ar-
te e nell'architerrura di corte; ogni re e principe d'Europa volle avere le sua Versailles
c i suoi Pantheon. Come si & visto, la categoria del Barocco & stata assunta, da
\Wslflin e da altri, come categoria universale dell'arte di ruti tenpi, quande &
espressione di societa evolute ¢ di potere assoluto.

4.11 it Rococd

Il Barocco era stato, in Francia, l'arte del Re; il Rococd, & l'arte dell'aristocrazia e
della borghesia. Al gusto del grandioso, dell'eroico, succede il gusto del leggiadro €
dell'intimo, della finezza ed eleganza. Con il Rococd l'arte diventa pilt umana ed
accessibile, meno pretenziosa. Non & pilt destinata a semidei e superuomini, ma 4
comuni mortalis a creature deboli, sensuali, avide di piaceri. Essa non esprime pilt
la grandezza e la potenza, ma la bellezza e le seduzioni della vita; non vuole pil
imporsi € soggiogare, ma attrarre € dilettare. La cultura edonistica del Rococd sta tra
la solenmith barocca e la sensibilith romantica (Hauser 1955/2: 48). Il genio pittori-
co, che turro l'apparato accademico e il potere di Luigi XIV non erano riusciti a
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suscitare, «nasce invece con la Reggenza, bancaroriera, sventata, frivola, indiscipli-
nata e irreligiosar. «Il Rococd & una forma estrema di “art pour l'art’ ... supera qua-
lunque alessandrinismo... Qui “l'art pour ['act” & in certa misura pilt schietta e spen-
tanea che nell'800, perché non & semplicemente un programma ¢ un arteggiamen-
to polemico, ma il naturale oricntamento di una societd.... Il Rococd & l'ultima fase
di una cultura mondana dove il principio della bellezza domina assolute, 'ultimo
stile in cui “bello” e “artistico” sono ancora sinonimi». «II Rococd & Yultimo stile
universale dell'Occidente... & patrimonio comune di tutti gli artisti di talento» del-

I'epoca (Hauser 1955/2: 49).
4.12 1t Neoclassico

Il Neo-classicismo esprime la voglia di semplicita e schiettezza, dopo gli eccessi
rococd; una saturazione della sensualith viziosa, della varieth e sfumature di colori,
dell'irruente pienezza e fuga travolgente di impressioni; (esprime) un nuovo ideale
di vita, anti-edonistico, severo... S comincia a considerare degenerato, abietto e
morboso il Rococds. Il Neo-classicismo nasce almeno trent'anni prima della rivolu-
rione francese, con forme ancora ibride (“Rococd classicheggiante”); ¢ fornisce alle
idee democratiche e repubblicane della borghesia progressista uno stile in cul espri-
merle. Il nuovo culto dell'antico, proprio come {'entusiasmo, quasi contemporaneo,
per il medioevo, & una manifestazione essenzialmente romantica (Hauser 1955/2:
153). «Il vero portato stilistico della Rivoluzione francese non il {Neo)classicismo,
benst il Romanticismo; non l'arte di cul si servl, ma quella cui prepard il terreno»

(Hauser 1955/2: 161).



ARTE E CULTURA
NELLA SOCIETA PALEO-INDUSTRIALE

1. INTROCDUZIONE

La societa in cui viviamo noi oggi, alle soglie del Duemila, & sostanzialmente quella
che ha cominciato a formarsi nella seconda meta del Settecento, e che & generalmen-
te definita dai sociologi societd industriale. Certo, molti suoi caratteri risalgono ben
pitt addietro, e precisamente a circa IXI secolo, quando in Europa rinacque U'econo-
mia monetaria, commerciale e manifatturiera, rifiorirono le cittd, e si formd la bor-
ghesia. Aluri caratteri risalgono ad ulteriori mille anni pitt addietro, alla nascita della
religione che ha potentemente modellato la nostra cultura; non per nullz contiamo
gli anni a partire dalla nascita di Cristo. Aleri tratti culturali risalgono ancora pilt
addietro, alla nascira della cultuta greca. Come si & detto altrove, la storia & una corda
di fibre molto intrecciare, alcune pil corte e altre pilt lunghe. C'¢ tuttavia un note-
vole consenso sul fatto che a partire dagli ultimi anni del 700 si pud parlare di “sto-
ria contemporanea”, e che la formazione sociale cui apparteniamo & quella che & emer-
sa in quei decenni. Forse, solo in questi ultimi anni sta emergendo una formazione
sociale molto diversa (societd post-industriale, post-moderna o dell'informazione).
Tradizionalmente, gli storici fanno riferimento alla Rivoluzione francese, che
segna I'avvento di due fenomeni politici importantissimi, come la democrazia libe-
rale (o liberal-democrazia) e lo stato nazionale. Ma & ormai universale la coscienza
di un altra rivoluzione, allora quasi non percepita, ma che ha caratterizzato in modo
sempre pill incisivo e totale la societd contemporanea: la rivoluzione industriale.
Essa ha provocato, nel giro brevissimo di uno o due secoli (a seconda di come si fis-
sano gli anni di partenza e di arrivo), una serie di enormi conseguenze: il passaggio
del 90% della popolazione dall'economia agricola a quella industriale e “rerziaria’s
il passaggio della maggioranza della popolazione dalla campagna alla cittd; il rad-
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doppio o quadruplicamento o pilt della popolazione europea; I'esplosione delle
cittd, tanto pit veloce quanto pils grandi; la meccanizzazione della vita quotidiana,
ciot I'aumento enorme della presenza di macchine e di processi energetici; la “rivo-
luzione mobiletica”, ciot l'intensificazione inaudica della circolazione di merci, pes-
sone € cose, su mezzi meccanici e pei elettronici; la meccanizzazione e industrializ-
zazione anche della guerra; I'aumento del livello generale di benessere materiale
{consumi materiali & servizi) a livelli assolutamente impensabili prima; la moltipli-
cazione, anch'essa, enorme, di mestieri, professioni, categorie e gruppi sociali (dif-
ferenziazione sociale).

Secondo alcuni, tute 1 cararteri della societa contemporanea €rano gia insiti negli
sviluppi tardo-settecenteschi; per cui si pud parlare di societa industriale come un
tutto unitario, da allora ai nostri giorni. Altri mettono in luce che in essa vi sono statl
mutament] interni molto importanti, tanto che & meglio distinguere una prima fase,
la “societh paleo-industriale”, che copre grosso modo 1'Otrocento, fino alla prima
guerra mondiale, ¢ la “societa industriale avanzata”, che & quella del Novecento.

Tra le cose che possono essere considerate in maniera unitaria, dalla seconda
metd del Settecento ai nostti giorni, ¢'¢ anche l'arte. £ ovvio che tra i quadii di
David e quelli Rothko c't un abisso, e che sard interessante studiare le cause e moda-
litx delle rransizioni che hanno portato dall'uno all'altro seile di pirrura. Ma tra essi
i sono anche molte cose che li uniscono. La trama di fibre che li unisce & costitui-
ta, essenzialmente, dalla concezione romantica dell'arte e dell’artista. Di quest feno-
meni abbiamo pid volte trattato, in altri contesti (storia e sociologia dell'estetica).
Qui dobbiamo riprenderli ancora una volta, in maniera pib sistematica, inquadran-
do il fenomeno nel pitt generale contesto della society industriale.

5. | TRATTI FONDAMENTALI DELLA SOCIETA INDUSTRIALE
2.1 Lo stato nazionale e l'istruzione obhligatoria

In Europa si erano venuti lentamente formando, nel corso dei secoli, tre principali
Stati a catarcere nazionale-moderno: Francia, Spagna, Inghilterra. Il resto era politi-
camente organizzaro nelle forme pilt svariate, dalle cirta-stato oligarchiche ai prin-
cipati feudali agli imperi multinazionali. A partire dalla Rivoluzione francese, e su
suo impulso diretto (per imitazione) o indiretto {per reazione), il modello dello
stato-nazionale si impone come l'unico adeguato alla societa moderna. Un po' in
rutta Buropa sorgono moviment nazionalist, ciod intesi a dotare ogni nazione di
un proprio Stato, e far coincidere ogni Stato con una nazione. Nel corso di poche
generazioni, Tutta I'Europa, ¢ il mondo, adotta questo moddlo. La formazione di
una molreplicita di Stati nazionali ha una sexie di conseguenze molto imporzanti sul
piano culturale. Una di queste &€ il rafforzamento, formazione o invenzione delle cul-
ture nazionali, ovvero la statuizione della nazione come soggetto fondamentale della
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storia e della cultura, Gli Srati promuoveno la riscoperta e valorizzazione delle pecu-
ljarith delle culture nazionali, istituendo cattedre e istituti unjversirari, musei etno-
logici, iniziative folkloristiche, scuole di artigianato, e cosl via. Ma soprartutto pro-
muovono istituzioni finalizzate alla costruzione della storia, lingua, letteratura, artl
nazionali, ciot alla nazionalizzazione della storia e della cultura. A questa funzione
provvedono essenzialmente le accademic e le universita.

Un'altra conseguenza & la concorrenza tra gli Stati nazionali sul piano della cul-
rura “alta’”. Si creano musei per le arti figurative, accademie d'arte e di musica, ent
pubblici per il teatro € I'opera, premi letterari ¢ cosi via. Anche in questo campo, &
la Francia a fornire il modello a rutra Europa.

Una conseguenza di enorme portata sul piano della cultura fu Vistruzione obbli-
gatoria. Tutti gli Stati si ateribuiscono il diritro-dovere di istituire sistemi scolastict
pubblici ¢ costringere i cittadini ad istruirsi. Prima di allora l'istruzione era un fatto
del furto privato, e riservata 2 ristrette élites. Solo nei paesi protestanti |'alfabetizza-
zione era un obbligo religioso, per poter leggere i libri sacri. Per lo Stato nazionale
moderno & un obbligo civile, per due ragioni principali. La prima & economica: l'e-
conomia industriale moderna richiede livelli di istruzione, professionale e non, sem-
pre pili elevati. La seconda, forse pilt importante, & etico-politica: lo Stato naziona-
le democratico ha bisogno di cittadinl “patriottici”, che si identifichino psicologica—
mente con la nazione, la amino, si sentano solidali ¢ 1mpcgnati 2 suo favore.
Compito della scuola, come & altre istituzioni sociali, & quello di formatre buoni cit-
tadini, leali, impegnati e disciplinati. A scuola si insegna la lingua nazionale, la let-
teratura nazionale, la storia nazionale, la geografia nazionale, e cosl via. Col rempo,
I'obbligo scolastico viene esteso a fasce d'etd sempre pitt ampie, ¢ il sistema scolasti-
co si articola in direzioni e specializzazion scmpre pil diversificate e complesse.

Listruzione obbligatoria ¢ pubblica amplia enormemente il “mercato” e il “pub-
blico” della cultura. Si forma una sempre pilt ampia categoria di professionisti della
cultura: maestri e professori di ogni ordine e grado, dalla scuola materna all'univer-
sitw. F st forma anche un sempre pilt ampio pubblico di persone in grado di legge-
re € scrivere, e interessate alla storia, alla letteratura, all'arte. Ormai ogni manifesta-
2ione artistico-culturale, per quanto pardcolare, & in grado di trovarsi un suo pub-

blico.
2.2 U'urbanizzazione e 12 massificazione

Uno degli aspetti pit spettacolari, & ancora in parte inspiegabili, dell'era industriale
¢ il rapido aumento della popolazione. Gran parte di questo aumento va ad ingros-
sare le citta. L'urbanizzazione & un fenomeno complesso; essa comprende l'aumen-
to, talvolta enorme, delle dimensioni delle citrh esistenti; l'aumento del numero
delle cite, ciot la molriplicazione degli insediamenti che, da rurali, diventano urba—.
ni; e infine la diffusione anche nelle campagne dei modi di vira e di pensiero tipici
della citth. La vita in ambiente urbano ha caratteri molto diversi da quella rurale. La
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citth & caratterizzata dall'eterogeneita delle professioni, sottocomunicl, gruppi, ¢
quindi degli stili di vita e dei valori; dalla densita della popolazione, e quindi delle
interazioni, intenzionali e casuall; dal muramento e dall'instability; dalla “sovrasti-
molazione nervosa”; dai rapporti di tipo “secondario”, strumentale; dalla presenza
costante delle “folle” e delle “masse”, che paradossalmente si accompagnano al senso
di isolamento, solitudine ¢ “alienazione” del singolo. La rapida crescita della popo-
lazione urbana, per lo pilt proveniente dalla campagna, fa della cirtd un mondo di
individui sradicati. Stenta qui a sicrearsi quella formazione sociale che per mold
versi pud essere considerata connaturata all'uomo, cio la comunity; al suo posto qui
domina la massa, ciot il grande aggregato fortuito, “meccanico”, di individui privi
dli rapporti significativi tra loro: il pubblico, la folla, il mercato.

La cirtd, ¢ soprattureo la grande citrd, & un ambiente per molti versi sgradevole e
pericoloso, anche se offre spettacoli interessanti di ogni tipo, e grandi opportunitd
di incontri, di divertimento, di successo. Molti dei caratteri dellz cultura e dell'arre
della sociera industriale derivano dall'esperienza urbana.

2.3 La borghesia

Borghese significa, originariamente, abitante del borgo, in quanto distinto dal villa-
no, abitante del villaggio. In Europa la crescita della borghesia, ciog della classe socia-
le dedita al commercio, alla manifatrura, alia finanza; & un fenomeno che risale al X1
secolo, e da allora & proseguito ininterrottamente, anche se con alterne vicende di ral-
lentamenti ed accelerazioni. In Francia la borghesia aveva in mano gran parte dell'e-
conomiz ¢ dello Stato gid prima della Rivoluzione; questa non ha farto altro che
scrollare d'un colpo una crosta feudale ormai fradicia. { primi decenni dell'Ortacento
segnano il completo uionfo politico della borghesia, in gran parte d'Europa. Essa si
amplia anche numericamente, in relazione al crescere dell'economia industriale ¢
commerciale, ¢ anche dell'intervento dello Staro nella societt (borghesia di servizio,
di Stato, pubblica). La crescita della borghesia & una componente importante della
crescita urbana; la grande citth ottocentesca si caratterizza, oltre che per le sue squal-
lide periferie industriali ed operaie, anche per i snoi fastosi quartieri centrali, abitati
dalla borghesia. La mentalith borghese & caratterizzata da individualismo, utilitari-
smo, orientamento al lavoro e al successo professionale, razionalismo; per gran parte
della sua storiz, anche dal rigorismo morale {puritanesimo). Nell'Otrocento & anche
caratterizzata da fede nel progresso, dall'owimismo rispetto al futuro, dalla fiducia
nelle capacith della scienza e della tecnica di risolvere ogni problema.

2.4 L'industria e la questione sociale

i . , . .
Anche l'industria non & un fenomeno del wtto nuovo. L'uso delle macchine, di
fonti energetiche non muscolari (acqua, vento), la concentrazione delle attivita pro-
duttive in grandi stabilimenti (fabbriche), la produzione in serie, I'organizzazione
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razionale del lavoro, erano tutte cose gid note e praticate da secoli. Quel che avven-
ne nella seconda metd del *700 fu l'incontro tra una cultura borghese molro orienta-
ta all'utilitd, al profitto, al successo, al calcolo razionale, con una scoperta tecnolo-
gica (quasi) del tutto nuova, ciot la caldaia a vapore, mediante cui & possibile trarre
energia motrice dal fuoco, ovvero dal legno, dal carbone, ¢ poi dal petrolio. Con il
motore termico, l'uomo aumenta quasi senza limiti la sua potenza materiale, e quin-
di I sua capacita di dominare e sfruttare la natura. Con i motori diventa possibile
scavare miniere sempre pill estese e profonde, trasportare i materiali in ogni parte
del mondo, trasformarli a piacimento. Nei primi decenni I'industria avanza abba-
stanza Jentamente, in modo sussultorio, concentrata in poche regioni d'Europa e
d'America; ma gid nei primi decenni dell'Ottocento nei distretti industriali essa
mostra effetti macroscopidi, e di solito sgradevoli, sul paesaggio. Ancora pitt proble-
matici sono gli efferti umani e sociali dell'industria: crescenti masse di lavoratori
affluiscono dalle campagne nelle fabbriche, dove lavorano per lunghe ore, ammas-
satl a centinaia e migliaia, in ambienti per lo pilt rumorosi, polverosi, fumosi,
umidi, pericolosi; a compiere gesti per lo pilt ripetitivi, meccanici, € spesso faticosi;
per un salario che basta appena per sopravvivere, € 50tto gli ordini di una gerarchia
di fabbrica e un “padrone” di solito rigoroso, severo, e talvolta spietato. Le condi-
zioni di vira nella fabbrica e nel quartier] operai sono spesso spaventose, e vengono
sopportate solo perche non vi sono alternative, se non la morte per inedia {0 'emi-
grazione). Nasce la “questione operaia” ¢ “questione sociale”, e nascono i movimenti
socialisti ¢ comunisti.

3. LA DINAMICA DELLA CULTURA NELLA SOCIETA INDUSTRIALE

Uno degli assunti generali della sociologia & che tra le diverse sfere del sistema socia-
le — economia, politica, cultura, organizzazione sociale in senso stretto, ma anche
tecnologia e cosl via — esistano delle relazioni pit 0 meno strette € significative; € che
vi sia qualche tendenza all'equilibrio, armonia, corrispondenza, rispecchiamento tra
di esse. Tuttavia questo non & sempre vero, o, per meglio dire, | rapporti tra le “strut-
ture sociali” e le “sovrastrutture culturali” possono essere articolati, complessi € con-
traddicori. Gid alcune societh pre-industriali, per esempio, avevano mostrato rimar-
chevoli capaciti di accertazione del pluralismo culturale e religioso. Nell'Europa
post-medievale, il passaggio dall'uniformith culturale-religiosa fondata sull'universa-
lismo cattolico-romano al pluralismo & avvenuto nel corso di aleunt secoli di lotte
spesso molto sanguinose, alla fine delle quali — circa il 1650 —si & sancita la legitei-
mith dell’esistenza di una pluralicd di Stati, pitt 0 meno nazionali, indipendenti e
sovrani, e di una pluralita di confessioni religiose cristiane. Si sono cosl poste le basi
della coesistenza pacifica e della tolleranza tra culture diverse; ma anche del relativi-
smo, dello scetticismo, del razionalismo, della liberazione della cultura dalle impo-
sizioni del potere politico. Al contrario, a partire dal '6-700, per la prima volta nella
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storia umana, Ja eultura, nelle sue espressioni pilt alte (flosofia, scienza, lecteratuta)
si assume sempre pill sisrematicamente ] ruolo di critica (smascheramento, demi-
stificazione) del potere. La Rivoluzione francese dimostrd quale diffusione e forza
avesse acquistato, in meno di due secoli, la contro-cultura illuministica nei con-
fronti di quelia tradizionale e fino allora dominante (cristiano—autoricaria).

3.1 La frammentazione della cultura

La societh industriale eredita cosi, 1n Europa, non solo una situazione di “scolla-
mento” tra i grandi settori del sisterna sociale — politica, economia, cultura — ovve-
0 di relativa autonomia tra di essi; ma anche di notevole pluralismo € liberth nel
settore culturale. Le principali dimensioni di questo pluralismo sono le seguenti:

a) Nazionale - 11 cosmopolitismo, ripico della mentalith razionalistica del secolo
precedente, non scompare. Perdurano per tutto 1'Ottocento importanti cot-
renti culturali favorevoli al superamento delle diversita nazionali, al rafforza-
mento di uno spirito di unith su orizzonti sempre pilt ampi. Tra queste, ad
esempio, il liberismo economico, il socialismo, lo scientismo. Ma prevalgo-
no, come gid visto, le spinte romantiche e stataliste alla valorizzazione €
cafforzamento delle diverse culture nazionall,

b) Religioso - L'Europa era divisa da mille anni tra la due varietd della religione
cristiano-cattolica, quella bizantina a Oriente e quella romana a QOccidente.
Da sempre erano insediate ovunque, in misura pill © menoc notevole, comu-
nith ebraiche, escluse dalla vita politica e tenure ai margini di quella sociale,
ma molto importanti nella sfera economica. A partire dal X1 secolo dal car-
tolicesimo romano si staccano le numerose confessioni protestanti, cui aderi-
scono vasti territori setcentrionali. A partire dal 700 si diffondono nelle éli-
tes culturali idee razionalistiche che rifiutano ogui religione rradizionale, ¢
proclamane il deismo, panteismo o ateismo. Si avvia il processo di secolariz-
zazione, ciog di perdim/riﬁuto della fede religiosa e di emarginazione della
Chiesa dalla vita politico—sociale.

¢) Ideologico- Nella societh tradizionale dominava la concezione monarchica del
sistema politico; quelia repubblicana era limitara a poche entitd di dimensio-
ni relativamente piccole, anche se important {Venezia, Svizzera, paesi Bassi}.
Nell'Ottocento il ventaglio di concezioni alternative su come organizzare
politicamente la societs si allarga di molto. Si scontrano dottrine liberali e
reazionarie, democratiche e conservatrici, repubblicane e monarchiche, socia-
liste e nazionaliste, centraliste e federaliste, stataliste ed anarchiche, nelle pil
varie combinazioni.

d) Sociale - In passato la cultura ern essenzialmente unitaria, concentrata in
un'unica élice, e di qui diffusa, con un forte gradiente quantitativo e qualita-
tivo, nelle masse popolari, ciot contadine. Nella societa industriale invece si
crea una distinzione tra la cultura d'élite, quella popolare-contadina e quella
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“di massa” industriale-urbana. Su questa tipologia ci soffermeremo nelle pros-
sime pagine.
Tutte queste diversita culturali di base si riflettono in vario modo anche nelle sfere
culturali pils “aite”, le filosofie, la letteratura, le arti; e queste, a loro volra, contri-
buiscono ad alimenrare le diversit ideologiche, religiose e nazionali.

3.2 La cultura d'élite: la divaricazione tra le “due culture”

£ molto difficile individuare una “contraddizione principale” nella cultura dellz
societs industriale, che riassuma e sintetizzt in modo significativo tutte le alrre. Per
molto tempo ci si & illusi che Vasse principale fosse quello CONSErvazione-progresso
(destra e sinistra); ma vi sono molti fenomeni macroscopici della cultura ortocente-
sca che si pongono “di traverso” rispetto a quell'asse, esibendo asperti sia reazionari
che progressistl.

Senza pretenderne la centrality, si pud comunque sostenere che uno dei carat-
teri principali della cultura nella societh industriale & la divaricazione tra quelle
che sono state chiamare le “due culture” per eccellenza. La prima & quella scienti-
fica, tecnica, naturalistica, pragmatista, utilitarista e “positivista’, erede del razio-
nalismo settecentesco.

La seconda & quella umanistica, letteraria, flosofica ed artistica.

In parte questa divaricazione & un portato inevirabile della stessa crescita quan-
fitativa della cultura, in quanto somma di conoscenze ¢ informazioni. Nelle societd
precedenti era ancora possibile, per singoli soggetti particolarmente dotati, aspirare
alla sapienza universale, all'acquisizione della toralita delle conoscenze disponibili.
L'intero patrimonio ceenico-scientifico, filosofico-religioso, storico e lerterario pote-
va essere contenuto forse in qualche centinaio o migliaio di volumi. Con l'inven-
sione della stampa e la crescira della societh in generale, questo patrimonio cresce a
dismisura. La cultura inevitabilmente si framraenta, ¢ gli uomini di cultura devono
specializzarsi nel diversi campi ¢ settori. Ancora nel '700 si poteva acquisire una cul-
tura sufficiente insieme in storia quanto in chimica, in matematica e letteratusa, in
fisica ed economia. Nel corso dell'Orrocento cid diventa sempre pit difficile.

Ma non & solo questione “meccanica’, di quantith delle informazioni. Nel corso
del secolo Je due culture si radicano in basi sociali e assumono orientamenti di valo-
re sempre pitt diversi.

L2 cultura ecnico-scientifica & espressione dei ceri produtrivi, delle forze econo-
miche, ¢ fornisce loro sia gl strumenti concettuali e praticl per I'innovazione ¢ o
sviluppo (invenzioni, scoperte, ecc.) sia le dotrrine legitdmarrici e propagandisciche
(scientismo, Progressismo, positivismo, ecc.). L'Ortocento ¢ anche il secolo dell'en-
tusiasmo quasi religioso, da parte di vasti e influenti setcori della socierd, per il pro-
gresso scientifico-tecnico-industriale; & il secolo dei fondatori di vere ¢ proprie reli-
gioni del progresso industriale, come i} sansimonismo (dal suo capostipite, il “socia-
lista utopista” conte di Saint Simon), e della fortuna degli scrittori di “fanta-scienza’
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come Bellamy e Verne. Ma anche la maggior parte degli studiosi di economia, sia
liberali che soctalisti, erano orientati in questo senso. Questa era la cultura domi-
nante, incarnata nelle istituzioni politiche dei paesi pili avanzari.

La cultura umanistica ha la sua base sociale privilegiata in settori pitt miscretti
della societs. In primo luogo, tra i professionisti della cultura stessa, tra gli inse-
gnanti, gli intellerruali di professione, letterati e poeti. In secondo tuogo, tra fa gio-
venth studiosa; e anche oziosz, ma comunque appartenente alle classi medio-
superiori. In terzo luogo, tra le signore della borghesia, che costituiscono una cate-
goria sempre numerosa, fornita di sempre maggiori competenze culturali e tempo
libere da dedicare alla lettura,

La cultura umanistica & anche una “sovrastruttura culturale” superficiale di paste
delle élites, un'ornamento della loro forza e un completamento del loro status, ma
con rapporti non necessariamente significativi rispetto agli orientamenti di base.

In altre parole, anche i ceti produtrivi ¢ i detentori del potere riconoscono 'im-
portanza della cultura umanistica, pretendono di coltivarla e possederla e se ne ser-
vono all'occasione, per decorare i loro ambienti di vita e i loro discorsi; ma senza
permettere che essa li distolga dai loro obiettivi ¢ valori di fondo.

4. LA CULTURA POPOLARE: VALORIZZAZIONE, RECUPERO
E TRASFORMAZIONE

4.1 Concetto di cultura e arte popolare

Come in tutti i fenomeni umani, non ¢'e una distinzione assoluta tra cultura e arte
d'élite, o alta, e cultura e arte popolare. Vi sono sempre fenomeni intermedi, come vi
sono persone & gruppi sociali intermedi tra élite ¢ popolo. Nel campo della pittura,
ad esempio, lo sforzo della Chiesa cattolica al tempo della Controriforma per rilan-
ciare il suo messaggio nelle masse ha favorito la produzione di raffigurazioni inten-
ziopalmente popolari, cararterizzate ciot da semplicitd di composizione, evidenza
espressiva, sentimentalismo intenso — le classiche figure di santi, con i loro indicatori
iconologici ben chiari, e con le mani giunte e gli occhi pateticamente volati al cielo,
che riempivano chiese, sacrestie e anche case dell'epoca. E d'altro canto, il desiderio
di comunit e famiglie popolari di possedere immagini religiose ha sempre dato lavo-
ro ad “artisti di paese”, di scarsa cultura generale e professionality, inrenti alla sempli-
ce ¢ inadeguata imitazione dei modelli colti, spesso ampiamente mediata. Accanto a
quella popolare si pud parlare poi di arte provinciale, quando sia commirtenti che
destinatari appartengono si all'élite, ma a quella di ¢ited lontane dai centri creativi del-
l'alta cultura — le corti, le metropoli —, e dove quindi i modelli giungono ritardat,
attuiti e diluiti; e gli artisti appartengono sl a pieno titolo alla categoria professiona-
le, ma non ai primi posti per qualiti e fama. L'arte provinciale pretende di imitaze i
modelli metropolitani, senza riuscirci per carenza di cultura e professionality; & pre-
tenziosa nelle intenzioni ma modesta nei nsultao (Hauser 1969: 239).
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L'arte popolare non & arte primitiva o comunitaria. Essa si definisce solo ir opposi-
zione all'arte di élite; & “arte di classe”, e pud esistere solo in societd profondamente
divise. Nella society tradizionale la differenza tra élite possidente, colta, dedita alle
professioni “liberali”, e le masse popolari asservite, analfabete ¢ contadine era abba-
stanza forte da imporre una netra distinzione, anche culturale, tra 1 due mondi.

Fino ai tempi pilt recenti si restringeva il concetto di cultura a quella possedura
dalle élires; come testimoniato dall'uso ancora corrente della parola cultura. Solo
con l'avvento del romanticismo e delle scienze antropologiche ed etnologiche si &
esteso tale concetro alle espressioni delle masse popolari e dei primitivi.

La cultura popolare, nelle societd pre-industriali, & essenzialmente contadina;
perch? 1 contadini costituiscono 1'80-90% della societs, e perché le classi popola-
ri urbane (operai, domestici, mendicanti ecc.) non hanno la possibilita di dotarsi
di una propria cultura, neanche minimale, diversa da quella dei ceti dominanti tra
i quali vivono.

1'arte popolare si & conservata nel tempo meno bene di quella d'élire, perche in
gran parte orale, o impressa su supporti deperibili, o percht non considerata parti-
colarmente importante e degna di conservazione dal popolo stesso. Ben poco di cid
che esisteva prima dell’epoca in cui essa & stata oggerto di attenzione ¢ raccolta, cioé
dalla seconda meta del "700, si & salvato; e quel che si & conservato non & sempre
definibile con sicurezza come popolare (Hauser 1969: 248). «La maggior parte dei
canti popolari ancora cantati, pressoché I'intero pattimonio formale decorativo (tes-
suti, ricami, merletti, piatti ¢ boceali, mobili ecc.}» € altre figurazioni culturali non
risalgono a epoche aneriori al XVIII secolo, quando si & cominciato a raccoglierle
& conservarle {Hauser 1969: 270).

4.2 Rapporti tra cultura d'élite e cultura popolare

In molti casi, tra popolo ed élites vi sono differenze di origine etnica; in questi casi
vi sono anche cffettive diversith di forme e contenuto culturale, che affondano nella
storia. Normalmente perd tali differenze originarie non sussistono, o sone state del
tutte cancellate.

In altre circostanze, ['élite pud provare interesse per certe espressioni della cultu-
ra popolare, e trarne elementi da integrare nella propria; spesso, a scopo di puro
divertimento e burla. Cost & avvenuro per certi usi di abbigliamento, certi balli cam-
pagnoli, o l'uso del linguaggio dialettale o maccheronico, la poesia bernesca, satiri-
ca o oscena, eccetera. Abbiamo gid visto altrove quali sono 1 caratteri tipici
dellestetica popolare”. Tutravia mortivi dell'aste popolare sono stati accold con
dignitd, ed effetti pregevoli, anche nelle artl superiori; a cominciare dalla musica di
Haydn. :

1l processo di gran lunga prevalente, nei rapporti tra cultura d'élite e cultura
popolare, & quello di imitazione o Sfleraggio, dal primo al secondo; o0, come si dice
anche, di “decadimento”. In linea generale, la cultura popolare & un riflesso pili 0
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meno pallido, semplificato, distorto e attardato (qualeuno ha anche stimato il titar-
do medio: 100 anni) (Hauser 1969: 24) di quella dominante. Cid & stato dimostra-
to con particolare cogenza nel campo della possia e del canto: i cosiddetti canti e
poesie popolari, in tutta Europa, derivano rutti dalla poesia rrovadorica, e fa tradi-
zione di tipo esopico, ciot le storie moralistiche di animali, diffuse in natze le culeu-
re popolari europee, derivano tutte dal Roman de Renart (Hauser 1969: 265, 283).

4.3 Caratteri dell'arte popolare

Gli studi sulla cultura e arte popolare hanno messo in luce aleunt suoi caratteri generali:
a) impersonalitk - L'arce popolare & per lo pit anonima; la cultura e l'estetica
popolare non danno grande importanza, o al contrario condannano, l'origi-
nalits. E non esiste una delle forze che pili costringono all'originalita, ciot la
concorrenza. L'anonimita & uno dei carateri dell'arte popolare che pit
hanno affascinato i romantici, in contrasto dialetrico con il proprio esaspera-

to individualismo.

&) autoproduzione - Di solito creatore e fruirore dell'oggetro coincidono. Non
esiste la figura dell'artista popolare professionista; al massimo esiste qualche
differenziazione nelle capaciti ¢ talenti. Non esiste commercio e scambio di
prodotti culturali.

¢) usilitarismo. Gran parte dei prodotti culrurali popolari hanno, originaria-
mente e prevalenternente, funzioni utilitarie. L'aspetto artistico interviene
per lo pitt solo come decorazione.

d) incoscienza - 11 popolo non distingue nettamente tra funzioni pratiche ed
aspetto estetico (le “funzioni seconde” di U. Eco) degli oggetti culrurali. il
popolo non aspira coscientemente 2 un’arte propria, perche gli manca il con-
cetto stesso di arte come qualcosa di separato dalle prariche della vira quoti-
diana (Hauser 1969: 240).

e) antinaruralismo - Il contadino lotta quotidianamente, con grande fatica per
strappare alla natura una misera sussistenza; difficilmente pud indirizzarle
sentimenti di afferto o ammirazione estetica. Si & parlaro di «abolizione della
vita organica» nell'arre contading; e di prevalenza indiscussa delle forme geo-
metriche, schemartizzate, astratee.

Pute la rappresentazione “naturalistica” di situazioni, rapport ed eventi socia-
li & rara nell'arte popolare, che preferisce anche qui le forme stilizzate {(Hauser
1969: 249).

f) incoerenza stilistica - L'arte popolare, in quanto imitativa, pud giustapporre
trarti derivati da fontl e quindi stili diversi. In quante non governata da prin-
cipi estetici, le manca anche il principio dell'unith stilistica.

g) incoerenza nel vempo - Per gli stessi morivi, I'arte popolare non si evolve orga-
nicamente nel tempo, ma semplicemente cambia. Essa tende alla fluidith e al
rmutamento anche a causa dell'isolamento dei produtrori e fruitord, e alla labi-
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litx dei supporti. Soprattutto canti € poesie, affidati alla sola tradizione orale,
tendono ad alterarsi continuamente (variant) (Hauser 1969: 248).

4.4 La valorizzazione romantica dell'arte popolare

Per la prima volta nella storia civile, tra il '700 ¢ I'800 vi fu in Europa un ondata di
grande e sistematico interesse, da parte delle élites culturali, per la culmra popolaré.
Le sue motivazioni sono da trovare nel paturalismo, nel nazionalismo ¢ nel populi-
smo tipici del romanticismo. Una delle idee centrali dell’estetica ror.ne}nticzf ¢ ‘che le
espressioni pilt alte e profonde dell'arte non sono fruteo di sforzi individuali inten-
zionali, ma sgorgano spontancamente dall'anima collettiva dei popoli. Questa }dlca &
chiaramente connessa all'esaltazione romantica della narura, in contrapposizione
all'esaltazione razionalistico-iluministica della civily; ma anche, per contrasto dia-
lettico, all'esaltazione romantica della soggettivita individuale. il ron:xanticismo &
anche una delle fonti del nazionalismos e il nazionalismo, come si & gid accennato,
promuove la valorizzazione dei “cararteri nazionali” e della cultura nazionale, che si
firrovano nella forma pil piena e autentica nelle classi popolari, nelle campagne
incontaminate. Infine, si ha la sensazione che il patrimonio di cultura popolare sia
minacciato dall'espansione della societa urbano-industriale-moderna, con la sua cu_l-
tura stampata € commerciale, l'obbligo scolastico, 1a mobilith, la produzicne in serie
¢ a buon mercato. Le differenze socio-cconomiche.¢ culturali tra il mondo urbano ¢
quello rurale non sono mai state cosl forti come nell'Ortocento, pc?x:ché la campagna
¢ largamente esclusa, 0 fortemente acrardata, rispetto ai processi di mdustnal'lzzamo-
ne; ma sono in fase di avvio anche forze chiaramente intese alla riduzione di questo
gapo lag.1 contadini iniziano ad emanciparsi, ad organizzarsi, ad .a?quistare maggiore
dignicd, a diventare proprietari, a godere di qualche diritto politico; € ad acquisixe
anche, grazie all'istruzione obbligaroria, la capacita di accedere alla cnlrura scritta.

Vi sono le condizioni per una crescita della culrura contadina. Da un lato quin-
di le differenze tra cittd e campagna, tra cultura alta e cultura contadina saltano ag!l
occhi come non mai; dall'altro si teme che queste differenze possano troppo rapi-
damente essete poi cancellate Si procede quindi con urgenza ed entusiasmo alla regi-
strazione di fiabe ¢ saghe, filastrocche e canti, musiche ¢ oggett di ogni sorta.che
rechino l'impronta della volonta artistica; e poi alla raccolra della documentazione
di ogni aspetto della “cultura mareriale” della “civile contadina”. Nascono fixsaph-_
ne scientifiche come 'etnologia e il folklose, si istituiscono cattedre & musel ed enti
per la difesa, diffusione e valorizzazione dei costumi tradizionali.

4.5 La folkiorizzazione
Una delle conseguenze inaspetrate, € in parte perverse, di questa attivira & il conge-

lamento, e talvolra la deviazione, dell'evoluzione della culrura popolase. U_na volta
trascritea, regiserata, codificata, museificata, ridotta ad oggerto di studio e insegna-
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mento, essa viene fissata in modelli formalizzati allo stadio in cui si trovava in quel
momento. Gran parte di quello che oggi passa per “folklore” o “cultura (costume)
tradizionale” risale al '7-800; perché & in questo periodo che esso & stato “foro-
grafato”. Si & cosi spesso perso il senso dei processi di mutamento della cultura
popolare, ¢ delle loro fonti.

Inoltre, la codificazione del modelli della cultura popolare diventa il punte di
partenza per successive rielaborazioni. La cultura popolare non imita pilt sponta-
neamente quella d'élite. Ora imita e rielabora i modelli sette-ottacenteschi, sotro
la guida cosciente della cultura d'élite (Je autoritd locall, gli esperti di folklore, i
maestri di scuola e di canto, i preti, I direttori dei musei, i dirigenti degli enti di
promozione turistica).

4.6 1l destino della cultura popolare contadina

A partire dal '700, la cultura popolare ha fornito a quella “alta” motivi d'ispirazione
€ materia prima, sia nel campo delle arti figurative ed applicate, sia nella musica. In
qualche caso essa & stata invenrata o reinventata, a scopi artistci o ideologici
{Hobsbawm e Ranger).

Il suo ruolo e la sua collocazione nella scala dei valori culturali sono difficil-
mente valutabili in linea generale; le opinioni in questo campo sono molto varie.
Come st & gi4 accennato, la cultura popolare & essenzialmente cultura contadina,
elaborata nelle condizioni di relativo isolamento proprie delle comunitd rurali.

Per questo, il suc destino non pud non seguire quello del mondo rurale; e ciog,
la scomparsa.

4.7 Il mancato sviluppo di una cultura popolare urbana/operaia

Le classi popolari urbane, poste a stretto contatto con le élites, non sembrano aver
mai prodotto benl culturali propri, originali, autonomi, al di Ia delle “sub-cultu-
re professionali”, proprie dei singoli mestieri. Forse qualche eccezione st trova nel
campo della musica. Una & quella dei “canti di lavoro e di protesta” degli operal,
per quanto anche qui di solito si possono trovare radici “colte”. La seconda & quel-
la del Jazz; la cul radici perd sono complesse, da un lato nelle culture etniche afri-
cane, e dall'altro nella musica colra europea, spesso mediata da certe musiche reli-
giose popolarizzate. Nessuno dei due perd mostra, secondo Hauser, quei caratreri
di impersonalitd, ingenuitd e senso della tradizione che caratrerizza la cultura con-
tadina (1969: 271). Per alcuni aspetti, le condizioni di vita della classe operaia in
epoca paleo-industriale (concentrazione in grandi agglomerati, “ghettizzazione” o
relative isolamento dei quartieri operai, ecc.) avrebbero porato favorire 'emer-
genza di una originale cultura popolare urbano-industriale. Cib non sembra esse-
re avvenuto in modo apprezzabile, a causa della velocita con cui si & diffusa, in tali
ambienti, la cultura commerciale, industriale, di massa.
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5. LA CULTURA Dt MASSA {COMMERCIALE)

5.1 L'emergenza delle masse

Nella societd pre-industriale le masse non esistevano, se non in casi eccezionall e
temporanei (es. rivolte contadine). Normalmente, la socierd era organizzata in
comunit}, cio® in gruppi sociali caratterizzati da dimensione relativamente piccola,
conoscenza personale, legami pili 0 meno solidaristici, organizzazione socio-politi-
¢a, senso di identificazione collettiva, ¢ cosi via. Cid valeva sia per le élites, che ten-
devano a formare, in ogni societ?, un numero limitato di comunitd, e concentrarsi
nelle cittd; sia per il popole comtadine, organizzato invece in un gran numero di
comunity, sparse nella campagne ¢ relativamente isolate tra loro.

Le masse nascono con la socierd “contemporanea” (come dicono gli storici) o
“Industriale” o “moderna” come dicono 1 sociologl; ciod con la societd organizzata
in grandi stati-nazionali, a regime liberal-democratico, urbanizzata, e ad economia
industriale.

Con la diffusione delle dotirine liberal-democrartiche, nella seconda metd del
Setrecento, ['opinione pubblica diventa uno dei soggetti centrali della sfera politica,
e la lotta politica diventa in gran parte lotta per la persuasione e cartura dell'opinio-
ne pubblica. La Rivoluzione francese ¢ le guerre della Francia rivoluzionaria contro il
resto d'Europa vedono una gigantesca opera di mobilitazione dell'opinione pubbli-
ca, mediante la stampa ed altri mezzi (feste, spettacoli, correi, dimostrazioni, ecc.).

Nel corso dell'Otrocento, in seguito alla crescita dell'intervento dello stato nella
vita civile, dell'espansicne della partecipazione democratica ai processi politici, e
della crescita dell’economia, e masse divenrano un soggetto legistirno della storia ¢
della politica, in una molteplicits di ruoli:

1) nel ruolo di opinione pubblica, di elettorato, di “gente” anonima che discu-
te, di popolo che partecipa a comizi ¢ assemblee, di folla che scende in piaz-
za e magari innalza le barricate, di classe operaia che scende in sciopero;

2} nel ruolo di cittadini~urent cui fornire servizi pubblici, 2 cominciare da quel-
lo scolastico e, nelle cittd, quello di trasporto;

3) nel ruolo di soldati, oggerto della “leva di massa”, della coscrizione obbliga-
toria. Questa ha ragioni essenzialmente milirari, in quanto rende possibile
l'allestimento di eserciti molto pitt numerosi di quanto si usasse in preceden-
za; ma anche politiche, in quanto I'esercito svolge anche funzioni di integra-
zione ed educazione patriottica {esercito come “scuola della nazione™);

4) nel ruolo di acquirenti, di clientela, di mercaro, di “domanda” di beni e ser-
vizi. Per gran parte dell'Otrocento, I'espansione economica si traduce in gran
parte in crescita della popolazione e del capirale (investimenti in infrastrut-
ture e strutture produttive); ma una parte va anche in consumi finali. La bor-
ghesia, come s'¢ visto, cresce fortemente in numero e ricchezza; ma anche la
classe operaia ¢ quelle popolari in genere costituiscono un mercato global-



CAPITOLO V

mente non irrilevante. Per soddisfare questi mercari le industrie avviand pro-

cessi di “produzione di massa”, o in “grande serie”; e anche la distribuzione

comincia ad organizzarsi per un pubblico di massa (grandi magazzin).
Tra i beni e servizi che gli imprenditori trovano vantaggioso produrre € vendere vi
sono anche quelli 2 contenuro culturale e artistico. Nasce l'industria culrurale. Essa
presuppone ka diffusione dell'idea che l'arte non serva (solo) a istruire, edificare, ele-
vare, concentrare lo spirito, diffondere valori, approfondire concettl, COmMe preten-
de con severith I'estetica filosofica; ma anche a rendere pilt piacevole la vita, a pas-
sare il tempo, a dilettare e a divertire; come ha sempre creduto la sapienza sponta-
nea ¢ popolare. Queste ultime diventano le funzioni preminenti, o addirirtura uni-
che, dell'industria culturale.

La cultura di massa & quella in cui un solo produrtore produce (riproduce) un
grande o grandissimo numero di oggertl eguali, per un ampio e anonimo mercato.
«L'arte popolare & ingenua, r0zz2, maldestra e arretrata; l'arte di massa & abile e tec-
nicamente molto sviluppata, ma volgare, facile; instabile, ma incapace di mutamenti
profondi» (Hauser 1969: 284). «L'arte popolare & gioco ¢ decorazione; l'arte di
massa & trattenimento o perditempo» (Hauser 1969: 229). Cid che le accomuna &
Pimpersonalita, la scarsa importanza dell'individuo creatore (ibid.).

Nelle citrh in rapida espansione vi sono ogni anno centinaia di migliaia di case
borghesi da arredare e decorare, anche con soprammobili, quadri, stampe, statue,
oltre che con oggetti pit utilitari. Anche nelle molto pilt numerose case operaie €
proletarie si aspira a qualche quadrerto o stampina sulle pareti, a qualche figurina di
gesso o stagno sulla credenza. Vi sono nelle cirta crescenti folle di ozios: ¢ comun-
que di persone in cerca di modi per impiegare il tempo libero, di “intrattenersi” e
“divertirsi”. 1 “consumi culturali” si ampliano in quantita e si differenziano per qua-
lita e genere; quelli “di massa” occupano spazi sempre piti rilevanti. La {oro produ-
sione diventa un sertore dell’economia industriale come ogni altro; operante secon-
do la logica delle economie di scala, della produzione in serie, della concentrazione,
dell' abbassamento dei costi, della massimizzazione dei profitti. Le caratteristiche
dell'arte di massa derivano essenzialmente dal dominic di un'unico scopo — il pro-
fitto dei produttori — e di un 'unico mezzo: la stimolazione dei sentiment, emozio-
ni e istinti pit fondamentali, e quindi cornuni, “ordinari’, del pubblico.

5.2 L'esplosione della carta stampata

La cultura di massa npasce propriamente con la stampa ¢ Ja conseguente possibilita
di riprodurre meccanicamente e diffondere uno stesso messaggio in i gran nume-
ro di copie. Le sue prime espressioni furono ovviamente di tipo religioso (immagi-
i sacre, fogli di preghiera) o utilicario (funari, calendari); ¢ sono anche preceden-
& all'invenzione dei caratteri mobili di Gutenberg, Con le guerre di religione e civi-
i del Cinque e Seicento ebbero larga diffusione anche opuscoli e manifestini di
propaganda bellica. Alla fine del Seicento cominciarono ad essere stampati e ven-
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duri nelle principali citta fogli di notizie di pubblico interesse, 4 uscira pit 0 meno
regolare (periodici). Nasce la “pubblica opinione”, I'opinione delle &lites che st
forma nei salotd, ma anche del popolo anonimo; che si forma nelle piazze, nelle
strade, nelle osterie e nei caff?, 2 commento delle notizie apprese dai giornali, spes-
so oggetto di pubblica lerrura,

Tuttavia non & da dimenticare che gia da secoli, & ciot dalla meta del XIV seco-
lo, la stampa era stata impiegata in misura largamente prevalente, per diffondere la
cultura d'élite. Recenti studi sistematici hanno messo in luce gli enormi efferti che il
riversamento del pensiero in libri a stampa ha avuto sulla natura stessa delle scienze,
della filosofia, e della letteratura; e gli efferti del libro sull'intero sistema socio-cultu-
rale (Bisenstein: 1995). Ma non bisogna neppure dimenticare 1'enorme differenza,
in quantith e contenuto, tra quanto si stampava allora e quanto si & cominciato a
stampare dalla seconda merh del *700. Allora, il possesso di una biblioteca era un
lusso riservato a ristrertissime €lites colte. I generi di libri che vi si trovavano eranc
Jimirati: libri di “edificazione” morale, ciot di preghiere, di teologia, di filosofia; sto-
ria, cronaca, annalistica, genealogie; trattat scientifici {matematica, geometria, dirit-
to, fisica, medicina, €cc.); manualistica pratica (economia domestica, agricoltara,
arte della guerra). La letteratura comprendeva sOprartutto i classici; quella moderna
era quantitativamente limitata. Quel che manca cospicuamente da questa elencazio-
ne & la Jerreratura d "evasione”. Questa & essenzialmente un'invenzione tardo-serte-
centesca, che avri un'espansione enorme, cataclismica, nell'Ortocento.

1l vero inizio della culrura letreraria di massa, in quanto distinra dalla semplice
propaganda religiosa © ideologico-politica, & da individuare nella diffusione, a pac-
tire dall'Inghilterra del Sertecento, del romanzo avventuroso € sentimentale, ¢ poi
anche “criminale”, del terrore ed erotico (e spesso tutte queste cose insieme), desti-
narto ad un pubblico borghese ormai numeroso e dotaro delle risorse di denaro e di
tempo libero da dedicare alla lettura non pill come “edificazione”, ma come passa-
tempo, intrattenimento, evasione, diletro, Come si & gid notato, un segmento non
irrijevante dei consumatori di questo materiale era quello femminile. La formazio-
ne di questo mercato avvid, a partire dai primi anni dell'Ottocento, un processo
incessante di progresso tecnico nell'arte tipografica. Libri e giornali potevano esser
“tirati” in quantirh sempre pili elevate, con sempre maggior rapidita, ¢ con qualita
sempre migliore, sopratrutto per quanto riguarda le illustrazioni. Un coneributo ini-
ziale cruciale a questo proposito fu dato dall'invenzione tedesca della licografia, €
quindi dalla possibilita di stampare illustrazioni multicolori. In pochi decenni 1"“arte
della stampz” si trasformd in grande industria editoriale, in grado di soddisfare un
altrettanto grande mercato, in continua crescita. Si & srimato che nel corso
dell'Ottocento, mentre la popolazione europea & all'incirca raddoppiata, la produ-
slone di materiale 2 stampa & aumentata di 50 0 forse 100 volte. Gli effetti dei pro-
gressi della tecnologia tipografica sulla cultura sono stati paragonati, per importan-
73, 2 quelli del treno sui trasporti ¢ sull'economia in genere. Pur tenendo conto che
le dimensioni del mercato sono ancora ben Jontane da quelle arruali (le tirature dei
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“best sellers” otrocenteschi si misurano sulle decine di migliaia, ¢ non sui milioni
attuali; if pubblico & pur sempre ancora una minoranza borghese medio-alta) gli
interessi economici ruotanti attorno 2 questa industria diventarono enormi. Venne
a formarsi un consistente ceto professionale dedito alla scrictura per il pubblico:
giornalisti, saggisti, critici, autori di romanzi d'appendice. Emersero vere e proprie
officine e industrie lerterarie: afcuni autori impiegavano numerosi collaboratori, per
far ricerche, inventare “sceneggiature”, scrivere parti. A. Dumas, ad un certo punto,
ne vantava 73 (Hauser 1955/2: 249). Spinti dalla prospettiva di proficti illimirati e
da una feroce concorrenza, i periodici e i quotidiani fecero a gara per pubblicare sto-
rie che facessero appello nel modo piis diretto ai sentimenti pils elementari: I'aspi-
razione al benessere, al potere, all'avventura, all'eroismo; il fascino della vendetta;
Pinclinazione alla commozione; la curiositd per I'esotismo; €, last but not least, 1 pit
“bassi istinti”. La stampa “popolare”, si riempi di storie di sentimend, sesso, soldi, e
sangue, sia nelle pagine di cronaca {(nera, gialla, rosa) sia in quelle “letterarie”
(Fuileitons, appendici, libri). Alcuni editori divennero. dei porentati economicl e
anche politici. It fenomeno culminé verso la fine dell'Otrocento ¢ 1 primi decenni
del Novecenro. Famoso il caso di W.R. Hearst (Cirizen Kane). La letteratura d'eva-
sione si istituzionalizzd nel suoi principali filoni: poliziesco, sentimentale, horror,
avventuroso, comico, € ¢osl via, che imperano ancor oggi.

5.3 L'industrializzazione delle arti figurative

Anche le arti visive furono coinvolte nella crescita enorme della domanda di ogget-
ti culturali ed artistici; a cominciare dall'architettura. Si & gia vista altrove una delle
risposte dell’architerrura a questa espansione, e ciot la creazione di “repertori di stili
storici”, a cui atringere con libertk sulla base di alcuni principi ampiamente diffusi
(ad es. stile rinascimentale per i ministeri, barocco per i teatri d'opera, gotico per
chiese ¢ municipi, ecc.). Per quanto riguarda I'edilizia abltativa, a quella grande-bor-
ghese si applicd generalmente il criterio storicistico, che permeteva efferti di gran-
de fasto; per quella piccolo-borghese ¢ popolare prevalsero criteri di funzionalita ed
economicith, con richiami solo occasionali e simbolici 2 qualche stile storico. Spesso,
con vistosi effetti di kitsch. Per quasi turto il secolo, e soprattutto nei sobborghi delle
grandi cittd, l'edilizia minore era prodotta con le tecniche tradizionali, ma pro-
gettata “in serie”, secondo gli standards minimi (dimensioni, altezza, superfici, rap-
porti volumi-aperture, ecc.) di solito imposti dalla municipalira; e in questo senso,
risponde al concerro di “edilizia industrializzata” e di massa. Di pari passo con l'e-
spansione edilizia cresceva la domanda di oggetti con cui decorare facciate ed inter-
ni. Il numero dei pittori crebbe rapidamente, ben al di 13 di quanto poteva essere
sfornaro dalle apposite isttuzioni (accademie, ecc.); con il conseguente scadimento
di qualit3, e con altri fenomeni che esamineremo in seguito. Soprattutto si produs-
sero su larga scala “stampe” da incorniciare, tratte da riproduzioni di antichi maestri
o preparate ad hoc, secondo tipologie sempre pitt standardizzate {ad es, le ubiquita-
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rie “scene di caccia a cavallo” inglesi). Lo stesso accadde per la scultura; la richiesta
di “oggerti d'arte”, soprammobili, orologi, statue e statuette decorative generd la
lore manifattura su scala industriale, nelle materie pitt diverse (compresi i cirati sta-
gno € gesso), secondo i gusti ora trionfali ¢ neobarocchi della grande borghesia, ora
semplificati delfle classi meno abbient; e secondo tipologie sempre pit standardiz-
zate, ¢ quality pil scadente. Le epoche in cui questi fenomeni maturarono (il
“Secondo impero” in Francia, ['epoca “Vitteriana” in Inghilterra, lo stile Biedermeier
in Europa centrale, sono in genere ricordati come ['era del trionfo dell'eclettismo e
del “cattive gusto”, uno dei punti pitl bassi della cultura materiale occidentale). Ma
forse anche qui alcune critiche tradizionali andrebbero rivisitate.

8.4 La diffusione della musica

Qualcosa di simile accadde anche per la musica. Verso la fine del Setrecento essa si
era svincolata dalle funzioni di “sottofondo “ e di “accompagnamento” che aveva
finora sempre avuto, sia nei confronti delle cerimonie religiose (rnusica sacra), che
degli spettacoli teatrali (melodramma) che, infine, della vita sociale (musica da ban-
chertto, marziale, da ballo ecc.). Verso la fine del Settecento la musica era assurta ad
arte autonoma; nella concezione idealistico-romantica era stata anzi elevata alla
dignita di pit alta e perfetta delle arti, grazie alla sua assolurta artificialich e imma-
terialita (spiritualith). In questi decenni essa aveva trovato alcuni dei suol massimi
geni, e pubblici numerosi ed entusiasti. La musica era divenuta l'arte pit tipica, pil
caratteristica del secolo romantico. Ma la richiesta di eventi musicali si ampliava,
nelle citty, anche a strati meno colt, e si generarono quindi forme musicali sem-
pre pitt facili e popolari. L'opera ottocentesca stessa, con le sue trame, scene,
ambientazioni, costumi, sonorit, melodie, effert speciali di gusto spesso troppo
facile, & stata accusata di aver contribuito al decadimento della musica, alla sua vol-
garizzazione (Hauser 1955/2: 332). Gli edifici ad essa dedicati assumono spesso
forme di grandiosith e fastositd da nouveaux-riches (Sedlmayr). Da essa derivd 'an-
cor pitt facile e volgare operetra (Hauser 1969: 290). Dalle melodie pilt colte disce-
sero le canzonette popolari. In moldi ambienti urbani si scatenarono vere e proprie
manie per la musica da ballo; il caso pilt famoso & quello di Vienna. Nel caso della
musica, per tutto I'Otrocento non si pud parlare di industrializzazione, in quanto
solo alla fine del secolo furono inventate le tecniche per registrare € riprodurre la
musica su supporti materiali (cilindri, dischi), e quindi produrli su scala industria-
le. Fino ad allora, i progressi tecnici si erano limitati a migliorare la qualita degli
strumenti e all'invenzione di nuovi. Tra questi forse la pilt importante & la fisar-
monica, che ha permesso la produzione di suoni di notevole complessita anche in
mani non esperte e con uno strumento a buon mercato, incentivando quindi la dif-
fusione della musica a livelli anche molto popolari. Anche il concetto di massifica-
zione & difficilmente applicabile, in quanto l'ascolto di una fonte musicale “umana”’
richiede sempre un certa organizzazione sociale (quanto meno, la regola del silen-
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zio da parte del pubblico), & pud coinvolgere solo un numero relativamente limi-
tato di persone {qualche centinaio o poche migliaia). Tuttavia non ¢'t dubbio che
in alcuni ambienti urbani l'ascolto (g, pitt limitatamente, produzione) della musi-

ca divenne un passatempo anto diffuso, anche negli strati popolari, che il concet-
to non & del tuto incongruo.

5.5 Conciusione: lo scadimento delia qualita nelia cultura di massa

In generale, il rapido aumento quantitativo nella domanda di beni e servizi cul-
turali comportd inevirabilmente lo scadimento qualitativo dell'offerta. 1 gusti
delle nuove classi medie urbane non sempre €rano all'altezza di quelli delle prece-
denti élites aristocratiche e patrizie; e si cominciavano ad affacciare al mercato del
beni culrurali anche le classi pilt popolari, piceolo- borghesi e alto-operaie. Anche
le capacith tecniche e artistiche dei produttori di cultura, rapidamente cresciuti di
AUMErC, NOMN SEMPIe Erano all'altezza degli standard vigenti in epoche meno sot-
toposte alla pressione del mercato. 1 beni e servizi artistico-culrurali di ogni gene-
re, prodott su scala sempte pill vasta, inevitabilmente inclinarono alla facilita
degli effetti, alla ripetizione e alla ridondanza, alle tnte forti, al sentimentalismo
e al sensazionalismo, ¢ a tutto quanto st usa etichetrare come “cattivo gusto’, “vol-
garitd” e kisch.

6. LA CONTROCULTURA ROMANTICA

Come si & accennato, gran parte della cultura umanistica “alta” dell'Ottocento pud
essere definita romantica; detro in altre parole, lo “erile” caratreristice dell'epoca & i
romanticismo. Esso permea tutte le espressioni filosofiche, letterarie € figurative; o
almeno quelle espressioni dello spirito ottocentesco che ancora interessano 1 poste-
. Certamente il romanticismo & un fenomeno estremamente variegato € multifor-
me; le sue definizioni sono cosl varie e spesso vaghe da risultare quasi onnicom-
prensive. Ma non & difficile trovare elementi di unitd, chiare “arie di farniglia” tra le
sue diversissime manifestazioni.

Una delle caratteristiche unitarie principali del Romanticismo 2 il suo carattere
di opposizione, contrasto, protesta rispetro alla cultura dominante o ufficiale. )il
Romanticismo & in buona parte un fenomeno di conflitto tra generazioni; esprime
la conrestazione dei figli contro la cultura dei padri. Nei paesi pilt avanzati si trat-
rery della cultura borghese, nelle sue varie caratterizzazioni: urbano-industriale, uti-
litarista, materialista, capitalista, liberal-democratica e cosi via. In quelli pit arretra-
ti, sarh ancora la cultura semifeudale, religiosa, assolutista. In generale, la cultura
romantica pud esscre considerata come la reazione di alcuni gruppl di giovani intel-
Jettuali borghesi ad aleuni aspert, vissutl come negativi, della socleta paleo—indu—
striale; essa & quindi, essenzialmente, una contro-cuitura.
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6.1 Le radici del Romanticismo

a) La secolarizzazione ¢ la ricerca di surrogati della religione tradizionale - Come
¢l & visto (cap. 11II), una delle fonti pit profonde dello spirito romantico & da
individuarsi nella scomparsa delle certezze un tempo assicurate dalla visione
religiosa del mondo. 11 romanticismo pud essere descricto come la ricerca pilt
o meno disperara di fondamenti esistenziali alternativi a quelli del cristiane-
simo tradizionale; 'attribuzione, accompagnata da un forte investimento
emotivo e passionale, di valore sommo a qualche aspetto dell'immanenza.
Nascono cosi, a partire dalla mets del ‘700, le “religioni alternacive’™: della
natura, dell'umanitd, dello spirito (umano), dell'individuo, € cosi via.
Nascono le ideologie (della nazione, del progresso, della liberty, della classe,
ecc.), come religioni civili-politiche. La stessa esaltazione della ragione € fiella
scienza pud essere considerata, se accompagnata da uno spirito di fanausmo
para—religioso (“sclentismo”) come una manifestazione di Romanricismo. E
cosl I'esattazione dell'arte, che & senza dubbio una delle pilt imporanti, espli-
cite e famose tra le “religiont” romantiche; quella attorno 2 cul, come s &
visto, tuora gran parte della filosofia tipica dell'eta romantica, l'estetica.
Questo carattere del romanticismo non & in contraddizione con l'esistenza di
importanti filoni di romanticismo religioso. Una volra formatasi la forma
mentis romantica, essa pud rivolgersl anche al fenomeno religiosos ad es., con
sentimend di nostalgia per la profonditd e globalita della religiositd medieva-
le, con forme irrazionalistiche e puramente sentimentali di cristianesimo, €cc.
Pitr spesso Ja religiosita rognantica & manifesta con la reinvenzione di rel.igio:
nj alternative, pre-cristiane {pagane) o extra-cristiane {esotismo, orientalismi,
teosofia, ecc.).

b) La divinizzazione del soggerto - Ad un secondo livello 1l romanticismo puf‘)
essere considerato come up'espressione di gsasperato soggertivismo. A part-
re da Cartesio, la filosofia occidentale cerca di fondare le sue certezze suﬂ'in‘»
rospezions, sull'analisi che Vindividuo compie sui propri contenuti memal}:
percezioni, sentiment, idee. Allo stesso tempo, il sisterna economico & poh—v
tico esalta il valore dell'individue, come soggetto di iniziativa economiica € d;
dirieti politici. Con la flosofia idealistica tedesca, il soggetto si espzmdc‘ﬁn.o
ad occupare l'intero upiverso. 1'attenzione per il soggetto, per il genio indi-
viduale, per i suoi pi intimj movimenti interni, pet la sua intcgri?é.,- per le
sue esigenze espansive, espressive € creative, & un altro aspetto tpico del
Romanticismo. L'arte romantica &, tipicamente, V'arte dei sentimenti ¢ delle
passioni; ¢ la lerteratura romantica & caratterizzaia dall'introspezione € éalla:
“confessione”. [l romanzo sentimentale, in gran parte dedicato all'analisi de_l
pit intimi moti dell'anima, & stato indicato, £a dal suo apparire, €ome it
genere letterario romantico per eccellenza. 1l compiaciment0 nc‘lla dcscnz‘uz-
ne ed espressione dei sentimenti giunge talvolta 2 livelli di morbosita;
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Goethe, che pur ne era stato tra gli esponent pitt alti ¢ famosi, nei suol anni
pit maturi definira questa letreratura come “poesia da lazzaretto”.
L'esaltazione del soggerto, e della ricchezza dei suoi contenuti “unici’, si
esprime nel modo pi pieno nella dottrina dell'artista, il genio creatore,
protagonista dell'arte, e dell’eroe, protagonista della storia.

Emergenza del giovane intellettuale borghese - Ad un terzo livello, a carartere
pil sociologico e strurturale, il romanticismo pud essere considerato l'orien-
tamento culturale tipico di una particolare categoria sociale, che a partire dal
XVIII secolo ingrossa le sue fila: la categoria dei giovani intellettuali borghe-
si. Come si & visto, questa & un'epoca di rapida crescita quantitativa della bor-
ghesia, e della sua importanza socio-politica. E anche un'epoca di espansione
della scolarity, dell'istruzione, degli studi universitari, delle professioni intel-
Jettuali (maestri, giornalist, ecc.).

1i conflitto tra generazioni &, in qualche misura, presente in ogni societd, ma
acquista particolare rilievo in quelle sottoposte a processi di rapide mura-
mento socio-culturale e politico, in cui si instaura una dialettica tra conser-
vazione e innovazione. Le generazioni pilt anziape sono generalmente pil
legate ai “vecchi tempi”, quelle pili giovani premono per 1 nuovi. Questa dia-
Jettica & stata particolarmente accentuata, tra Settecento e Ottocento, in rap-
porto alla Rivoluzione francese, che ha polarizzato a lunge, e in profondita,
gli spiriti di tutta I'Europa, opponendo reazionari e rivoluzionari, ‘conserva-
tori e progressisti, tradizionalisti e innovatori, forcaioli e liberali, ecc.; secon-
do linee anche generazionali.

Ma la valenza filosofica e politica del “giovanilismo” & radicata anche in un
preciso carattere della cultura romantica settecentesca, ciod il naturalismo. 1
giovani (come il “popolo” e il “buon selvaggio”) non sono ancora del tutto
corrott dalla civilt; sono ancora espressione, con la loro bellezza ed energia,
delle forze spontanee, innocenti, della natura. Gli eroi romantici sono per
definizione giovani e belli, oltre che d'alto sentire. La gioventh diventa un
valore anche socio-politico. Uno dei primi movimenti politico-ideologici
post-rivoluzionari € post-napoleonici, a carattere ormai pienamente romanti-
co, si chiamera “Jeune France”, da esso prenderd ispirazione Mazzini con la
sua “Giovane Iralia” e poi la “Giovane Europa’. Nella contro-cultura roman-
tica i figli dissidenti della borghesia trovano la legittimazione per il Joro rifiu-
to dell'autorita paterna e socio-politica, per la fuga dalle occupazioni remu-
nerative ma prosaiche della loro classe, per la ricerca di modi di vita pih ald
¢ nobili, pitt “autentici”, “veri”, creativi, eroici; o semplicemente, pilt liberi e
placevoli.

Emergenza della donna - Tra le bast sociali del romanticismo non & da trascu-
rare la componente femminile. A partire dal 700 le donne delle classi medio-
alte, come i giovani, rafforzano la loro presenza nella societd ¢ nella cultura,
diventano una parte molto importante del pubblico, specie della letreratura.
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Aumenta anche il loro contriburo artive in questo campo. Madame de Stag]
¢ solo la pilt famosa delle grandi promotrici ed esponenti del romanticismo.
Molre altre, specie se autrici di romanzi, trovarono pil opportunc nascon-
dersi dietro pseudonimi maschili {e.g. George Sand). La cultura romantica
mostra segni inequivocabili del “genio femminile”, nella sua enfasi sui senti-
mentl, nella sua esaltazione dell'irrazionale ed intultivo, nella sua sensibilita
estetica (Croce, Hauser).

6.2 La protesta romantica: ragioni ed oggetti

Come si & visto, il Romanticismo si costituisce fin dall'inizio come controcultura,
in opposizione ad un sistema socio-culturale dominante percepito come negativo,

inaccettabile, ripugnante. Questo atteggiamento “contestativo” sembra fondarsi su
quattro principali mortivazioni:

)

&)

<)

Nostalgia per lo stato nazurale - 11 romanticismo pud essere considerato come
una delle tante manifestazioni di una categoria dello spirite molto antica e
diffusa, se non universale, in Occidente: la nostalgia del mondo surale, della
comunita organica, della semplicita della vita a contatto con la natura. Questi
sentimenti avevano gii alimentato, nell'antichitd classica, la letteratura geor-
gica e bucolica, € il miro della primigenia “etd dell'oro”. Nel Settecento la
“nacura” diventa una categoria filosofica fondamentale, sinonimo di tutto
quanto & giusto e razionale e positivo. A livello letcerario, ma anche di vita
quotidiana, 'esaltazione della natura si esprime nel movimento
dell”Arcadia” e nell'entusiasmo per i “giardini all'inglese”. «Il “cornate alla
natura” di Rousseau... in realth non era che una variante dell'ideale arcadico,
uno di quei sogni di redenzione che si trovano in tutt i tempi ormali stanchi
di civiltan (Hauser 1955/2: 86). In quanto nostalgia dello stato di natura, il
Romanticismo vede con disgusto e angoscia I'espansione della civiltd urbano~
industriale.

Delusione per il fallimento della rivoluzione - Una seconda fonte di profondo
disagio fu la “caduta delle illusioni” dopo la Rivoluzione francese e la vicen-
da napoleonica; la constatazione di come I'esaltazione della ragione abbia
prodotto i mostri del Terrore; di come i nobili ideali di fiberts, eguaglianza e
fraternita si siano trasformati nel dispotismo del Bonaparte, ¢ di come la pri-
mavera dei popoli si sia trasformara nell imperialismo francese, con la sua tre-
menda scia di sangue e di guerre. Gran parte della gioventit intelletruale euro-
pea, che si era entusiasmata per la Rivoluzione, si sent tradita e delusa da
Napoleone. In Francia, la generazione post-rivoluzionaria e post-napoleoni-
ca cadde in uno stato di depressione.

Orrore per L'ambiente urbano-industriale-borghese; amore per il popolo - St son
gia ricordati altrove gli efferti della rivoluzione industrizle sulle condizioni di
vita nelle grandi citth. 1l contrasto estremo tra l'esibizione di ricchezza e
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potenza della borghesia, e Ja misetia quasi infernale in cui vive il proletariato
industriale, diventa per molte anime sensibili la pietra dello scandalo, la
ragione di condanna della societd capitalista. «La passione dei romanticl per
la natura & inconcepibile senza il distacco tra citta ¢ campagna, come il loro
pessimismo senza lo squallore e la miseria delle citth industriali» (Hauser
1955/2: 216). Molti giovani intelletruali di estrazione borghese si schierano
dalla parte degli oppressi, cercano di identificarsi con il popolo; o comunque
rifiutano la propria classe di provenienza, ¢ vi si ribellano.

d) Fsaltazione della persona umana, o1rore per Lalienazione della societdt capitali-
sta - Un quarto motivo di disagio & la preoccupazione per le sorti della per-
sona ¢ del soggerto umano, che rischia di essere risucchiato in un sistema
essenzialmente meccanicistico, ridotto a dente d'ingranaggio, frammentato,
disintegrato, “parcellizzato’, “ylienato”; e il disgusto per una societd tutta
orientata all’utility, alla razionalith strumentale, all'interesse materiale, al pro-
fitto, al denaro, ad un'attivismo frenctico e insensato.

6.3 Varieta di romanticismi

In corrispondenza a queste ragioni di ribellione, nel ribollire del gran movimen-
ro filosofico, letterario ¢ artistico romantico si possono distinguere orientamenti
e filoni diversi. Nella pagine che seguono, il riferimento emplrice & soprattutto
alla cultura e all'arte francese, e parigina in particolare. Pur tenendo conto del-
I'importanza delle altre culture romantiche nazionali, e in particolare quella ingle-
se e quella tedesca, * indubitabile che per ttto 1'800 (come gid nel secolo prece-
dente) Parigi sia stata i} centro dell'Europa artistico-culturale, con uno status €
ruolo ben paragonabili a quelll di Atene nell'antichitd, Firenze nel Quattrocento,
e Roma nel Seicento.

6.3.1 Romanticismo naturalistico-arcadico

La prima modalitd del romanticismo % di derivazione arcadica; rifugge non solo
dalla cited, dall'industria, dalla societa moderna, ma dall'intera civilty, e cerca rifu-
gio nella campagna, negli ambient incontaminati e sclvaggi, nelle isole Jontane ¢
incantate, nell'esperienza parnica della natura. Vi appartiene molra della produzione
poetica e pittorica. 1l genere pitrorico pilt tipico € proprio del secolo & il pacsaggio
(Clark), in tutte le sue variety; ma vi si inquadra anche gran parte della pitrura “di
genere”, con le sue scenette familiari e rusticane.

Non turca la pirtura di paesaggio otrocentesca pud essere ascritra al
Romaaticismo. In essa confluiscono anche motivi e maniere classicheggianti-acca-
demiche, che fanno parte della culrura ufficiale e dominante. In particolare i pae-
saggi che fanno da sfondo alle scene mitologiche hanno gran voga anche in questo
secolo, in quanto permettono di rappresentare impunemente voluttuose nuditd, in
un'epoca formalmente molto severa in questo campo.
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I'impressionismo solo in parte pud essere fatto rientrare nel Romanticismo arcadi-
co-naturalista. Esso & naturalistico nel suo scopo dichiarato, di pervenire ad una piit
profonda, vera, efficace rappresentazione pittorica della realtd; & naruralistico nel suo
intetesse per alcuni feriomeni narurali, e in particolare quelli che coinvelgone la luce;
¢ si mantiene rigorosamente lontano dall'impegno politico. Tuttavia non pud essere
considerato un'arte del tutto naturalistica, per alcuni suoi caratteri “psicologicl” pret-
ramente urbani, ¢ l'inclinazione a rappresentare realisticamente anche la vita urbana.

6.3.2 Romanticismo nazionalistico, conservatore ¢ liberale

Con il Romanticismo l'arte prende esplicite posizionl politico-ideologiche; e con
caratteristica enfasi e passione. Forse per la prima volra nella storia, l'arte diventa
esplicitamente di parte, di partito: «artisti e scrittori aderiscono a partiti politici, ¢
fanno politica di partito anche in campo artistico» (Hauser 1955/2: 197). Fuori di
Francia, la politicizzazione significa essenzialmente nazionalizzazione: esaltazione
delle proprie tradizioni ed identitd nazionali, compresi i vigentl regimi pill 0 meno
autoritari (romanticismo conservatore € reazionario); in Inghilterra, I'enfasi & sul
valore della tradizione in s¢, e da aflora 'Inghilrerra diviene il paese europeo pilt
gelosamente arraccato a tutto ¢id che & tradizionale. Nelle nazioni prive di un pro-
prio stato, il romanticismo alimenta i movimenti verso l'unith e I'indipendenza
nazionale, che sono tra 1 fenomeni caratteristici del secolo. Le arti si fanno patriot-
tiche, rappresentano i grandi episodi dell'epopea storica e delle leggende nazionali,
enfatizzano i caratteri peculiari delle culrure nazionali, si propongeno di educare €
costruire la coscienza nazionale, e cosl via. Raccolte di antichi miti e leggende, qua-
dri storici, poesia civile, sono solo alcune tra le numerose espressioni del romantici-
smo politicamente ¢ patriotticamente impegnato.

6.3.3 Romanticismo ribelle ed estetizzante

In Francia i Romantici si dividono netramente in due correnti. Da una parte ci sono
quelli di orientamento conservatore e reazionario, che si sentono alienati dalla
societh moderna perché ha comunque accettato molte conquiste della Rivoluzione,
mentre essi rimpiangono alcuni valori dell'ordine tradizionale e le certezze della
visione auroritaria e cristiana del mondo (ad es. Chateaubriand). Dall'altra quell
che si sentono alienati, perche ta Rivoluzione e Napoleone sono stati sconfietd, 1l
mondo pii libero, giusto e fraterno non si & realizzato, la restaurazione ha trionfa-
to, ¢ un nuovo dispotismo, quello dell'oligarchia finanziaria, ha preso il poste del
vecchio. La delusione si traduce in angoscia o in estzaniazione o opposizione gene-
fica, in rifiuto della politica, in rifugio in un mondo radicalmente altro, quello del-
l'arte. Questo & il genere di romanticismo in cul si sviluppa maggiormente l'ideolo-
gia (o reologia, come & stato detto) dell arte per l'arte”, l'idea dell'arte come salvez-
7a dell’anima, come modo di vira supremo € unico dell'uomo; l'arte come mondo
magico della totale libertd, in quanto gioco toralmente arcificiale e gratuito, pura

espressione dell'anima, senz'altro fine che se stessa. In questa versione del romanti-
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cismo si rifiuta non solo la compromissione con il mondo degli uomini (fe regole
sociali, le convenzioni, gli interessi) ma anche con quello della natura (la materia-
lich, i determinismi, la meccanicitd, la pressione delle energie vitali}. L'arte & esalta-
ta in quanto astificio, formalismo, virtuosismo tecnico. Tra i nomi pilt significativi
di questa tendenza si possono ricordare Gauthier, Flaubert, Bandelaire. Attorno 2
Gauthier e Cousin si raccoglie, verso il 1830, una prima Bohéme di giovani artist,
a carattere quasi goliardico nella loro irrisione della societd borghese — cui apparte-
nevano — e nel gusto dello scandalo.

«Per certi aspetti (questa tendenza del romanticismo) esprime anche un’etica del
Javoro schiettamente borghese ed artigiana, tutta volra alla [pecfezione dell’} esecu-
Zione» (Hauser 1955/2: 310). L'affinita dell'ideologia dell’art pour l'art con certi
valori borghesi riguarda anche il fatto che, ritirandosi dall’ impegno socio-politico
attivo, gli artisti tolgono un impiccio al potere borghese. La borghesia «li chiude in
una gabbia d’oro» (Hauser 1955/2: 255).

A questo aspetto del romanticismo si pud ascrivere la scuola inglese dei pre-raf-
faeliti, che esprimono la rivolta antiaccademica con il programmatico riferimento
alla pircura del quattrocento e del tardo-gotico, I'adozione di schemi compositivi e
prospettici, di colori e decori, di tipologie di corpi e volti, ¢ infine con jiconologie e
soggetti del tutto inusuali, pur nell'ambito di una recnica pictorica (uso del pennel-
lo) impeccabilmente accademica; essi si caratterizzano anche per un orientamento
del turto ideologico e intellettualistico, e percid superficiale, ad un ritorno alla fede
medievale. Anche i pii tardi simbolisti, che fondono forme naturalistiche con con-
tenuti simbolici espliciti piti o meno sofisticati, ottenendo atmosfere di incanto e
favola rientrano in questo tipo di Romanticismo.

6.3.4 Romanticismo realista, democratico, populista, socialista

Dalla reazione morale nei confronti della “questione sociale” nasce il Romanticismo
democratico, populista e socialista, che in arte alimenta 1 diverst filoni del verismo,
o realismo, o anche “saturalismo” (non arcadico). Esso propugna il dovere degli
artisti di impegnarsi per la soluzione dei problemi sociali, di mettersi al servizio det
popolo c/o della classe operaia, di contribuire con le loro opere alla denuncia delle
ingiustizie e dello sfruttamento, all’ educazione delle masse, e cost via. Ma il carac-
tere “sociale” e “democratico” del realismo (verismo, naturalismo) st manifesta anche
nel modo di vira dei suoi aderenti, che tendono ad essere poveri e a vivere ¢ lavora-
re in gruppi solidali, in comunitd; in contrasto alle tendenze individualiste € isola-
zioniste det romanticismo estetizzante sopra ricordato. I! carattere democratico e fin
proletario di questa tendenza artistica & chiaramente percepito dagli osservatori del
tempo, e anche dalle autority; essi sono derisi, esclusi ¢ combatruti dai rappresen-
tanti della cultura accademica e ufficiale. Da questo filone culrurale viene una delle
pitt radicali invettive “contro I'arte e gli artisti”, quella di PJ. Proudhon, dove il ber-
saglio sono gli artisti aderenti all'ideologia dell'arte per l'arte; € a Proudhon si devo-
no anche alcune delle pitt esplicite chiamate all'impegno socio-politico degli artisti.
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1l suo amico Courbet, leader e profeta riconosciuto del movimento, teorizza in una
profluvie di scritd, discorsi e opere il dovere dell'artista di impegnarsi per il pro-
gresso socio-politico. Courbet & un po' “caravaggesco” sia nel temperamento che
nell'enfasi sulla “verid”, piuttosto che sulla grazia, nell'arte (Gombrich 1993: 495).
Arrorno a lul si forma una seconda Bohéme, a carattere pilt proletario della prima.
«Courbet & uomo del popolo, descrive la vita del popolo, si rivolge al popolo... la
sua scuola realista & arte della democrazia, del socialismo, della rivolra politican
{(Hauser 1955/2: 298-9). 1l romanticismo democratico, populista, socialista, radica-
le, ecc. si esprime con ampiezza sia nelle arti figurative che in lemeratura (es. E.
Zola), con opere anche importantl. Vi appastiene molta pirtura bozzettista ¢ di
genere, di paesaggio rurale, ma anche di ambiente urbano. In certi esponenti, il rea-
lismo passa senza soluzioni di continuit nell'impressionismo. Verso la fine del seco-
lo, € in quello successivo, esso si evolve anche in quella visione “croica” del popolo
e delle masse lavoratrici, propria del movimento socialista. 1t “realismo socialista”
diventa I'arte ufficiale prima dei sindacati e dei paruti socialisti, e poi dei regimi che
pilt © meno legittimamente si rifanno a quella tradizione, & ciod quello nazista e
quelle sovietico.

In Inghilterra il romanticismo impegnato si esprime nelle grandi figure di John
Ruskin ¢ William Morris. Essi vedono un legame organico tra societd ¢ arte, nel
senso che «la bellezza & possibile solo in una comunith giusta e solidales, ¢ che Iz
grande arte pud solo essere espressione di una societd moralmente sana (Hauser
1955/2: 343). Essi propugnano un socialismo “estetico-idealistico”, nel senso che
“la vera ricchezza delle nazioni”, che deve essere equamente distribuita, «non sono i
beni mareriali, ma la capacitd di godere la bellezza della vita e dell'arter. Essisiimpe-
gnano alla riqualificazione estetica del mondo urbano-industrizle, sia nel campo
dell'urbanistica, dell'archirettura, delle arti applicate, della produzione artigianale,
sia in quello dell’'ambiente rurale e del paesaggio.

In Russia tutra la grandiosa produzione letteraria, soprarrutto di romanzi, ha
finaliry etico-politiche ed educative, di taglic pilt 0 meno progressista. La fioritura
del grande romanzo russo otrocentesco & un felice prodotto del dispotismo zarista,
in quanto il romanzo & I'unica forma in cui filosofic ed ideologie politiche poteva-
no eludere il rigide controllo della censura.

6.3.5 Romanticismo individualistico, elitario, aristocratico, superomista, decadentista
Dal disgusto della societa di massa, urbana, industriale, meccanicistica, borghese e
popolare, democratica e urilitaristica, nasce un’ulteriore forma di romanticismo.
Esso pud essere definito come individualistico, neo-aristocratico, ercico e “supero-
mistico” comprese le sue varianti sadiane e “sataniste”. Questa variante de} roman-
ticismo ha molte affinitd con quella sopra definita come “ribelle-estetizzante”; se ne
distingue essenzialmente per un maggiore e pit radicale contenuto ideologico. Nel
primo caso, il disgusto per il mondo si esprime nel ritiro da esso, nel rifugio nel
regno dell'arte per l'arte. Nel secondo, esso si esprime con attacchi fronrali anche
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violenti, con esplicite ideologie anti-borghesi, ma anche anti:democratiche; esn il
sifiuto del materialismo capiralista, ma anche di quello socialista. Contro 1 miti del
popolo, delle masse, st esalta quello dell'eroe, dell'individuo superiore; al dirieti della
glustizia € la solidarietd, si contrappongono quelli della forza, della violenza, del san-
gue. Contro il mito del progresso i si compiace di evocare gli incubi della decaden-
7a ¢ della morte. Contro la “morale da schiavi® predicata dal Cristianesimo si invo-
cano pattl con Sarana, espressione della capacita delle creature di ergersi in rivolta
anche contro Dio.

Questo tipo di romanticismo affiora in molte espressioni dell'arte otrocentesca;
in pircura anche con certe maniere di rappresentazioni storicistiche ¢ naruralistiche,
certa pittura di paesaggio ¢ di genere (Delacroix), in letteratura con il superomismo
eroico di Byron e Carlyle, il superomismo con venature sataniste di Shelley (la cui
sorella, come & noto, dard il via ufficiale alla letteratura borror, con il Frankenstein).
Nella seconda metd del secolo a questo filone si unisce l'estetismo esasperato dei
Baudelaire ¢ Huysmans, con il loro odio per la natura e la campagna, € preferenza
per i paradisi artificiali della cited e del vizio; con I'esaltazione del dandy, V'eroe urba-
1o che si batte contro il livellamento democratico dei costumi e degli spirit, inac-
cessibile ad ogni commozione € sentimento umano, pronto solo ad usare lo staffile
affilato della sua superiore intelligenza, del suo gusto inimitabile, della sua mostruo-
sa cultura; e la sua assenza di qualsiasi altro scopo & valore nella vita. A questo Upo

di romanticismo appartiene tipicamente il culto morboso dell'angoscia & dell'infeli-
PP &

cith, intese come condizione inevitabile e segno distintivo della superioritd intellet-
tuale (Hauser 1955/2: 418); e il culto del dolore che da morale {angoscia esisten-
ziale) spesso si fa fisico, e scivola nel sado-masochismo. 1l culto del bello, spinto
all'estremo, si rovescia nel culto dell'orrido, del disgustoso, dello spaventoso. Tipica
di questo romanticismo & la diffusa simpatia per la figura della prostituta, in culi

suol cultori tendono a riconoscersi, Da questa temperie emergono nomi come

Mallarmé, che dedica la vita a polire poche pagine di versi: Verlaine, «oscillante tra

delinquenza e misticismo» € il giovane Rimbaud, secondo Hauser essere veramente
satanico e infernale (Hauser 1955/2: 416 ss.). Non a caso questi sono Ira i poeti di
fine ottocento che maggiormente hanno affascinato le generazioni successive.
Contro questo genere di romanticismo estetizzante scrive una satica terribile Balzac
in Chef d'Ouvre Inconnu € lancia le sue invertive Proudhon. Verso il 1890 esso assu-
me il nome di “decadentismo’s perché sente di vivere in un'epoca di erepuscolo
della civilta ad opera dei nuovi barbari (le classi emergenti, V'industria, la piccola
borghesia, le masse proletarie, la dernocraziz, it socialismo), € quindi tende a bru-
ciarsi nei piaceri pil estremi € raffinati, come hanno fatto alure civilta verso la fine
del loro ciclo: V'ellenismo, la rarda romanird, il rococd. Infine, da questo clima cul-
turale emerge anche Nietzsche, di cui abbiamo gia esaminato le principali idee in
proposito. Tutti costoro, quali che siano state e loro intenzioni contingent, orien-
ano la cultura romantica otrocentesca verso I'esalrazione della volonta titanica (fau-

stiana, prometeica) di potenza & di dominio del soggetto contto qualsiasi forza
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avversa, compresa quella divina; e quindj alla deificazione del Grande Uomo (detto
anche, alternativamente, la Magnifica Bestia). Verso il giro del secolo il culto del-
fartista come eroe culturale, espressione suprema dell'umanith, e della vita come
opera d'arte, trovano in Oscar Wilde e Gabriele D’Annunzio le loro massime espres-
sioni europee. Nel Novecento, | estetizzazione della vita si estenderd 2 estetizzazione
della politica, e ne usciranno orrori senza fine.

Alla componente titanica (superomista) & ascrivibile anche un'altra delle caratte-
rstiche del romanticismo, € ciod l'aspirazione alla. creazione di opere d'arte «ciclica,
enciclopedica, universale, rotalizzanter quale si esprime ad esempio, nella filosofia

di Hegel, nella Commedia umana di Balzac, nella Tesalogia di Wagner e negli scrit-
4 di Proust (Hauser 1955/2: 287).

7. PROGRESS! TECNICIE RIVOLUZION! ARTISTICHE NELLA SOCIETA
PALEO-INDUSTRIALE

Si & affermaro a suo tempo (p.116) che una delle caratteristiche della culrura otro-
centesca & la crescente divaricazione tra cultura scientifica e quella umanistica; la
prima sempre pit foree pella societh civile, polirica, nella vita quotidiana, mentre la
seconda acquista i caratteri di una contro-cultura marginale, specializzara, e in qual-
che modo oziosa. Ma & bene sottolineare che i rapporti tra la due culture non ven-
gono affatto meno; filosofia, letteratura ed arte risentono fortemente delle conqui-
ste sul piano scientifico, € gli scienziati non sono del tutto disinteressati alle vicen-
de dell'altro campo. L'originaria unita di tecnica e arte, testimoniata dall'identita del
termine greco, NON. sCOmpare di certo.

¥ difficile stabilire se l'interazione tra scienza ed arte, nell'Ottocento, abbia
provocato efferti pils fivoluzionari di quanto avvenuto, ad esempio, nel
Quattrocento. Molte delle arti, come la letteratura, il teatro, la musica, sembrano
aver risentito solo marginalmente dei progressi tecnici. Il mutamento di gran
lunga piu rilevante, come abbiamo visto, sembra |'esplosione delle opere in prosa,
ciot di quel particolare genere letterario che & il romanzo; esplosione dovuta anche
ai progressi dell'industria tipografica.

Ma vi sono due serie di invenzioni ottocentesche che hanno avuto effecti

senza dubbio rivoluzionari sulle arti. La prima & fa fotografia; la seconda riguar-
da le tecniche edilizie.

7.1 La fotografia e la pittura

Verso il 1840 veniva messo a punto in Francia il procedimento per fissare su lastre
d'argento le immagini riflesse nella camera oscura. In Europa, i pistori avevano
cominciato a fare esperimenti con la camera oscura da quasi quattro secoli, nell'in-
tento di giungere a riproduzioni sempre piti esaste e “scientifiche” della realta.
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L'invenzione di Niepce e Daguerre fu subito applicata in vario modo alla pittura,
con effetti alla lunga sconvolgenti. Essa si era realizzata esattamente al momento in
cui la pitrura occidentale aveva raggiunto il vertice assoluto della perfezione tecnica
possibile con i mezzi tradizionali. Nella prima meta dell'Ottocento la rappresenta-
zione della prospettiva, dell'anatomia, della luce, del movimento, delle fisionomie,
¢ di ogni altro aspetro della realth non aveva piis segreti. Molte opere di questo perio-
do hanno un aspetto perfettamente fotografico o addirittura “carrolinesco™. La plu-
risecolare evoluzione delle pittura occidentale verso il realismo (mimesi, Hlusione,
riproduzione, ecc.) sembra ormai giunta al climas.

Fin dal suo primo apparire, la fotografia rende chiaro che gli sforzi mimetici e
illusionistici non hanno piu significato progressivo, e che la pittura deve prendere
tart'altre strade. La fotografia provoca reazioni contrastanti; per alcuni si apre alle
arti figurative un'era tutta nuova, con possibilitd ancora inimmaginabili; per altri
(come Baudelaire) essa significa la fine della pittura come arte; perchd permette ad
ogni meccanico di riprodurre la realt, e soprartutto perché permettera la riprodu-
zione in serie, di massa, delle immagini.

I primi a risentire del nuovo mezzo sono i ritrattisti, e soprattutto quelli specia-
lizzati in ritratti in miniamira, di plccole dimensioni, che le élites usavano come
mezzo di conoscenza, comunicazione e memoria delle fattezze delle persone. La
fotografia le fissa con molto maggior sicurezza, € a costi molto inferiori. Molti di
questi ritrartisti §i trovano senza lavoro; altd si riconvertono al nuovo mezzo, e
diventano fotografi. Questo effetro della forografia sulla corporazione dei pittori &
di grandezza paragonabile a quello dell'abolizione delle immagini religiose da parte
del protestantesimo (Gombrich 1984: 510). La pratica dei ritrauti di maggior
dimensioni persiste, ma si trasforma; 1 ritratti assumono caratteri pili celebrativi e
interpretativi che documentari.

La fotografia rende meno importante, per le persone colte, 'educazione grafica.
Un tempo la pratica del disegno era pressoch? universale in quet ceti, anche perche
permetteva la fissazione sulla carta di oggetti e luoghi significativi; ad esempio,
durante i viaggi. I pilt ricchi, quando viaggiavano, non solo riempivano taccuini e
album di propri disegni, ma si facevano anche accompagnare da pittori professioni-
sti cui far disegnare o dipingere le vedute desiderate. Con la macchina fotografica
portatile tutto questo non sarh pill necessario.

La fotografia accelera e perfeziona la tendenza gid da tempo in atto, alla diffu-
sione delle immagini di opere famose. Da secoli, dei quadri pils celebri si facevano
incisioni da tirare 2 stampa. La fotografia permette riproduzioni assolutamente pex-
fette (anche se, per un secolo ancora, non a colori). Le accademie ¢ gli stud: dei pit-
tori si articchiscono di archivi forografici. Ne viene un'ulteriore spinta all'ecletti-
smo, alla disponibilith e capacita di produrre opere in diversi stili.

Ai pittori e scultori di ritratti la fotografia permette di fare il loro lavoro senza
sottoporre il soggetto al fastidio delle lunghe giornate di posa un tempo necessarie;
¢ sopratwutto permette di fissare I'"attimo fuggente”, l'espressione istantanea, che un
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tempo era prerogativa dei geni (si veda la Miss Bowles di J. Reynolds).
Analogamente, ai pittori di paesaggio permette di raccogliere reperrori di motivi e
modelli cui ispirarsi, e di fissare nella fotografia effetti luminosi anche di brevissima
durata, che un tempo mertevano a dura prova le loro capacith di riproduzione ¢
mermoria. Si supera cosl una delle principali difficolth della pittura di paesaggio.

La fotografia di un contributo decisivo alla rappresentazione del movimento;
per la prima volta & possibile fissare le reali posizioni delle parti dei corpi in movi-
mento, mediante sequenze di forografie ad alta velocitd, Si scopre, ad esempio, che
per secoli si sono rappresentate in modo del tutto sbagliato le posizioni delle zampe
dei cavalli al galoppo.

Ma l'effetto pilt importante & senza dubbio l'aver liberato la pirtura dall'osse-
ssione della mimesi puntuale. In realtd, il processo avvenne per gradi.
L'impressionismo, che pud essere considerato in larga misura un fenomeno arcisti-
<o nato per reazione alla fotografia, si diede lo scopo di evidenziare quegli aspetti
della realth che sfuggivano alle possibilith della forografia del tempo: ciot le atmo-
sfere, 1 toni cromatici, 1 colorl, trascurando quelli invece in cui era imbattibile (le
prospettive, ie linee, la precisione dei dettagli). Lo scopo degli impressionisti era di
produrre immagini della realtd piti vere, pils vivide, pill suggestive di quelle della
macchina forografica. Col tempo, alla pittura si assegnarono altri scopi; ad esempio,
di creare forme non esistenti in natura, ma solo nell'immaginazione dell'artista.

La fotografia produsse ben presto, nei decenni successivi alla sua invenzione,
immagini di grande valore estetico; essa sollevd grandi entusiasmi presso il pubblico,
¢ fece emergere numerosi maestri. Tuttavia stentd a lungo ad essere accettata come
arte autonoma, tra gli artisti stessi e presso le loro istituzioni ufficiali. Ostavano la
meccaniciti del procedimento, ma soprattutto la riproducibilith del prodotto, ciot la
sua mancanza di “aura”. Da ogni negativo si poteva trarre un numero illimiraro di
copie. Il problema della riproducibilita & di particolare interesse per gli artisti, perché
& legaro 2 quello dei dirjtd d'autore, e del valore commerciale delle loro opere. Come
si & visto, si sono escogitati vari mezzi per sisolverlo. Ma & difficile sostenere che sia
un problema propriamente artistico, ciog esterico. Nel secolo successivo non vi furo-
no dubbi sull'ammissione della fotografia tra le ard.

7.2 Nuovi materiali e architettura

Ancora pilh macroscopica in senso letterale, ciot ampiamente visibile, fu l'influenza
della tecnologia e dell'industria sull'architetrura. Per 1 suoi contenuti pitt chiara-
mente utilitari (funzionali, pratici) e sociali, 'architettura pitr delle altre arti sente
l'influenza dell'innovazione tecnologica {per quest stessi motivi, tra l'altro, & stata
considerata dagli estetl idealisti la meno nobile delle arti). Come si & visto, per buona
parte dell'Ottocento l'architettura, pressata da un'aumento enorme dell’attivitk edi-
lizia, si affida alla ripetizione dei modelli tradizionali (storicismo). Paradossalmente
¢ nelle costruzioni pils utilitarie, quelle in cui I'intenzione estetica gioca un ruoclo
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minore (fabbriche, ponti), che si nota una maggiore originalit creativa. Ma riella
seconda mets del secolo la disponibilied su larga scala di ferro permette soluzioni
strutcurali (forme, dimensioni, rapporti pieno-vuoto, ecc.) molto innovative; men-
tre le superfici sono di solito ancora decorate con gli elementi della tradizione.
Nel corso dell'Orttacento, la grande citta industriale assume un asperro fisico
completamente diverso dalla cittd tradizionale, pre-industriale. Molte delle trasfor-
mazioni sono per il pe oio, ma Vi 5ono anche aspetti esteticamente affascinanti. Tra
gli edifici pit1 caratteristic della nuova architetrura industriale, si possono ricordare
i “palazzi di cristallo”, ciot di verro su telai di ghisa; il protetipo, realizzato da J.
Paxton per |'Esposizione Universale di Londra del 1850, superava in dimensioni
qualsiasi altra costruzione del mondo: 600 metri di lunghezza, 120 di larghezza, 40
d'altezza. Dopo la mostra, fu1 smontato e ricostruiro altrove. Negli Statl Uniti, dopo
il 1860 gli edifici cominciarono a crescere in altezza, raggiungendo le decine di
piani. Anche questo era un fenomeno senza precedenti al mondo, reso possibile
dallo sviluppo delle tecniche delle strutrure d'acclaio, dell'impiantistica (riscalda-
mento, gas, acqua, elettricitd) e in particolare dalle nuove tecniche dei trasporti ver-
ticali (montacarichi, ascensori). Le stazioni ferroviarie assunsero il ruolo di porte
trionfali d'ingresso alle cittd, € quindi spesso forme gigantesche, con immense gal-
lerie in ferro e vetro e frontali baroccamente fastosi. Tra i crionfi dell’architertura
industriale si possono anche indicare le grandi navi per passegget, che alla fine del
secolo cominceranno a solcare gli oceani, come Vere, € Spesso anch'esse molro fasto-
se, citt di ferro galleggiantl.
Verso la fine del secolo si cominciano a cogliere anche le potenzialita innovative,
sul piano plastico ¢ formale, del cemento armato, che da qualche tempo era utilizza-
to essenzialmente come MEro SUITCgato della pietra (pietrz artificiale). Si comincia-
no a progettare “nuove citta induserial?” (T, Garnier) e “citch del futuro” (Sant’Elia)
dalla forme del tutto inusitate, rispetio 2 rremila anni di tradizione architettonica.

8., LA MODA
8.1 La moda come meccanismo di distinzione e identita di classe

Una delie caratteristiche tipiche dellindustria culturale e della cultura di massa & il
meccanismo della moda. Anche in questo caso, non si rratte di un'invenzione del
[Utto nUOVa; $€ Ne TItrovano tracee in ogni cultura urbana. La sua molla centrale &
la ricerca di distinzione, in un contesto di emulazione o concorrenza sociale.
Quando un tratto culturale, gid tipico ed esclusivo di un’élite, diventa accessibile &
viene adottato dallo strato sociale immediatamente inferiore, esso viene giudicato
banale, vecchio, volgare e abbandonato dall’élite stessa, che ne adotra uno diverso,
muovo. Nelle societd tradizionali questo processo richiede tempi abbastanza Junghi,
percht le classi inferiori in genere trovano molte difficolta ad adotrare tratti cultu-
rali ed elementi dello stile di vita propri della classe superiore; vi ostano barriere alla
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mobility, regole sociali, disponibilica di risorse sufficienti. Quanto pil una societa &
aperta ¢ mobile, quanto pill vengono rimossi gli ostacoli normativi, € quanto pil la
classe inferiore si arricchisce, tanto pilh spesso le classi superiori sono costretic a
“cambiare la moda” per mantenere le distanze ¢ la distinzione. La moda & quindi un
fenomeno proprio delle societa divise in classi, o strati, ma aperte € mobili; delle
societh in cul, tra la classe piti alta e quella pil bassa esistono classi intermedie, desi-
derose di elevarsi nella piramide sociale; € in particolare delle societs urbane, dove i}
contatto visivo & conoscitivo tra le classi & pit facile. Il fancio delle mode & un pri-
vilegio esclusivo della classe superiore. Demulazione sociale, su cui si fonda, & una
forma benigna e positiva di invidia, in quanto non si traduce in risentimento, ran-
core o odio, ma in identificazione, in desiderio di essere accettari nella classe supe-
riore. E anche un processo che fonde dialerticamente due tendenze psico-sociali fon-
damentali: da un lato, quella della valorizzazione della propria individualicd, della
distinzione, della differenziazione dal gruppo di appartenenza, dell'identith perso-
nale; dall’alero quella del sentirsi eguale ai gruppi di riferimento, dell'appartenenza,
delPidentificazione. Come il matrimonio, osserva Simmel, la funzione della moda &
insieme quetla di separare ¢ collegare.

8.2 Cause strutturali

T’enorme estensione del fenomeno moda nella societk modernar€ connesso a diver-
& suoi cararteri sirutturali. Il primo & di ordine politico, ¢ ciok la vigenza dei prin-
¢ipt di liberalesimo ¢ democrazia ovvero, in termini sociologici, di apertura e mobi-
fics. Tl secondo & la presenza di una dinamica classe media, incessantemente tesa a
distanziarsi da quella inferiore e raggiungere quelia superiore; la moda & un feno-
meno essenzialmente borghese; la sua importanza, diffusione, estensione, ritmo,
sono legati al dinamismo di questa classe; la sua estensione all'intera societa & un sin-
tomo stcuro di imborghesimento. 1! popolo ne & tradiziopalmente tagliato fuori, 0
ne risente con molto rirardo e in forme limitate, mentre la classe superiore tende ad
essere conservatrice ¢ “arcaizzante” anche in farro di tratd culrurali e stili di vita, Un
terzo carattere strutturale & pressoche sconosciuto nelle societh tradizionali, mentre
acquista un peso preminente in quelle industriali: Vinteresse dei produttori.
Artraverso la moda, si creano nuovi mercati per nuovi prodetri, € quindi si accre-
scono 1 profitt. Con il cambiamento della moda, 1 beni gi3 acquistati diventano
obsoleti, impresentabili: & necessario gettali (o passarli al domestici o ai poveri) e
compratne di nuovi, secondo i nuovi canoni della moda. Quanto maggiore & la
necessita dei produttori di produrre e vendere, tanto pitt rapidamente essi fanno
camnbiare la moda. Il fenomeno si & verificato dapprima nel campo dell’industria tes-
sile e dell’abbigliamento; a cominciare gid dai primi decenni dell’Ottocento, @
Parigi. Uscirono allora le prima riviste di moda per signore, € si crearono le prime
sartoric che, invece di eseguire i vestiti secondo le indicazioni delle client, propo-
nevano nuovi modelli e nuove mode. Da allora il fenomeno non ha fatto ¢he inten-
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sificarsi, estendersi a sempre pitt numerose categorie di oggetti della vita quotidia-
na, e accelerare i ritmi di cambiamento. Esso spinge il citadino ad un’attivita fre-
netica di acquisizione di informazioni sui cambiamenti delle mode, ¢ di adegua-
mento ad esse; e contribuisce potentemente a quella situazione di perenne “sovra-
stimolazione nervosa” tipica dell'ambiente urbano ¢ della societd contemporanea

(Simmel 1976: 26, 27).
8.3 Ragioni ideologiche

Oltre che a meccanismi psico-sociali, politico-strutturali ed economici, la moda &
collegata anche con fenomeni “sovrastruttural’”, cultarali, ideologici ed estetici.
L'abbigliamento {(ma anche l'architettura, I'arredamento, ecc.), come si & visto a suo
tempo, & un sistema di comunicazione a valenza generale; non si riferisce solo allo
status. Esso pud simboleggiare anche valori e appartenenze diverse. In molti casi di
conflitri tra diversi gruppi di una stessa societd, le diverse parti segnalano e propa-
gandano la propria appartenenza politico- ideologica con particolari modi di vesti-
re, o di acconciarsi barba e capelli, o con altri trarri dello stile di vita. Vestito e appa-
renza diventano, in qualche misura, “divisa” e “uniforme”. E sl ponga mente al signi-
ficato di questi due termini, che rievocano, tispettivamente, le due facce della moda,
ciok la distinzione e I'eguaglianza/identificazione. Esempi di questo fenomeno si
riscontrano in molti nfomenti della storia. Agli inizi dell'Ottocento, i nostalgici del
vecchio regime portavano ancora i codin, facce glabre e pantaloni alle ginocchia; gli
esponenti della nuova societa borghese, e della cultura romantica, si lasciavano cre-
scere fluenti barbe e chiome, ¢ indossavano pantaloni alla caviglia. Da allora al 1968
e dintorni, ta lunghezza dei capelli e della barba & uno dei segnali di adesione alla
controcultura romantica. Prima dell’epoca post-moderna, 1'abbigliamento & anche
un mezzo di comunicazione della propria identiti politico-ideologica.

8.4 Moda e arte

L'altro collegamento & quello con 'arte, lo stile, l'estetica. Gli oggetti su cui si eser-
cita la moda diventano per definizione oggetti culturali, e quindi con qualche con-
tenuto artistico-estetico. Tra la grande arte e gli oggetti della vita quotidiana ¢'¢ un
continuum, che passa attraverso gli ornamenti architettonici, la decorazione degli
interni, i quadri e soprammobili, i mobili, i tessuti d'arredamento, ¢ infine 1 vestiti.
Lo stile vigente al livello pilt alto ixradia la propria influenza attraverso tutto questo
mondo, in vari modi: mera imitazione o pid sottili e complesse affinicd. Molto spes-
so artisti di fama sono stati chiamati a disegnare interni, arredi e abbigliamento. E
famoso il caso di Michelangelo, che ha firmato le divise delle Guardie Svizzere papa-
Ii; e Le Brun sovrintendeva a tutte la attivith artistico-visuali del Regno di Francia,
compresi arazzi, porcellane, arredi e giardini. Questa concezione & stata formalizza-
ta, alla fine dell'Otrocento, nell' “ideologia del design”, secondo cui tutri gli ogget-
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ti e ambienti tra cui si svolge la vita umana dovrebbero essere progettati con criteri
artistici ed estetici, per massimizzare la bellezza del mondo. Ma, come si & visto, una
delle caratreristiche deglt stili & quello di mutare nel tempo, magari lentamente; €
quindi si stabilisce un meccanismo che lega il muramento delle forme artistiche a

quello della moda.
8.5 Mode artistiche

Questo meccanismo & peralro molto rafforzato da un’altro processo, molto pilt
importante, quello delle mode artistiche. Sia nella concezione che esalta il ruolo del-
Partista-genio creativo, e quindi dell'originalita personale come carattere ccgtrale
dell'arte; sia in quella che invece predica l'adesione dell'artista alla realch, e il suo
merrersi al servizio dei valori e delle forze sociali, st innescano meccanismi di cam-
biamento accelerato degli stili. ‘

Nel primo caso, perch inevitabilmente ogni artsta e ogni prodeto deve rifiuta-
re 1 modelli precedenti, le tradizioni, e presentarsi come DuOVO; nel secon‘do caso,
perche i valori e le ideologie sociali sono per definizione molteplici e mutevoli. I.nﬁrxe:2
vi sono anche meri meccanismi concorrenziali del mercato dell'arte, come di ogm
altro mercato, che spingono verso il cambiamento degli stili e delle mode artistich‘e.

L'integrazione dell'arte nell'universale meccanismo di cambiamento sempre pill
accelerato delle mode, tipico della societa “consumistica”, & divenuto un fenomeno
evidentissimo nell'ultime secolo.

8.6 L.a moda come arte

Se arte & produzione di forme che provocano sentimenti di placere (il bello); se l'ar-
te & una modalira della comunicazione culturale; e se anche l'abbigliameato & una
forma di comunicazione (come sottolineato nel cap. II), non '@ dubbio che anche
I'abbigliamento partecipa della natura dell'arte. In quest’ottica sembra opportunio -
con un salto temporale di cui si chiede scusa al lettore ma che sembra giustificato
dalla connessione logica - ricordare come nella seconda metd del }Q( secolg 19..
moda, intesa come produzione di modelli di vestiario, abbia assunto 1 _caratterx,dx
attivich artistica complessa. Non solo il singolo modello &, in qualche misusa, un'o-
pera d’arte figurativa, cui presiedono sensibilita per le forme, i colori, la materia, la
“cextute”, € cosl via; ma la presentazione stessa dei modelli {la sfilata) & divenuta
un’arte dello spettacolo sui generis, con ambientazioni, giochi di luce, accompagna-
mento musicale e coreografie simili a quelle del balletto ¢ del varieta. Negli uleimi
anni del nostro secolo questa peculiare forma d’arte e di speFt'ac‘olo.s:am't?ra aver
acquisito una grande popolarira. Silisti e modelle SOnO-tta“l divi, 1 mici, gli ogget-
6 di culto pitt fascinosi della nostra epoca. Che tutto cid sia strumentale 2 poten-
tissimi interessi economidi, e che si inquadri in una cultura squisitamente edonisti-
ca pon nuoce al valore artistico della haute couture.
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9. SPETTACOLO E POLITICA

Una delle caratteristiche pils evident della vita culturale ottocentesca & l'enorme svi-
luppo delle arti dello spettacolo (alcune delle quali sono legate alla musica ¢ quindi
gia fuggevolmente ricordate altrove): teatro, opera, operetra, balletto, circo, variera,
ecc. Bsse hanno tutte una lunga tradizione, legata alle cerimonie religiose, alle feste
popolari, ai passatempi nobiliari. La loro grande crescita quantitativa € qualitativa
nell'Otrocento & legata a due ordini di ragioni. La prima & ta crescita del pubblico,
in relazione all'aumento della popolazione urbana in generale, della disponibilita di
risorse € rernpo libero, e dell'istruzione. Le arti dello spettacole si diffondono, arric-
chiscono, sviluppano ed articolano in relazione alla crescita dei diversi tipi e livelli
di pubblico (elitario, borghese, popolare). Il secondo ordine di ragioni & legaro alle
funzioni sociali, politiche ed ideologiche dello spectacolo. In particolare, le sue
forme pit elevate (il teatro e l'opera) svolgono almeno due funzioni principali, pilt
o meno latenti; olre a quelle, manifeste, di godimento dell'arte e di diveramento.
La prima & l'espressione di valori civici, € in particolare di quelli pelitici, ideologici
e pauiottici. I governi nazionali e locali investono somme non irrilevanti in queste
istituzioni, in quanto strumento di educazione ¢ propaganda. Come & noto dalla
storia del Risorgimento italiano, opera e teatro furono luoghi cruciali della forma-
sione e diffusione dei valori nazionali, e una delle prime cure di ogni stato naziona-
le, nell'Ottocento, fu la promozione delle sale da teatro, concerto, ¢ opera. Come si
¢ visto, vi fu anche un meccanismo d'emulazione tra citca e stati, nella corsa ai tea-
tri pit grandi e ricchi. La seconda funzione & quella di integrazione e compatta-
mento delle classi superiori, di costruzione del senso di comuniti e solidarietd tra
esse, di consolidamento delle reti di conoscenze e comunicazione, In questo senso,
opera e teatro ottocenteschi sono una versione ingrandita, in relazione all'ampliarsi
quantitativo dell'élite dirigente, dei salorti e delle corti di un tempo; luoghi cerimo-
niali d'incontro, di reciproca esibizione, ¢ di socialita. Ma essi sono interpretabili
anche come contralrare alla Chiesa. La socierd civile ottocentesca si afferma, per lo
pits, al di fuori della socierh religiosa, e spesso in contrasto ad essa (laicismo, secola-
rismo). La societh civile ha bisogno di un luoge d'incontro comunitario cerimonia-
le ¢ solenne, in cui svolgere i riti che esprimono i propri valori. L'imponenza ¢ il
fasto degli edifici che ospitano questi riti rivaleggiano con quelli della cartedrali, e
spesso sono collocati nei luoghi simbolicamente piti centrali della cittd. In quest
templi della societa civile si usa I'abbigliamento pils ricco, € il contegno pis solen-
ne, proprio come un tempo alle grandi cerimonie religiose. Ii carattere tipicamente
laico di queste forme d'arte, e di wutte U loro significato sociale, & anche ben testi-
moniaro dalla quasi inesistenza di una tradizione drammarurgica e operistica di
segno cristiano.

Vi

ARTE E CULTURA
NELLA SOCIETA INDUSTRIALE AVANZATA

1. INTRODUZIONE

Un visitatore da altri mondi che percorra in fretra, dall’inizio alla fine, le sale di
un grande museo d'arte, o che scorra le pagine di un libro illustrato di storia del-
Parte, o che sia sottoposto all'audizione di campioni di musica, 0 alla lerrura di
brani letrerari e poetici, con molta probabilitd ne trarrebbe l'impressione che nel
Novecento qualcosa di molto importante (e terribile) & successo alla arti. La con-
tinuity dell’evoluzione delle arti lungo i secoli precedenti appare bruscamente
accelerata, interrotra o esplosa.

Ma la sua sorpresa sarebbe mitigata se, invece che le sole arti, indagasse anche
suj mutamenti dei modi, dei livelli, degli stili e degli ambienti di vita della socleta
del Novecento. Si renderebbe conto che anche qui si sono verificare discontinuitd
di grandezza analoga a quelle evidenti nelle arti. Per molti versi, e in modi estre-
mamente complessi, anche nella societd industriale avanzata le forme delle arti
rispecchiano quelle della societh.

Una delle caratteristiche pilt generali della societd industriale avanzara & la sua
complessitd; il che significa, semplicemente, che essa & composta da un DUMELO
altissimo di componenti, connesse da us numero immensamente pilt grande di
circuid, lungo i quali scorre un numero praticamente infinito di relazioni.
Descrivere in modo insieme sintetico, sistemarico, ¢ semplice, questa infinita
complessita & un'impresa molro difficile temeraria. Ma & quanto ci avventuria-
mo a fare nella prima parte di questo capitolo. Nella seconda affronteremo con
maggior analiticita alcuni dei caratreri tipici della cultura della e pella societd
industriale avanzata, e nella terza focalizzeremo sulle vicende della sua arte.
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2. LE SPECIFICITA DELLA SOCIETA CULTURALE AVANZATA

Le socierh occidentali della seconda meta del XX secolo sono chiaramente molto
diverse da quelle dell'Otrocento. L'elenco delle differenze potrebbe essere molto
lungo. Ne ricordiamo solo alcune:

1)

2)

3}

Nella society paleo-industriale si approfondisce la differenza tra il mondo
urbano-industriale, animato da una vivace dinamica sotto 'impulso dell'e-
nergia termomeccanica, ¢ il mondo agricolo, che comprende generalmente
ancora la maggioranza della popolazione e che rimane legato al ritmi lend
della natura e dell'energia muscolare, umana ¢ animale. Nell'Otrocento la
culrura contadina raggiunge il culmine del suo sviluppo.

Nella societs industriale avanzara, anche I'agricoltura ¢ la campagna vengo-
o assorbite nel sistema urbano-industriale. 1l multimillenaric mondo con-
tadino scompare.

Nella societh paleo-industriale la popolazione cresce rapidamente per effetto
della diminuzione della mortalitd, del perdurare di alti tassi di natalita e in
presenza di aumento delle risorse alimentari disponibili.

Nella societh industriale avanzata il tasso di crescita diminuisce, ¢ le societa
tendono alla stagnazione demografica, per effetro del calo di natalith. Nelle

prime ['aspettativa di vita & quella tradizionale, di circa 40 anni; nelle secon-

de si tende al raddoppio (70-80 anni). :
Nella societa paleo—industriale permane una forte ineguaglianza tra una
ristretta élite socio-economico-politico-culturale ¢ la grande massa della
popolazione, tra le classt superiori—borghesi e quelle lavoratrici; anche se si
ampliano le classi intermedie (piccola borghesia, quadri tecnicl, “aristocrazia
operaia”}. Le differenze nel tenore e stile di vita, negli orientamenti cultura-
i, nella risorse di potere possedute sono abissali. 11 modello di stratificazio-
ne sociale ha la forma di una piramide a base molto larga e vertice ristretto.
Nella societs industriale avanzara si verifica un processo di omologazione tra
le fasce inrermedie della societd, che si allargano fortemente. Gran parte
della popolazione si riconosce aelle classi medie. Le differenze di reddito tra
di esse si riducono drasticamente, mentre gli stili di vira sono sottoposti a
complesse e contradditorie dinamiche di omologazione (massificazione) €
differenziazione. I poveri sono ormai una minoranza. Pil difficile & stimare
il numero, e soprattutto il potere, della classe superiore, a causa dell”ete-~
reizzazione” del sistema capitalista {scorporazione della proprieta dal con-
trollo e dalle persone fisiche, sostituzione dei flussi informazionali alle tran-
sazioni materiali, ecc.). Tuttavia & sostenibile che le limitazioni imposte dal
sistema politico democrarico ai detentori del potere economico siano tali da
rendere la societd industriale avanzata complessivamente pilt egalitaria di
quella precedente. Il modello di stratificazione sociale assume la forma di
un'anfora molto panciuta.
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4)

5)

6)

7)

8)
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Nella societd paleo-industriale i progressi produttivi riguardano soprattutto i
beni strumentali (macchine utensili, mezzi di trasporta); il grande aumento
della produzione di beni finali (di consumo) riguarda oggetti gi2 noti nelle
epoche precedenti, € per lo pit: di primania necessiti: tessuti, aliment, sup-
pellertili domestiche, ¢ cosi via. Nella societh industriale avanzata si produce
€ consuma una gran quantiti di beni del tutro sconosciuti in precedenza; ad
esempio, la lunga serie degli elertrodomestici.

Nella prima, la produzione & finalizzata al soddisfacimento di bisogni dati;
nella seconda una parte crescente del sistema produttivo & finalizzata alla con-
tinua generazione di nuovi bisogni (moda, promozione, pubblicité).

Nella societh paleo-industriale le condizioni di lavoro sono molto faticose e
spesso pericolose, si svolgono in ambienti malsani, e per periodi prolunga-
ti. La posizione contrartuale dei lavorarori & molto debole, e rudimentali, o
del tutro assenti, sono i meccanismi di assistenza sanitaria e sociale, di assi-
curazione ¢ di previdenza. _

Nella societa industriale avanzata i lavoratori sono tutelati da una poderosa
serie di leggi e istituzioni che nel loro insieme costituiscono lo “Stato socia-
1" o “Stato assistenziale” o “Stato del benessere”. Le condizioni di lavore
delle masse - per quanto sempre cariche di problemi e passibili di migliora-
mento - sono incomparabilmente migliori di quelle vigenti un secolo prima.
Anche le condizioni della vita quotidiana — domestica, urbana — mostrano
analoghi miglioramenti. Le dotazioni di beni ¢ servizi, domestici ed extra-
domestici, di cui gode la grande maggioranza della popolazione dei paesi
avanzati pud essere stimata di qualche ordine di grandezza pili ricca di quan-
0 era a disposizione della maggioranza della popolazione in epoca paleo-
industriale. Le abitazioni sono melto pitt ampie, comode, sane, attrezzate,
arredate, riscaldate; la quasi toralith della popolazione & fornira di servizi igie-
nici, acqua corremnte calda e fredda, ecc., che erano lussi da nababbi nelle epo-
che precedenti. Le case sono piene di oggerrti di ogai tipo. Tutei hanno acces-
so a mezzi di trasporto pubblico e privato, e possono spostarsi su ampi spazi.
Ognuno & servito da up esercito di “schiavi energetici”, € pud ricorrere a ser-
vizi sanitari di ogni livello. II gia citato raddoppio dell'aspetrativa di vita
riflette un corrispondente aumento del benessere.

Nella societa paleo-industriale, solo una piccola minoranza della popolazione
prosegue gli studi dopo le scuole elementari. Nella societd industriale avan-
zata 'obbligo scolastico tende ad clevarsi fino ai 14-18 anni, e la merd dei
diplomati prosegue gli stadi all'universith, Complessivamente oltre il 15%
dei giovani ottiene i massimi tivoli di studio.

Nella socierd paleo-industriale, la reale partecipazione alla vita politica &
limitata ad una minoranza dei cittadini; la massa della popolazione ne & tenu-
ta lontana da ostacoli formali (requisiti in tema di livello d'istruzione, di
censo, ecc.) o informali. Esclusa & Ja meta fernminile della popolazione.
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Nella societk industriale avanzata tutti gli osracoli formali sono eliminadi, e si
sono formate grandi organizzazioni, i partiti di massa, che organizzano € sti-
molano la partecipazione pili ampia, continuativa, € capillare possibile a tutt
i momenti della vita polirica.

Nella societd paleo-industriale prevale, in un primo tempo, il principio libe-
fsta, dell'astensione dello Stato dalla vira economica. Vige il meccanismo del
libero mercato, della concorrenza sfrenata tra le imprese, dell'iniziativa indi-
viduale. In un secondo tempo emergono | cartelli, le combinazioni, 1 trust,
fino alla costituzione dei grandi monopoli di settore. Lo Stato interviene
sostanzialmente solo mediante la regolazione del commercio con Pestero
(protezionismo, dazi, ecc.) ¢ lo sviluppo dell'industria pesante 2 fini strategi-
& e militari. Leconomia & sottoposta a cicli incontrollat e distutrivi di
espansione e recessione.

Nella societt industriale avanzata lo Staro interviene sempre pili artivamente
nell'economia, con una ampia gamma di finalitk: limitare i fenomeni di con-
centrazione, mantenere livelli accetrabili di concorrenzialitd, favorire t settori
deboli, riequilibrare il territorio, sostenere setrori stategici, laminare 1 cicli,
regolare i rapporti tra datori di lavoro e lavoratori, e cosi via.

10) Gli insediamenti della socletd palco—industriale crescono in modo caotico,

sotto la spinta degli interessi particolari (speculazione); le campagne sono sfre-
giare da impiantl e infrastrurture produttiveprive di ogni criterio estetico, le
citta esplodono e si espandono “2 macchia d'olio”, o in modo “rentacolare”,
sul territorio circostante. Accanto alle fabbriche fumose e inquinanti si
addensano i tuguri ¢ le “caserme” degli operai. Emergono stridenti consrasti
rra il fasto dei quartieri ricchi e lo squallore di quelli poveri. Su turto si sten-
de il nerofumo delle ciminiere delle fabbriche, dei treni, e dei camini dome-
stici alimentati a carbone. Nere sono le sempre pilt incombenti strutture di
ferro — ponti, viadotti, gru, gasometr, pensiline, e cost via. Anche I'abbiglia-
mento, specie maschile, e l'arredamento si adatra a questo ambiente, impo-
nendo il nero come colore dominante.

Nella socierd industriale avanzata le citta compiono apprezzabili sforzi per
darsi un ordine urbanistico, regolare la crescita, rendere pit gradevolc & vivi-
bile I'ambiente. La aree industriali sono separate da quelle residenziali e com-
merciali, st diradano le densit, si diffondono le aree verdi, i suburbi a villet-
te unifamigliari occupano spazi sempre pitt ampi. L'architettura moderna
riempie i nuovi quartieri urbani di strutture leggere e pulite, dai colori chia-
ri e lucend. Tl design propone oggerti della vita quotidiana — mezzi di tra-
sporto, abbigliamento, arredamento, utensileria — dotati di forme gradevoli ¢
fantasiose, di colori accattivanti.

11) Nella societh paleo-industriale solo ristrette élites potevano concedersi viaggt

di piacere, villeggiatura, crociere, turismo, vacanze montane e marine, godi-
mento delle cirtd d'arte. Le grandi masse erano inchiodate al loro paese ©
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quartiere, € si muovevano solo per necessita (lavoro, guerra), per pellegrinag-
gi, ¢ per visite di breve raggio.

Nella societs industriale avanzata la totalita della popolazione ha la possibilita
di muoversi liberamente su Junghe distanze, grazie alla diffusione di mezzi di
trasporto di ogni tipo, collettivi € individuali (rivoluzione mobiletica). la
grande maggioranza delle popolazione si concede i piaceri della mobilira, un
tempo riservarti alle élites. 1l turismo & divenuto una componente della vita
essenziale, normale e sempre pili estesa nel tempo e aello spazio, uno dei prin-
cipali motori dell'economia, e dei grandi trasformatori della faccia della rerra.

3. | PRINCIPAL! FATTORI DELLA GRANDE TRASFORMAZIONE

3.1 1 fattori tecnologici

Anche senza accettare il determinismo recnologico, si deve ammettere che tra i

5

fatrori di muramento sociale, una categoria importante & quella delle invenzioni
tecnico-scientifiche. Nel periodo sopra indicato sono state messe a punto, € 2
regime, una serie di invenzioni tecniche che hanno radicalmente cambiato il
nostro modo di vivere:

D

2)

3)

4)

5)

6)

il motore a scoppio, che con 'automobile e derivati ha permesso la rivolu-
zione dei trasporti privati; con il trattore, la scomparsa dei contadini;;¢ ha
consentito di motorizzare molte fasi dei processi produtrivi;

I'aviazione, che & stata anch'essa una derivazione del motore a scoppio, anche
se poi si & dotata di motori di altro tipo (reazione), e che ha permesso un'ul-
reriore drastica riduzione degli spazi, il rimpicciolimento del pianeta, ¢ la
mobilith intercontinentale turistica di massa;

l'dlettricits, che ha completamente cambiato i processi € gli ambienti pro-
ductivi, nelle fabbriche; e quelli di consumo ¢ abicativi, nelle case;

il telefono, che ha reso possibile la comunicazione continua ed Intensa tra per-
sone anche distanti, permetrendo cost o svolgimento di un gran numero di fun-
zioni economiche e sociali con immenso risparmio di tempo, spazio ed energia;
. nuovi materiali - cemento, alluminio, gomma, plastica - che sostituiscono
quelli tradizionali {pietra, cuoio, legno, pelo, corno) in un gran numero di
applicazioni, ¢ rendono possibili prestazioni prima inimmaginabili;

i mezzi di comunicazione elettronica — radio, televisione telematica — che
rendono possibile la comunicazione istantanea tra un'unica fonte e milioni,
o addiritrura miliardi, di ascolratori/ spetratori; € la penetrazions, in ogni casa,
di fiumane di informazioni acustiche, visuali, e alfanumeriche, provententi da
ogni parte del mondo.

Queste invenzioni sone in gran parte il risultato del genio e della fortuna di singo-
}i operatori, spesso pill vicini all'artigianato che alla scienza; ma sono anche con-
nesse, in via pili o meno diretta, con il progresso della ricerca propriamente scienti-
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fica, e quindi con uno dei grandi setrori della cultura. A Joro volta hanno turd avuto
importanti conseguenze sul piano della cultura.

3.2 | fattori politico-economici

Ma vi sono cerramente molti alti ordini di cause che hanno contribuito allz gran-
de trasformazione; le invenzioni non avvengono nel vuoto, ma sempre in una matri-
ce socio-economico-politico-culturale che da un lato le favorisce, e dall'altro sa
coglierne ¢ apprezzarne le applicazioni.

Semplificando al massimo, si pud affermare che la grande trasformazione &

dovuta a tre ordini di fattori socio-politico- economici: '

1} il fordismo, ciot I'idea che & interesse degli industriali (darori di lavoro) che i
lavoratori ricevano i salari pit alti possibile, perché in questo modo essi pos-
sono acquistare e consumare i prodotti dell'industria; che, in altre parole, i
comparto della produzione deve raccordarsi con quello del consumo, dar vita
al “circolo virtuoso”, cumulativo, “autcalimentantesi” dello sviluppo. Questa
idea ha rovesciato la previsione marxiana sul collasso del capitalismo dovuro
all'inevitabile impoverimento delle masse, e lanciato il capiralismo in una
traietroria di espansione illimitata;

2) 1 potere aperaio, ciot il ruolo delle organizzazioni dei lavoratori come contro-
parte forte ma razionale al padronato; I'acquisizione, da parte delle masse
operaie, di potere politico e sindacale, fino ai massimi livelli {(governi sociali-
sti e laburist);

3) Vinterventismo statale, ciok I'irresistibile tendenza di ogni Stare a intervenire
sempre pili massicciamente nel controllo e gestione della societ, e quindi di
fungere anche da mediatore tra le altre grandi forze economico-sociali; l'ac-
quisizione di poteri di regolazione del settore produttive ¢ di gestione di una
gamma sempre pilt ampia e incisiva di servizi sociall (previdenza, assistenza,
infrastructure, trasporti), fino alla creazione dello “Stato sociale” o “Stato assi-
stenziale” o “Stato del benessere” (Welfare staze).

L'interazione tra queste tre forze & avvenura in modo pil 0 meno pacifico o conflit-
tuale, anticipato o ritardato, completo o parziale, e seconde modalita specifiche
diverse, nei vari sottosistemi stato-nazionali che compongono la societh occidentale.

4. IL MALE DEL SECOLQ: L'INDUSTRIALIZZAZIONE DELLA GUERRA
E DELLA TIRANNIA

Il processo ha avuto fasi di deviazione, rovesciamento e interruzione di terribile
violenza per circa trent'anni, 1915-1945. 1l terribile grado di distruttivicd di que-
sta guerra & dovura essenzialmente agli stessi fattori che avevano atrivato la cresci-
12 economica, demografica ed urbanistica: & cio® la meccanizzazione e I'industria-
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lizzazione. Si applicano alla distruzione le stesse efficientissime tecniche che si
erano applicate alla produzione.

La prima fase della “grande guerra civile europea” & starta causata essenzialmente
dalle spinte nazionaliste e imperialiste attive in quasi tutte le grandi potenze, gia nei
decenni precedenti; e motivate in parte da interessi mareriali, ma in molta parte
anche da farrori culturali belligeni a cui abblamo gia accennato {culto dell'eroe, del
superuomo, della violenza, della volonta di potenza; razzismo, “guerra come lavacro
dei popoli” e giudice della storia, ecc.). Nei trent'anni prima del 1915, la guerra appa-
riva all'orizzonte come lo sbocco ineluttabile, quasi come un fenomeno naturale, di
mille spinte e tensioni diverse. Essa ebbe un effetro devastante non solo sul piano
materiale (mort, sofferenze, distruzioni, miseria), ma anche su quello spirituale.
Molti aspetti della cultura contemporanea (angoscia, pessimismo, nichilismo, ecc.)
sono riconducibili a quell'esperienza. A causa della guerra, 'Buropa Occidentale
perse la sua supremazia mondiale in campo politico, economico ¢ civile, che si era
conquistata negli ultimi secoli. La guerra 1914-18 & stata il suicidio dell'Europa.

La grande guerra pose fe premesse per un evento ancora molto pilt terribile, P'in-
staurazione dei regimi totalitari. Il prime fu quello comunista (bolscevico, marxista-
leninista, & poi stalinista) in Russia, nel 1917. 11 secondo, quello fascista (1922) ne
fu in parte un contraccolpo (paura della rivoluzione bolscevica anche in Italia). Ma
la conseguenza pits grave della guerra fu I'aver posto la Germania in condizioni cosl
umilianti e disperate da favorize lo sviluppo di un:movimento politicamente crimi-
nale, quello nazional-socialista (Partito Nazional Socialista dei Lavorator Tedeschi).
Fu cost inevitabile anche il precipitare della seconda guerra mondiale, o seconda fase
della guerra civile europea.

Dopo vent'anni nel caso italiano e 12 in quello tedesco, i regimi totalitari “di
destra” furono cancellati; mentre quello di sinistra durd complessivamente quasi set-
tant'anni. Stalinismo, nazismo e guerra costarono una somma di sofferenze, distru-
zione e morti {circa 30 milioni il primo e 50 il secondo) guali I'Europa e il Mondo
non avevano mai visto. L'industrializzazione della guerra e dello sterminio, il tota-
litarismo e poi il lungo periodo di “guerra fredda” e di “equilibrio del terrore” ato-
mico hanno scosso dalle fondamenta la coscienza e la cultura del "900. La lotta poli-
tica ¢ ideologica fu aspra, feroce e devastante quanto quella milirare.

5. LA DINAMICA DELLA CULTURA

Sintetizzare in modo significativo, in poche pagine, la dinamica culturale della
societd industriale avanzata non & certo facile. In primo luogo, perche si tratta di
un secolo estremamente ricco di eventi grandiosi e profondamente contradditori.
Sarebbe necessario analizzare i suoi vari aspetti, e seguirne I'evoluzione per tre ©
quartro generazioni. Cid & chiaramente impossibile in questa sede, perche & impos-
sibile separare la dinamica della cultura da quella dell'economia, della politica,
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della societd, della tecnologia o da qualsiasi altre aspetto o sottosistema sociale. La
distinzione tra “sovrastrurtura’ e “struttura’ & insostenibile; ogni interazione socia-
le & un atto comunicativo, € quindi un atto di cultura; ogni sortosistema & inestri-
cabilmente intrecciato a tatt gli aleri.

Nelle pagine che seguono ci limiteremo 2d analizzare, di seguito, 1 fattori tecno-
logici, le strurture istituzionali, le caratreristiche sostanziali, e le articolazioni in
“fivelli” della cultura del nostro secolo.

5.1 | mezzi tecnici

5,1.1 La stampa

Nel Novecento prosegue e si intensifica una linea di sviluppo che abbiamo gia esa-
minato a proposito del secolo (societs) precedente, e ciot quella del progresso del-
Vindustria tipografica. La produzione di carta stampata — quotidiani, riviste, libri —
aumenta senza soste. Basta guardare le edicole e le librerie, esaminare i dati sul
numero di tiroli e di copie che si stampano ogni anno, e pesare la quantita di carta
stampata che finisce nella spazzatura. Nuove tecniche (rotocalco, colore, ecc.) per-
mettono di migliorare senza soste anche la qualita della stampa, specie della ripro-
duzione delle illustrazioni; altre permettono di riprodurre testi e immagini “sulla
propria scrivania’ (forocopiatrici). Seguono le stampanti laser, il fax e cosl via. Tutto
cid amplia senza fine, nelle maniere pitt varie ¢ flessibili, la possibilita di far circola-
re mareriale sceitro. I cittadino medio della societh industriale avanzata & immerso
in un flusso continuo di fogli di carta scritta di ogni tipo. Ad es. nella sola [ralia, un
paese a mediocre tasso di consumo di libri, nel 1995 sono usciti 60.000 nuovi tito-
1i; ¢ 280.000 sono i titoli complessivamente stampati.

5.1.2 Cinema ¢ mezzi di comunicazione elettronici

Nel 1895 vengeno inventati contemporaneamente i due scrumenti che arricchisco-
no in modo assolutamente rivoluzionario il mondo della cultura: il cinema e la
radio. Il cinema combina le precedenti tecniche della fotografia, della lanterna magi-
ca e dei disegni in apparente movimento, e si avvale ben presto anche delle profes-
sionalitd legate al teatro (scrittori, attori, costumisti, scenografi, ecc.). Con il cine-
(ma, uno stesso spettacolo, riprodotto in un numero ifimitaro di copie, ognuna delle
quali pud essere utilizzata centinaia di volte, diviene accessibile in breve tempo a
decine di milioni di spettatori. Inoltre il cinema, con il gioco dei “ragli”, del “pian”,
degli “effetd speciali”, del montaggio e molte altre tecniche, rende possibili espe-
rienze visuali (e poi anche sonore) dalla potenza illusionistica e di coinvolgimento
immensamente superiore a qualsiasi altra forma di arte visuale. A differenza della
letteratura, it cinema non richiede la partecipazione attiva delle funzioni superiori
del cervello (corteccia cerebrale): associazioni mentali, simulazioni, memoria, ecc.
Artraverso 1'occhio, esso entra immediatamente nella sfera delle emozioni. Nel
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cinema gli spetratori sono di fatto trasportati in una diversa dimensione della realth,
molto prossima a quella onirica. L'impatto del cinema & immediato e sconvolgente.
Nel giro di vent'anni esso da laogo ad una vera “industria det sogni”, e per il mezzo
secolo successivo diventa uno det fenomeni centrali della vita quotidiana, del costu-
me, della cultura, e della politica. L'elenco degli effett del cinema sulla sociera ¢
sulla cultura del Novecento & lunghissimo. £ divenura una componente essenziale
del tempo libero. Ha promosso la costruzione di strutture particolari, le sale cine-
matografiche, che sono divenute i punti focali caratterizzand della vira urbana. E
penetrato anche nei paesi, promuovendone la modernizzazione culrurale. Ha crea-
to una nuova mitologia e nuove figure di culto (i “divi®, le “stelle”). Ha creato inte-
re categorie di universi immaginari. Ha diffuso con velocith quasi i1stantanea, in
tutro il mondo raggiunto dal cinema, nuove mode, modi di dire, valori, informa-
zioni. Ha imposto al monde avanzato I'egemonta culturale degli Stati Uniti e in par-
ticolare della California (Hollywood). Nelle mani dei regimi totalitari, & divenuto
un mezzo di propaganda e di manipolazione delle masse di enorme efficacia.

La radio permette la comunicazione sonora istantanea tra un'unica emitrente €
un numero illimitato di ricevent, dislocati in qualsivoglia punto dello spazio.
Mediante opportune tecniche, (ponti radic, amplificator, ripetitori, satellitl ecc.) lo
spazio coperto da un'emittente pud essere ampliato senza limiti. Con la radio, una
persona pubd parlare direttamente (in fempo realé) a milioni, e poi miliardi di ascol-
tatori. Sviluppata nei primi due decenni a scopi essenzialmente tecnici, militari e
produttivi, a partire dal secondo dopoguerra la radio inizia una carriera “pubblica’,
come strumento di informazione e intrattenimento. [n pochi anni entra in wutre le
case, con effetti enormi sul piano del costume e della cultura. Anch'essa viene pie-
gata a fini di propaganda politica e commerciale.

Verso il 1935 dalla radio evolve la televisione, in cui il segnale elettromagnetico
¢ utilizzato non solo per far vibrare un altoparlante, ma anche per far brillare una
sequenza di puntl luminosi su uno schermo, in modo abbastanza veloce da dare
all'occhio 'illusione di immagini in movimento. Con questa tecnica, I'immediatez-
za e a-spazialitd della radio si accoppia con la potenza di coinvolgimento dell’im-
magine cinematografica, Dieci anni dopo, anche la televisione comincia a penetra-
re tatti i salotti domestici e locali pubblici, con una cascata incalcolabile di efferti su
ogni piano della vita. Anche qui, ¢i limitiamo a qualche cenno casuale. La televi-
sione emargina o sostituisce moltd alrri modi di impiego del tempo libero: conver-
sazione e riunioni informali, giochi di socierd, lavori di ricamo e cucito, hobby vari.
Assiste i genitori nella custodia dei figli piccoli (baby-sitter elettronicd). Svuota le
strade Ja sera; solo poche categorie sociali — tra cui precipuamente 1 giovani — sen-
tono il bisogno di uscire dopo cena. Causa i tracollo del cinema e la chiusura di
gran parte delle sale: in Italia, il numero degli spettatori & oggi un decimo di quel
che era ai tempi d'oro del cinema, ¢ continua 2 calare. E il principale canale attra-
verso cui il pubblico & esposto alla pressione pubbliciraria. Permette agli abiranti dei
Juoghi pilt marginali di partecipare “virtualmente” agli ambienti pilt “centrali” della
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society, ai pit poveri di contemplare gli stili di vita dei piit ricchi; @ quindi il prin-
cipale veicolo di omologazione, di mimesi e di aspirazione al consumo ¢ al succes-
so. Ha alterato profondamente le regole della vita politica: bella presenza ¢ capacita
comunicativa diventano i presupposti necessari del successo in questo campo. Rende
alcuni personaggi immensamente popolari e influenti, per tempi pit 0 meno lun-
ghi; con la possibilica di trasferire questi effetti da una sfera all'altra (ad esempio dal
mondo dello spettacolo a quello della politica). Condiziona tutti gli altri mezzi di

comunicazione e il resto dell'industria culturale: una quota sempre maggiore della -

carta stampara si occupa del mondo televisivo, i 1ibri di maggior successo son quel-
li pubblicizzati dalla televisione o scritti da personaggi televisivi, ecc. Infine, rende
possibile la partecipazione “in diretta” dell'intera societd, o addiritrura dell'intera
umanitd, 2 eventi che I responsabili del mezzo ritengono degni di tale pubbliciti.

5.2 Le strutture istituzionali

Per quanto gia detto sopra, tutte le strutture e istituzioni sociali sono anche strat-
ture e istituzioni culturali. Ad esempio la comunit locale ha avuto un tempo una
grande importanza come “agenzia di socializzazione e acculturazione”, come stru-
mento di trasmissione di informazioni ¢ tradizioni. Lo stesso si deve dire della chie-
sa, della famiglia, delle organizzazioni di mestiere e professione (corporazioni) € cosi
via. Nella societd industriale, e ancor pilt specificamente in quella avanzaza, hanno
invece assunto ruoli sempre pilt importanti le istituzioni formali, finalizzate specifi-
camente alla produzione, elaborazione, trasmissione, diffusione di quel che viene
propriamente chiamato “cultura” nel linguaggio corrente.

Tali istituzioni hanno spesso radici antiche, ma per o piti sono state organizza-
te in modo sistematico, a cura dello Stato, solo nel corso dell'Ottocento. Nel
Novecento esse in genere si limirano a crescere di numero, dimensioni, qualita e spe-
clalizzazioni.

1) [l sistema della formazione - Nelle socierd industriali avanzate, la maggior

parte dei giovani va a scuola fino alla maggiore et3, e oltre il 15 % prosegue
gli studi all'universith ¢ oltre. La scuola ha due finalith principali, trasmerte-
re la “cultura generale” e formare le comperenze necessarie all'esercizio delle
professioni (e risorse umane per il sistema economico).
11 secondo obbiettivo tende sempre pilt a prevalere sul primo. Gli inse-
gnanti sono una categoria professionale numericamente sempre pilt rile-
vante, e le attivita di formazione in generale (corsi di aggiornamento, edu-
cazione permanente, degli aduld, ecc.) sono una presenza sempre pilt ubi-
quitaria nella sociera.

7Y Il sistema della ricerca scientifica - Anche questo settore si amplia enor-
memente nella societd industriale avanzata, sia presso le istituzioni pubbliche
(Universith, enti di ricerca) che quelle private (settori “ricerca e sviluppo”
delle imprese, industriali e non).
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3) Il sistema della conservagione del patrimonio culturale: musei, accademie, galle-
rie - Come vedremo meglio nel prossimo capitolo, anche questa categoria di
istituzioni nasce, essenzialmente, dopo la Rivoluzione francese, come espres-
sione di democrazia e strumento di edificazione del pubblico.

4) [l sistema degli enti e uffici pubblici - di promozione della cultura: ministeri ¢
assessorati ad ogni livello, finalizzati alla elaborazione e gestione delle poliri-
che culturali.

5) L'industria culturale - Come si & visto, nell'Ottocento questa era limitata

essenzialmente al mondo della carta stampata (industrie editoriali); per quan-
to anche certe forme di spertacolo e di fruizione della musica cominciassero
ad assumere le caratteristiche “di massa” e i modi operativi delle imprese com-
merciall. Con cinema, radio e televisione nascono sertori del tutto nuovi del-
I'industria culturale, che per molii aspetti superano la potenza e l'importan-
za di quella della carta stampata.
Dall'interazione tra la tecniche eletcroniche di amplificazione del suono e del-
l'immagine e le tecnologie dei trasporti nasce un altro settore dell'industria
culturate, quello che rende possibile a grandi masse (decine e centinaia di
migliaia di persone) di confluire da grandi distanze e radunarsi per assistere
ad un concerto o spettacolo.

6) Piccole ¢ medie imprese privare di produzione culturale: botreghe artigianali,
studi artistici, ecc. che operano professionalmente in diversi settori della cul~
tura. Si distinguono dalle industrie culturali per le piccole dimensioni delle
singole unitd; ma operano anch'esse con 1 criteri della professionalita ¢ del
mercato.

7Y Enti, fondazioni, societd ¢ associazioni private, volontarie, senza fine di lucro,
finalizzate alla elaborazione, promozione ¢ diffusione della cultura.

5.3 Caratteri generali della cultura nella societa industriale avanzata

Definire in poche parole i cararteri pi generali di una realta cosi multiforme, flui-
da, estesa nel tempo ¢ nello spazio, come la cultura della societh industriale avanza-
ta, & impresa particolarmente audace.

T caratteri tratteggiati nelle pagine che seguono sono quelli che, a nostro avviso,
caratterizzanc la societh industriale avanzata, ciod quelli che pil la differenziano
dalla formazione sociale precedente. Ma essi non sono certo esclusivi della societa
industriale avanzara; in qualche misura, si ritrovano anche nella precedente.

Forse ancora pill importante & ricordare che gran parte del caratteri culturali a
suo tempo attribuiti alla societh paleo—industriale continuano a svilupparsi anche in
quella avanzata. In particolare, per quanto riguarda le art, il Novecento & ancor
tutto dentro alla cultura somantica. Come si & avvertito, la cultura & una realth
magmatica in cui & pressoch® impossibile tracciare confini precisi.
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5.3.1 Frammentazione, multiculturalismo
Continua € si accelera nella societd industriale avanzata il processo di frammenta-
zione della cultura in numerose sottoculture, gii evidenziato nel secolo precedente,
secondo le linee di faglia gia allora ricordate: a)} livello (cultura “alta” e “bassa’}, b) upo
{umanistica e scientifica); <) nazione, etnia, lingua, d) polirica (ideclogia), ¢) di clas-
se, g) religione. Qui si possono aggiungere anche le sottoculture “bio-sociali”, proprie
Giot di certe categorie sociali distinte da trard biologici, come il sesso o I'etd: sotro-
cultura giovanile, femminile, “gay” eccetera. La frammentazione della cultura & anche
un riflesso della tendenza alla progressiva differenziazione funzionale del sistema
sociale {sorroculture professionali, istituzionali, di categoria, d'impresa, ¢ cosl via).
Anche in reazione ai tentativi dei regimi totalitari di imporre assoluta uniformira
di valori, idee e aleri tratti culturali, questa situazione ha cessato da tempo di essere
sentita come un allontanamento da una situazione originaria e preferibile di unira
(omogeneit) culturale; ed & ora salurata come un $ano “pluralismo” culrurale o
“multiculruralismo”. Essa tutravia costituisce uno degli asperti principali della com-
plessica della societ industriale avanzata, e del senso di impotente confusione che
domina spesso le menti dei suol membri

5.3.2 Omogeneizzazione, globalizzazione

Speculare alla prima & un'altra caratteristica, che riguarda la diffusione su spazi
sempre pill ampt, e su fasce sociali sempre pili vaste, di una serie di tratit culturali
selezionati. 11 primo & 1l complesso di valor, idee e informazioni connessi alla
<cienza e alla tecnica: questo setrore della cultura da un lato tende a una forte spe-
cializzazione e differenziazione interna, dall'altro 2ll'universalizzazione ¢ globaliz-
zazione. Gli specialisti in singoli settori e discipline tendono 2 interagire tra loro,
coordinarsi, organizzarsi, uniformare merodi e idee a livello globale. Un secondo
settore in cui si rafforzano gl elementi di globalismo ¢ quello dell'economia, del-
Pimpresa, dei coramerci, dei trasposti; gli uomini d'affari tendono a sviluppare
uniformiti di modi d'essere, d'agire, di comunicare (il business English), di vivere
(il mondo degli alberghi per nomini d'affari, ecc.). Un terzo settore che tende all’o-
mogeneizzazione globale ¢ la sotrocultura giovanile, specie musicale; le stesse musi-
che e gli stessi artisti sono apprezzati dai giovani di tuttd i paesi avanzar. In gene-
rale, la globalizzazione dell'economia ha anche molte ricadute culturali: sia 1 com-
portamenti legari alla produzione che quelli di consumo hanno forri valenze sim-
bolico-culturali {sotroculture professionali, d'impresa; sottoculture di consumo
simbolico). In modo intenzionale o meno, diretto o meno, mediante una varietd di
mezzi e forme, vengono promossi a livello globale 1 valori centrali della societa
industriale~borghese—capitalista.

5.3.3 Secolarizzazione
1l processo di secolarizzazione, iniziato nel 400, nel '700 aveva gid coinvolto buona
parte delle élites intellettuali (razionalismo, iluminismo). Nel corso dell'800, mal-
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grado alcuni fitardi e oscillazioni, ha continuato fa sua marcia, annettendosi intere
dlites e sisterni politici, ¢ ampie fasce della popelazione urbana, sia borghese che
operaia; ed & divenuto un atteggiamento ormai generale nel Novecento. Ormai V'ap-
partencnza religiosa & un farto in larga parte formale, con effetti limitati at soli
momenti di particolare solennith della vita privata e pubblica. La Chiesa ba ancora
un ruolo sociale, politico e culturale di qualche rilievo, ma pits per le sue attivita “nel
mondo” che per quelle rivolte alla trascendenza. L'istruzione religiosa & minima, la
pratica festiva coinvolge solo una minoranza della popolazione (in Tralia, sul 18%),
¢ I'influenza diretta delle Chiese nella vita politica & marginale.

La secolarizzazione & un aspetto del pili generale processo di razionalizzazione e
modernizzazione. Essa comporta anche generalmente il disinteresse per il mondo
ultraterreno (metafisico) e quindi un orientamento materialistico.

5.3.4 kkeologizzazione e de-ideologizzazione

Le ideologie sono sistemi di idee piti 0 meno coerent; e cristallizzate, relative ai modi
— effertuali o desiderati — di strutturazione e funzionamento della socierh. Esse sono
emerse con il tramonto della visione religiosa del mondo, e ne sono il succedaneo.
I1 Novecento ha conosciuto una violenta oscillazione tra la forza del conflitto ideo-
logico nella prima parte, € il suo indebolimento nella seconda. Nella prima, le ideo-
logie eredirate dal secolo precedente (liberalismo, conservatorismo, socialismo, anar-
chismo, autoritarismo, ecc.) hanno assunto la forma di regimi, partiti e forze poli-
riche violentemente contrapposte, contribuendo alle numerose guerre internaziona-
% e civili che hanno tormentato il periodo; e polarizzando anche le forze culturali.
Gl intelletruali si sono schierati, si sono spesso fati strumento di prodaganda, si
sono scontrati, Nei primi decenni del secolo, come si & visto, sembra aver prevalso,
ai livelli pitt elevadi della cultura, Vorientamento di “destra’; nei decenni centrali, tra
i1 1930 e il 1970, quello di “sinistra”. Negli ultimi decenai, la pratica scomparsa del
pericolo nazista (salvo le sue riapparizioni in forme del turro marginali e pertinenti
pits all'alienazione metropolitana che alla politica), e la crisi & poi il collasso dei regi-
i di socialismo reale, ha portato all'emarginazione di turte le ideologie, salvo quel-
la liberal-democratica e capitalista (ideclogia della produzione/consumo, della cre-
scira illimitata eccetera); che quindi, essendo sola a dominare il campeo, non & pit
sentita come ideologia. Sin dal 1960 si ¢ cominciato a parlare di “fine delle ideolo-
gie”; dopo il collasso del comunismo, si & parlato addirittura di “fine della storia”.
Titravia, le vecchie ideologie continuano a sopravvivere in molte menti e incarnate
in prodotti culturali. Ne sono sorte di nuove, come quella ecologista/ ambientalista
e quella ferominista, che caratterizzano questo scorcio di secolo.

5.3.5 Erotizzazione

Un cararttere abbastanza evidente della cultura della societt industriale avanzata & la
presenza ubiquitaria di simboli, oggetti e comportamenti sessuali. Gran parte della
cultura di massa ruota attono a questo tema, € 56 ne serve nei modi pils diversi per
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i suoi scopi commerciali. In proporzione forse ancor maggiore ne & impregnata la
cultura d'élite (letreratura, teatro, cinema d'arte, ecc.). Anche questo carattere ha
origini antiche, come si & visto, ed era ben evidente in diversi filoni della cultura
romaritica ottocentesca. La “rivoluzione freudiana” ha legictimato la libera trattazio-
ne di questi temi a livello scientifico, filosofico e letterario, e da qui essi sono per-
colati e si sono ampiamente diffusi in tutti gli altri settori e livelli della cultura. Una
notevole spinta alla liberalizzazione dei comportamenti sessuali & stara fornita da
alcune invenzioni tecnologiche (auromobile, telefono, contraccettivi).

Un'altro fattore strutturale & 'aumento del benessere, del tempo libeto, ¢ delle
energie libere (per fa diminuita faticosith del lavoro).

Tutro cid ha creato un ambiente favosevole alla diffusione delle ideologie della
liberazione sessuale, molto evidenti anche nei movimenti giovanile ¢ femminile
degli anni '60 ¢ '70. Questo & uno dei cararteri della societa occidentale avanzara che
piit ha provocato, in tempi recentissimi, la reazione dei “fondamentalismi” religio-
si, sia all'interno di essa, sia, soprattutto, tra i paesi non-occidentali.

5.3.6 Progressismo e conservazionismo

Per gran parte del secolo, I'orientamento dominante & stato quello di tpo progres-
sista, scientista ¢ razionalista, e proteso al futuro: le “magnifiche sorti e progressive”
tipiche sia della cultura liberale-capiralista che socialista. Tuttavia negli ultimi
decenni sembra essere subentrara, accantosad una maggior incertezza sul futuro,
anche una diffusa preoccupazione per le sorti del paaimonio culturale tradizionale,
per le “radici”, che la modernizzazione minaccia di distruggere. Si tende quindi ora
a conservare ognl traccia del passato: paesaggio, insediamenti, monumenti, oggett,
costumi, parlate, e cosi via.

5.3.7 Altre tendenze
Mentre si pud essere ragionevolmente certi della validica generale dei caratteri sopra
esposti, su una serie di altre tendenze della culrura contemporanea c'& maggiore
incertezza. Alcuni studiosi sottolineano una tendenza alla crescita dei “valori post-
materialisti”, in seguito alla generale soddisfazione dei bisogni materiali primari e
quindi allo spostamento degli interessi verso bisogni di ordine pili elevaro (sicurez-
za, dignitd, libertd, creativita, identity, empatia, qualitd dell'ambiente e cosl via).
Altri credono di vedere un processo di femminilizzazione elo di giovanilizzazio-
ne, in connessione alla maggiore imporranza assunta nella societd industriale avan-
zata da questi gruppi sociali, anche organizzati politicamente (movimento femmi-
nile, movimento giovanile); ma sopratrutto per efferro di fenomeni pilt strutturali
che li concernono (ingresso nel mondo del lavoro, disponibilita di potere d'acqui-
sto). Come si 2 visto, queste tendenze erano gi presenti fin dall'inizio nella cultura
romantica. Aspetti della femminilizzazione/giovanilizzazione della cultura sarebbe-
ro il comunitarismo, la tolleranza (indulgenza), il pacifismo, il solidarismo, la convi-
vialitd, il sensualismo, {'apertura, ecc.
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Ma forse la questione pill controversa riguarda la prevalenza dell'orientamento otti-
mista o pessimista circa il futuro della societ e dell'umaniti. Anche questa, come si
ricorderd, & una contrappesizione gi ben presente nella societh paleo-industriale;
tna allora i due schieramenti erano chiaramente delineati, e la prevalenza “istituzio-
nale” e quantitativa del primo era schiacciante. Lottimismo risulta dalla fiduda
nella capacitk dell'womo di risolvere, con la ragione, Ja scienza e la volonta politica,
i grandi problemi incombenti (giustizia distributiva a livello planetaric, pace € guer-
ra, salvaguardia delle basi ecologiche della vita, malarttie e sofferenza e cosi via); pit
limitatamente, in una societd secolarizzata, l'ottimismo si basa sulla fede nella
Provvidenza. 1t pessimismo deriva dal confronto tral'enormitd dei problemy, la loro
velocita di accumulo, e 'inadeguatezza della natura e dell'organizzazione umana. Al
limite, il pessimismo si traduce in “cultura della morte” (etero- e auto-distruttivita).
Vi sono forse state oscillazioni storiche, in questi ottant'anni, nei “livelli” di ottimi-
smo/pessimismo prevalenti nella societd occidentale; forse il massimo di otrimismo
¢ stato raggiunto negli anni '60. Anche nella nostra socicta, come in quella otto-
centesca, ['ottimismo sempra prevalere nelle fasce e ambienti sociall pilt vicini ai
centri de] potere economico e politico, e nella comunita scientifica; il pessimismo
in quelli marginali e nell insellighentsia umanistica. Non sembrano essere disponibi-
li dati affidabili sull'estensione e profondita di tali arceggiamenti nel complesso della
SOCIetd contemporanea.

6. | “LIVELLI” DELLA CULTURA

Per 'Otrocento era abbastanza plausibile Ja distinzione tra cultura popolare, cultu-
£z di massa, e cultura d'élite, in quanto esse si riferivano a categorie sociali e a situa-
zioni anche spaziali abbastanza nertamente distinte: nel primo caso le comunira
rurali tradizionali, nel secondo I'dite colta e agiata, nel terzo le masse lavoratrici,
piccolo-borghesi e operaie, delle citra. Nella societa industriale avanzata la situa-
zione & diversa, e pilt complessa. [} primo dato evidente & la scomparsa, in pratica,
della cultura popolare tradizionale, quella ciod prodora dal “mondo contadino”.
Essa sopravvive, nella sua forma autentica, solo nelle generazioni pia anziane delle
aree pilt remote. Al suo posto, come si & visto, avvengono fenomeni di intenziona-
le “reinvenzione della tradizione”, operati da “pendolari tra le culture”, o da espo-
nenti della cultura moderna e d'élite (ciot di “agenti del sistema esterno”) che ne
intravvedono !'utilith a scopi di integrazione comunitariz, di mantenimento del-
I'identita, di promozione di valori politici, o di incremento economico (sfrutta-
mento turistico delle tradizioni).

Per i} resto, la distinzione tra cultura d'élite (High Brow) e culeura di massa (Low
Brow), abbastanza chiara nella societ: paleoindustriale, diventa pit difficile da man-
tenere, per almeno due motivi.

1 primo & la grande espansione delle classi medie, che per certi aspetti tendono
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4 identificarsi con l'élite e distinguersi dal “popolino”, ma per molti altri sono
assimilabili a quest'ultimo. Come si & gia notato, & proprio il “capitale culturale”
posseduto lo strumento mediante cui si cerca di operare questa
identificazione/distinzione (Bourdieu).

1l secondo & che le istituzioni della cultura {scuola, industria culturale, politiche
culturali) tendono a differenziarsi ed articolarsi, offrendo beni e servizi culturali
adatti ai pit diversi “segmentl di mercato”. In sintesi, anche nel campo della cultu-
ra la societh non si presenta pitl strutrurata in modo dicotomico (élite e massa, bor-
ghesia e proletariato, ecc.) ma in modo “continuistico” e complesso.

Dovendo comunque, a scopi analitici ed espositivi, operare delle distinzioni, pilt
realistica della dicotomia sembra una wripartizione in cultura popolare/di massa, cul-
cura media (o “mezzaculura”, Halbkulrur) e cultura superiore. Come & chiaro, que-
sta tipologia si riferisce essenzialmente ai pubblici della cultura, piuctosto che ai sog-
getti 0 alle istiruzioni che la producono, o ai suoi caratresi sostanziali. Essa si basa in
pratica su due indicatori: il titolo di studio {elementare, medio, superiore) ¢ il con-
sumo di carta stampatd, € SOprattutio di libsi: scarso, medio, alto. Ma esso ha ovvi
correlati anche con la professione e lo status sOCIO-eCORGIMICO.

1l livello popolare/di massa & costituito da persone con tdrolo di studio solo ele-
mentare o dell'obbligo, che viveno in un'orizzonte di relazioni primarie ¢ comunita-
rie, e il cul accesso principale o anico al resto del mondo e della cultura & costituito
dalla radio e soprattutto dalla televisione, dalla lertura di riviste popolari e, in minor
misura, di quotidiani. Quasi assenti dal loro orizzonte i libri (se non quelli puramente
decorativi o urilitari, o di mera evasione). Dal punto di vista socio-economico, ovvia-
rmente, si tratta in gran parte della classe operaia (lavoratori manualt, collerd blu).

1l livello medic {(di “mezzacultura’) & costituito dalle persone dotate di riroli
medio-superiori di studio (laurea compresa), che leggono correnremente anche pilt
giornali e riviste e acquistano con qualche regolarita anche libri (di cultura, infor-
mazione tecnica, evasione); e che si tengono al corrente delle vicende della culrura
“,lta” ateraverso 1 mezzi di comunicazione di massa (rubriche culturali, letterarie,
artistiche, storiche, ecc. di giornali, riviste gencrali e radio-televisione; e magari
acquistano anche qualche rivista specializzata). Essi partecipano anche alle manife-
stazioni culturali pitr pubblicizzate. Le categorie socio-economiche di appartenenza
sono quelle della piccola e media borghesia implegatizia e professionale, det lavora-
rori autonomi, degli insegnanti, € cosl via.

Al massimo livello si collocano gli specialisti accademici e non accademici nelle
varie discipline scientifiche ed umanistiche, i consumatori di cultura dotati di larghi
mezzi e competenze (professionisti), i produtrori primari di cultura (intellertuali ed
artisti), 1 divulgarori e promotori p:ofcssionali di beni e servizi culturali, ecc.; ossia
quelli che spesso vengono chiamari addetti ai lavori. Essi sono in grado di orientare
la produzione della cultura, o di produrla essi stessi; approfondiscono i vari temi,
fanno ricerche e collezioni, scrivono e pubblicano, frequentano biblioteche e labo-
ratori, e dispongono di biblioteche proprie,
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Ancora sopra a questo livello & a lungo esistito un particolare sottogruppo auto-
definitosi ' “avanguardia”, che ha animato le vicende della vita artistico-culturale di
buona parte del secolo.

Negli ultimi anni la sua spinta sembra essersi esaurita, ¢ gl “avanguardisti stori-
¢i” sembrano rientrati nei ranghi.

Nelle pagine seguenti svolgeremo aleune considerazioni su ognuno di questi
fivelli della culrura.

61 La cultura di massa: la commercializzazione ¢ il consumismo

Di alcuni caratteri sostanziali e generali della cultura di massa (modalita indu-
striali di produzione, semplificazione dei contenuti, standardizzazione “verso i
basso”, motivazione al profitro, ecc.) si & gia detto nel prccedcme capitolo; e qual-
che altra cosa si & aggiunta anche in questo, in riferimento al suoi mezzi di comu-
nicazione, la carta stampara, il cinema e i media elettronici. In particolare ¢ da sot-
tolineare il ruolo sempre pilt centrale che, nella cultura di massa, & occupato dalla
televisione. Artorno ad essa ruotano, in modo sempre pilt evidente, turd gl alui
mezzi di comunicazione, e sercori sempre pil ampi ¢ importanti della vita socia-
le, politica ed economica.

Qui vogliamo sottolineare un carattere che nel corso del secolo non ha cessa-
to di intensificarsi, fino all'artuale enorme preponderanza: il commercialismo,
ciot il contenuro pubblicitario.

L'uso di materiale a stampa, giomsli & manifesti per far conoscere al pubblico i
propsi prodorti & una prafica non sconosciuta agli industriali € al commercianti del-
I'eta paleo-industriale. Verso la fine dell'800 turtavia Ja “pubblicitd” o “propaganda
commerciale” diventa una pratica sempre pil estesa € massiccia, € di origine a una
nuova professione, in cui convergono abilica creative nel campo dei testi (copp)s delle
immagini e della grafica (arf), e della loro diffusione sui vari mezzi di comunicazio-
ne (media). L'intensificazione della pubbliciti & un portato della sempre pilt vivace
concorrenzialith dei mercari, ma anche della necessity di stimolare o addiritrura
creare la domanda per prodorti nuovi. La spesa pubblicitaria diviene una voce sem-
pre pili corrente e importante del processo produttivo, € l'introito pubblicita:‘io
diventa una voce sempte pill consistente nel bilancio dei giornali. Si artiva un ¢ir-
colo vizioso (o virtuoso, a seconda dei punti di vista), in cul l'aumento della tiratu-
ra fa aumentare l'introito pubblicitario, e 'aumento di questo permette di tener
basso il prezzo del giornale, aumentarne le attratrive, vendere pit copie, € quindi
atrirare ulteriore pubblicica, L'industria editoriale diviene sempre pits legata al resto
dell'industria ¢ del commercio. In pochi decenni, i giornali dei paesi in cul questo
sisterna i sviluppa pilt pienamente (gli USA) contengono molta pitt pubblicita che.
materiale editoriale {notizie, ecc.). Si creano organi di stampa specializzati in ce.rtl
sertori merceologici e dei servizi, essenzialmente allo scopo di raccogliere la relativa
pubblicia e diffondere, anche nelle pagine redazionali, Vinteresse per quelle mate-
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rie. L'esempio pilr macroscopico & quello delle riviste di moda, che risalgono gi al
primo Ottocento; ma nel nuovo secolo ad esse si affiancano decine e centinaia di
altre categorie di testate, specializzate in aliri settori del consumo. Un'occhiata alle
edicole degli ultimi decenni evidenzia in modo spettacolare questo processo. La
pubblicitd invade anche le strade e la campagne (cartelloni, manifestl, insegne), i
mezzi di trasporto, i cieli (pubblicita aerea), e ogni altro ambiente di vita. Essa evol-
ve in varie direzioni operative, come la pubblicitd istituzionale e le relazioni pubbli-
che, la promozione ¢ il patrocinio, la pubblicitk diretta (postale), e cost via.

Nei paesi europei, come si & visto, le trasmissioni radiofoniche ad uso civile ven-
gono monopolizzate dallo Stato, & usate essenzialmente come mezzi di propaganda
e manipolazionie politica, e poi di educazione, informazione, ecc. Negh USA, al
contrario, i trasmettitori diventano subito imprese commerciali private, alimentate
da sponsor, che in grande maggioranza sono industrie e negozi (ve ne sonc anche di
natura filantropica, religiosa, ecc.). I programmi informativi ¢ di intrattenimento
sono inquadrati in un prevalente contesto di comunicati commerciali, Sul modello
americano, anche i sistemi radiofonici statali europei accettano la pubblicich. TI
modello della radio si trasferisce alla televisione. Gli investimenti che il sistema pro-
duttivo dedica alla pubbliciti crescono senza soste. II mondo delle comunicazioni
clertroniche, che invade sempre pilt massicciamente ogni momento della vita quo-
tidiana, & un mondo dominato dalla pubblicita. L'intera culrura di massa ne & carat-
terizzata. La pubblicic, oltre che una professione sempre pil importante qualitati-
vamente e quantitativamente, diventa quasi un settore specialistico della cultura,
una modalith di godimento estetico e di intrattenimento. Ormai i grandi organi di
stampa tengono rubriche di analisi, discussione, commento delle espressioni pub-
blicitarie, accanto a quelle dedicate al teatro, cinema, arte, ecc.

Gli investimenti in pubblicitk sono ormai una condizione primaria del successo
e della stessa sopravvivenza delle imprese. Incontestabilmente, la pubblicick funzio-
na. La gente risponde agli stimoli. Alla massivitd degli investimenti corrispondono
sviluppl sempre pilt scientificamente sofisticati delle tecniche pubblicitarie.

Esse fanno leva su tutti 1 meccanismi della psiche umana, su tutta la gamma dei
bisogni, sentimenti, aspirazioni, desideri, fantasie: affetti famigliari, filiali, pater-
ni/materni; sesso; prestigio, ambizione, invidia, aggressivita, violenza, comodid,
piaceri sensuali, bellezza, culto del corpo, narcisismo, naturalitd, ironia, divertimen-
10, sorpresa, e cosi via. Grazie al sempre pilt massiccio, costante, penetrante martel-
lamento pubblicitario, il consumo diventa uno degli asperti pit importanti della
vita quotidiana, un mode per dare un centro ¢ un senso alla vita, un rito, un valo-
re in s&, uno del tanti surrogad della religione (il consumismo).

6.2 La mezzacultura: scuola e industria cuiturale

11 livello intermedio della cultura & caratterizzato dalla presenza preponderante di
due complessi istituzionali, la scuola e {'industria culrurale, che hanno il compiro di
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distribuire e diffondere, pitt che creare, cultura; e da modality tipicamente passive
ed acritiche di fruizione e consumo dei beni e servizi culturali, da parte del pubbli-
co. Il capitale culturale & essenzialmente quello acquisito in gioventll, a scuola; esso
viene mantenuto o accresciuto solo marginalmente dalla partecipazione alla vita cul-
turale contemporanea. Questa partecipazione avviene, come si & detto, essenzial-
mente attraverso l'industria culturale: si seguono, in qualche misura, le notizie che
i media dedicano alla vita culturale, ¢ le rubriche che giornali e riviste di massa dedi-
cano alla letteratura, reatro, pittura, musica, cinema, scienze e cost via; sl frequenta-
no, in qualche misura, le librerie, dove si acquista quanto segnalato dalle sudderte
rubriche, o & “promosso” con maggior aggressivira dalle case editrici; si frequenta
occasionalmente anche qualche conferenza, esposizione, ecc. Questo & il segmento
del mercato culturale — in cui & particolarmente evidente la folta categoria degli inse-
gnant — che permette di tirare in centinaia di migliaia o milioni di copie i best sel-
lers, che fa Ia fortuna dei conferenzieri alla moda e degli organizzatori di grandi
mostre. E questo ¢ il processo che assegna un ruolo cruciale ai mediatori della cul-
tura, ciod ai crifici ed esperti che tengono rubriche sui grandi mezzi d'informazio-
ne, i giornalisti specializzati in materie culturali e scientifiche, ai dirigenti delle case
editrici, al volgarizzatori. !

6.3 La cultura superiore e le politiche culturali

Si & pit volte sottolineata non solo la difficolta di distinguere tra i diversi livelli del
sottosistema culturale, ma anche tra esso e gli aleri sottosistemi (societd, econormia,
politica, tecnica, ecc.) che compongono il sisterna sociale complessivo. Nella sociera
occidentale si & affermato da un paio di secoli il principio dell'auronomia e libertd
della cultura, in particolare nei confronti della politica; e 1o in contrapposizione a
quanto era la norma nelle precedenti society assolutiste. Tutravia anche nej regimi
piis liberali ¢ liberisti dell'Ottocento lo Staro & intervenuto in molti modi nel campo
della culrura, e nel Novecento i regimi rotalitari, di destra e di sinistra, hanno teo-
rizzato ¢ applicato il principio opposto, di assunzione diretta da parre dello Stato di
gran parte delle attivith culturali, e di controllo ideologico e politico totale sui loro
contenuti. Questa peraltro, come abbiamo 2 sua volta ricordato, ¢ la condizione
normale di gran parte delle societa conosciure, del passato e del presente.

In teoria, nelle societh liberal-democratiche moderne anche la cultura dovrebbe
funzionare secondo i principi del libero mercato e delle libera iniziativa: ogni opera-
tore culturale & libero di proposre i suoi beni e servizi, ed ogni consumarore & libero
di acquistarli o meno. In realtd, come si & visto, anche nella nostra sociera la cultura
continua ad essere In gran parte promossa, imposta, organizzata, finanziata, stru-
mentalizzata dailo Stato o comunque dai detentori del potere politico, in funzione
dei loro particolari scopi. Nella maggior parte dei paesi occidentali, la grandissima
parte delle istituzioni cufturali (salvo I'editosia) sono pubbliche: scucla, accademie,
universitd, istiturd di ricerca, musei, conservarosi, biblioteche, palazzi per esposizio-
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ni, teatri, e cosi via. Certamente la gestione di tali isticuzioni dovrebbe essere ispira-
ta a interessi generali, e non di parte (politica, ideologica). Ma questo & impossibilé
git in linea di principio, in quanto anche gli interessi staro-nazionali sono interessi
di parte (di una parte dell’umanity contro le altre); e in pratica, perche gli interessi
di parte trovano sempre il modo di insinuarsi nelle pubbliche istituzioni.

L'alta cultura & quindi sempre, in qualche misura, il prodotto di policiche cul-
turali, ed & quindi oggerco di negoziato € conrrattazione politica; & il frurto di equi-
libri di potere, in cui entrano sia elementi di interesse ideologico {(promozione di
certi valori invece che altri) che di interesse materiale. Lotrizzazione, clientelismo,
corruzione, spoil syster, ecc. sORO inevitabilmente presenti nelle istituzioni cultura-
i come in ogni altro settore pubblico.

Un'altra conseguenza del carattere pubblico e politico dell'alta culrura & che essa
& in gran parte gestita da pubblici dipendenti (funzionari, professori, ecc.), € quin-
di da persone in linea di principio poco sensibili ai principi operativi € al valori del
mercato, dell'economia, del profitto; € pil vicini invece a quelli del pubblico impie-
go. In sostapza, per motivi strutturali, l'alta cultura, essendo pubblica ¢ politica,
solitamente tende a simpatizzare con le varie forme di statalismo piuttosto che con
il Liberismo, con il socialismo pluttosto che con il capitalismo. Anche per queste
ragioni, gli intellettuali e gli artisti sono, per definizione, di sinistra.

Una conseguenza del carattere non «di mercato” dell'alra cultura e che & non vi
cone molt criteri — e non v'e neanche la spinta a trovarli — per misurare la sua effi-
cacialefficienza, la congruith rispetto agli scopi, la capacitd di soddisfare la reale
domanda sociale in fatto di beni e servizi culrurali. Essi vengono per lo pilt propo-
sti ed imposti in base alle percezioni, valor, interessi degli “addetti ai lavori” patto-
sto che del pubblico (ovvero, quelli che gli operatori credono essere gli interessi del
pubblico); in un processo squisitamente top-down. La cultura superiore & inevitabil-
mente elitaria non solo nei suoi contenuti, ma anche nei suoi sistemi operativi €
modelli organizzativi. La mancanza di criteri oggettivi di controllo della qualita dei
suoi prodotti la offre inerme al principio d'autorita. 1l mondo dell'alta cultura & di
solito dominato da una ristretta &lite di “pontefici massimi”, di “maestri”, di “capi-
scuola”, e dalle loto coteries. Essi fungono da riferimento {guida, giudice, rappre-
sentante) per il loro setrore culturale, ¢ di garante ¢ mediarore presso 1 responsabili
delle relative politiche culturali.

Le politiche culturali operano con und grande varietd di principi e di mezzi.
Oltre 2l mantenimento di routine delle pubbliche istituzioni di cultura, si pud cita-
re, a puro titolo di esempio, la promozione delle arti figurative mediante la riserva
2 QUESLO SCOPO (affreschi, mosalci, statue, fontane, ece.) diuna percentuale del costo
dei pubblici edifici; V'erezione di statue e monumenti celebrativi nell'abbellimento
urbano; la copertura a spese dellerario dei deficit degli enti teatrali e lirici; Passe-
gnazione di premi, borse ¢ pensioni; € cosl via.

Negli ultimi decenni le politiche culrurali, soprattutto 2 tivello di amministra-
zioni locali, hanno aggiunto alle loro finalith tradizionali (servizio di pubblica edu-
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cazione, elevazione del prestigio degli enti e persone prosmotorici, ece.), anche
obbiettivi di ordine economico. Cid in connessione con l'aumento quantirativo del
pubblico degli eventi culturali, la sua mobilicd e disponibilica di risorse da spendere
in consumi culturali; in sostanza, con la crescita del peso economico di quel parti-
colare sectore dell'industria turistica che & il turismo culturale. Mostre, festival, spet-
tacoli, premiazioni, celebrazioni di artisti presenti e passati vengono organizzati non
solo per il loro significato propriamente culturale, ma anche per far pubblicita alle
localic: e atrirare flussi turistici. In questi casi, quindi, finalith cultural, politiche e
commerciali tendono a congiungersi.

6.4 Gli intellettuali

Per gran parte del secolo, all'interno dello strato superiore della cultura % esistito un
nucleo pilt ristretto di operatori chiamati “nrellerruali” per antonomasia, ¢ Spesso
anche “intellettuali d'avanguardia” o semplicemente “avanguardia’. Essi sono essen~
zialmente gli eredi det philosophes settecenteschi e dei romantici pilt 0 meno impe-
gnati dell'Orrocento; cio& persone che si assumono il compito di riflercere critica-
mente sulla toralica della siruazione socio—politico—cuh:urale, ed evenrualmente di
indicare le strade verso cui la societ dovrebbe avviarsi. Qualunque sia il campo della
cultura cui appartengono in origine (poesia, letteratura, Glosofia, arte, scienze natu-
rall e sociali, glornalismo, ecc.}, gli intellerruali si caratterizzano perche si sentono
comperenti e autorizzati a prendere pubblica posizione su qualsiasi problema di pub-
blico inrteresse, € quindi, inevitabilmente, sull'assetto generale della societi. Cid
significa anche assumere posizioni ideologiche e politiche. Gli intellettuali, per defi-
nizione, si confrontano con il potere; € per lo pit in termini di critica, opposizione,
demistificazione. Essi sono anche soggetti molto pubblici: i loro scritti appaiono,
dirertamente o di riflesso, sul giornali; essi lanciano pubblici appelli (manifesti), assu~
mono pubbliche iniziative, danno esempi © scandali, e cosi via. Essi sono i leader, le
guide, i maestri dell'opinione pubblica pilt qualificata (della cultura superiose).

Glj intellettuali della generazione precedente la prima guerra rmondiale erano pre-
valentemente schierati sulle posizioni che abbiamo definiro di romanticismo estetiz-
zante e decadente, di “destra”; e questa temperie culturale, come si & visto, & stata tra
le non minori ragioni della catastrofe del '14. L'adesione degli intellertnali alle ideo-
logie irrazionaliste, elitiste, superomiste, € infine guerrafondaie » stara bollata come il
“tradimento degli intellettual?” (trahison des cleres) da j. Benda. A partire dagli anni
di guerra, € con maggior forza nel dopoguerra, si verificd una massiccia riconversio-
ne degli intelletruali su posizioni di sinistea, anche rivoluzionaria. Gl orrori della
guerra, ¢ poi la grande crisi econormica del 29 scmbravano aver sanzionato la banca-
rotta del sistema capitalista, I'instaurarsi del fascismo e del nazismo quello della
democrazia borghese; per molti intellertuali occidentali, 'unica prospettiva di una
futura societh pils giusta sembrd quella del comunismo (socialismo, marxismo-lenini-
smo, ecc.). Perfino in Inghilterra e negli Stati Unit I'élice intellertuale e accademica
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si orientd in modo rilevante in questa direzione. L'alleanza tra le democrazie occi-
dentali e I'Unione sovietica contro il comune nemico nazi-fascista fu facilitata da
questo clima, e a sua volta lo rafforzd. La lunga guerra fredda tra gli ex-alleat com-
portd, negli anni seguent, una notevole complicazione della situazione; ma le forze
di sinistra continuarono a mantenere una forte influenza sugli intellerruali. Essere
uomo di cultura o intelletruale significava, quasi auromaticamente, essere di sinistra.

In questo fenomeno un ruolo non secondario ebbero anche, 1) specifiche stra-
tegie del partiti comunisti, coordinari a livello internazionale da! Cominform, inte-
se ad assicurarsi I'appoggio degli intellertuali occidentali, nel guadro di una “guer-
ra rivoluzionaria” condotta Intanto sul piano psicologico e propagandistico; € 2) le
teorie di Gramsci sulla necessiti di preparare I'avvento del sistema comunista assi-
curandosi prima l'egemonia sulle coscienze e sulle culture, e sulla necessity che il
comunismo si appoggiasse, come la Chiesa sui preti, su una rece gerarchica di
“intellettuali organici”. Per converso in Occidente, le altre forze politiche sotova-
lutarono l'importanza di questo livello di lotza politica, e si adarttarono a convivere
con un’intellighentzia prevalentemente di sinistra {come indicato dallo stesso ter-
mine russo con cui essa venne ad essere indicata). Questa situazione durd essen-
zialmente fino a che le prospettive dell'inevitabile crollo del capitalismo e dell’al-
trettanto inevitabile trionfo del comunismo non furono clamorosamente smentite
e rovesciate, ciod verso gli anni Settanta.

6.5 L'“avanguardia”

Che scienziadi, filosofi, ardsti, letterati siano le pattuglie avanzate, gli esploratort,
ovvero | “avanguardia” nella marcia dell'urpanity verso destini sempre pii alti e
migliori (i} progresso), & un'idea illuminista, formulata verso il 1830 dal “socialista
utopista’ conte di Saint Simon; ma ¢ anche un'idea molto affine 2 quelle romantiche,
sull'innovazione e originalita come tratt carareristici dell'arte, € sul ruolo del genio.

La teoria dell'avanguardia ha avuto comprensibilmente grande successo presso
gli intellettuali ed artist, ed & stata ampiamente enfatizzata dalla culrura di sinistra.
Essa ha legitrimaro lo sviluppo delle arti e delle lettere verso forme espressive sem-
pre pitt divaricate da] comune sentire, sempre pill sofisticate ed esoteriche; e ha
lusingato l'autoimmagine degli artisti. Le avanguardie non devono curarsi delle
opinioni, gusti, sentimenti ¢ valori dei contemporanei, ma guardare al futuro, apri-
re strade sempre nuove. Gli artisti, come gli scienziati, sono impegnati in continue
ricerche e sperimentazioni, in percorsi proiettati sempre verso il futuro. Non sono
vincolatl a regole ¢ tradizioni, ma solo al dovere dell’autenticitd, sincerita, origina-
lits. La mancata comprensione, lo scandalo, la critica, 1'opposizione da parte dei
contemporanei (del pubblico, della societd) non & motive di preoccupazione o delu-
sione, ma anzi la prova della giustezza def proprio operato.

In questo secolo, la teoria dell'avanguardia ha impresso un eccezionale dinamismo
a tutte le artl, ma ha avuto gli effetti pili macroscopici sulla letterarura ¢ sulla pitrura,
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in quanto esse sono tra tutte le pitt “personali” ed adartabili; ma anche la musica e i
1eatro ne sono state coinvolte. Fino al 1950 cirea, le ricerche e sperimentazioni degli
artisti d'avanguardia sono state seguite con interesse, apprezzate e sostenute solo da
segmenti molto ristretti, e per lo pitt molto elitari, del pubblico. L'avanguardia arti-
stica trovd il massimo sostegno tra gli intellettuali, prima di destra (ad es. Apollinaire
e il cubismo) e poi di stnistra; cié che non sorprende, considerando la stretta affinisa,
e spesso coincidenza, tra intellighentzia e avanguardia. Quando Stalin decise di repri-
mere l'avanguardia artistica in Unione Sovietica, 2 favore di forme d'arte pilt tradi-
zionali, si verificd la situazione paradossale di un partito comunista che in Occidente
esalrava V'arte d'avanguardia, mentre in URSS favoriva il realismo socialista.

Verso il 1950 l'atteggiamento della culeura dominante occidentale verso I'avan-
guardia cambid radicalmente di segnio. Essa cessd di destar scandalo e indignazione,
fu accettata nelle istituzioni (accademie, musei, esposizioni ufficiali, ecc), si conqui-
std 1l favore o addirirtura 'entusiasmo del pubblico pil ampioc (ma sempre elitario);
¢ fu addirircura atrivamente promossa e pubblicizzata dai singoli stati all'estero,
come proprio “fiore all'occhiello”. L'artista ribelle e maledetto divenne addirittura
un elemento d'attrazione ruristica (ad es. a Parigi, Manhattan, ecc.) ¢ le comunita
di artisti (sempre, ovviamente, ribelli) una delle pit apprezzate componenti del-
l'ambiente metropolitano.

Il fenomeno di una society, come quella borghese-capiralista, che verzzeggia ed
esalta una forma di cultura, come quella d'avanguardia, in gran parte intenta ad
ateaccarla, deriderla, denunciarla, insultarla, & piuttosto curioso. Esso & il risultato di
diversi meccanismi sociali. I primo & quello, gia pitt velte citato, della distinzione:
U'essere in grado di capire e apprezzare I'arte d'avanguardia & uno dei modi in cuil'é-
lite socio-culturale rimarca fa propria differenza dalle classi inferiori. Il secondo & la
coscienza della sostanziale innocuitd di quegli attacchi. Gli artisti d'avanguardia
sono considerati un po' come curiosi animali, dalle espressioni ramorosamente fero-
ci ma saldamente chiusi nelle gabbie dorate della loro dipendenza (tolleranza repres-
siva). Il terzo & la connessione structurale tra avanguardia e societd borghese: gli arti-
sti d'avanguardia sono figli ribelli, ma pur sempre figli, della buona borghesia che
prima se n'era scandalizzata, e oggi si & rassegnata a divertirsi dei loro lavori. Il quar-
to & che l'arte d'avanguardia, con tutte le sue follie, & una prova spettacolare defla
totale liberth d'espressione vigente nelle democrazie borghesi. Cosi si spiega l'im-
provviso interesse dei governi occidentali, USA in testa, per la diffusione della pro-
pria arte d'avanguardia all'estero, e soprattuteo verso i paesi socialisti.

La pressione per l'avvio di scambi culturali ed artistici tra i due blocchi ha avaro
essenzialmente fo scopo di aprire gli occhi degli artisti dell'Est sui vantaggi della
liberta occidentale. E la strategia sembra aver trionfato, se & vero che tra le cause non
minori del collasso del socialismo reale & stata anche la compatta opposizione degli
intellerruali e degli artisti di quei paesi.

1l ciclo dell'avanguardia sembra essersi concluso negli anni '70, sia per effetto
della crisi dell'ideologia generale del progresso che la sottendeva, sia per la piilt spe-
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cifica crisi dell'ideologia social-comunista che l'aveva pi forremente sostenuta, sia
infine per suo auto-esaurimento, ovvero implosione. La ricerca dell'originalita ad
ogni costo ha portato alla successione sempre pilt rapida di stili, maniere, scuole, e
“manifesti”, la cui durata si conta ormai in pochisstmi anni, o addiritrura mesi. 1
rifiuto di ogni regola ¢ tradizione ha comporrato, logicamente, una faticosa confu-
sione. Ogni direzione di ricerca e sperimentazione, anche la pits ardita, viene esplo-
rata e rapidamente abbandonata. Il pubblico (sempre elitario), dopo gli anni dello
scandalo e quelli del divertimento, & ormat saturo ¢ annoiato. Gli artisti stesst non
credono pil in se stessi e nella propria missione; ormai si trarta solo di sopravvive-
re, nell'inerzia delle nicchie istituzionali ed economiche che intanto si sono create
(cfr. Appendice 3, “La parabola dell'avanguardia”).

7. LE ARTI NELLA SOCIETA INDUSTRIALE AVANZATA
7.1 Continuita e innovazioni nelle arti

Rispetto a quanto si & visto nell'Otrocento (societs paleo-industriale), le arti del
Novecento (society industriale avanzata) mostrano sia aspetti di continuird che
importanti innovazioni. Nessuna delle arti tradizionali scompare: si continua a scri-
vere poesie e romanzi, a far teatro, a scrivere opere € sinfonie, a danzare, 2 dipinge-
re e scolpire; e anche ad allestire spetracoli di varietd e circensi. Ogni arte tradizio-
nale infatt si & dotata di proprie istirazioni stabili (scuole, accademie, enti, ecc.), che
provvedono alla sua continuith. La crescira gencrale della societd in termini di
numert di persone, di tempo libero, di risorse, di livello di cultura, £ si che tutte le
arti mantengane e accrescano il proprio pubblico. Si continua a produrre e consu-
mar arte secondo le forme e 1 conrenuti tradizionali; ma avvengono anche impor-
tanti cambiament in ognuna di esse, sotto la spinta delle mode, dello “spirito dei
tempi”, dei gusti, delle politiche culturali. In particolare, come abbiamo visto, set-
tori importanti dell'arte si sviluppano secondo il meccanismo dell’avanguardia, e
producono forme sempre pilt distanti dal gusto medio e popolare. Cid avviene nella
poesia, nelle letteratura, nella musica, nel teatro.

Uno dei caratteri pit: evidenti dell'arte d'avanguardia & la forte accentuazione di
quell'inclinazione al brutto, allo sgradevole, al ripugnante, all'orride che gi4 era nata
con l'estetica romantica settecentesca e si era ampiamente sviluppara nel secolo suc-
cessivo. Allora la causa prima di tale inclinazione era da individuarsi nella denuncia
¢ rifiuto della sociers urbano-industriale-borghese-di massa, ovvero nella volonta di
rappresentare, diretramente o simbolicamente, le sue brutture. Nel Novecento que-
sti motivi hanno ragione di rafforzarsi ancora, ¢ ad essi si aggiungono gli orrori del-
I'industrializzazione della guerra, del rotalitarismo, del campi di sterminio,
dell'”equilibrio del terrore” e dell'annessa prospettiva di annientamento tecnologico
non solo dell'umanita ma della stessa vita sul pianeta. L'umanit si & rivelata capa-
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ce delle pit abissali efferatezze, ¢ allo stesso tempo precaria. L'arte d'avanguardia si
iriveste della missione di denunciare e rappresentare tutto cio. Dolore, angoscia, cru-
delty, minaccia, incubo, deformazione, bruttura, morte, putrefazione, caos e
annientamento sono tra i suoi soggetti-oggetti pill caratreristicl.

Ma & da ricordare che in turce le arti si continua a produrre anche secondo i
modi tradizionali; quantitativamente anzi questo tipo di produzione & di gran lunga
prevalente. Le espressioni d'avanguardia monopolizzano 'attenzione dei eritici ed
intelletruali, ma il grosso del mercaro dell'arte ha altri caratteri. La maggior parte
della gente ha bisogno di abbellire le proprie case con quadri comprensibili e gra-
devoli, di leggere romanzi avvincenti, di ascolrare ritmi e melodie armoniche, di
andare a teatro per commuoversi e diverrirsi.

Tra le novita pili importanti si pud ricordare anche il forte declino di aleuni
generi musicali tradizionali, che vengono ancora molto suonati e rappresentati,
ma in cui si produce poco di nuove. E il caso dell'opera e, di li a poco, dell'ope-
retta; esse sono sostituite dalla “commedia musicale” e dallo “show” di ripo “ame-
ricano”, che si basa su canoni musicali molto diversi {musica “leggera”, jazz, ecc.);
e dal “variera”. E naturalmente dal cinema, di cui si dira pil avand. Si crea una
dicotomia e una convivenza tra musica “classica” e musica “leggera”. Con la dif-
fusione dei mezzi di riproduzione meccanica ed elertronica della musica, ambedue
risuonano continuamente, 2 volonts, ¢ diventano parte della vita quotidiana. Mai,
come in questo secolo, la musica accompagna cosl incessantemente ogni momen-
to della vita (ma a scapito del canto spontanco ¢ popolare). Se il canone della
musica classica & ormai stabilizzato, con incrementi solo marginali in questo seco-
lo, la musica leggera & animata da un dinamismo frenetico, si sviluppa in molte
direzioni, di origine a generi, stili, “sound” pit diversi. E vi sono anche impor-
want; e frurtuosi fenomeni di murua contaminazione tra musica classica {0 “seria”)
e musica leggera (o popolare).

Una delle sue principali componenti — la “canzonetta’ ha propriamente invaso
la cultura del Novecento, a tutti i livelli, dal pitt popolare a quello pitt sofisticato. In
essa si ricrea quell'accoppiamento tra testi poetici € musica, che la poesia “letteraria”
aveva abbandonato negli ultimi secoli. In questo modo, la poesia meramente scrie-
ta si & ritirata dalla vita quotidiana del largo pubblico e si riproduce essenzialmente
in una unica ¢ specifica istituzione, la scuola.

1 poeti sono ancora numerosi, € in paesi come I'ltalia numerosissimi, perche
numerosissimi sono gli insegnanti di poesia e lerteratura e gli scolari che devono
impararla. Ma la poesia ha perso gran parte delle sue funzioni e della sua presenza
nella vita quotidiana. Quelle funzioni — I'espressione immediara, mediante la voce
e semplici narrazioni, dei sentimenti pilt comuni e profondi, e specialmente quelli
legari alla sfera amorosa — sono oggi svolte dalla canzonetta. La sua natura poetico-
ardistica & stata a lungo negata, ¢ anche a ragione, per il suo livello medio piuttosto
modesto; ma non ¢'¢ dubbio che tra le centinaia di migliaia, 0 forse milioni, di can-
zonette COMpOSLe in questo secolo, molte sono di altissima qualita artistica.
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7.2 l.a decima musa: il cinema

I'arte completamente propria e originale del ventesimo secolo, quella che ha avuro
il maggior impatto sulla cultura e sulla societd, & senza dubbio il cinema. Di alcuni
suol aspetti si & gid fatto cenno, quando se ne sono esamainati gli aspetti pil pro-
priamente tecnologici e l'impatto sociale. Qui ¢i focalizzeremo piuttosto su alcuni
suoi aspetti pil1 propriamente artistici.

Per molto tempo, critici d'arte ¢ filosofi dell'estetica banne negato al cinema lo
status di arte. E cid non ranto per i suoi contenud intrinseci, che cerramente in una
porzione rilevante della produzione cinematografica non avevano n& intenzioni n&
effetci artistici; ma per motivi di principio.

Intanto, la difficolta di applicare ad esso uno dei principi fondamentali dell'este-
tica romantica, ciod che ogni opera d'arte deve essere il prodotto di un soggetto, un
genio creatore; mentre il cinema & il risultato della collaborazione di un notevole
numero di competenze pilt © meno artistiche: sceneggiatore, artori, fotografo, regi-
sta, musicisti, eccetera. Il problema venne superato da molti indicando nel regista il
vero e unico autore del film. Si trarta di una convenzione gravida di effetti, spesso
inadeguara. La teoria de}l'unicita del creatore non & sostenibile; gran parte delle mas-
sime opere d'arte del passato - templi ¢ cattedrali, e forse anche alcuni poemi e
romanzi - sono opera collertiva. E anche l'estetica romantica, ovviamente, accettava
e anzi esaltava la creazione artistica collettiva, comunitaria e anonima, ma solo per il
lontano e mitico passato. Si & git notata la perfetta analogia strucrurale tra i cantieri
della catredrale medievale e il set cinematografico (Hauser 1955/1: 268-270).

Una seconda obiezione riguardava le finalich chiaramente commerciali della
produzione cinematografica, che richiede grandi investiment di denaro e quindi
esige, quanto meno, il “ritorno” economico. Cid sembrava contrastare con il carat-
tere “disinteressato” che, secondo 'estetica romantica, doveva presiedere alla crea-
rione e fruizione artistica. Ma anche questo & un pregiudizio insostenibile. La gran-
de maggioranza degli artisti, in ogni tempo, produceva per guadagnarsi da vivere;
o al servizio dei committenti, o, in seguiro, per il mercato. La corrispondenza
“commerciale” anche dei massimi artisti, come Tiziano, rivela chiaramente V'atteg-
giamento del tutto utilitario che essi avevano di solito verso le proprie creazioni. In
passato gli artisti non hanno mai avuto remore ad ammettere questo aspereo del
loto lavoro. La qualith artistica non viene meno se tra la sue motivazioni v'& anche
I'aspirazione all'arricchimento.

La terza obiezione, pilt o meno esplicitata, ¢ che i cinema non pud essere arte per-
che piace al grande pubblico: & popolare, volgare. Ma che la popolaritd sia indizio di
non-artisticitd & un pregiudizio elitario ¢ tardo-romantico. Le grandi opere d'arte hanno
normalmente stimolato ammirazione, e spesso entusiasmo, da parte di ampi pubblici.

La popolarity, ha acutamente osservato lo Hauser, & una caratteristica generale
delle arti nuove, allo staro di «paradisiaca puerizia (Hauser 1955/2: 476), quando
esse rispondono direttamente alle aspirazioni e ai gusti del pubblico, e quando non
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hapno ancora una propria tradizione formale, una storia evolutiva cui riferirsi in
modo auto-riflessive. Nel suo sviluppe, ogni arte crea una serie di proprie tradizio-
ni e convenzioni formall, che divenrano i termini di riferimento dell'artista a scapi-
to del riferimento ai gusti del pubblico; 'arte diventa “autopoietica”, si allonrana e
distacca dal pubblico, diventa piti complessa nei simboli ¢ nelle forme, allude a cose
non pill note ai non-addetti, si carica di cirazioni € auto-citazioni, si pone e si sfor-
za di risolvere propri problemi formali piti che obbiettivi di comunicazione. Allo
stadio giovanile ogni arte esibisce anche una cerra omogenita e universalith. Col
tempo si evolve in diverse specializzazioni, ¢ tra le linee evolutive pit caratteristiche
& quella che porra nella direzione della raffinatezza, della difficolr, del fascino dell’
incomprensibile (Hauser 1955/2: 476}, Al tempo in cui Hauser scriveva (anni '40)
il cinema era ancora allo stadio giovanile, e quelle di Hauser erano ancora induzio-
ni e profezie. A cinquant'anni di distanza, possiamo constatare il loro avveramento.
Anche nel cinema si & differenziato il filone dei “film d'arte”, apprezzati solo da
un'dlice di eritici ed esperti cinefili; anche qui, l'auto-referenza si estende a vista
d'occhio; anche qui il brutto, il noioso, l'incomprensibile, lo sgradevole sono diven-
tate le qualita piti apprezzate dai “veri intendirori”.

Una delle ragioni dell'immediato successo del cinema ¢ la sua corrispondenza ad
uno dei grandi temi culturali dell'epoca, quello della natura del tempo e del movi-
mento; esso stava al centro anche della contemporanea ricerca dei pittori, delle
riflessioni filosofiche di Bergson, che non a caso ebbero grande risonanza e popola-
rith, e di quelle fisico-matemariche di Einstein. Si & anche ipotizzara una diretta
influenza delle prime esperienze di cinematografo sulla pittura contemporanea
(Hauser 1955/2: 474). 1l cinema 2 stato poi oggetto di sistematiche ricerche di psi-
cologia della percezione; ¢ in tale ambito & narta una delle massime correnti di studi
di estetica “scientifica”, quella ispirata alla psicologia della Gestalre che ha in Rudolf
Arnheim il pit celebre esponente.

Oggi non sembrano esserci obiezioni verso la piena legitrimith arristica del cine-
ma; ma continuano e si sono rafforzati i pregiudizi secondo cui & artistico solo cid
che & non-commerciale, non-facile; e che il rigetto o disinteresse da parte del “gran-
de pubblico” & il marchio di autentica qualita artistica. Anche nel cinema, in altre
parole, si & riprodotto il meccanismo della distinzione/esclusione che presiede i
“comportamenti artistici” nella societd contemporanea.

I cinema oggi & V'arte che meglio riproduce quei fenomeni psichici di totale
coinvolgimento, rapimento, commorzione, estasi ed entusiasmo, che gid furono pro-
pri dell'esperienza mistico-religiosa prodotra, in altr tempi, dalla tragedia/comme-
dia e dalla grande acte sacra; dai templi greci e dalle cartedrali gotiche alle chiese
batocche. Non sorprende che le sue potenzialita siano state colte per prime, oltre
che da imprenditori culrurali vold al profitro, dai leader del movimenti politici di
massa, intenti a creare nuove religioni e nuove chiese. Fu grazie ai propagandisti del
regime rivoluzionario sovietico e di quello nazista che il cinema toccd, per la prima
volta, insieme le verte dell'arte e dell'impatto psico-socio-politico.
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1 sentimenti che induce non sono di solito rivolti a realta alurettanto elevate e tra=
ccendenti. Ma non c'2 dubbio che & il cinema (e sempre piu la sua trasfigurazione
relevisiva) l'arte che, nel XX secolo, soddisfa i bisogni pils elementari e profondi del-
I'anima umana. Al suo confronto, le altre arti visive e molte di quelle dello spetra-
colo si pongono come delle sopravvivenze inerziall, pilt 0 meno artificiose.

7.3 L'architettura

1 'architertura & ['unica wa le ard tradizionali ad aver conservato insieme la propria
identita e averla espressa nella societa industriale avanzata in forme che hanno
riscosso largo successo popolare. Menrre pittura, scultura, e poesia hanno pagato fa
propria fedelra ai principi fondamentali dell'estetica comantica isolandosi dal gran-
de pubblico, ¢ perdendo quasi ogni “funzione prima’, l'architettura, dopo qualche
difficolty iniziale, ha saputo accogliere alcuni dei valori della sacietd contemporanea
e tradurli in forme immediaramente comunicative (Gombrich 1984: 581). E que-
sto proprio grazie all'enfasi sulla funzionalitd, che }'estetica romantica invece con-
dapnava, e che per questo faceva dell'architettura la cenerentola delle arti.

7.3.1 Il Liberty

La storia dell'archiretrura della societh industriale avanzata si articola In tre momen-
1 principali. Il primo & quel movimento di protesta contro V'eclertismo storicista,
che fiorl contemporaneamente € abbastanza indipendentemente in moltl luoghi
d'Europa con diversi nomi: liberty, floreale, art nouveau, Sezession, Jugendstil, De
Stijl. I due principi ispiratori fondamentali di questi movimenti sono: 1) contro 1'i-
mitazione eclettica e meccanica, la necessita di creare uno stile del tutto nuovo,
diverso da quelli del passaro. La novit di questo stile & stata cosl radicale, da poter
essere paragonato a quello del Brunelleschi rispetto al Getico: il primo stile real-
mente nuovo, da quattro secoli (Gombrich 523); 2) la necessita dell'unita dello stile,
o comungque 'organicita della visione, in tutte le parti dell'edificio; dalle scrutture
alle decorazioni agli arredi alle suppellectili. 3) Lo stile auovo che accomuna gran
parte delle variety locali di questo movimento % caratterizzato dall'ispirazione alla
natura organica, con le sue forme sinuose € asimmetriche (floreals). Tra le sue font
filosofico-culturali si & indicato il “viralismo”, dottrina molto in voga all'epoca. Una
fonte culturale di ispirazione & stata certamente anche I'arte e 'architertura giappo-
nese, di gran moda in Europa negli ultimi decenni dell'800 (Dorfles 1993: 31). In
alcune altre versioni, 1} nuovo stile ha pilt un carattere giocoso, capriccioso, 1eso 2
sorprendere € meravigliare per T'accostamento intenzionale di forme, colori, mate-
riali insoliti, sconosciuti alla tradizione storicistica.

7.3.2 1l razionalismo
1{ secondo momento & quello che va circa dal 1910 al 1970, e che rappresenta Vim-
menso trionfo, su wtto il pianeta, dell'architettura “razionale” o “moderna’.
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Nei primi anni di questo secolo vengono a marurazione alcune idee sull'uso pitt
proprio dei nuovi materiali strutrurali (ferro e cemento), & sorge la rivolta contro fa
decorazione. Nasce cosl l'architettura puramente razionale, o funzionale, o indu-
striale. Con questi termini si vuole indicare, rispertivamente, 'abolizione di ogni
decorazione o sovrastruttura destinata alla soddisfazione dei sensi, ma non necessa-
ria alla “firmitas” e alla “utilitas”; 'adesione stretta della forma alla funzione; e la cor-
rispondenza di questa architeteura ai criteri di uulitd, praticita, essenzialitd, che pre-
siedono all'organizzazione della produzione industriale. Allo sviluppo di questo stile
non sono estranee le idee fururiste (bozzett per fa citra del fururo di Sant'Elia) e le
contemporanee ricerche della pittura cubista. Appena finita la guerra, la nuova
architettura esplode in tutta Iz societh industriale avanzate; con gli ovvi ritardi,
deviazioni e variazioni del caso. Il successo straordinario e universale dell'architettu-
ra moderna & dovuto a due ragioni principali. La prima £ la sua effettiva razionalitd
e Funzionalith, la sua capacith di abbassare i costl di costruzione, la sua efficienza
cconomica, il suo prestarsi alla prefabbricazione € assemblaggio dell'edificio, come
di una macchina o nave o impianto industriale. La seconda & che esso esprime que-
sto spirito generale della societa industriale in forme adeguate; qui, ragione e fun-
sione divenrano simbolo; non solo esistono, ma parlano, comunicano, si rappre-
sentano. L'architretura moderna & anche una prova della validita della teoria secon-
do cui la scoperta di nuove soluzioni tecniche, di nuovi processi e marteriali ha un
effetto sumolante sulla creativitd artistica; e che i massimi capolavori bagarti sulle
nuove tecniche vengono creati subito dopo la loro invenzione. Nel caso dell'acciaio
strucrurale e del cemento armato, 1 capolavori di Nervi ed altri vennero creati solo
un paio di decenni dopo l'invenzione di queste tecniche. L'architettura moderna ha
anche subito mostrato quei caratteri di stabilita dell'apprezzamento che & tipica di

cid che & classico (Simmel); le sue opere migliori non sono passate di moda, ma
placciono ancora.

7.3.3 1l post-moderno

1l terzo momento nella storia dell'archirettura & quello del post-moderno. Questo
termine, oggl pienamente adottaro dalla sociologia € filosofia, si & affermaro {dopo
quaiche lontano precedente in letteratara) proprio in architertura {Venrturi, 1958).
Esso esprime essenzialmente la stanchezza, la saturazione per il lungo dominio dello
stile razionale; il rifiuto del suo rigorismo € quasi ascetismo; il desiderio di una
nuova generazione di archiveti di riscoprire 1 piaceri sensuall della decorazione,
delle forme organiche, dei colori vivaci, degli accostamenti capricciosi € sorpren-
denti, del gioco e del divertimento, con 1'11s0 provocarorio dell'incongruo, inutile,
disfunzionale, irrazionale, e con il ritorno beffardo a stilem] antichi. 1’architettura
post-moderna sl & diffusa negli anni '70 ed & ancora in pieno sviluppo. Essa corri-
sponde in modo particolarmente preciso ai bisogni della societd edonista ¢ consu-
mista, ¢ quindi trova i suol ambienti d'clezione lungo le commercial strips, i grandi
assi stradali lungo i quali si dispongono le strutture della distribuzione e, pitt in
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generale, del rerziario (supcrmercati, ece.). Queste strutture hanno la necessitd di
sichiamare I'attenzione defl'auromobilista di passaggio con forme ¢ colori di forte
impatto suoi suol occhi; e devono circondare it cliente con stimoli visivi che lo ral-
legrino, divertano, inducano all'ottimismo, e quindi a spendere. Meno certa &la-
derenza del post-moderno alle altre funzioni e bisogni cui l'architettura deve rispon-
dere; ad esempio le abitazioni famigliari o gl uffici.

7.3.4 Il design

Si & gid accennaro al fenomeno del design, in riferimento alla tendenza dello stile ¢
delle forme artistiche ad estendersi su rutt gl oggetti che costiruiscono I'ambiente
artficiale di vita, dall'edificio alle suppellettili; € 12 dove si rifletteva sui rapporti tra
mutamento deglh stili artistici e mutamento delle mode. Qui si pud sottolineare che
I'aspirazione al modellamento in forme estetico-artistiche ~ alla bellezza ~ dell'inte-
o mondo costruito & SPoRtanca € antica; € conAessa anche all'originaria coinciden-
22 tra arte e artigianato. Questa volontd esterica & uscita dal chiuso degli edifici, e in
molte occasioni ha coinvolto interi quarderi urbani, intere citta; dagli albori della
civila gli architett sono stad chiamati 2 guidare anche secondo criteri di bellezza le
operazioni di fondazione, estensione elo rinnovamento urbano, a dare loro forma
artistica. Queste attivita sisono estese anche al paesaggio. Atrorno alle dimore signo-
rili, alle ville € palazzi di campagna, la disposizione di parchie viali, di boschi e casci-
pali, di plantate ¢ pascoli, segue anche criteri estetici, ed & guidata da specialisti,
spesso architetti. L'urbanistica contemporanea nasce in gran parte dall’arte dei giar-
dini, e si esprime in modo cararteristico nella costituzione di viali alberati, parchi
urbani, cinture verdi, citta giardino, € cosi via. Non a caso, [”ideologia del design”
nasce da upa persona, come William Morris, che si riconosceva particolarmente sen-
sibile alla bellezza del paesaggio; e che dedicava gran parte della sua attivita all'altro
estremo della scala, cioz al rinnovamento delle arti applicate, alla produzione di pia-
strelle 4 carte da parati e stoffe per tovaglie. L'architertura si rasforma in design
quando si pone T'objettivo di applicare 1 propri criteri classici ~ la sintesi di firmitas,
utilitas, venustas— all'intero ambiente fisico in cut vive ['aomo; dal paesaggio {archi-
tertura del paesaggio e del giardini) alla citth {(urbanistica) al singolo edificio (archi-
tettura propriamente detta) ai volumi interni dell'edificio (architettura d'interni,
decorazione, arredamento) ai singoli oggetti nobili e d'uso (“arti applicate” e “deco-
rative”, “design” propriamente detto, “oggettistica”). Come si diceva qualche tempo
fa, compito del progettista (designer, architetto) & di modellare in forma artistica
ogni cosa, “dal cucchiaio alla citey”. Tl principio di fondo che anima I'"“ideclogia del
design”, a partire dagli ultimi decenni dell'Ottocento, & che il mondo debba essere
siscattato dal disordine, bruttura, squallore & volgarita che risulta dall'applicazione
ad esso dei soli principi dell'utilicy, efficienza, economiciti ed interesse individuale,
propri della societa industriale-capitalista. La bruttura del mondo & manifestazione
della perversita di tale sistema. Al contrario, la redenzione del mondo, il cammino
verso un mondo pilt vero ¢ giusto, pud cominciare dalla diffusione della bellezza.
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Come sempre, il bello non pud essere disgiunto dal vero, dal giusto ¢ dal buono.

'D‘al punto di vista dell'estetica tradizionale {(romantica) il problema della natura
artistica del design, specie industriale, rignarda, in primo luogo, I'identificazione del
prodotto, dell'opera d'arte stessa; € in secondo luogo, la connessione con l'utilita e
131 pro_duzione industriale. Il primo problema coincide solo in parte con quello del-
P'architetcura; anche Ii si poneva la questione dell'appartenenza dell'architerro pils
alla categoria dei pittori e disegnatori, In quanto egli materialmente produce dise-
gr}i; o degli scultori, in quanto il prodotte & tridimensionale, plastico. Ma si tratta
di una questione puramente classificaroria, ¢ quindi secondaria. Nel caso del desi-
gner, il problema serio — per 'estetica romantica — riguarda il fatto che l'oggetto
viene prodotto in serie, con metodi industriali. Qui il problema & analogo a quello
gi3 esaminato nel caso della fotografia ¢, ancor prima, della stampa, € pud risolver-
st allo stesso modo (serie “firmara”, personalizzata ecc.). Di fronte all'oggetto pro-
dotto in migliaia o milioni di esemplari, il concerto di “opera d'arte” rimane con-
troverso. Il secondo problema & anch'esso sostanzialmente lo stesso gid esaminato
nel caso dell'architertura; qui aggravato dal fatto che mold degli oggerti cui si appli-
ca il designer possono essere molto semplici (il cucchiaio) elo avere funzioni ¢ usi
molto umili {(la tazza del gabinero); e non pare decoroso ateribuire la qualith di
opere d'arte a simili prodotri. Ad essi & difficile attribuire quelle “funzioni seconde”,
di comunicazione di messagg, idee e valori, che sarebbero la sostanza artistica degli
oggetsi architertonici. Tuttavia, anche qui le difficolth nascono essenzialmente dalla
concezione romantica dell'arte, e non hanno molio senso fuori di essa.



VII

iL SISTEMA DELL'ARTE:
SOGGETT!, STRUTTURE, PROCESSI E FUNZIONI

1. INTRODUZIONE

1l metodo espositivo adottaro finora ha cercato di combinare una prospetsiva essen-
sialmente storico-evolutiva con la focalizzazione su alcuni aspetti problematici,
disciplinari. Da un lato quindi la sequenza stato di narura-societa antica-societd
moderna {palecindustriale), societh contemporanea (industriale avanzata); dall'altro
la sequenza biologia-culturologia—estetica-storia sociale dell’arte. In ognuna di que-
ste intersezioni abbiamo cercato di mettere in rilievo particolari aspetti def rappor-
to arte-societd. In altre parole, quel che si & Gatto finora & stato esaminare i materia-
Ii forniti da altre discipline alla luce di una sensibilith e una prospettiva generica-
mente sociologica; e analizzare le soclera pilt vicine a noi, metrendone in luce i feno-
meni legati al mondo dell'arte, solitamente trascurati dai sociologi.

Siamo ora pronti a compiere Pultima fase dell'analisi {quella, in realtd, di cui
tutte le precedenti erano solo propedeutiche): il riversamento dei fenomeni socio-
artistici in un organico quadro teorico-concetiuale propriamente sociologico. Forse
i cinque concerti fondamentali della sociologia contemporanea sono sisterna, sOg-
getro, STruttura, Processo, funzione. Non & il caso in questa sede di tentarne defini-
zioni analitiche. Se mantenute enuro spazi ragionevoli, esse rischierebbero di appa-
rire comunque di difficile comprensione, per 1z loro astrattezza; menftre una tratta-
zione adeguata richiederebbe molte pagine. Ci sembra necessario dare per scontata
la conoscenza di questi concetti € rimandare, eventualmente, ai pitt diffusi testi e
dizionari di sociologia. .

Solo per per quanto riguarda il siszema ci sembra oppormuno ricordare che si
trarta di un concetto puramente “analitico” “metodologico”. Pud essere definito
sistema qualsiasi insieme di parti (elementi, variabili) che abbiano relazioni tra di
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loro, e che possa essere distinto dall’ “ambiente” o “resto del mondo”. “Sistema”
non & un concetto esclusivamente sociologico, ma universalmente adottato in
tutte le discipline scientifiche. Esso anzi & uno dei pit importanti mezzi di comu-
nicazione tra le diverse discipline, e ha suggerito la costruzione di apposite “teorie
generali dei sistemi”. Una volta che un “campo” o fenomeno & definito come
sistemna, ad esso si pud applicare una ricca serie di concetti sviluppati dalla teoria
generale dei sistemi.

In sociologia I'approccio “sistemico” ha una lunga storia, e, in una versione o
T'altra, & senza dubbio l'approccio dominante anche oggi. La dizione “il sistena
dell'arce” usata nel titolo di questo capitolo & forse eccessivamente sintetica; pill
esattamente si sarebbe dovuto dire “I'arte come sotto-sottosistema sociale”, in
quanto 'arte & una parte (sottosistema) della cultura, e la cultura & parte {sottosi-
stema) del sistema sociale complessivo. Dire che I'arte & un sistema significa che
una certa quantit di fenomeni legati a cid che si definisce arte mostrano relazioni
sistemiche (ciod tipiche dei sistemi) e sistematiche (cio¢ dotate di qualche regola-
ritd, ordine, intelligibilita, prevedibilith) tra loro; e che possono/devono essere trat-
tati come se fossero distint da altri fenomeni socio-culturali.

Come & ovvio, si tratta solo di “convenzioni analiciche”, ciog di postulati che per-
mettono lo sviluppo di discorsi in qualche misura logici e comprensibili, e di espor-
re la materia con qualche ordine. Nella realtd, ogni distinzione & attraversata dal tes-
suto fitro e continuo delle relazioni.

Inevitabilmente, molte delle cose che esamineremo in questo capitolo sono gia
state trattate, in qualche modo e misura, nei capitoli precedenti. Qui esse troveran-
no una diversa logica espositiva:

[ vantaggi dell’operazione sono nondimeno importanti: 1} dimostrazione (spe-
rata) della fecondica di un approccio esplicativo propriamente sociologico; 2) pas-
saggio da una prospettiva essenzialmente diacronica (storico-evolutiva) e quindi
descrittiva ad una sincronica, cross-sectional e quind] attualistica e teorico-esplica-
tiva; 3) predisposizione delle “interfacce” per il passaggio da una sociologia del-
'arte essenzialmente “libresca”, cioé basata sull'analisi “secondaria” di materiale a
stampa esistente, a una sociologia dell'arte propriamente scientifica, ciod empiri-
ca, basata quindi sulla “ricerca sul campo”, sulla raccolta di dati originali, sull'e-
sperienza diretta.

2. I SOGGETTI

La distinzione tra soggetti e strutture non & assoluta; vi sono infatti le categorie
intermedie dei soggerti collettivi e istituzionali. In questa sede, tra i soggerti dell'ar-
te tratteremo in primo luogo, e con particolare dettaglio, i produttori stessi, ciot gli

arristi; € poi, molto pilt sommariamente, i committenti, 1 mecenati, i critici, 1 mer- .

canti, gli sponsor e il pubblico {lettori, clienti, spettatori, ecc.).
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2.1 Gli artisti {i produttori}

Nelle pagine precedenti si sono usati per lo pilt parole e concer che si riferiscono
ad entitd collettive e astratte: arte e asti, correnti e fenomeni, stili e idee.
Inevitabilmente perd si & parlato anche molto di artisti. In queste pagine proveremo
a sviluppare un discorso sistematico sulla figura sociale dell'artista: origini, ruolo,
status, caratteri tipici, modelli di comportamento, idee ¢ ideologia.

2.1.1 Origini

La concezione dell'ardista oggl corrente (genialith creativa, libert da ogni regola,
marginalitk e opposizione sociale ¢ allo stesso tempeo alto status sociale, ecc.} & essen-
zialmente ancora quella messa 2 punto in epoca romantica, e che ha le sue origini
nel Rinascimento; & quindi la concezione “moderna”, nel senso che questo rermine

ha sia presso gli storici che presso i sociologl. Nelle migliaia di anni precedenti la
concezione prevalente era ben diversa.

2.1.2 Distinzione tra la “nobilta” delle arti letterarie e la “banalitd” delle arti visive
Nell'esaminare l'evoluzione della figura dell’arcista & necessario distinguere fin dal-
'inizio le forme d'arte connesse alla semplice espressione linguistica del pensiero -
la poesia/canto - € quelle che esigono {'uso delle mani e di oggetti materiali. Come
sl & ricordaro a suo tempo, la poesia/canto nasce essenzialmente come espressione
religiosa e mantiene molto a lungo un carattere sacrale; poeti e profeti, cantori €
sacerdoti erano una cosa sola. Anche quande dalla poesia/canto a carattere sacro si
differenziarono quelle laiche, connesse alla celebrazione non pilr del dio ma degli
eroi, dei re, dei guerrieri, la natura Jetteralmente spirituale (spiritus = soffio, fiato) di
queste espressioni mantenne loro I'alta considerazione di cui godevano i sacerdoti. 1
poeti erano per lo pilt ospiti e amici det potenti, sedevano alla loro ravola, e li dilet-
tavano e onoravano con le loro storie. E i potenti non disdegnavanc anch'essi di
dedicarsi alla poesia. La maggior parte dei poeti ¢ letterad dell'antichita — le cose
cambiano un po’ in epoca ellenistica e romano-imperiale — appartenevano alle clas-
si superiori; ovvero, erano aristocratici che si diletravano di poesia ¢ letteratura.

Le cose stanno in modo molto diverso per le altre arti. Nella maggior parte delle
civilth pre-moderne conosciute, pittori e scultori sono considerati alla stregua degli
altri lavoratori manuali, o al massimo degli artigiani. 1! caso degli architetti & un po’
pil complicato, per il contenuto pii concertuale e direttivo del loro mestiere: nei
codici di Hammurabi sono collocati tra 1 pittori, i fabbri e i ciabattini, mentre in
Egitto pare godessero di prestigio superiore, € in alcuni casi anche molto alto, di tipo
sacerdotale. Come si & gik accensnato, questa collocazione sociale degli artisti “visua-
1i” & connessa al generale tabit che le civilt superiori gettano sul lavoro manuale,
come parte della strategia di dominio: le élites legittimano culturalmente il proprio
status assegnando all'7ozio” (ovvero alle attivitk “liberali”, signorili) un alto valore
morale, e stigmatizzando il lavoro manuale come eticamente inferiore. I pittori, e
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specialmente gli scultord, indubbiamente usano le mani, le materie, gli attrezzi; fari-
cano, sudano e si sporcano. Cid rende inevirabile la loro assegnazione alle classi lavo-
ratrici, e quindi inferiori. Platone svolge un'ulteriore considerazione, pit sottile, a
questo proposito. L'inferiorita dei lavoratori & produrtori in genere non St solo nel-
I'asperto matesiale del loro lavoro, ma nella specializzazione. Sono “banausiche”
wutre le professioni che obbligano la persona a dedicare gran parte del suo tempo 2
una sola serie di comportamenti ¢ pensieri, € quindi le impediscono di ampliare spi-
rito e visione all'esarne della toralicd del mondo e dell'esperienza umana; ciot alla
filosofia, alla crescita armonica ¢ globale dell’ intelletto.

Si & anche gi2 accennato alla contraddizione creatasi nell'antica Grecia tra la
grande passione € ammirazione per la pittura, sculrura e architettura e il disprezzo
per i loro artefici. 1l problema & all'evidenza di pensatori sensibili come Plutarco e
Seneca, ma come pura constatazione: «nessun glovane di alto sentire, davant allo
Zeus di Olimpia o all'Hera di Argo, vorrebbe diventare un Fidia o un Policlero»
(Hauser 1955/1: 146). Di fatwo, perd, alcuni pittort, scultori e architetti di eccezio-
nale bravura riesconc a superare lo stigma negativo, € vengono universalmente
ammirati ¢ onorati. Nei secoli d'oro della civilea ellenica — segnaramente nell'era di
Pericle, & pil: ampiamente nel quarto e terzo secolo — alcuni di loro entrano nei cir-
coli dell'dlite, accurnulano grandi ricchezze e ostentano stili di vita lussuosi ed
eccentrici. Uno dei segni pib cararteristici del raggiunto alto rango sociale & che essi
offrono gratuitamente la propria opera; il cocrispettivo in denaro & infatti conside-
rato corme tipico del lavoro servile (Hauser 1955/1: 146). In via straordinaria, s¢ ne
occupano anche gli scrittorl, i letterati, gli storici, per it resto straordinariamente
muti sugli asperti “nateriall” della vita nell'antichitd. Dall'altro lato, sappiamo che
anche ghi appartenenti alle classi superiori ralvolta si dilertavano di pittura {quasi
mai di seultura); e anche molti imperatori romani (ad es. Nerone, Adriano, Marco
Aurelio, Alessandro Severo, Valentiniano [). Per i lodatori del buen tempo antico,
un chiaro segno di decadenza.

In altre civiltd le cose stavano in modo diverso. La dove la scrittura & pitrografi-
ca o ideografica, cioé espressa con figure — come nell'antico Egitto e in Cina -1 con-
fini tra letteratura e pittura si fanno labili. In Cina e Giappone, la scrittura o calli-
grafia & un'attivitd essenzialmente pittorica. Non a caso, la pittura & un'arte molto
onorata € praticara ai imassimi fivelli sociali; poeta e pittore st confondono.

2.1.3 La dignita del lavore manuale ne! Medioevo cristiano

Tl Medioevo cristiano € monastico roglic al lavoro manuale lo stigma negative a
carattere filosofico-religioso, ma mantiene cerramente la tendenza delle classi
superiori 2 non svolgere lavori manuali e a disprezzare chi & costretto a farlo. Ta
grande e cruciale eccezione & data dai conventi. Per quanto riguarda il lavoro arti-
stico, frati e monaci non si limitano a copiare scritti ¢ decorarli con illustrazioni e
“Iluminazioni” o miniature; fanno anche i pittori, scultori & architetti. Alcuni ordi-
ai sviluppano particolari abilitd in questo senso-. Per questa via, tali arti sono eleva-
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te allo stesso prestigio morale e sociale di cui godono i religiosi. Esse si arricchisco-
o anche di conoscenze sacrali, di esperienze mistiche; anche presso gli operatori
Jaici di tali arti — e soprattutto dellarchitettura — rimane una tendenza a ¢ircondare
la loro professione di un senso di mistero e di missione. E in questo ambiente che
si sviluppano le “scienze occulte”; non per nulla la Massoneria ha questo nome (dat
fr. magon, muratore) ¢ si rifa alla tradizione dei “maestri muratori” medievali (e, pilt
indietro ancora, a quelli delle civilea pre-clleniche).

Benché emancipato dall'antico stato servile, {'artista medievale rimane comun-
que un artigiano; la differenza tra il semplice scalpellino o ragliapietre € lo scultore,
wa chi stende mani di colore su elementi edilizi & chi dipinge scene con figure, tra
il capo-muratore, l'impresaric € Y'architetto, & poco definita. Nelle botteghe dei pit-
tori non si producevano solo quelle che noi oggl consideriamo “opere d'arte”, ma
anche ben piti umili “decorazioni” ¢ “applicazioni”. Ancora nel Cinquecento, nelle
botteghe di pittori anche celebri si producevano stendardi, bandiere, pitture deco-
rative su mobili & utensili, stemmi per case nobiliari, decorazioni per feste, insegne
per negozi e cosl via. Le botteghe di pittori e scultori sono inquadrate nelle corpo-
razioni artigiane (“arti” per antonomasia, in Toscana), esattamente allo stesso mado
dei tintori o fabbri ferrai o sarti, Tra commirtente ¢ artista si stipulano contratti-tipo
minuziosi; le caratreristiche del prodotto sono specificate in termini di materiali,
soggerti, disposizione della figure, tipo e quantita di colori da usarsi, ecc. Spesso il
maestro & pagato 2 empe, € magari in patura mentre il committente si sobbarca e
anticipa le spese per i materiali e gli atutl.

Una caratteristica dell'arte medievale, dovuta sia al suo forte radicamento nel
mendo religioso (i frati-artisti) sia alla natura del lavoro artigiano “laicd”, & il suo
anonimarto. Quel che conta & che il committente sia soddisfatto, i} contratto onora-
to; che il fornitore abbia svolto il suo lavoro “ regola d'arte”, ciod secondo le rego-
le vigenti nella propria comunita professionale; null'altro & dovuro. In particolare,
mon si sente V'esigenza di mantenere un legame di possesso morale con 'opera, € di
fare di questa un veicolo pubblicitario per Ja propria persona, con I'apposizione di
una firma. Il carattere “collettivo e comunitaric” dell‘arte medievale non. significa
che sia Ja colletrivith o comunit a lavorare materialmente all'opera, ma che l'arti-
sta-artigiano & profondamente integrato in essa, € non sente il bisogno di sottoli-
neare la propria individualica.

Gli artisti (visuali) medievali godevano certo di uno status onorevole nelle comu-
nici urbane, come gli altri artigiani, commercianti, produttori e borghesi; potevano,
in certi casi, confondersi e coincidere anche con il ceto religioso, e quindi risenuire

del suo prestigio; ma rimangono “popolo” e “meccanici”, ben lontani dai vertici
della piramide sociale.

2.1.4 L'ascesa sociale degli artisti nel Rinascimento
L'ascesa sociale degli artisti comindia gid in quello che ufficialmente si definisce
ancora medioevo; ¢ tale ascesa & proprio una delle ragioni della messa in questione
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della periodizzazione tradizionale. Se il Rinascimento ¢ l'eth moderna sono caratte-
rizzan, tra Valtro, dall'autonomia e dal prestigio dell'arte, devono essere retrodatari
di un paio di secoli. Esempi di opere firmate si trovano giit nell’alto medioevo; ma
& nel Duecento che alcuni pirtori raggiungono grande fama, e vengono citati da cro-
nisti ¢ letterati tra le “glorie” di certe comunita urbane.

Giotto gode di grande celebrith in tutca Europa {quella che conta, naturalmen-
te: Iz chiesa, le corti, il patriziato) (Gombrich 1984: 188). Petrarca, la figura chiave
della transizione, il poera incoronato, uno degli uomini ptl famosi del suo tempo,
mantiene una solida amicizia ¢ ammirazione per il pittore senese Simone Martini.
Questo paradigma & poi ripetuto da molte altre famose coppie poeta-pittore del
Rinascimento: Poliziano e Botticelli, Bembo e Giorgione, e cosi via.

2.1.5 L'ascesa della borghesia
La ragione generale della graduale ascesa degli artisti nella scala sociale & semplice-
mente, che tutta la loro classe, ciog la borghesta produrtiva, sale fino ad assumere il
potere, soprattutto nelle citta e nelle regioni pit: urbanizzate.

Ma il salto di qualich avviene tra Quartro ¢ {inquecento nell'Tralia centro-set-
tentrionale, soprattutto pet il concarso di tre specifici fattori.

2.1.6 La concorrenza tra i centri di potere in ltalia

1l primo & la pluralita dei centri di potere, per lo pilt borghese, in cerca di legrri-
mazione € in concorrenza tra loro. La pluralitd esiste anche all'interno delle comu-
nita urbane (rivalitd tra le grandi famiglie); ma quel che pilt conra, in questo con-
testo, & la pluralith di cirtd capitali di propri “stati”. Nell'Ttalia centro-settentriona-
Je esiste una mezza dozzina di stati principali (repubbliche, signosie, ducati, ecc.) e
dozzine di minori. Essi sono in concorrenza su diversi piani, compreso quello mili-
tare. Non essendo governati dall'aristocrazia “di spada” o guerriera, ma dalla bor-
ghesia produttiva, questa concorrenza si esprime 2nche in modi pacifici. Tr?. que-
sti, la “magnificenza” artistica. Mol governi borghesi sono poi nelle mani di gran-
di famiglie, che vi hanno stabilito governi di fatte, “non legitdmi”; essi devono
quindi legirtimarsi sia presso il basso (la propria comunitd) che verso 1'alto (le auto-
rita formali e legittime, clot il Papato ¢ ['lmpero). La pluralica di “cort” in concor-
renza sul piano culturale crea un “mercato” favorevole agli artisti; 1 migliori di essi
sono molto contesi, e quindi possono “alzare il prezzo”, pretendere non solo alti
compensi materiali, ma anche riconoscimenti sociali: sono ammessi con onore alla
vita di corte, diventano amici, consiglieri e confidenti dei principi. E cid malgrado
la loro solitamente umile origine sociale: quasi tutri ghi artisti del Quattrocento fio-
rentino vengono da famiglie piccolo-borghesi, artigiane, ¢ anche contadine.
Andrea del Castagno 2 figlio di un contadino, Andrea del Sarto di un sarto, Paolo
Uceello di un barbiere, Filippo Lippi di un macellaio, Pollaiclo di un vendirore di
polli. Ma il mestiere di gran lunga pilt fecondo di geni ardistici, la “scucla d’art-e de?l
secolo” fu l'oreficeria: vi provenivano il Brunclleschi, Donatello, il Verrocchio, il
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Ghirclandaio, 11 Botricelli, il Francia; e anche 1'Uccello e il Pollaiolo (Hauser

1955/1: 339).

2.1.7 L'alleanza con gli umanisti platonizzanti

11 secondo fattore & l'alleanza con. gli umanisti, e il superamento della tradizionale
barriera tra letteratura e poesia da un lato, e le arti figurative dall'altro. I letterati e
i “sapienti” (notai, gluristi, ecc.) hanno sempre goduto, come si & visto, di grande
prestigio sociale; e cid si traduceva anche in moneta sonante. Molti letterati, profes-
sori universirari o consulenti dei principi, guadagnavano somme rilevanti, molto
maggiori {dal doppio a dieci volte) di quanto guadagnassero anche i pitt celebri pit-
tori loro contemporanei (Hauser 1955/1: 344). It Rinascimento & caratterizzato da
una vera € propria alleanza tra umanisti e artisti; anche in questo il rapporto tra
Petrarca e Simone Martini & paradigmatico per tutta la Rinascenza e Ja Modernita.
Gli umanisti suggeriscono agli artisti 1 temi per i loro quadii, questi forniscono ai
primi un efficacissimo mezzo per propagandare le loro idee. Nel Rinascimento i
quadri con soggetti laici e specialmente mitologici vengono spesso chiamati “poe-
sie”. Il legame tra poesia e pittura & un leitmorif ricorrente; anche Leonardo lo sot-
tolinea pitx volte. Molti pittori si cimentano anche con la poesia.

Ma vi sono anche spiegazioni pit filosofiche. Da un lato gli artisti, come gli
umanisti, sono presi da quella sete di conoscenza, da quello spirito di ricerca scien-
tifica che anima tutea la societd borghese, fin dal suo nascere. Nel Quattrocento gli
umanisti riscoprono il platonismo, di cui si apprezza in particolare, in questo con-
testo, importanza attribuita alla matematica e alla geometria; ¢ a queste si applica-
no anche gli artisti, specie in alouni ambienti intellettuali fiorentini. Nasce di qui la
scoperta della prospettiva centrale, che scatenerd un fervore, un entusiasmo rimasto
proverbiale. Vasari racconta che Paolo Uccello passava le notti in istudio a far ricer-
che su questa nuova scienza, mugolando “oh che dolece cosa & questa prospettiva” tra
e proteste della moglie che lo aspertava a letto. Artraverso la matematica ¢ lo spiri-
to di ricerca scientifica la pratica delle arti visive assume contenuti sempre pilt intel-
lertuali. In secondo luogo, platonismo e neo-platonismo danno grande importanza
alla bellezza sensibile come riflesso della bellezza divina. Cid comporta anche I'esal-
tazione di coloro che sanno realizzarla, e ciot gli artisd. Infine gli umanisci immagi-
nano, erroneamente, che poesia € arti costituissero un tutt'unico nell'antichira
greco-romana, e che gli arcisti vi godessero di grande prestigio.

Il ruolo degli umanisti nell'ascesa sociale degli artisti & stato molto enfarizzato
in passato; ma altri studiosi rirengono che I'ascesa stesse gia avvenendo per le ragio-
ni “strutturali” sopra elencate, € che gli umanisti non abbiano fatro altro che for-
nire una “sovrastruttura ideclogica” giustificatrice (Hauser 1955/1: 347).
Qualunque sia il peso dei vari fatori, & certo che con Marsilo Ficino l'architettura
e fa pittura sono collocate tra le arti maggiori e liberali, insieme con la grammati-
ca, la poesia e la retorica; e con L. B. Alberti I'architettura assurge ad arcivith degna
anche, e solo, degli animi piti nobili,
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Gli umanisti sono i consiglieri pit stretti e fidati, quasi 1 tutori, degli artst; e assu-

mono aleri ruoli cruciali, di commitrenti, collezionisti, erinicl, pubblico. In un certo
senso, si & detto, nel Rinascimento gli artisti si emancipano dalla turela della Chiesa
¢ della corporazione, per passare a quella dei letterat (Hauser 1955/1: 338).

1 risultato complessivo di queste varie dinamiche & che i maggiori artisti acqui-
stano una fama senza precedenti nella storia delle civilta. A loro si tributano onori €
somme notevolissime, su di loro si scrivono e si fanno circolare, anche mentse 5010
ancora in vita, biografie (come per Brunelleschi e Ghiberti), le citta si contendono i
meriti nell’aver dato loro in natali, 'ambiente di lavoro, o la sepoltura. 1 pirrori
cominciano a firmare le proprie opere, si fanno autoritratti {(Hauser 1955/1: 351).

2.1.8 1l genio artistico

Nel Quattrocento, in Tralia, gli artisti compirono il passaggio dallo status di artigia-
ni a quello di - srellertuali, dal popolo all'élite, dalla bortega al palazzo ¢ alla corte.
Nel Cinquecento iniziarono un'ulteriore passaggio, dal mondo comune & normale
2d un mondo tutto proprio, scparato, 2UtOROMO, LOVernato da regole e principi e
caratterizzato da modi di comportamento diversi da quelli dei comuni mortali.
Questo processo giungera a compimento solo in epoca romantica, ma le sue radici
sono nel Cinquecento. Non & facile individuare i fattori di questa evoluzione. Ess2
sembra dovuta, da un lato, alla comparsa pilt 0 meno casuale di personalita vera-
mente eccezionali; dall'altro alla potenza del loro esempio, e clod ad un fattore squi-
sitamente socio-culrurale di consolidamento del modello.

Genio & parola polisemica: si riferisce sia all'ingegno, cioe alle facolra recniche,
alla capacita di porsi pmblcmi inusitati ¢ immaginare nuove soluzioni, al virtuosi-
smo; sia alle facolry psichiche, Al carartere. In origine “genio” © “demone” era l'a-
aima, lo spirito, 'insieme delle forze pschiche che muovono l'uomo, € in parte
sfuggono al suo controllo razionale: i talenti, le inclinazioni, le passioni, ghi istinti,
le pulsioni, le tendenze.

Forse 1 due artisti sinascimentali cul pi st deve la formazione del concetto di
genio, € quindi del paradigma per l'intera arte, cultura e civiltd occidentale seguen-
te, sono Leonardo ¢ Michelangelo. Anche il pilt accanito fautore della “storia del-
I'arte senza nomi’, O del determinismo sociale (storico, strutturale) deve arnmettere
che senza di loro il corsa dell'arte occidentale non sarebbe stato lo stesso, € che il
loro apparire non pud essere spiegato in termini sociologico—strutturaii.

Con loro la figura sociale dell'artista codifica i propri caratteri di diversiza, di
stranezza, di capriccio, di liberazione dalle regole della societh normale. Nel loro
caso cid avviene quasi “a furor di popole”, per generale consenso, a cominciare da
quello delle supreme autoritd, i papl, iree gli imperatori. Solo in parte questo feno-
meno pud essere spiegato nei termini strutturali della scarsith e della concerrenza.
Teonardo e Michelangelo si possono permettere il lusso di negarsi o costringere 1
potenti a umilianti suppliche perche sono fornitori di servizi rarissimi; ma & proprio
questa rarita il punto cruciale. | potenti li supplicano perché riconoscono in loro
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una grandezza strzordinaria. A loro si permette, eccezionalmente, di sezionare cada-
veri, pratica proibita dalla religione. Leonardo pud svolgere ricerche molto vicine
alla stregoneria, non praticare la religione, ¢ convivere con un piccolo ma bellissimo
teppista, Salal. A Michelangelo si permette di avere un caratteracclo, Al essere preso
da violenti furori anche nei confronti dei potenti, di contraddire chiunque, di pre-
sentarsi vestito come uno straccione maleodorante, e di vivere poveramente, put
guadagnando somme notevolissime.

Sul loro esempio, quasi tutti 1 pittori del tempo cominciano ad esibire stranezze,
che i biografi registrano ¢ di cul recentemente il Wittkover ba compiuto un'ampia
raccolta, una specie di psyc/mpatbolagia artificum. L'intera categoria, che tradizional-
mente era considerata appartenere al segno astrologico di Mercurio, dio del mercan-
ti ¢ bottegai, ma anche degli oratori € della loquela, passa ora sotto “il segno di
Sazurng”, dio dei furori € delt'irrazionality, dellz rabbia biliosa e della wristezza esi-
stenziale. Spesso le stranezze sono innocue; ma in qualche caso trascendono in acces-
si di violenza auto- ed eterodistruttiva. La tendenza si aggrava notevolmente col
(manierismo, stabilendo una connessione tra la bizzarria degli artisti e la crisi spirituale
dell’epoca, dovuea al contrasti religiosi € al diffondersi delle filosofie laiciste {panter-
ste, astrologico- occulre, scientiste, liberting, ecc.). Molti artistt dell'epoca mostrano
tendenze in vario modo irregolari € deviant; chi mafficando con alchimie e strego-
nerie, chi con pratiche sleali, al limice della delinquenza, chi addiritrura picc:hiando e
uccidendo. Benvenuto Cellini & forse Ja figura pill nota in questo campo. La sua aute-
biografia & un documento eccezionale di auto-esalrazione ¢ anche auto-condanna;
percht la sua natura di “fuorilegge” ne emerge con chiarezza. Esplicitamente egli la
giustifica invocando i diritti eccezionali degli artisti di genio. Qualche generazione
pid tardi un'altro caso famoso di artista delinquente & il Caravaggio.

Questo tipo di artista non & forse il prevalente. Molti continuano a sentirsi, ¢ ad
essere considerati, artigiani di alco livello; altri, raggiunto il massimo status sociale,
vivono secondo i corrispondenti modelli di decoro. Raffacllo mantiene uno stile di
vita da gran signore; anche se pud essere anch'egli collocato tra i geni sregolati, per
{a sua notoria eccessiva passione per le donne, che pare sia stara la causa della sua
prematura Imorte {37 anni, come Mozart ¢ Van Gogh). Tiziano vive con decoro
patrizio, ¢ accetta con naturalezza titoli nobiliari ed onorificenze del pitt alto fivello
(Caxlo V lo nomina Conte palatino, membro della corte imperiale, cavaliere dello
Speron d'Oro) (Hauser 352). Molti altri sono membri delle corti pilt prestigiose.

1l nascere dell’idea dell’artista come genio ha molte conseguenze. Intanto, si trat-
ca di un'idea diversa dal concetro di genio gia presente in Platone, che parla dei poeti
come “entusiasti” ciog, letreralmente, ispirati. In Platone 12 fonte dell'ispirazione &
una forza esterna, la Musa o il Dio; mentre nel Rinascimento essa tende ad essere
considerata si un dono di Dio, ma dato una volta per turte; & quindi una facolta pro-
pria, intima, unica dell'artista, della sua natura e costituzione. Michelangelo non &
ispirato da Dio; & “divino” di per st {Hauser 1955/2: 18). La teoria rinascimentale
del genio si pud cost tratteggiare:
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. La genialith & considerata come una virth che non si pud apprendere né inse-

gnare; & una propriety personale. “Geni si nasce”, affermerd gid nel 1548
Francisco de Hollanda.

1l genio (I'artista) mantiene una specie di diritto di proprieta morale e intel-
Jettuale inalienabile sulle proprie opere, il “diritto d'autore”, sancito con la
propria firma. Chiunque ne sia il possessore pro-tempore, deve osservare
alcuni principi di integritd, conservazione, appropriatezza d'uso, ecc.

Il genio & unico; non ce ne possono essere due simili. Ma & anche unitario e
rotalizzante. Mentre nelle epoche precedenti non v'era alcuna difficoltd a pro-
durre opere collettive, ora ogni opera non pud avere che un solo autore,
anche se pud avvalersi di aiut ¢ collaborazioni minort. Anche qui il paradig-
ma & swubilito da Leonardo, che perd ha allievi diretri, ¢ soprattutto da
Michelangelo, che rifiuta qualsiasi collaborazione (se non puramente tecnica:
preparazione dei colori e dei supporti, riporto dei disegni, ecc.), e compie
tutto da solo la sua immensa Sistina.

1l genio artistico & versatile; pud esprimersi, in una sola persona, con i mezzi
pits diversi. Leonardo e Michelangelo sono tnsieme pittori, scultori, poeti,
architetti. Leonardo & anche scienziato sperimentale ed empirico,
Michelangelo inclina pil verso la filosofia e la teclogia. Michelangelo rifiuta
di essere chiamato con i termini riduttivi di scultore o pittore © architetto o
altro; vuole essere chiamaro soltanto Michelangelo, senza neanche il cogno-
me, che lo confonderebbe con una specifica famiglia.

Il genio & anche originale; non deve seguire alcun esempio, osservare nessu-
na convenzione. Cid vale in primo luogo nella creazione artistica, ma si esten~
de anche alla vita quotidiana.

Ii genio @ irresponsabile; egli & posseduro da una forza divina su cui non ha
controllo; questo spiega e glustifica ogni sua stranezza € bizzarria. Il genio
artistico & molto affine alla pazzia.

Tusti i caratteri precedenti si traducono nell'imperativo dell’assoluta liberta,
Per poter seguire la sua ispirazione, il genio deve essere libero da ogni regela
e convenzione. Pescid il genio pud essere strano, bizzarro, anticonformista,
sregolaro, eccezionale, in ogni sua manifestazione. 11 genio pud quindi anchff
essere sprezzante (ironico, snob, blasd), inaccessibile al sentimenti e umori
comuni (Castiglione, citato da Bourdieu 1983: 54).

La personalica del genio & pili importante delle sue singole manifestazioni in
specifiche opere. Ogni sua opera & un frammento contingente di una sostan-
za artistica unitaria. Ognli sua opera & egualmente Importante, al di Ii dei
suoi cararteri materiali; compresi gli abbozzi, disegni, carte, esperimenti fal-
lig e rifiurati, scarabocchi (Hauser 1955/1: 356). Non sono le opere che
concorrono a definire if valore del genio, ma viceversa, & il genio che ateri-
buisce valore alle opere.

La creazione artistica & un arto puntuale dello spirito dell'artista-genio, un
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intuizione” assolutamente libera, non spiegabile razionalmente, non analiz-
zabile, misteriosa ¢ mistica.

2.1.9 L'artistz come proletario e come funzionario

Ben pochi artisti, dopo Leonardo, Michelangelo e Raffacllo, osarono presentarsi
come geni; quei modelli, per un paio di secoli, sembrarono irraggiungibili e irripe-
tibili. La professione di artista continud 2 svilupparsi ad altri, pid umani, livelli.
Come si & visto, per fo pit1 1 pittori continuarono a considerarsi ed essere considera-
ti come onesti artigiani, e non disdegnavano di riunissi in istituzioni, come le scuo-
le e le accademie. In alcune citth ¢ regioni si assistette a periodi di squilibrio tra
domanda ¢ offerra dei servizi dei pittori, con conseguente loro discesa 4 livello semi-
proletario; o pluttosto bokémien. Cosl 2 Roma nel '600, dove si concentravano cen-
tinaia di pirtori, per lo pit giovani, provenienti da turra Europa. Essi costituivano
quasi colonie e comunitd, con stili di vita tra il proletario ¢ il goliardico. Cost in
Olanda, dove a momenti di grande espansione della domanda seguivano cicli di
recessione, costringendo molti pittori alla povertd, all'abbandono della professione
per altre, o al doppio lavoro. Ma c'erano anche gli artisti di grande fama, beniamini
e contesi tra le grandi corti europee, o occupanti in esse posizioni stabili di grande
prestigio & potere. Qualche decennio dopo Michelangelo il posto di regista artistico
del papato fu a lungo occupato dal Bernini, cui senza dubbio spetta anche la quali-
fica di genio. Nella pittura I'intera Europa Cattolica & dominata dal genio di Rubens,
personalith davvero principesca per decoro, cultura e reddix; figlio di un alwo fun-
zionario, educato in diverse corti {tra cui Mantova) maestro di una numerosa botte-
ga da cui esce un fiume di grandi lavori, tutei di altissima quality, e anche fine diplo-
matico. Sia Bernini che Rubens sono geni perfettamente integrati nel “sistema” in
cui vivono; uomini d'ordine, mariti esemplari, € molto religiosi {Rubens andava a
Messa ogni mattina, e Bernini faceva la comunione due volte Ja sertimana).

La figura dell'artista di corte & certamente antica quanto le cord stesse. Nel
Rinascimento fu istituzionalizzata per prima, e in modo gia completo, nel grandu-
cato di Toscana, dove il Vasari occupd i posto di “ministro delle arti”, e specialmente
della pirtura, presso il granduca Cosimo. 11 processo fu spinto a nuove altezze nella
Francia di Luigi XIV, che affidd al pirore Le Brun poteri quasi assoluti su tutto
quanto tiguardava le arti visive, “alte” e minori e applicate; porcellane, arazzi, tessi-
ture, abbigliamento: ma anche pittura, scultura, architettura, arte dei giardini. Tutto
doveva cotrispondere ad uno stile unirario, e sempre “alto” ¢ degno della regalirk del
sovrano e del prestigio della Francia. Al giovani pittori pilt promettenti si assegnava-
no buone borse di studio, anche all'estero; e specialmente 2 Roma. La tradizione non
scomparve con la monarchia; al contrario, il David occupd, nella Francia rivoluzio-
naria e napoleonica, esattamente lo stesso, altissimo ruolo di “dittatore” o ministro
plenipotenziatio per le “belie arti” che era stato di Le Brun (Hauser 1955/2: 158).

Di regola comunque il pittore, nel Sei-Settecento, era un professionista autono-
mo, appartenente alla borghesia medio-piccola, che produceva quadri sia su com-
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missione sia per il mercaro, ovvero per agenti € comnmercianti che facevano da
intermediari tra il produttore e il pubblico dei collezionisti. 1 pittori si trovavano
ormai liberi dai vincoli della corporazione medievale, e potevano anche fare a meno
di protettori € mecenati esclusivi; ma pagavano questa liberra professionale con una
maggiore precarietd € incertezza esistenziale. Non ructd 1 pittor} avevano eguale
talento, e anche quelli di talento potevano andare misconosciuti, 0 non incontrare
i gusti e le mode.

2.4.10 L'ariista come genic alienato: {a concezione romantica dell'arte e degli artisti
Della concezione romantica dell'arte e degli artisti si & giz pitt volte partato, in que-
sto volume, in diversi contesti. Qui si pud ancora ricordare che essa ¢ rify, nelle sue
linee fondamentali, 2 quella cinascimentale del genio, ma con tre importanti novitl.

1) La prima & che la qualifica di genio, finora limirata a casl eccezionall, viene

2)

3

~—t

dernocratizzata, €stesa — Con rutt] 1 suoi connotari e privilegi -2 i coloro
che sentono in sé la tensione verso Varte. I} genio & una qualita soggettiva
suto-attribuita; non ha bisogno del riconoscimento sociale.
La seconda & che essa st sviluppa in un Jima culturale ormal in gran parte
secolarizzato e laicizzato, da cui & quindi scomparsa la prospertiva trascen-
dente. Se nel Medioevo Partista era solo un docile strurnento atrraverso cui
Dio atutava ghi womini a celebrare {a sua verith, bonta gloria, e se nel
Rinascimento il genio era un dono di Dio, e Ja bellezza un suo riflesso, nel
Romanticismo Vartista si rende simile 2 Dio, nella sua superiorita su ogni
altra forma di esistenza terrend, € pella sua capacita di creare dal nulla mondi
di bellezza. L'artista si dichiara libero non solo da ogni regola e convenzione
umana, ma anche da ogni subordinazione 2 volonth esterne & metafisiche.
Non esiste un Dio esterno & personale, che ispira ma anche ordina, limita e
condiziona; non esiste pitt alcuna regola, se non quelle detrate dalla propria
soggcttivit‘a,
La terza differenza & che mentre il genio rinascimentale poteva albergare nel
proprio intimo grandi drammi e problemi esistenziali (religiosi, filosoficl,
ecc.), non ¢'erano problemi di principio nei stio} rapporti con il mondo, la
societa. Non aveva problcmi 2 mettersi al servizio dei potenti, perch& non era
concepibile alcuna societz che non fosse organizzata in modo gerarchico €
autoritario € perché era sicuro del proprio intrinseco valore; “potevano accet-
tare di essere dominati perche essi stessi si dominavano € credevano nella pos-
sibilita di dominare la vita” (Hauser 1969: 59). L'artista rinascimentale non
aveva problemi a vendere | propri servizi ¢ le proprie opere al miglior offe-
rente, perch® sapeva che il proprio valore non dipende da queste contingen-
ze, ma dal rapporio con Ja Verita e la Bellezza assolute e trascendenti {Hauser
1969: 275). In altre parole, il genio rinascimentale poteva avere problemi
religiosi, ma non ideclogici o politici. Al contrario, il genio romantico si
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sente in' linea di principio alienato, auto-escluso da una societh che egli con-
fianna, in quanto corrotta, ingiusta, triviale, squallida, insensibile, “filistes”
mnaturale,. e cosi via. Egli tende a rifintare quindi ruoli di “funzionario” d’i
questa socierd, e preferisce quelli di emarginarto, estraneo, alienato, eroe soli-
tario, bobémien, proletario, rivoluzionario, terrorista (culwurale o reale). «Si
cbbe_ allora la strana situazione, fino allora quasi senza esempi, di artisti €
poeti pieni di odio e disprezzo per quella classe (borghese) cui pure doveva-
1o la loro vira intellettuale ¢ materialer e cui appartenevano (Hauser 1955/2:
186}.’Una conseguenza di questa presa di posizione fu che il genio romanti-
co, l'artista, doveva per forza essere arrabbiato, angosciato, infelice:
«Rousseau ancora sapeva perché era infelice... ¢ sapeva immaginare {vie d'u-
scita). L'eroe romantico-tipo & preso da infelicita esistenziale, inguaribile
senza direziones (Hauser 1955/2: 198). i ’
Per qu.as.i due secoli, fa concezione romantica del “genio alienato” & stata oggerto di
opposizione, condanna, irrisione e scandalo da parte della “societa borghese”. Essa
st autol_)crpetuava in circoli ristrett, in coterie di inziati, spesso cOMposte da cultori
_dclie diverse arti; se ne potevano frovare in turte le grandi citra europee, ma i pils
influent sulla cultura del secolo furono senza dubbio quelli parigini. Essi rendeva-
ne a-d auto-escludersi in maniera sprezzante ed aristocratica dal resto della societa.
Tra i loro caratteri piut evidenti, “I'esibizione di modi liberi e sfacciati, Vambizione
spesso fanciullesca di mettere in imbarazzo e ircitare i} borghese, lo spasmodico sfor-
20 di distinguersi dalla normalic2, gli abiti eccentrici, le zazzere e le barbe, il lin-
g_uaggio disinvolto e paradossale, I'esagerazione delle idee formulate in modo aggres-
sivo, le inverrive ¢ le sconvenienze” (Flauser 1955/2: 202). La comunita paririna
degli artisti contava un gran numero di stranieri, £ quindi persone maro'malibper
definizione (bobimien= zingaro). Verso la fine dell'Orrocento la figura pafidigmati—
ca del gt_:nio-eroc romantico fu colta in Van Gogh, straniero, poverissimo, solitario,
sconosciuto, malato, pazzo € suicida. La concezione dell’artista come malato, alie-
naro e pazzo era presente gid alle radici del romanticismo (la “poesia da lazzererio”
di Goethe); essa fu codificata dalla psicologia “ccientifica’. La concezione delf’arti-
sta come nevrotico, formulata da Freud, rispecchia perfettamente sia ['auto-imma-
gine che I'etero-imagine corrente in eth romantica; € si & affermato che la stessa psi-
Cfxnalisi, con la sua enfasi sul subconscio, I'icrazionale, l'energia virale, la libido, ¢ un
tipico prodotto della mentalita romantica (Hauser 1969: 55). Thomas Mann & un
altro grande autore che, nel nostro secolo, approfondisce il tema del rapposti tra
temperamento artistico € psicopatologia.

2.1.11 L'artista oggi

Qa questa lunga a varia esperienza storica & cosi giunra fino a noi una molteplicitd
di figure e ruoli d'artista. Forse quella pilt diffusa & 1' immagine dell’artista ritirato
dalla socm_té, introspettivo, indipendente, geniale, imprcvedibile e alienaro dalle
consuetudini della comunith» (Zolberg 1990: 136); ma vi sono anche gli artisti
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tranquillamente integrati nella societd, che hanno superato la necessitd di compor-
tarsi in modo strano e originale per attirare Pattenzione su di s& o esprimere la pro-
pria diversita o il proprio dissenso. Vi sono ght artisti-actigiani, totalmerte concen-
trati sugli aspetti tecnicl, sul virtuosismo della propria arte; gli artisti-nostalgici, che
non hanno remore a perseguire ideali di bellezza gid propri di aluri tempi; artisti-pro-
fessoti, che si concentrano sulla trasmissione delle arti alle nuove generazione; arti-
sti-imprenditori o imbonitori, concentrati a sviluppare strategie di 4UTO-Promozio-
ne e di successo economico ¢ pessonale. Una categoria che sembra molto scarsa,
nella societd occidentale contemporanea, € Partista-propagandista, al servizio di
urfideologia o di un regime; la promozione positiva di idee o valori sembra molto
meno interessante della loro critica. E vi sono poi Je ampie categorie dei mezzi-arti-
sti, dei dilertanti, e degli pseudo-artisti.

Del delineare tentativi di analisi tipologica della categoria degli artisti una delle
nop minori difficoled deriva dalla mancanza di upa precisa definizione, n& sociale
{corrente) né sociologica (scientifica) della categoria stessa. Esistono associazioni che
st occupano degli interessi economici di alcune categorie di artistl, come la Siae; asso-
ciazioni sindacali ¢ professionale di singole categorie di artisti; ma rutte a base volon-
caria. Non esiste alcun pubblico ufficio che assegni la patente o il titolo di artista.

Ognuno pud attribuirselo a placimento; € poichg in certi casi esso costituisce un
titolo di prestigio e di dignitd, la rendenza ad attribuirselo & particolarmente diffu-
sa ai margini del sistema (ad es. le entraineuse, spogliarelliste e ballerine da night
club, quando vengono arrestate per atti oscent, a titolo di difesa si definiscono arti-
sz6). Lo status-ruolo di artista & una tipica costruzione sociale, un processo dialetti-
co € negoziale, circolare e interattivo tra Ja volonta personale di chi vuole essere arti-
sta e la collettivita cui spetta il riconoscimento e l'aturibuzione di tale titolo.

In questo contesto, la collertivit st manifesta in diversi ruoll tipiciz tra i princi-
pali, quello del committente, del mecenate, dei critici, ¢ del pubblico. Lo studio di
queste figure, ¢ del variare del loro ruolo ¢ delle loro funzioni nel tempo ¢ nello spa-
zio, & di grande importanza per capire V'influenza dei fartori sociali nella produzio-
ne artistica. Di solito, molto piit importante dello studio delle origini, appartenen-
ze e condizioni sociali degli artisti stessi (Hauser 1969: 237).

2.2 | committenti

Committente & chi affida ad un artista un preciso compito di produrre qualcosa,
mediante un formale contratto. Spesso tale contratto specifica minuziosamente tutti
i caratteri della fornitura d'opera o di servizio. 1 committenti possono essere priva-
4, collettivi o pubblici; possono essere persone o istituzioni (per quanto queste
distinzione non siano affatto netie, nella maggior parte delle societd). Lo studio
della committenza & molto importante, nella storia dell"arte, perche da essa si pud
individuare spesso gli scopi e le funzioni delt'arte, i valosi cul serve; ma la commit-
tenza diretta non & affatto 'unico canale attraverso cui i valogi e scopi sociali con-
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ﬂuiscon.o nell'opera d'arte. Poich? nella gran parte delle civilta l'arce era un bene di
1us§o, riservato alle élites, 1 committenti appartenevano per le pili ai vertic cl::ll1
socxeté;‘ ¢ il committente principale, in gran parte delle sociedd, & il “principe” 12
Corte, il R(?, ecc. A.ncor oggi lo Stato, ovvero la pubblica amministrazione, nelle ;ue
numerosissime articolazioni, & tra i committenti principali, soprartutto delle arti
ﬁ'gur‘at'we. Ir'z altri tempi lo & stata la Chiesa; in particolare nelle frequentissime situa-
zioni in cul potere politico e potere religioso sono strertamente inuecciatt. In
Occidente, gran parte dell'arte figurativa ¢ musicale nei primi cinque-sei secoli di
questo millennio nasce dalla commitrenza ecclesiastica.

La committenza & un aspetto tipico della forma artigiana di produzione, dove si
produce solo quelle che & stato ordinaro dal cliente, e secondo le modalith concor-
date. Essa comporta dei vincoli; ma anche le relative sicurezze. Nelle epoche pre-
moderne, il grado di intromissione del commitrente nel Javoro artistico poteva esse-

rle m.olto penerrrantc; & venuto meno con la diffusione del principio della liberta del-
I'artista & dell'autonomia dell'arte.

2.3 1 mecenati

I\./Iecenate“e il privato che, essendo fornito di risorse e occupando una elevata posi-
zone sociale, favorisce ¢ promuove in vari modi l'attivita degli arristi. Cid che
dlsu‘ngue il mecenate dal commirrente & che il primo esplica a;’ioni di piti ampio
respiro, per tempi pib prolungati, riguardo non singole opere ma la personalita com-
p}essxva dell'artista, e si esplica in una varietd di modi e mezzi; la commissione di
sn_lgoie opere & solo uno tra i tanti. If mecenate pud mantenere l'artista con borse ¢
stipendi, efo addirirtura ospitandolo nella propria residenza; pud promuovere la sua
fan?a presso persone, gruppi e istituzioni; pud fornire all'artista urili consigli e sug-
geriment su come otientare il suo lavoro. Le motivazioni del mecenate possono
essere i‘c pit diverse; compreso il genuino amore per le arti. Normalmente ve ne sono
perd dl_ pils sociali e politiche: la promozione, mediante l'arte, di specifici valori e
obbiettivi socio-politico-culturali, o il generico accrescimento del proprio prestigio.
In una societa dove le arti sono rispettate e ammirate, anche chi protegge ¢ pro-
muove le zr_ti godra di rispetto e ammirazione riflessa, quali che siano i loro specifi-
¢i contenutl. Cosl si spiegano anche atteggiamenti e comportamenti di risperto, e
fin .umxlté., .che il mecenate talvolta mostra verso i propri protetti, ¢, pill in genera-
le, i potenti mostrano verso gli artisti. Si pensi al famoso aneddoto dell'imperatore
Carlo V che si china a raccogliere if pennello caduto dalla mano di Tiziano: «il mece-
nate si innalza pella misura in cui innalza l'artista al di sopra di st, e lo esalta anzi-
ché esserne esaltato. L'artista & circonfuso di luce, perche (chighi & accanto) brilli del
suo riflessor (Hauser 1955/1: 354). La riconoscenza e la lode che circolano-tra mece-
narte efl artista si esaltano vicendevolmente (ibid.). Anche nel caso del mecenatismo,
come in quello precedente, non 2 facile distinguere il pubblico dal privato. In molti
casi il mecenate & formalmente persona privata, ma sostanzialmente gode di grade
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influenza sui detentori formali del potere; questo & il caso del Mecenarte eponimo,
{nfluente amico e consigliere dell imperatore Augusto (Ottaviano), 0 di Cosimo d¢’
Medici, che era di fatro signore di Firenze pur non ricoprendo formalmente aleuna
carica pubblica. In altri cast i detentori di pubblici poteri possono svolgere azione di
mecenate ricorrendo anche, in qualche misura, ai propri patrimoni privati. E famo-
so il caso di Pericle che, di fronte alla cittadinanza di Atene esifante a sostenere con
le tasse le spese di abbellimento della cittd, “minaccid” di sostenerle a proprie spese,
svergognando la tirchieria della cirtadinanza @l bluff funziond). La difficolrx di
distinguere tra casse dello Stato e casse private del reggitori rende ardua la distinzio-
ne; ma non c' dubbio che in rutti  secoli it fenomeno del mecenatismo “privato’
dei governant abbia avuto una certa consistenza. In epoca romantica il mecenati-
smo privato di grandi industriali e finanzieri (e sopratrutto delle loro mogli ¢ figlie)
ha aviito una notevole importanza nella difesa e promozione dei movimenti d'avan-
guasdia, In questo secolo, uno dei nomi pilt noti & quello di Peggy Guggenheim. Net
tempi piis recenti il mecenatismo privato sembra in dedlino, sia perch& considerato
in qualche misura contrastante con |'immagine romantica dell'artista; ma soprattut-
to perche sostituito in gran parte da pubbliche istituzioni {accademie, ecc.) e da altre
forme di intervento pubblico neltarte (Wolf 64).

Nelle culture dove & mancata una tradizione di mecenatismo, sia pubblico che
privato, come quella degli Stati Unid net due secoli scorsi, ¢ dove per contro vige-
vano modelli di individualismo competitivo Spinto, anche gli artisti hanno spesso
dovuto ricorrere a forme spinte di imprenditorialita, per AULOPrOIIUOVErsi (cfr. 1l
caso di R. Peale). Questa tradizione di vivace imprenditorialita artistica, con TLLo
quel che significa in cermini di autopromozione, pubblicita, relazioni pubbliche, ¢
anche orientamento al successo, organizzazione del lavoro e cosi via, sembra conti-
nuata anche fino a tempi molto recenti (cfr. la “tbbrica” di Warhol).

2.4 | critici

La necessith di specialisti che spiegassero al pubblico medio i significad e il valore
delle opere d'arte emerse quando queste cominciarono a farsi oscuze € difficili, cio?
.d allontanarsi dalla comprensione immediara dell'uomo comuns; ossia quando la
cultura generale e comune comincid a frammentarsi in “universi di significato” ¢
“sottoculture” mutualmente non intellegibili. Qualcosa del genere indubblamente
esistette anche nelle fasi pil: avanzate della civilta greco-romana, quando molte raf-
figurazioni mitologiche non erano piit comprese, € avevano bisogno di “guide arti-
stiche” che le spiegassero. Nella societa moderna, la critica d'arte nasce nel
Cinquecento, in seguiro all'ascesa sociale dei pittori, la loro alleanza con gli umani-
sti, 'istituzione delle accademie, e |'claborazione di teorie del bello, dell'arce e del-
I'estetica. Uno dei primi temi di dibattito fu se anche i non-artisti avessero il dirie-
to € la capacita di discutere & giudicare 1 fenoment artistich; e se, al di sotto delle sin-
gole apparenze sensibili, esistesse una sostanza o qualicd artistica unitaria. La rispo-
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sta ad ambedue le questioni fu posiriva (Fauser 1995/1: 416).

' Seconc@o una famosa tipelogia (Croce 1958), vi sono e principali tipi di criuici
d'arte: 1) il critico come “pedagogo € firanno”, che vuole insegnare all'artista come
deve fare, ciot derta le regole che dovrebbero governare la produzione artistica: 1ap-
porti tra forma e contenuto, valoti da promuovere, mezzi da usare, principi genera-
li della composizione, e cosi via; 2) il critico come “giudice € magistrato’, che stabi-
lisce cid che & bello e cid che e brutto, ammette o esclude nel circolo magico del-
Yarte, condanna od esalta opere ed arrisd, favorisce o distrugge reputazionis 3) il cri-
tico come “esegera, interprefe, COMMENIatore, storico e scienziato” dell'arte; il criti-
co che spiega il significato delle opere, studia le condizioni, le cause e gli scopi per
cui sono state create, mette in luce le strutture interne, € 1 rapporu tra l'opera ed
altre, dello stesso autore o aleri; e cost via. Una distinzione affine agli ultimi due tipi
& quella tra critica estetica, che si limita ad esprimere le sensazioni di gradimento 0
meno stimolate dall'opera d'arte, ¢ 1a crivica storica, che si limita invece a raccoglie-
re la documentazione sulle sue circostanze di nascira. Ma per Croce esiste anche un
altro tipo di critica d'arte, che sintetizza le tre precedenti e le innalza al livello di filo-
sofia, che non pud essere altro che filosofia della storia e dello spirito {ciot la sua).

Di faro, ogni critico tende, pill 0 meno apertamente, a mescolare tuctl e tre i
tipi di critica. Ognuno aderisce anche, pitt o meno esplicitamente, ad una prospet-
tiva, un approccio, una sottocultura, una visione, una filosofia; per cul sl pud affer-
rnare che vi sono tanti tipi di critica quante sono le filosofie in generale, ¢ le filoso-
fie estetiche in particolare. Da questo punto di vista si possono quindi distinguere
critiche analitico-classificatorie, moralistiche, edonistiche, intellertualistiche, psico-
logistiche, formalistiche, ed altre. '

Per un paio di secoli, la cririca artistica rimase all'interno delle riscrette élites cul-
rurali e accademiche che si occupavano di filosofia e storia dell'arte, & si confonde-
va con queste. Nel XIX secolo con J'ampliarsi del mercato e della produzione arti-
stica, ¢ la diffusione di giornali € riviste, emerse la figura del critico pili 0 meno pro-
fessionale che scrive per un pubblico colto, ma non pit specialistico nt accademi-
cos e addirittura per un pubblico di media cultura. Questo tpo di critica st confon-
de anche con la cronaca, in quanto dd notizia degli eventi artistici (mostre, esposi-
Zioni, spestacoli ecc.); e orienta il pubblico con spiegazioni, incerprerazioni & giudi-
2i. 11 critico “da giornale” diviene una guida del gusto del pubblico, sia nei riguar-
di dell'aste del passato che in quella del presente. In questo secondo riguardo, egli
acquista cosi un grande potere sul successo o fallimento —almeno di vendite — degli
artisti; e spesso & indotro a entrare in 1apporto con lore, a far parte dj circoli e cote-
ties, a fare il promorore di una tendenza e il fustigatore di altre. Le figure pit emble-
matiche di critici “militanti”, nell'Otrocento parigino (e percid nel centro della cul-
tura occidentale) furono Gauthier e Baudelaire. Le interprerazioni det critdi, €
anche i loro concetii e stile discorsivo, forniscono spesso agli stessi artisti idee e
ideologie di cui prima erano sprovvisti. La critica non i limita a riflettere e chiari-
re, ma plasma e modella le arti.
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Uno degli episodi pit decisivi per lo sviluppo della critica d'arte fu la reazione gene-
ralmente molto pegativa con cui fu accolta la “rivoluzione impressionista”, 11 suo
rapido trionfo inferse alla critica una dura lezione (Gombrich 1994: 509). Da allora
Ja critica si orientd sempre pit all'esaltazione di tutto quanto si presentasse come
{anovativo. Il mondo dei critici, come in genere quello della cultura superiore, ha una
strutura prevalentemente gerarchico-autoritaria; vi sono maestri riconosciuti, la cul
autorevolezza nessuno osa mettere in discussione, € vi sono discepoli, seguaci, imita-
tori ed adulatori. Vi sono quelli che scrivono sulle riviste pilt prestigiose, hanno ruoli
accademici o pubblici di alto livello, ecc., ¢ vi sono i critici di provineia, che scrivo-
no sui giornali locali; quelli che scrivono le presentazioni a grandi mostre nazionali ¢
quelli che lo fanno per le pro-loco di paese. V't indubbiamente anche una certa soli-
darieta di corpo tra i critici. Le polemiche possono esser anche dure nella sostanza,
ma normalmente immerse in uno stile allusivo ed esoterico, come sempre succede tra
organismi troppo vulnerabili (si ricordi il caso degli aruspici di Cicerone).

1l mondo della critica d'atte &, con quello delle sette religiose, una delle poche
sfere della cultura moderna in cui regna indiscusso il principio d'autoritd; e da cui
2 escluso il metodo scientifico-razionale. Come si & visto cid viene giustificato con
le varie teorie dellineffabilita” dell’esperienza artistica, dell'arte come pura intui-
sione € sentimento, della creazione artistica come mistero, ¢ cosi via. Per il mondo
della eritica d'arre, tentativi di introdurre i criterd della scienza e della logica in que-
sto campo sono bollati come “grossolanamente positivistici” o “volgarmente socio-
logistici” o psicologistici, € simili; in alcuni casi, “terroristici”. Accuse che il sociolo-
go ritorce, ricordando che spesso assume aspetti terroristici il potere dei critici di fare
o disfare fortune artistiche, e soprattutto di umiliare i gusti del non iniziati
{Bourdieu 1983: 513).

Per la crivica d’arte, il rifiuro dell’analisi razionale-scientifica & talvolta giustfica-
to con 'argomentazione che la qualith artistica & un fatto oggettivo, evidente, indi-
scutibile (per chi & dotaro delle necessarie capacita e sensibility culrurali); il critico
non fa che constatarlo e dichiararlo. A supporto di questa tesi, si ricorda che non ce
stato bisogno di alcun intervento dei critici per svelare e dichiarare l'arte di Dante o
Michelangelo. Ma la tesi & chiaramente insostenibile; 2 fronte di un numero limita-
to di casi sulla cui qualita artistica il consenso & immediato e generale, ve ne sono di
infinid in cul esso & fortemente controverso,

Una conseguenza della natura soggettiva e autoritaria del giudizio del critici &
che essi tendono a esprimerlo in linguaggio oscuro, complesso, ermetico, allusivo,
pirotecnico, iniziatico, barocco, intimidatorio. La critica d'arte & divenuta, nel corso
degli ulrimi due secoli, un genere lerrerario particolare, dove il virtuosismo lingui-
stico fa premio su ogni altra qualita.

1l potere dei critici aumenta in proporzione all'aumentare della distanza tra il
mondo dell'acte e la cultura generale, e in proporzione anche alla crescira della
domanda di prodotti ¢ servizi artistici. Inevitzbilmente esso si presta ad essere ado-
perato anche a fini di interesse personale; come quando al eritico si chiede di valo-
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rizzare certe tendenze e scuole, del presente o del passato, e quindi di fare anche
aumentare i prezzo delle relarive opere; o di compiere “atrribuzioni”, ciot di iden-
tificare 'aucore di opere del passato. I cririci sono figure centrali nel mercato del-
arte. Alcuni dei pih celebri critici ¢ storici d'arte (le due professioni sono inevira-
bilmente interconnesse), come Berenson ¢ Longhi hanno accumulato ragguardevo-
1i fortune in questo modo.

Come si & pils volte accennato, nei tempi pitt recentl la crisi delle avanguardie
artistiche ha comportaro anche una certa crisi di fiducia nell'aurorita della critica
d'arte, che delle avanguardie & stata, in generale, la grande promotrice. Si & anche
detto che da qualche tempo la critica sembra divenuta pil esitante nei giudizi sulla
qualit} artistica di opere ed autori, o addirittura dichiari I'impossibilich di decidere
“che cosa sia l'arte, 0, cosa ancora pilt importante, che cosa non lo sia”; e quindi
ripieghi su funzioni meramente storico-esegetiche. A questa bancarotra non sono
estranei gli eccessi della critica d'arte stessa, attorno zlla quale si sono moltiplicate
critiche demistificanti. Una citazione per wutte, di P. Citatiz «il critico d'arte [¢]
mitologo, psicologo, atrore, scrittore, moralista, matematico. E Ermete, 'uomo che
ama le interpretazioni delle parole e degli oracoli; ma anche I'uvomo che dall'ombra
protegge ladri e mercanti» {da Sanguanini 1994: 291).

2.5 Agenti, mercanti, organizzatori

Committenti, mecenati ¢ eritici sono le figure tradizionali di mediatori dei rapporti
tra l'artista ¢ il resto della societs. Nelle societh moderne, tali rapporti si fanno sem-
pre pits difficili e complessi; soprattutto in connessione con la formazione del mer-
cato dell’arte ¢ del pubblico di massa. Il mercato comporta concorrenza, pubblicica,
razionalitd, imprenditorialith, rischio; il pubblico di massa comporra la gestione di
grandi quantita di informazioni, l'organizzazione complessa del lavoro. Tutto cid
mal si concilia, generalmente, con le esigenze ¢ le qualita proprie della creazione arti-
stica. L'artista & quindi costretto ad affidare la diffusione delle proprie opere e pre-
stazioni 2 una serie sempre pit numerosa ¢ differenziaca di aluri mediatori.

L'agente rappresenta direttamente gli interessi dell'artista, da cui viene remune-
rato. Egli curz la promozione e la pubblicita della sua immagine, ¢ funge talvolta da
segretario ¢ da amministratore.

Il mercante d'arte, figura che nasce con il mercato dei beni artistici, soprattutto
mobili, non si differenzia woppo, per tuolo, funzioni ¢ mentalid, dai suoi colleghi
che operano in alri settori commerciali; anch'egli svolge attivita di compravendita,
trasporto, distribuzione, con i connessi investimenti e rischi. Ma i suoi rapporti con
['artista possono essere molto vari, assumendo 2 volte (in forma di ordinativi e anti-
cipazioni) quasi i cararteri del cormnmittente e perfino del mecenate e del critico.

1 mercanti d'arte sono da tempo figure centrali nella vita artistica, Secondo alcu-
ni critici (conservatori), gran parte dei fenomeni di scuola, gusto, spesimentazione,
innovazione eccetera che caratterizzano la pittura, a partire dalla seconda metd
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dell'Ortrocento, sono opera dei mercanti d'arte, sempre in cerca di novica e mode per
stimolare l'interesse della clientela. Secondo altri (progressisti}, invece, 1 mercanti
d'arte sono troppo Spesso responsabili di deviazioni e arretramentl del gusto, di
manipolazione delle mode, di commercializzazione e prostituzione dell'arte; il tutro
a scapito dell'autenticita e del progresso. Altri ancora sostengono che i mercand
hanne un ruolo puramente strumentale ¢ neutrale; non fanno altro che flutare i
gusti del pubblico, e i loro muramenti, ed adoperarsi per adeguare ['offerta alla
domanda. Sarebbero quindi strumenti misuratori delle forze del mercaro, non
motori né guide {Gombrich 1984: 600).

1.'organizzatore (derto anche produtrore, ma in un senso divérse da quello di
artista; o impresario) & una figura che emerge soprattucto nel campo delle arti dello
spettacolo, dove & spesso necessaria la confluenza di un gran numero di competen-~
ze artistiche € professicnali diverse, un forte impegno nella promozione-pubblicité,
¢ l'anticipazione di capitali ingenti.

2.6 Gli sponsor

Nella vita artistica coptemporanea hagno assunto un ruolo importante gli “sponsor”
o patrocinator, che posscno essere definiti come la versione moderna dell’antico
mecenate. Tra gli aspetti innovativi s1 possono elencare: 1) non sono persone indi-
viduali, ma soggett istituzionali; 2) non sono istituzioni politichc mna per lo pili eco-
nomiche (imprese, societd); 3) i vantaggl arresi dall’operazione di parrocinio sono
sia di ordine politico-culturale (costruzione del consenso, prestigio, immagine ecc.)
sia di ordine economico (pubblicica); 4) Pintervento & di solito limitato nel tempo,
e si riferisce quindi ad “aventi” (restauri, mosue, rmanifestazioni, ecc.). La crescita
del fenomeno & connessa, da un lato, all'insufficienza degli intervent pubblici, e
dall’altro alla sempre maggiore importanza delle imprese ¢ della pubblicita nella vita
contemporanea. In molti paesi, questa tendenza & favorita anche dagli sgravi fiscali
che accompagnano tali concributi.

La presenza dell'azienda nell'evento artistico pud assumere diverse modalitad. Pud
essere solo “semiotica”, con il suo marchio (logo) riprodotto in vari modi sul mate-
riali e nei luoghi relativi alla manifestazione; o pud essere pili concreta & materiale,
con la presenza di prodotti, tecnologie € personalc dell'azienda sui luoghi della
manifestazione (ad es. 'Enel che sponsorizza un evento curando il sistema d'lllumi-
nazione, o una dirta chimica che sponsorizza un restauro fornendo le relative sostan-
se chimiche); o, infine, lo sponsor pud accollarsi anche aspetti organizzativi (es. le
mostre di palazzo Grassi 2 Venezia, curate dalla Fiao) (Sanguanini 1994: 226).

2.7 11 pubblico

1l pubblico & I'insieme dei soggetti cui sono destinate le opere d'arte. Non tutre le
opere d'arte sono destinate a soggetti umani quelle religiose possono essere rivolte
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esclusivamente alla divinith. Altre opere d'arte possono essere destinare non al pub-
blico, ma a singoli individui o a cerchie ristrette dj fruitori. L'importanza del pub-
blico pud essere molto varia, 2 seconda delle forme e generi di arte. Ad esempio,
nelle arti dello spertacolo le reazioni del pubblico possono influenzare fortemente lo
svolgimento della rappresentazione. 1l coinvolgimento attivo del pubblico, secondo
varie modalitd, pud essere uno degli scopi dell'opera. In certi generi e tendenze, si
pud verificare il superamento della distinzione tra atrori ¢ pubblico. In altri casl, il
pubblico rimane distinto, & tuttavia parte dello spertacolo complessivo.

Per quanto riguarda le arti figurative, si possono distinguere due categorie di pub-
blico: gl acquirenti, che possono acquistare e portassi a casa ['opera, per poterne gode-
re individualmente o in compagnia; ¢ i fruicori, che ne possono godere, privatamen-
te o collertivamente, anche senza appropriarsi dell'opera/prestazione. Per bucna parte
della storia dell'arte il pubblico pit importante e il secondo, in armonta con la natu-
ra prevalentemente pubblica, collertiva, comunitaria delle opere d'arte. L'acquisto
delle opere d'arte da parte di privati & tipico delle fasi pit mature della civiltd, quan-
do emergono classi superiori orientate all'acquisizione e “consumo ostentativo” di
beni. Il pubblico degli acquirenti comprende anche i commirtenti, di cui st & parlato
pitL sopra, e i cliend, di cui parleremo in connessione all'istituzione del mercato.

L'arte religiosa tende ad avere per pubblico I'intera societd, e quindi mantenere
forme comunicative il pit possibile accessibili 2 ructi. L'arte laica pud specializzarst
per singoli pubblici, quindi frammentarsi in forme e codici esorerici, isolanti, mol-
teplici. A partire dal Rinascimento, L'arte ha assunto forme sempre meno popolari.
Secondo gli storici del tempo, 2 quell'epoca “rurco il popolo” di Firenze o Roma
seguiva con passione le vicende dell'arte; ma vi sono buoni motivi per ritenere che
gia allora ci si riferisse solo alla minoranza colta della cirtadinanza. Nel
Romanticismo, gli artisti professavano spesso disprezzo per il pubblico, e produce-
vano solo per circoli ristretti di intendirori, per élites di iniziati. 11 carattere antipo-
polare e aristocratico dell'arte di avanguardia & STato Spesso denunciato (cfr. ad es.
Ortega Y Gasser). La glustificazione/spiegazione di questo carattere si basa su due
argomentazioni: 1) anche L'arte d'avanguardia & vittima dei meccanismi di commer-
cialisme, competizione, individualismo, consumismo ecc. tipici della societh capira-
lista; se tali fonti di inquinamento € distorsione fossero rimosse, € sl instaurasse una
societa pitt glusta (es. socialista) I'arte evolverebbe sponraneamente Yerso forme com-
prensibili al popolo; 2) le masse popolari sono vittime di un sistema socio-culturale
che colpevolmente ¢ intenzionalmente le mantiene nell'ignoranza, nella falsa
coscienza, nella stupidit; anche in questo caso, il rimedio sta nell'avvento di una
societd migliore (Dorfles 1993: 176, 1813 Hauser 1955/2: 483; Zolberg 1994: 240).

Una categoria particolare di pubblico, propria delle forme d'arte che si concre-
tano in oggerti mobili, & quella dei collezionist, ciot delle persone che si dedicano
con particolare passione, impegno ¢ talvolta competenza ad acquisire certi tipi di
oggetti d'arte. Per certi versi, quando la loro domanda si rivolge con continuith ad
artisti viventi, essi possono assimilarsi alla figura dei committenti e dei mecenati.
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1l pubblico delle arti d'avanguardia rimane ancora molro ristretto e selezionaro.
“Tuttavia, data I'ampiezza del “pool” da cui pescare, ogni forma d'arre e ogni agtista pud
trovare un suc pubblico, per quanto minimale (amici, colleghi, parenti); almeno abba-
stanza grande da giustificare la propria esistenza come produtcore di beni e servizi.

Lo studio del pubblico & di importanza cenrrale sia per la comprensione del
fenomeno actistico, sia per la sua gestione operativa (promozione, diffusione, poli-
tiche culturali, ece.). Dal primo punto di vista, trova ampi consensi la teoria chel'o-
pera d’arte abbia una natura “aperta’, cio? esista ¢ viva solo nel dialogo con Posser-
vatore o lettore (natura sociale dell’arte). 1l contenuto, il significato dell'opera non
¢ tanto quello che vi & staro immesso dall’autore, ma quello che le viene artribuiro
dal pubblico. Lautore pud non aver avuto coscienza di quel che faceva, o pud aver
lasciato intenzionalmente ampie zone di ambiguita, di potenzialita “aperte”; pud
rimandare al lettore o fruitore il compito di completare l'opera. Cid appare sempre
pit1 frequente nell’arce moderna, ¢ in particolare nellinformale”.

In generale la conoscenza di un'opera d'arte non pud prescindere dalla cono-
scenza della sua “ricezione” ciot dal modo in cui ¢ stata interpretata, dalla sua
influenza, dagli effetti che ha avuto sui suoi fraitori e sulla cultura e societd in gene-
rale. Una volra che & entrata nel patrimonio culturale comune, ['opera & qualcosa di
diverso da quel che era prima. Come avvertiva Goethe, «& impossibile giudicare (in
s&) un'opera che sia divenura di dominio pubblicor. L'aura” delt'opera d'arte & il
risultaro della sua storia, delle vicende della sua collocazione nella culrura, dei suoi
rapporti col pubblico. Il significato di un'opera lecteraria dipende dal “circolo erme-
neutico” tra testo, tradizione (ciog, sedimentazione delle interpretazioni dei letrori
del passato) e soggertivita del letrore.

Accanto ad approcct semiotici, fenomenologici e storico-estetici, la teoria della
ricezione sembra particolarmente aperta ad un approccio sociologico, in quanto il
pubblico & un fenomeno eminentemente sociale. Alternativamente, si pud dire che
la sociologia dell’arte atribuisce molta importanza al fenomeno della ricezione per-
che essa si presta meglio di altri fenomeni artistici (¢ in particolare della creazione}
all'indagine con i metodi tipici delia sociologia.

Dal secondo punto di vista, pratico-opecativo, lo studio del pubblico pud essere
definito come una forma di ricerca di mercaro, allo scopo di massimizzare la con-
gruenza ta l'offerta ¢ la domanda di beni e servizi artisticl. Tradizionalmente esso
avveniva per via intuitiva e impressionistica, 0 sulla base di esperienze limirare; oggi,
sempre pils spesso, si serve dei metodi scientifici, soprattutto psico-sociologici.

Lo studio del pubblico & urile anche nel settore privato, ¢ particolarmente nelle
arti dello spetracolo; ma & soprattutto in quello, appunto, pubblico che esso sembra
avere maggiori potenzialicd di sviluppo, e maggiore urilith. 1 “successo” di muset,
gallerie, mostre, spettacoli, manifestazioni varie dipende dalla lore corrispondenza
alle preferenze, necessitd, modelli di comportamento, aspettative ecc. del pubblico.
Lo studio del pubblico & quindi particolarmente importante per introdurre criteri
di razionalita nelle politiche artistiche e culturali.

IL SISTEMA DELL'ARTE

2058

3. LE STRUTTURE

1l concetto di struttura & estremamente generale; indica qualsiasi insieme di feno-
meni dotati di un certo ordine {forma) riconoscibile e di una certa stabilith nel
tempo. In sociologia di solito esso ha anche un carattere normativo; la struttura &
un insieme di regole o principi o meccanismi che presiedono ad un fenomeno.
Anche alcuni dei soggert di cui abbiamo parlato prima sono delle strutture. Nelle
pagine seguenti ci occuperemo delle strutture o organizzazioni entro le quali si svol-
ge il lavoro artistico (botteghe, accademie, scuole), quelle in cui le opere d'arte sono

conservate o rappresentate {musei, teatri) e quelle che sono preposte alle politiche
artistiche e culrurali {corti, ministeri, ecc.).

3.1 Arti, cantieri e botteghe

Poco si sa dell'organizzazione del lavoro artistico nell'antichitd, come di qualsiasi
altro genere di lavoro, a causa del cararteristico disinteresse degli scritori € Jerterat
dell'epoca per tutro il mondo della produzione e dell’economia. La maggior parte
delle conoscenze sull'organizzazione del lavero artistico viene dalla documentazione
archeologica (resti di botteghe, analisi delle tecniche costruttive, ecc.). Si sa ad esem-
pio che in eth cllenistico-romana v'erano intere comunita urbane (ad esempio
Afrodisia) specializzate nella produzione di statue di marmo (per lo pit copic), con
un'organizzazione artigianale avanzata, quasi industriale (produzione in serie).
Qualcosa di pilt si conosce dell'organizzazione dei cantieri medievali, specie
quelli delle cattedrali. Essi, per la loro numerositd, vastith, darata, costituivano di
gran lunga il principale ambiente di Javoro degli artisti/artigiani dell'epoca. Qui
ogni attivich era sottoposta alla regia di “maestri” (magistri operum, magistri Japi-
dum) che rispondevano direttamente ai committentt (la fabbriceria, il vescovo, il
governo urbano) ¢ dirigevano in modo centralizzato e gerarchico il lavoro dei nume-
rosi esecutori. Lautonomia dell’artigiano/artista era quindi molco Hmitata; watto
doveva convergere verso un effetto complessivo ed unitario. Gli ardsti/artigiani
erano spesso organizzati in compagnie e si trasferivano da cantiere a cantiere.
L'autonomia si accrebbe quando, soprattutto nel ‘300, dalla “loggia” nel cante-
re, l'artigiano si trasferd in una propria stabile botrega; e ¢id in connessione all'au-
mento della richiesta di servizi e prodotd artistici da parte della comunita urbana, in
via di crescita e complessificazione. Il lavoro artistico entrd nel sistema delle gilde,
“corporazioni” o, appunto, “arti”. Queste erano organizzazioni di categoria, a base
democratica, finalizzate alla statujzione e applicazione delle regole da seguire nell'e-
sercizio del particolare mestiere; sia riguardo alle trecniche materiali che riguardo ai
rapporti economici (tra maestri, aiuti, apprendisti, clienti), e anche etico- sociali (rap-
porti con la comunity). Esse avevano anche un aspetto autoritario 0 quantc meno
illiberale, perche V'iscrizione era obbligatoria, le regole vincolanti, le sanzioni anche
gravi. Il lavoro dell'artigiano/artista si svolgeva quindi entro un quadro normativo
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che ¢li lasciava ben poca autonomia, € poco spazio all'innovazione e all'originalita,

1 vincoli della corporazione sono stati forremente condannati dall’ efica liberista e
dall'estetica romantica. Pili recentemente alcuni teorici hanno evidenziato il ruclo
positivo delle regole, dei vincoli, nella creazione artisrica; esse sono sfide che costrin-
gono ad “aguzzare I ingegno”, a concentrare ¢ focalizzare gli sforzi, 2 mobilitare ¢ indi-
rizzare energie profonde. Turtavia, nota lo Hauser, sta di farco che gli arusti, appena
hanno potuto, hanno cercato di liberarsi dai vincoli esterni (Hauser 1955/1: 328).

1 liberazione dai vincoli corporativi ipizia nel Quattrocento, ma ancora due
secoli dopo la storia registra forti controversie tra corporaziont € artisti (Wittkover).

La botrega dell'artista & spesso un organizzazione gerarchica di ruoli: sotro il
maestro vi sono allievi, praticanti, aiuti, ecc., a vari Jivelli di “marurazione .

9.2 Corti e accademie

Nel Quattrocento inizia il processo di formazione di un nuovo ambiente di lavoro,
le corti. 1 principi—mecenati, spesso principali o unici committent, ospitano Varti-
sta ¢ la sua bottega pell'ambito della corte, per un pill stretro contatto & scambio.
L'artista diventa cortigiano.

Nel secolo successivo nasce, a Firenze, una nuova istituzione artistica,
I' Accademia. 11 termine, come & noto, deriva dai luoghi (i giardini di Accademo) in
cui Platone usava intrattenete i suoi seguaci. Esso fu riesumato a Firenze nell’ambi-
10 del “revival” platonico & neo-platonico della seconda metd del Quattrocento.
Circa un secolo pits tardi il nome di Accadernia fu assegnato dai Medici, nel quadro
del processo di burocratizzazione del loro regime, all'organizzazione che doveva riu-
nire artistl e appassionati di arti figurative {Accadernia del Disegno, 1561) In realta
i pittori, affrancatisi dalle corporazioni, avevano gia in pit luoghi sentito la neces-
sith di darsi qualche forma di auto-organizzazione professionale; ed erano nate le
confraternite. Scopi delle prime confraternite € accademie artistiche erano in parte
quelli delle vecchie corporazioni, cio la promozione e difesa degli interessi di cate-
goria. Ma se ne differenziavano per il molto maggjor rispetto per \'autonomia arti-
stica del singolo, ¢ un molto pil clevato contenuto inellertuale. Nelle accademie si
tenevano corsi, conferenze € dibarati filosofict, letrerari, e genericamente culrurali;
si promuoveva lo scambio di idee tra operatori € appassionati (artist e diletranti), e
si organizzavano i “percorst formativi” delle nuove leve.

1l modello mediceo e quello romano {Accademia di San Luca, 1593) furono
esportati, come tante altre innovazioni rinascimentali italiane, in Francia, e qui svi-
luppati a ben maggiosi dimensioni e sistematicita. L'Accademia di Francia, nata nel
1648 ma maturata nelle sue forme tipiche verso il 1660, divenne lo strumento attra-
verso cui i governi fortemente centralizzati (dapprima assolutisti-monarchici, pot
rivoluzionari-imperiali € infine repubblicani—democratici), per almeno tre secoli gui-
darono la politica artistica di quel paese. La centralizzazione consenti un alto grado
di organicira, unith e razionalita della politica culrurale e artistica francese, con it
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conseguimento di grandi risulrati nel campo della promozione delle arti, dell'edu-
cazione degli artist, della distribuzione delle risorse (borse di studio), delle forme di
diffusione dei loro prodotti (esposiziont, Saloni). Funzioni dell’ Accademia eranc la
promozione della creativitd, la fissazione e applicazione di standards qualitativi, lo
studio dei classici, la discussione teorica & flosofica sull'arte, la legittimazione di
nuove forme d'arre, di nuovi soggerti ¢ stili: ma anche, e sopratiutto, la celebrazio-
ne del Monarca, e poi della Nazione. Tutti 1 governi europei furono affascinati dal-
'esempio francese, e cercarono di isdituire anch'esst le proprie Accademie nazionall
1l sistema dell'accademia aveva anche i suoi aspetti negativi. Essa mostra alcuni
asperti di quella dirtatura o rotalitarismo culturale che trovera pieno sviluppo nel XX
secolo. Malgrado gli intenti innovativi originari, mostra ['inevirabile tendenza di
tutee le istituzioni pubbliche alla burocratizzazione e quindi al conservatorismo. Alrri
meccanismi legati a quel tipo di organizzazione del lavoro artistico (la competizione
nelle annuali mostre) spinsero i pittori accademidi a sviluppare lo stile che ne prese
il nome (tipicamente, i grandi quadri di soggetto storico o letterario, tecnicamente
impeccabili, & sempre pilt “spettacolari”, drammatici, retorici, sgargianti}. Gid nel
700 l'arte accademica finisce cosl per generare, per reazione, tendenze “anrti-accade-
miche”. Come si & visto, la pittura dell'Orrocento & caratrerizzata dalla divaricazio-
ne tra F'arte accademica e quella “,lternativa’, con il trionfo finale della seconda.
Naturalmente le accademie non scompaiono, ma si trasformane in var modi;
essenzialmente, aprendosi alla culura anti-accademica. Esse continuano ad essere uno
degli ambienti tipici di vita ¢ di lavoro degli artist, in qualith di professori 0 di allievi.

3.3 Scuole d'arte e I'insegnamento dell'arte nelle scuole

Nel corso del’800, Vindustria stava sommergendo il mercato con i suoi prodortri,
spesso grossolani e di cattivo gusto ma a basso costo, minacciando la sopravvivenza
dell'artigianaro tradizionale. Da pit parti, € SOpratturo nel paese pilt avanzato sulla
via dello sviluppo industriale, si levarono grida d'allarme per Ja scomparsa di un
patrimonio non solo di tecniche di lavorazione, ma anche di forme estetiche.

William Morris in Inghilterra, e subito dopo altri intellerruali nei principali paesi
europel, propugnarono I'isticuzione, da parte dello Stato, di “scuole di arti e mestie-
ri”, per assicurare la sopravvivenza delle arti minorl, U'artigianato artistico, le artt
applicate ¢ decorative. Si costitul cosl un'altra categoria di istituzioni proprie del
lavoro artstico.

Con V'evoluzione del sistema scolastico pubblico ¢ dei relativi curricula, l'inse-
gnamento di raterie artistiche divenne una componente importante dell'istruzione
di sempre pil ampie generazioni di scolari e studenti. In alcuni paesi st crearono
anche scuole medie-superiori (non professionali} specializzate nell'istruzione artisti-
ca (licei artistici). In complesso, il pubblico dell'arte si allargd enormements, sia per
gli effeuti dell'istruzione sugh studentl, sia, soprattutto, per la formazione di una
ampia categoria di insegnanti di materie artistiche.
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3.4 Musei

3.4.1 Origini

Anche i musel sono un'espressione tipica della cultura otrocentesca. [ loro antenati
direrti sono le collezioni d'arte dei sovrani, piccoli ¢ grandi. Ogni corte, dal
Rinascimento in poi, gareggiava con le altre anche nella ricchezza dei tesori arristici
che adornavano 1 suol palazzi. Spesso le meraviglie dell'arte erano esposte insieme a
quelle della narura (formazioni minerali strane, animali esotict impagliati o vivi, pian-
te esotiche, curiosity ¢ mostruosita varie, ecc) nelle “Camere delle meraviglie” o
Whsnderbammer. Queste collezioni erano spesso abbastanza “pubbliche”, nel senso che
['accesso alle corti era molto piis libero di quanto si possa oggl pensare; ma pur sem-
pre ad arbitrio del Sovrano. Uno dei primi axti del regime rivoluzionario, in Francia,
fu la concentrazione, riorganizzazione ed apertusa al pubblico delle reali collezioni di
pitture, a scOpo di educazione ed edificazione del popolo. Nacque cosl, verso it 1790,
il primo museo moderno del mondo, quello del Louvre; che da allora continua ad
essere anche il pil grande ¢, probabilmente, per molti aspetd il migliore. Come nel
caso dell’ Accademia, rutti gli Stati moderni hanno seguito 'esempio francese.

3.4.2 Concentrazione ¢ sradicamento

1 musei hanno due scopi fondamentali: la conservazione delle opere d'arte ¢ fa loro
esposizione al pubblico. «Forse nulla ha contribuito a rendere democratica I'educa-
zione artistica quanto la costituzione dei musei» (Hauser 1955/2: 170); e tuttavia
come turte le cose umane, anch’essi hanno i loro aspetti negarivi. Il pit grave & la
“decontestualizzazione” o “sradicamento” della singola opera d'arte dal suo contesto
originario. L'opera Jd'arte viene isolata dal suo ambiente, perde i suoi rapporti con
le architerture ¢ le opere minori in cui era inserita. Si cancella cosi i senso delle sue
funzioni socio- culturali. I musei sono una delle cause delle tendenze “estetizzant”
e formalistiche della storia e della teoria dell'arte. Essi hanno anche contribuito alla
cendenza alla “reificazione” degli stili, luoghi e periodi, perche hanno la necessita di
collocare le opere secondo un'ordine fisso; ma in questo modo si privilegiano alcu-
ni criteri di classificazione (ad esempio le “scucle nazionali”) risperto ad alerd (ad
esempio i generi); € SOPrattutio si trascurano le interrelazioni trasversali, le sintesi, 1
casi di margine ¢ transizione, ¢ cosl via.

3.4.3 Depredazione

1 rusei sono anche responsabili delle tendenza degli Stati a spogliare le “provincie”,
le periferie, le campagne delle loro opere migliori, per concentrarle nei grandi musel
nazionali, collocati nelle capitali; e, ancor peggio, della tendenza delle grandi poten-
ze di depredare delle loro opere d'arte i paesi pilt deboli, coloniali o sconfittl. La pra-
tica & senza dubbio antica quanto le civiltd, e se ne hanno importanti esempi nel-
I'antichith dassica. Ma in riferimento ai musei, I'esempio macroscopico fu dato dalla
Erancia rivoluzionaria e napoleonica, con le gigantesche rapine di opere d'arte in
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;ral.ia e altrove (Egitto). Esse erano supportate anche da un'ideologia “universalista”
insieme cosmopolita e imperialista, secondo cui Parigi avrebbe dovuto diventare 1;.
capitale non solo dell'intera Europa ma, in prospettiva, dell'intero mondo. Qui
avrebbero dovuto quindi essere concentrate, € mostrate all'ammirazione universale,
rutte Je massime opere d'arte del mondo. Anche in questo caso, l'esempio francese
ispird ogni alra grande potenza, ¢ in particolare 1'Inghilterra e poi la Germania;
forse anche, in qualche misura, I'URSS e gli USA. I irafugamenti delle opere d'arte
di altri paest sono state talvolta di iniziativa privata; molto pilt spesso sono state frut-
to di iniziative ufficiali, di vere ¢ proprie politiche culturali. Allo scopo di arricchire
le proprie collezioni, accademie ¢ musei delle grandi potenze hanno organizzate
sistematiche campagne di acquisizioni di beni culturali dai paesi pilt deboli.

3.4.4 Ambientazione ¢ restituzione

Negli ultimi decenni si sono sviluppate almeno due tendenze culturali molto inno-
vative in questo campo. La prima rovescia il principio della concentrazione nei gran-
di musei, ¢ stabilisce che ogni oggetto d'arre dovrebbe essere conservaro e valorizza-
to nel proprio ambiente, o quanto pits vicino ad esso sia cornpatibile con le due esi-
genze di buona conservazione ¢ di facile accessibilica. La seconda, che trova molte
difficolth a farsi valere, non solo si oppone al trasferimento dei beni culturali dai paesi
deboli a quelli forti, ma esige anche la restituzione delle opere d'arte trafugate nel
passato. Cosi la Grecia rectama da tempo i fregi del Partenone ora al British Museum
(i “marmi di Lord Elgin®), e pitt recentemente i leoni alla porta dell'Arsenale di
Venezia; la Turchia J'altare di Pergamo; e I'lralia ogni tanto, flebilmente, qualcuno
def capolavori portati da Napoleone al Louvre. Certamente, l'applicazione di questo
principio incontra anche qualche difficolth teorica (come distinguere la depredazio-
ne dalla cessione volontaria; quanto indietro nel tempo si possa risalire, ecc.).
Soprattutto, esso comporterebbe mutament cataclismici delle collezioni dei massi-
mi musei del mondo. Non sembrano quindi esservi molte possibilith di una sua
applicazione su larga scala, al di 3, forse, di qualche restituzione simbolica.

3.4.5 il casc americano

Nei paesi europei i musei in linea di masssima sono basati su antiche collezioni
principesche e sono fin dall'inizio istituzioni pubbliche (statali, regionali, provin-
ciali, comunali, ecc.). Negli Stati Uniti la mancanza di un apprezzabile patrimonio
artistico proprio e l'orientamento generale della culrura (urilitaria, materialista,
democratica, ecc.) ha fatto sl che la promozicne delle art fino a tempi recentissimi
non fosse contemplata tra i compiti degli enti pubblici, e non rientrasse neanche tra
ghi interessi dei privati. Le cose cambiarono verso la fine del secolo scoxso, quando
inizid una vera gara tra i muovi ricchi americani a dotarsi di collezioni d'arte pri-
vate, e ad associarsi per costituire musei aperti al pubblico. La richiesta di oggerti
d'arte europei (e di altre civiltd) da parte dell'America esplose improvvisamente,
vivacizzando fortemente il mercato dell'arte europea, sia antica che moderna, €
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facendo la formuna dei mercand (e anche di molti falsari). In pochi decenni, tra
Otrocento e Novecento, negli Usa si & costituita una importante rete di musei e col-
lezioni, pubbliche ¢ private. Con il New Deal e} ideologia Liberal dello stato forte,
anche negli USA si fondarono grandi istituzioni “nazionali” nel campo dell'arte €
della cultura; tra cul la National Gallery di Washington, che ogg & senza dubbio
uno dei massimi musei del monde.

3.4.6 | muset nella gocieta di massa

1 musei sono oggi {stituzioni ubiquitarie e di importanza basilare per la vita artisti-
ca e culturale. Come citato all'injzio, ad essi va in larga parte il merito di aver demo-
cratizzato Peducazione artistica. Turtavia anche per questa aspetto essi suscitano
qualche critica. La visita dei musei & divenurta un rito collettivo, di massa, sempre
pity vuoto di contenuti ed effetti propriamente culturali. E divenura parte della rou-
rine scolastica, occasione pilt di svago e ricreazione che di edificazione per gli scola-
1, ¢ di disturbo per gli alerd visitatorl pitt motivat. B divenuta anche una delle moti-
vazionl e giustiﬁcazioni fondamentali del urismo di massa, un obbligo sociale da
svolgerst il pit rapidamente possibilc, e spesso in condizioni psico—ﬁsichc (stan-~
chezza) ¢ ambientali (aﬁ‘ollamento) del tutro sfavorevoli all'apprezzamento dell'ar-
te. L'imperativo della pubblicita costringe alla concentrazione sul “pezzi fornt”, pilt
popolari; contribuendo alla loro feticizzazione (ad es. 12 Monna Lisa del Louvre),
scatenando anche meccanismi che diminuiscono la loro stessa accessibility, e ridu-
cendo all'oblio molte altre opere. Gli accorgimenti pet rendere la visita sempte pitt
gradevole ed efficiente hanno portato all'allestimento, nei grandi musei, di servizi
sempre pilt arapl, diversificat, sgargiami e chiassosi (rivendite di copie, riproduzio-
ni, souvenis, materiale a stampa vario; bar e nstoranty; sale speciali, muldmediali,
per conferenze, per attivitd culturali e interattive varie; ecc.)s crasformandoli in
“supermarket del consumo artistico”, con aspetti da “baraccone’.

Infine la dinarnica della cultura di massa porta alla divaricazione ta i grandi
musei, amplamente pubblicizzati e che qu'mdi per qualche verso rischiano di essere
schiacciati dalla propria stessa fama, ¢ quelli minori, che spesso invece soffrono di
Jbbandono ed oblio; esattamente <Ome nel commercio, la grande distribuzione
emarging quella piccola.

3.4.7 Museologia & museotecnica

L'importanza dei musei nella vira culturale moderna, € la molreplicitd del problemi
che li riguardand, sono dimostrate anche dallo sviluppo di diverse discipline sclen-
tifiche che se ne occupano. Olire a quelle relative alla loro storia (museologia) ve ne
sono alcune che trarano degli aspetd pilt tecnici & gestionali (rnuseotecnica): crite-
ndi organizzazionc ed esposizione delle collezion, amministrazione, servizi collate-
rali, e cosl via. Un aspetto centrale della gestione dei musei riguarda certamente i
comporamento del pubblico, potenziale ¢ reale; € in questo campo, come st & visto,

entrano anche le scienze psico«socioiogiche.

{
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3.4.8 Il museo come centro di vita artistico-culiurale

I musel SOnO SpESsO organizzazioni complesse, in cui trovano lavoro o occasione di
studio numerosi soggertt del mon

do artistico-culturale: storici, critici, esperti. I

musei sono spesso anche centit propulsori della vita culturale, con esposizioni spe-

clall, ?ox}fer?nze, convegni, corsi, pubblicazioni. Essi sono anche le pilt importanti
ra le istituzioni cui spetia il giudizio sulla qualith artistica di un'opera o un autore;
td

llammls‘sxone nelle sale dei maggiori musei equivale all'assunzione all'empireo del-
T'arte. L'apertura di sale dedicate all'arte contempor:

‘ fi sale anea, o la fondazione ex novo di
musei ad essa dedicati, & sempre un'occasione

et ae ! \ di discussioni e polemiche. 1 respon-
sabili el mE.ISCl sono senza dubbio tra t soggett pilt potenti e influent dell'odierno
sisterna dell'arte.

3.5 Stato ed enti pubblici

3.5.1 Ragioni etico-politiche ed economiche dell'intervento statuale nell'arte

M(:tltc‘v?ite in questo scritwo si & evidenziato il ruolo dell'organizzazione politica
{principi, c:)rti, chiese, stati, autorits, ecc.) pella promozione € regolazione delle art.
A_nch_e le “strurture” e istituzioni elencate qui sopra (corti, accademie, scuole,
mus:ex), sono, per lo pitl, emanazioni del potere pubblico-politico. Le ragioni di que-
sto intervento sono essenzialmente due, e abbastanza ovvie. La prima, € di gran
funga la pitt importante, & etico-politica: fare della cultura dell'arre un instrumen-
tum regnt, c_liffonderc i valori, le idee, le credenze, le fedi congruenti all'imposizio-
ne, mantenimento e accrescimento del potere; promuovere il prestigio dell’Autorita
& dello Stato; creare consenso ¢ ammirazione; costruire la nazione; elevare il livello
culrurale del popolo; ecc. La seconda & economica: promuovere prosperita dello
Stato mediante Vesportazione di beni artistico-culturali. L'importanza di questa
Ginalith & abbastanza variabile nella storia; ma cerramente Vi sono state societa in cui
la produzione ¢ vendita di beni e servizi artistico-culturali ha avuro un peso anche
economico rilevante. Tra i casi pi noti si possono citare J'antica Grecia, {'lralia
Centrale del Rinascimento, la Francia dei secoli XVII-XIX, I'Ttalia contemporanca.

1.5.2 Totalitarismo, liberismo, assistenzialismo
1l grado di penetrazione/ controllo/regolazione dello Stato nel mondo dell'arte pud
essere molto vario. Si possono individuare almeno tre situazioni tipiche.

.Le} prima & quella del “roralitarismo”, in cul non solo 'organizzazione del lavoro
artistico, ma anche le forme e i contenuti dell'arte sono dettati dall'Autorita. Vi
SONo d1yersi tipi di totalitarismo: quello della comunita primitiva, a potere diffuso
ma capillare e cogente, in cui il concetto stesso di soggertivita individuale e di libertd
sono Sf:onosciuti, e I'artista non pud che seguire le regole della tradizione; quello del
dts‘pot’lsmo (tirannia, assolutismo), in cul la society & differenziata e complessa, € in
cui esiste una molteplicita di soggett, ma il potere polirico, organizzato in un siste-
ma gerarchico, fa capo ad un'unica persona o ruclo (& concentrato); € il totalisari-
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smo vero e proprio, quello del XX secolo, in cui il potere gerarchico e centralizzato
i arricchisce di strumenti tecnici che gli permettono di peneurare in profondita nelle
strutture sociali e mentali. Una delle caratteristiche comuni dei sistemi totalitari &
Vintegrazione dell'arte e della cultura nella politica, ovvero la congruenza delle
espressioni artistico-culturali con i fini e valori dei detentori del potere.

La seconda, opposta, & quella del liberismo, in cui l'intervento dello stato nella
societd, ¢ quindi anche nella cultura e nell'arte, & ridotto al minimo. Allo stato si attri~
buisce una gamma limitata di compiti (difesa, giustizia, legiferazione, mantenimen-
to dell'ordine pubblico, ecc.). Tutto il resto & ritenuto di competenza della “societa
civile”, lo spontaneo aggregarsi ed organizzarsi dei privati. Cid vale in particolare per
la sfera culturale: non solo 1'arte, ma la stessa istruzione sono ritenut compiti essen-
zialmente privati o comunirtari {locali, civict) e non dello Stato centrale. L'esempio
pilt prossimo a questo tipo & quello del mondo anglosassone del Serte- ¢ Ottocento.

La terza sitnazione, a caratrere intermedio tra le due, & tipica delle sociers liberal-
dernocratiche-socialiste contemporanee. In esse, lo stato si assume compitl sempre
pittampi, molteplici, & profondi anche nel campeo della cultura e dell'arte; ma in linea
di principio si limita a predisporre le structure e fornire le risorse, riconoscendo ai
soggerti interessati la pils ampia liberta espressiva. In altre parole, lo stato st assume il
compito di stimolare e promuovere comunque la produzione artistico-culturale, ma
si astiene dall'entrare nel merito delle forme e dei contenudi dei prodotti. Uno degli
esempi pilt estremi di questa prassi “csistenziale” & I'Olanda, dove una legge degli
anni 'S0 prevedeva 1'erogazione di una sovvenzione annua a chiunque dimostrasse di
svolgere attivith artistica. 1l risultato & che <i sono in qual paese magazzini stracolmi
di “opere d'arte”, composte ¢ consegnate al solo scopo di lucrare i contribuii.

3.5.3 La diffusione 1erritoriale delle politiche artistico-culturali
Tradizionalmente, le politiche riguardanti I'arte e la cultura sono di competenza del
Principe, ovvero dello Stato centrale. Al livelli inferiori del sistemna — le provindie, le

eriferie, le autorita locali — non spera che di applicare ed eseguire. I fasti dell'arte
e della cultura sono concentrati nella Capitale Nazionale; qui devono venire ad
abbeverarsi i citradini dal resto del paese. 1L caso pit grandioso di questa politica &
stato, a lungo, la Francia; e a questo modello si sono ispirati, come si & gia pill volte
notato, gran parte degli Stati nazionali moderni (sece. XIX-XX).

Negli ultimi decenni questo centralismo sembra vacillare sotto I'aspirazione di
ogni cicta di provincia, di ogni comunita locale, di dotarsi di beni e servizi-artisti-
ca culturali,  di adeguate relative politiche. Ogni provincia e ogni comune ha isuol
Assessorati alla Cultura, che promuovono mostre, manifestazioni, spettacoli, espo-
sizioni; che finanziano iniziative, associazioni, pubblicazioni; che spingono la
costruzione di istituzioni e strutture artistico-culturali permanenti, come accade-
mie, musel, teatri, €cc; che, infine, premono per il recupero, restauro, riqualiﬁca-
Zione, valorizzazione, utilizzazione del beni artistico-culturali esistenti (monumen-
1, edifici storici, collezioni private, ecc.)
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Questo trend allo sgrerolamento del tradizionale centralismo delle politiche arrisci
culturali e alla loro diffusione sul territorio deriva da diversi L prirms & senon
r rsi fartorl. Il primo &
dubbio la generale tendenza all'eguaglianza, alla “pari dignitd”, che sul 3 de —
torio si definisce come “equilibric”. Le citrd minori accertano o

. tisce rio” sempre meno volentieri
di essere scf'nacaate dalle maggiori; chi sta nelle periferie accetta sempre meno di esse-
re svantaggiato, anche nella fruizione di servizi culturali, tispetro a chi sta al centro

1 sef:ondo fatrore ¢ 'aumento dei sentimenti di orgoglio civico, di identiﬁcazio—

3;3 ff<‘:c>.r1 il luogg; di appartenenza. Questo fenomeno & un pd pils so;tile, complesso ¢
; eazl;;i:e)dzl ii;e;g,:;g;e ;:;adzs{ii iu?:iigzr;o niostanzialment.e, in mod'o dialettico (Per
r . . ) assa, elettronica, a-spaziale, cosmpolira,
'omoif)gata , centralizzata. Di fronte a questi fenomeni macroscopici, sorge per rea-
zione il desiderio di difendere i valori caratteristici del singolo Juogo, della comu-
nitd, della C%tté., della regione. A ogpni livello di governo locale sorgon:) iniziative di
recuper‘o”dez v_ccchi palazzi e monument, degli interi centri storici, dei “luoghi della
mer'r‘xona s dei segni distintivi di un passato sempre unico, originale ed irripetibile;
d-ell 1dentxt§ _locale. Si recuperano o reinventano tradizioni, si fa;no rievocazioni sto:
n_che; ma si intende anche sottolineare la modernita, lo slancio progressista, la viva-
citd gxx.lturale delle comunitd, e quindi si promuovono anche iniziative artistico-cul-
turali in questo senso: spertacoli e mostre d’avanguardia, ecc.

11 terzo fattore pud essere individuato nell'aumento del peso economico del ruri-
smo culturale. Esso, 2 sua volta, ¢ legato all'aumento generale del livello di istruzio-
ne, del rf_:ddito, e delle possibilita di circolazione (“rivoluzione mobiletica”), C'e
sempre pil gente che ha tempo, voglia ¢ denaro per andare a visitare musei, chiese
c:ixstelh, citta d'arce; e mostre ¢ spettacoli, ovunque localizzati. Ma c'¢ axrxczk1<;1'f:5t:x1-1i
pio delle pid grandi e famose “citta d'arte”. In tutta Europa, il successo di Venezia,
Firenze, Roma, Parigi, Vienna ed altre come polo d'attrazione ruristica ha avuto ur;
effecro di «r}caduta a cascata, ispirando infinire altre cictd e cittadine.

Un po' in turt i paesi industriali avanzati le amministeazioni locali danno cre-
scente attc:nzione alle politiche culturali, con un occhio all'identitd, al prestigio e
all'immagine, ¢ con L'altra alle ricadute turistico-economiche. Si crea cost un dlima
e :'anche un “mercato” concorrenziale, articolato, pluralistico, molto favorevole allo
sviluppo di certe forme d'arte e di cultura.

3.6 Il mercato

3.6.1 Definizione e cenni storici

I‘l mercato & quell'istituzione o struttura che permette ['incontro tra la domanda ¢
I'offerta di beni ¢ servizi, tra una molteplicicd indefinita di operatori, € quindi lo
sc:imbio dei beni e 1'aumento dell'utilith generale, dei valor, della ricchezza, E un'i-
sntgzione abbastanza peculiare, che pud sussiscere solo in certe condizioni socio-
pohtico-cylmmli. Nel mondo dell'arte, per gran parte e per lungo tempo dominato
dalla pratica della committenza, il mercato nasce tardi, e al livello pitt umile. Tracce
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di produzione per il mercaro di piccole e poco costose immagini sacre si trovano nel
Trecento, ¢ con maggior sicurezza nel Quattrocento, specie nelle Fiandre. Nella
seconda mera del Quattrocento nasce 2 Firenze la pratica dei pirtori, ormai sempre
pitt svincolati dalle regole corporative, di dipingere quadri a proprio piacimento,
nella ragionevole certezza che essi troveranno a posteriori un ammiratore disposto 2
comprarli. Questa pratica % connessa alla nascira di un'altra figura sociale, quella
dell'amatore-collezionista, ciod d; colui che si compiace di possedere opere, non
tanto per il bisogno di decorare ¢ arredare ambienti dati, ma per la loro intrinseca
bellezza. Con i} diffondersi di queste due figure ne sorge inevitabilmente anche una
terza, che fa l'intermediasio tra esse: | mercante d'arte. Di esse abbiamo gid derto
qualcosa, in sede i analisi dei soggerti dell'atte. Nel '600 le “piazze” pit vivaci del
mercato europeo della pirtura sono Roma e le Fiandre.

La formazione del mercato ha aumerose importanti conseguenze sia sulla pra-
tica della pitrura (specializzazione, standardizzazione, “imborghesimento” dei sog-
gettl, ecc.) che sulle condizioni di vita del pittor, € sulle stesse carattexistiche della

rofessione (liberts, prccariet:‘a, vulnerabilita a cicli economici, ecc.} (Hauser
1955/1: 503-4).

11 snercato dell'arte si raccorda anche con le pubbliche istirtuzioni di promozione
dell'arte. 1 lavori degli allievi delle accademnie sono esposti annualmente nei “saloni”
¢ offerti all'acquisto. Su questo esemplo nacgquero pilt rardi le esposizioni commer-
ciali organizzate da privati o gruppi di pittori 0 mercanti.

2.6.2 L'economia (politica) dell’arte
Con l'avvento della societa ixjxdustriale e 'ascesa delle classi medie, il mercato dell’arte
di sllarga enormemente. Negli anni pit cecenti esso ha attirato anche 'attenzione
degli econormisti, € si sono moltiplicari studi sull' economia e il mercato dell'arte.
Si tracta di un settore economico dai caratter molto eterogenei e peculiari. Nox
& questa la sede per esporre i principi dell'approccio economicistico al mondo del-
Varte, sia per l'estrema complessita del fenomeno arte, sia perche sarebbe necessario
adottare un apparato teorico-concettuale & rerminologico in gran parte estrance a
quello finora utilizzato. Bast ricordare alcuni punti fermi:
1) il “mercato dell'arte” & un fenomeno molto complesso, in cui entrano sia
beni che servizi ed “inrangibili”, come la proprieta letteraria; sia beni mobi-
Ii che immobili, a gedimento ndividuale e collettivo; sia beni irriproducibi-
1i (quelli prodoti nel passato, da artist morti) che riproducibili (degli artisti
viventi). In ognuno di questi casi i meccanismi del mercato funzionano in
modo differenziato;
2) il mondo deil'arte & soggetto anche, e forse in modo prevalente, all'influenza
di forze non-economiche, € in particolare a decisioni di natura culturale ed
etico-polirica, che non sono facilmente riducibili ai meccanismi dell’econo-
mia. Ad esempio, il patrimonio artistico & spesso considerato come costituti~
vo dell'identita della nazione, ¢ quindi il commercio internazionale degli
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oggerti (.i‘arte & fortemente limitato. Un altro esempio & la diffusa politica di
soyvenzionamento, da parte dello stato, di certe forme d'arte, in vista di
superiori finalitd etico-politiche. Fosse pity che in mold altd setrori, in que-
sto campo & necessazio parlare di “economia politica”, & non semplicemente
economia, dell'arte e della cultura;

3) gli oggerd artistici in linea di principio sono “unici”; la loro offerta & rigida;
non possono essere prodotti per rispondere all'aumento della dom:nda
{salvo le pratiche illecite del falso); sono in genere maneggevoli durevoli; la
c%omanda tende a crescere (salvo oscillazioni congianturali). Queste qualicd
i rendone adard a svolgere il ruolo di beni di rifugio. Nel mercato dell'arte
la c?omanda & espressa non solo da amatori, collezionisti, appassionati, isti-
fu'zloni, e comunque da “fruirori finali”; ma molte anche da investrori,
intermediari, speculatori. Ogni bene artistico, in quanto irriproducibile,

fa\‘vonsce manovre tipiche delle situazioni monopolistiche e monopsoniche,
piuttosto che di vero mercato.

3.6.3 Sovvenzione deli'arte e giustizia sociale
L'analisi economica del fenomeno artistico mette in luce che molte forme € generi
artistici sono “fuori mercato’; ciog il costo della loro produzione non pud essere
coperto da quanto il pubblico & disposto a pagare per fruime. Bssi sopravvivono solo
grazie alle sovvenzion] pubbliche. Se si considera che in genere queste forme d'arte
sono godute solo da gruppi ristretti, € per lo pil: elitari, si pone un problema di giu-
stizia distrﬂ?utiva. A qualcuno pon sembra giusto che la massa dei cirtadini, da cui
lo stato deriva la gran parte delle sue entrate, debba sovvenzionare i servizi artisticl
fruid solo d.alle &lites; o, derto ancora pili grossolanamente, non sembra giusto che
la massa dei “poveri e ignoranti” non frequentanti paghi i piaceri dell'élite ricea €
colta. Ad es., in Jralia, nel campo dell'opera lirica, come & noto, il “mercato”, cio il
pubblico pagante, copre circa i1 30 % del costo di produzione del servizio; il resto &
coperto dallo Stato, ciot dalla massa dei contribuenti che all'opera non ¢iva I
discorso potrebbe essere ripetuto per altre forme d'acte. '

Le argomentazioni giustificative sono principaimente due. La prima & che l'arte
fa parte del patrimonio culturale collettivo indivisibile e inalienabile (lo spirito), e
d.eve quindi essere promossa ¢ mantenuta in vita indipendentemente da ogni mate-
cialistica considerazione dei costi; 1suol benefici per l'intera collegtivica sono di ordi-
ne {noralc, forse impalpabili ma reali; ¢ in vari modi anche i non-fruitori ne godo-
no indirertamente (ad es. in termini di identitd e prestigio nazionale, ecc.).

N .La seconda & che la vera ingiustizia non sta nel far pagare alle masse i piaceri del-
V'dlire, ma nel fatto che le masse non hanno ancora la cultura e le risorse per apprez-
zare e fruire 'arte d'élite. La sovvenzione & necessaria nel contingente, per far
sopravvivere le arti “fuori mercato”; ma bisogna sopratritto puntare 2 politiche (e
forme e riforme socio-politiche) di ampia e Junga portata per elevare i} livello cul-
turale delle masse e le loro capacita di apprezzamento delle ard “alte”, e rendere cosl
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possibile, in futuro, l'auro-sostentamento del settore.

4. 1 PROCESSI

Si dicono processi le sequenze di eventi, ciot i mutamenti delle strutture, che
mostrano qualche grado di regolarita, ordine, direzione, tendenza. Lo studio dei
processi & l'oggetro privilegiato della stosia, e in efferti in questa sezione riprendere-
mo temi gix traceati nel capitolo dedicato a “cenni di storia sociale dell'arte” e a quel-
1i dedicati all'arte e cultura nella societa industriale. Ma, come si & visto allora, sto-
ria e sociologia sono strettamente intrecciate, e anche la sociologia, come altre scien-
ze, si occupa dei processs.

L'arte, si & detto pitt volte, & un settore della cultura, che a sua volta & parte del
sistema sociale; e quindi ad essa si applicano gran parte dei concetti sviluppati 2 pro-
posito dei processi sociali ¢ culturali. 1l campo si presenta quindi molto vasto. Nelle
pagine che seguono ci limiteremo a esporre brevemente solo una piccola parte dei
processi che interessano fenomeni artistici.

4.1 Differenziazione

La differenziazione (o eferogenesi, come preferiva Spencer) & uno dei processi pili
generali della natura, della societa ¢ della cultura. E il processo per cui un insieme
omogeneo (indifferenziato) si distingue, articola, suddivide, diversifica in una plura-
lica di sotto-insiemi. Nella sfera ecologica ¢ in quella socio-economica processi analo-
ghi alla differenziazione sono la divisione del lavoso e la specializzazione. Nel campo
dell'arte si & visto come ogni “genere” tenda a differenziarsi In sotto-generi, diversi per
forma, dimensione, soggetto (contenuto), stile, fanzioni, ¢ cost via. Le ragioni di que-
sto fenorneno sono moleeplici: innovazioni tecniche, aumento delle dimensioni, mol-
tiplicazione dei produttori, concorrenza o competizione, mutamenti della domanda,
ecc. Al processo di differenziazione si oppongono quelli di generalizzazione, integra-
zione, ri-combinazione, standardizzazione, omogeneizzazione, sintesi ecc.

Una delle modalita pits diffuse della differenziazione ¢ la gerarchizzazione elo
stratificazione: nel caso dell’arte, alcune forme e generi sono considerate pil “nobi-
I “alte” “clevate” di altre. Altre sono I'organizzazione, cio® la formazione di sot-
toinsiemi specializzati ma coordinati tra loro; e la concentrazione, ciot la formazio-
ne di centri di coordinamento.

4.2 Evoluzione, sviluppo, rivoluzione
Nej processi evolutivi o di sviluppo (i due rermini sono pressoch sinonimi), la dif-

ferenziazione dei singoli insiemi si integra, combina e armonizza con quella di ogni
altro, nella direzione di forme sempre pili numerose, articolate € complesse. Un
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tempo si '.itttribuiva ai fenomeni evolutivi anche il carattere dell’ unilinearita (uai-
d1.re.z1onalxté) ; oggl sl ammette anche la possibilith di inversioni, deviazioni, molte-
plicita di linee e direzioni. I termini evoluzione ¢ sviluppo implicano, in ori;ine, l'i-
dea che le forme successive sono gid presenti, come “ripiegate” o “invil;ppate”,
nella forma originaria; e che vi sia quindi un certo determinismo, o necessita, nel
modo in cui si “srotolanc”. , ’
Un'altra implicazione di questi due termini, & che i fenomeni sociali e culturali
come quelli organici, procederebbero attraverso la parabola della nascita, crescit;
(:?vxluppo), maturith, decadenza ed estinzione (morte). Cost anche nel caso delle
civiled, e delle loro espressioni artistiche, st parla di analoghe successioni di fasi.
Ogg1 queste implicazioni “naturalistiche” e “deterministiche” sono in genere
minimizzate o rifiutate. Di solito, il termine evoluzione & usato come mero sinoni-
mo {con .suggestioni scientistiche e naturalistiche) del pit antico concetro di “sto-
tia’. Storia dell'arte ed evoluzione dell’arte sono, nella pratica, sinonimi.
Quando il mutamento/evoluzione/storia avviene in tempi relativamente rapidi,
e FO}nvolge aspetti ampi, importanti e “centrali” del sistema, pud prendere i nome
di nv?luzione. Fino al XVTII secolo, in realtd, il termine rivoluzione significava
propriamente restaurazione, ritorno al punto di partenza; il significato corrente &
stato stabilito dagli eventi parigini del 1789, e dalle varie ideologie “rivoluzionarie”
che ne sono seguite. La popolaritd delt'idea e def comportamenti “rivoluzionari”
nell'arte defl'ultimo secolo e mezzo & dovuro all'ampia diffusione, anche in questo
mondo, della cultura marxista.
_ L'evoluzione dell'arte non sempre segue andamenti lineari (pitt 0 meno ondeg-
gianti). Vi possono essere anche casi di interruzione brusca di tendenze artistiche,
dovute per lo piti ad eventi esterni, o anche di inversione {(ad esempio ['arcaismo).

4.3 Progresso

Processo e progresso sono erimologicamente quasi sinonimi; progredire significa
procedere verso uno stato finale consideraro migliore, pilt alto. Il cencerto di pro-
gresso & applicato quasi esclusivamente al mondo socio-culturale, ed ha un forte
connotato valutativo. L'idea che il mondo proceda da uno stato complessivamente
peggiore” ad uno “migliore” & un'idea del tutto sconosciura alla grande maggio-
ranza delle culture umane. Essa & propria dell'Occidente moderno, ¢ sembra deri-
vare dalla concezione ebraica, e poi, cristiana, della redenzione, del premio, finale,
delll'avvento del regno dei cieli. L'idea di progresso & stata laicizzata nel
Rinascimento, e attorno ad essa si sono poi costruitl intexi sistemi filosofici ed ideo-
logici che hanno dominarto il pensiero occidentale fino 2 tempi recenti.
] Nel campo dell'arte l'idea di progresso & stata applicata in almeno due periodi
importanti: i secoli del “miracolo greco”, per descrivere il passaggio dallo stile “arcai-
C_o” e “primitivo” a quello della piena maturita e perfezione, raggiunta nei V-III seco-
li a.C. (dopo di che non vi sarcbbero stati miglioramenti di rilievo); e quelli del
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“miracolo europea”, dai secoli XU-XIX d. C.. In ambedue questi casi, il progresso
sarebbe consistito nella capacira di riprodurre con perfezione qualsitasi fenomeno, ed
esprimere at{raverso le forme qualsiasi imrmagine © sentimento.

In rempi pill recenti tuttavia si nega che nel campo dell'arte si possa parlare di
progresso, perché non Vi sono pit criteri di valore accertabili come universali ¢
oggettivi; non si possono collocare le espressioni artistiche in gerarchie di “perfezio-
ne”. Ogni forma, geners, stile, artista, opera, va gindicato in relazione ai criteri
vigenti nel suo tempo € luogo (relativismo).

4.4 Creazione e produzione

Questi termini indicano la messa in esistenza (atro) di cose (oggerti, atcivitd, ecc.)
prima inesistentl nella loro forma; anche se alcuni loro elementi costitutivi preesi-
stevano. Nella sfera dell'arte a lungo si & preferito il termine creazione, per i suoi tre
denotai: la natura soggettiva e mentale del fenomeno; Y'enfasi sulla originalita e la
novigs, ciot la produzione dal nulla; e l'idea della natura istantanea, o molto com-
pressa, del fenomeno: [“illuminazione”, il “lampo di genio”, la “visione” improvvi-
sa ¢ onnicomprensiva. 1l termine produzione, pit diffuso nelle scienze sociali e
SOPIattusto nell'economia, implica un processo prolungato nel tempo; di patura
prevalentemente materiale (cioé implicante energla, lavoro, materie prime, attrezza-
Ture) € SOprartutto il concorso di una pluralita di soggetti. La sociologia dell'arte, che
tende a considerare i lavoro e la professione dell'artista alla stregua di qualsiasi altra,

tende comprensibilmente a prefcrire il termine produzione 2 quello di creazione.
4.5 Tradizione e innovazione

1 sistemi socio-culturali, per conservarsi nel tempo, devono dotarsi, tra gli alurt,
anche di meccanismi di riproduzione dei loro valori (idee, criteri, principi, regole,
modelli, ecc.) nelle nuove generazioni. Dicesi tradizione il processo mediante cul
quegli elementi culrurali vengono “passati” (dal lat. radere), dalla generazione anzia-
na alla successiva. In questo senso originario, 1 concetto di tradizione & molto vici-
no a quelli di socializzazione, acculturazione, educazione, istruzione, formazione,
controllo ecc. In un'altro senso, 1z rradizione & venuta a significare il complesso di
principi, regole, idee ecc. che vengono passati avanti. Alla tradizione come oggetto
€ come processo si contrappone I'innovazione, cio¥ 'accettazione da parte del siste-
ma degli elementl (idee, ecc. ma anche pratiche) che ad esso risulrano nuovi, o in
quante prima nom esistenti, © in quanto estranel (proveniemi dall'esterno).

La dialettica rradizione-innovazione & fondamentale nel campo dell'arte, come
si & pid volte notato. La cradizione fornisce le regole, i vincoli, i principi, le prati-
che entro le quali Y'artista si sviluppa ¢ si muove; ma I'artista fornisce le innovazio-
ai che “forzanc” la tradizione, I'arricchiscono, Yampliano, la trasformano. In certi

mondi artistici, come quello egiziano, europeo-medievale o estremo-orientale, la

IL SISTEMA DELL'ARTE 218

tradizione sembra far aggio sull'innovazione, e le forme artistiche si conservapo con

scarse variazioni per secoli o millenni; in alerl, come quello europeo-contempora-
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n?o, l'innovazione & assurra a criterio preminente, o addirittura assoluro.
L'estremizzazione sembra inaccettabile: tradizione ¢ innovazione, in vari mix, sono
ambedue necessarie al fare artistico. '

4.6 Diffusione o irradiazione

La diffusione & il processo in cui un elemento culturale (idea, valore, immagine,
stile, ecc.) passa da un portatore ad un altro, sia nello spazio sociale (ad esernpio tra
i gruppi, classi, ceri) sia in quello geografico (comunitd, cittd, paese, cultura, ecc.).
Anche interi insiemt di elementi, ciod sistemi culturali, possono diffonderst ed
espandersi. I luoghi da cui il processo parte sono i centri, quelli in cui si espande
sono le periferie, provincie, colonie, ecc. In questa prevatenza dell'aspetto spaziale la
diffusione si distingue dalla tradizione, che & piuttosto un passaggio nel tempo, tra
generazioni. La diffusione & per molti versi speculare ai processi di ricezione, irnita-
zione, acculturaziene, inculturazione, innovazione ecc., che definiscono il fenome-
no dal punto di vista del destinatario o “recipiente”. In arte i processi di diffusione
sono molto importanti. Spesso essi comprendono anche fenomeni di mutamento
delle forme (ctrasformazioni), dovuti a combinazioni con elementi locali, imperizia
nell'irnitazione, ecc. Le forme originarie, emanate dai ceneri di produzione artistica,
passono degradare in forme “provinciali’.

4.7 Successione

Successione & il fenomeno in cul un insieme di elementi culturali viene sostituito da
an alcro insieme. La sostituzione pud avvenire per indebolimento ed estinzione del
vecchio, o a seguito di un'azione di forza e conflitruale del nuovo, Nel campo del-
|'arte il concetto viene applicato soprattutto al mutamento degli stili, delle maniere,
delle mode. [ farcori della successione possono essere molro vari: mutamenti strut-
turali (demografici, tecnologici, politici, economici, sociali ecc.), o fenomenti psico-
logici di “saturazione” o “ffaticamenta” nei riguardi dei vecchi stili, ¢ desiderio di
innovazione; o altr, legati propriamente alla dinamica delle forme artistiche. Si rrat-
ta comungque di fenomeni complessi, di ampio respiro, e quindi in gran parte anco-
ra refrattari alla spiegazione scientifica. Solo per quanto riguarda quel caso partico-
lare che sono i fenomeni di moda, 1 fattori di innovazione, oscillazione, successio-
ne, ecc. sembrano sufficientemente noti, almeno in linea di principio.

4.8 Legittimazione

Legittimazione & il processo mediante cui un elemento socio-culturale, prima
[UOVO, esiranco, O avversato, viene accettato dal sistema e reso legitimo, clod
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conforme alla legge, permesso. Molti aspetti dell'arte, nati ai margini o fuori di cid
che era tradizionale ¢ consueto, sono stati dapprima condannatl, stigmatizzati ed
avversati; e in seguito, attraverso varie vicende, sono stati ammessi ¢ permessi, e ciog
hanno acquistato legittimita.

4.9 Istituzionalizzazione

istituzionalizzazione & il processo mediante cui un insieme di comportamenti di
fatto divengono oggetto di codificazione normativa, ciod vengono regolati da
norme, leggi, regolamenti; e quindi non solo vengono ammessi, ma in qualche
misura imposti. In un senso solo un po' diverso, l'istituzionalizzazione & la costru-
sione di istituzioni, ciot di strutture sociali complesse, composte sia da elementi
personali {soggetti, agenti) che culturali {norme, fini, ruoli, valori, programumi, ecc.)
che, infine, fisici (edifici, scrumenti, ecc.). Anche quest sono processi diffusi e
importanti nel mondo dell'arte; cosi nel basso medioevo si & istituzionalizzata la
figura dell'artista-artigiano, mediante le botteghe, le corporazioni, ecc; in altri perio-
di si & isticuzionalizzata invece la figura dell'artista genio, sregolato, alienato, ecc.
L'apprendimento dell'arte & stato istituzionalizzato, mediante la costituzione di
accademie e musei, ecc. Concetti vicini a quello di istuzionalizzazione sono la rou-
tinizzazione, ciod il divenire pratica quotidiana, abitudine ordinaria, ripetizione
automatica, di quel che all'origine era nuovo, eccezionale, straordinario; e la buro-
cratizzazione, cioé irrigidirsi delle istituzioni in sisterni di comportamenti stretta-
mente gerarchizzati e rotalmente determinarti da norme e prassi, alla stregua di mac-
chine; in cui i soggett perdono le qualith di persone, e si trasformano in meri ruoli,
o attori (agenti); e in cui la regola della conformith alle norme prevale su ogni altra,
compresa la conformita allo scopo dell'istiruzione.

4.10 Autonomizzazione

L'autonomizzazione & il processo mediante cui un aspetto (segmento, parte, sot-
tosistema ecc.) di un sistema diminuisce la propria subordinazione al sistema,
allenta i vincoli normativi, e acquisisce la capacita di auto-organizzarsi, cioé di
darsi da st i propri scopi e le regole per realizzarli. Autonomizzazione & la ten-
denza a passare dallo stato di sottosistema dominare a quella di sistema per conto
proprio; & il processo inverso a quelli di centralizzazione organizzativa e di costru-
zione del potere sistemico, di integrazione tra sottosistemi. In politica, 'autono-
mizzazione si chiama anche emancipazione, liberazione, secessione, indipenden-
za. Nella scoria dell'arte occidentale, uno dei processi pilt significativi & senza dub-
bio la progressiva autonomizzazione dell'arte e degli artisti dal potere religioso,
politico, sociale ecc., fino alla proclamazione della completa liberta e della non
subordinazione ad alcuna norma o fine o valore o utilith sociale diversi dai propri
(“arte per 'aree”).
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4.11 Professionalizzazione

La professionalizzazione ¢ il processo mediante cui un'attivita di tipo lavorarivo (pro-
duttivo) acquista i caratteri della professione o professionality, € ciot 1) l'esercizio
dell' artivita a scopi di sussistenza, € a tempo pieno, 2) I'acquisizione e uso di saperi
tecnici, specialistici, complessi e spesso anche esoterici (esclusivi, riservati, occulti),
3) la capacith di auto-organizzazione della propria artivita, sia a livello individuale (it
professionista & libero, non ha padroni) che collettivo ('insieme di professionisti si
costituisce in corporazione, albo, ordine, ecc., per promuovere gli interessi colletrivi
ed esercitare il controllo sulle artivith professionali det propri membsri).

La professionalizzazione & un processo per alcuni versi affine all'autonomizza-
zione. Nelle arti non & senza importanza la distinzione tra dilettanti e professionisti.

4.12 interazione tra societi/economia e cultura (struttura-sovrastrutturaj

Uno dei problemi piti dibatruri e difficili nelle scienze sociali riguarda i rapporti tra
fa cultura (sottosistema culturale) e gli aleri sottosistemi sociali: economia, politica,
societd {in senso stretro).

Per quanto riguarda la hatura dei rapporti, si possono distinguere due tesi estre-
me: quella del determinismo, secondo cui uno dei sotrosistemi & dominante e
subordina totalmente gl alui; ¢ quella della contingenza, secondo cui 1 rapporti
sono fluidi e multidirezionali, e la prevalenza dell'unc o dell'altro dipende da varie
circostanze. In posizione intermedia si trova la tesi secondo cui non v'é nd totale,
meccanica determinazione, né assoluta contingenza {casualitd); ma v't un condizio-
namento di un sottosisterna sugli altri, nel senso che esso, pur lasciando all'alro
diverse possibilita di azione, gliene preclude alcune.

Per quanto riguarda la direzione dei rapporti, possiamo distnguere due tesi con-
trapposte. La prima & l'idealismo-spiritualismo-culturalismo, secondo cui il sottosi-
stema dominante e centrale & quello, appunto, della cultura e dello spirito; la secon-
da pud essere definita genericamente come materialismo, e pud essere subiro a sua
volta distinta in tante teorie quanti sono i “fattori” che influenzanc I'azione umana:
le spinte biologiche (vitalismo, naturalismo, biologismo, razzismo, psicologismo,
ecc.); gli interessi mareriali {economicismo, utilitatismo, edonismo, ecc.); le relazio-
ni sociali (sociologismo, ecc.); il potere politico e cosi via.

Nella sfera dell'arte, I'idea che le forme artistiche siano determinate da forze extra
artistiche (sociali, economiche, politiche, razziali, tecnologiche, ecc.) ha assunto il
nome di teoria del rispecchiamento: V'arte rispecchia “la sociers”, & il prodotro linea-
re € “meccanico” di forze genericamente sociali. In realty, ben pochi studiosi degni
di questo nome hanno sostenuto la versione estrema, deterministica, di questa tesi;
Per lo pitt si pacla di condizionamento, di influenza, di interazione tra aste € society;
e di ampia variabilita nell'intensitd ¢ senso della relazione; e di efferti diversi, a
seconda che si parli delle forme dell'arte, o dei suoi contenuti (soggetti), o inten-
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zioni, o aleri aspetti. Certarnente si possono addurre esempi di completa subordina-
sione dell'arte ai valori e alle finalitd sociali, e sopratturto etico-politiche (arte come
strumento di propaganda, strumentalizzazione politica dell'arte); ma in infiniti aterd
casi il rapporto & confuso, complesso, o assente.
1l rapporto tra arte e societd pud essere €saMInato anche sotto il profilo tempo-
rale: cosi vi possono essere casi in cui le forme artistiche sono in ritardo risperto al
cocessi socio-culrurali (il neoclassico e o storicismo usati ad esprimere i valori della
borghesia ¢ delVindustria), e alui in cul in una societl sopravvivono per inerzia ©
tradizione forme artistiche ormal “fori mercate”; ¢ alui ancora in cui 'arte & “avan-
guardia’ anticipatrice € profetica.

a.13 Processi interni alla sfera dell'arte

Una serie di processi culrurali sembra specifica del monde delle forme artistiche, pur
non escludendo rapporti con altri aspettl socio-culturali, Cosl la tendenza all' arcai-
smo, che caratterizzerebbe, in certe epoche, i gusti dei ceti conservatori dominanti;
le tendenze alla stilizzazione, ciot la riduzione della complessiti e variabilita delle
forme, costringendole in modelli semplificati, enfatizzati e ripetitivi; il formalismo,
ciot la concentrazione sui valorl della forma, 2 scapiro di quelli del contenuto; la for-
malizzazione, processo 2ffine alla stilizzazione, da cui si differenzia per I'enfasi sul-
'elaborazione di regole generali e astratte, € 'attenzione alla nettezza delle distin-
Zioni; I astrazione, la tendenza a trascurare la riproduzione dei detragli concred, delle
peculiarith e contingenze del reale, per enfatizzare invece gli aspetti teorici, concet-
tuali, generali € universali; il manierismo, ciot il compiacimento nella riproduzione
di modi di fare (maniere) peculiari, curiosi, strani, affettati, convenzionali; il virtuo-
sismo, ciot 1'esibizione di peculiari ¢ straordinarie abilita tecniche; e cost via.

4.14 Processi socio-culturali esterni alla sfera dell'arte

1 processi di questo tipo sono esterni alla sfera dell’arte ma si rifletrono anche su di
essa. Qui basterd una semplice clencazione, perch? si tratta di fenomeni molto noti,
e che sono stari oggetto di attenzione anche nei capitoli “storici” precedenti: secola-
rizzazione, razionalizzazione, statalizzazione, nazionalizzazione, democrartizzazione,
ideologizzazione, industrializzazione, urbanizzazione, massificazione, commercializ-
zazione, tecnicizzazione, integrazione, alienazione, ecc.

5. LE FUNZIONI

In generale lo scienziato, come il bambino, di fronte ad un fenorreno, un evento
Quovo, per prima cosa si chiede: perche? perchd questa cosa esiste? quall sono le sue
cause € i suoi scopi? In cid sta una delle principali differenze tra la scienza ¢ la filo-
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sofia, la quale, di fronte ad un fenomeno, tipicamente si chiede che cosa & (quid

sie?, da cui quiz), quale & la sua essenzal e

1a s'piegazione in termini di cause (“iniziali”, “a rergo’) & importante quando si
tratta di fenomeni di breve periodo, di eventl isolati; ma quando abbiamo di fronte un
fenOfneno. duraturo, complesso, che muta ed evolve e si adatta ma persiste nel tempo,
la spiegazione pill pertinente & in termini di czuse finali, ciok di scopi, di funzion:.

1l termine funzione ha senso solo in riferimento ad un sistema. Esso ha avuto
la::go uso dapprima in biologia e medicina, dove il sistema di riferimento & l'orga-
nismo. Qui, funzioni sono quel processi fisiologici che contribuiscono al funziona-
mento, ciod alla vita, alla sopravvivenza, alla salure, al benessere dell'organismo
(disfunzioni, ovviamente, quelli che hanno effetti contrari). ;

In so.ciologia, il sistema di riferimento & la societh nel suo insieme, oppure qual-
cuno dei sottosistemi di cui si compone; compresi i singoli soggetti. L'ipotesi gene-
rale & che se un fenomeno (processo, struttura ecc.) si riscontra in tutte O gran parte
delle society, e se muta ma persiste nel tempo, & probabile che abbia qualche effer-
o Polsitivo sulla sopravvivenza e sviluppo del sisterna (sottosisterna, gruppo, ecc.) in
cui si manifesta; che risponde a qualche esigenza, ovvero soddisfa qualche biso-
gno/obbiettivo del sisterna ¢/o dei sottosistemi,

Le cose non sono cosi semplici, percht la gsocieth & un sistema di immensa com-
plessith, in cui operano i meccanismi pit diversi.

' Vi sono fenomeni un tempo funzionali, che persistono per pura inerzia o tradi-
zione, anche quando non lo sono pili. Altri fenomeni sono “effetti perversi’, o “sot-
toprodot” disfunzionali ma inevitabili, di altri fenomeni a carattere positivo. Ci
che & funzionale ad uno dei sottosistemi del sistema pud essere disfunzionale 2d un
altro; ad es. alcuni fenomeni possono essere frutto dell'azione intenzionale di alcuni
soggetti, ¢ in contrasto {disfunzionali, conflittuali) asperto ad altri soggett; e cosl via.

M?lgrado questi caveat, |'analisi funzionale (funzionalista) rimane una delle pilt
proprie, caratteristiche ¢ feconde della sociologia.

L'arte & senza dubbio uno di quei fenoment sociali universali, e di lunghissima
durata, che si presta all'analisi funzionale.

Malgrado ricorrenti annunci della sua morte, da un paio di secoli in qua, essa
non solo sopravvive in rutti i suol generi tradizionali, ma ne produce anche di nuovi.

Allora, perch? esiste Parte? a che serve? quali sono le sue funzioni sociali?

In queste ultime pagine presenteremo un elenco di tali funzioni. Esse sone piutto-
sto numerose, perche P'arte, come si & pitt volte detto, & un fenomeno molto diversi-
ficato; esistono molte arti, ogauna delle quali puo avere funzioni diverse dalla altre.
_ L' arte & anche un fenomeno universale nel tempo e nello spazio, ¢ quindi vive
in sistemi sociali molto vari, che esprimono esigenze, € quindi funzioni, diversifica-
te. Quelle che presentiamo qui non sono tanto singole funzioni, ma raggruppa-
menti sinterici {tipi, classt, categorie, ordini, ecc.) di funzioni.

S'intende che questa, come ogni altra elencazione di questo tipo, & un’elenca-
zione in cui 1) Uordine di esposizione non ha alcun significato sostanziale; in parti-
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colare, non & un ordine di importanza; 2) ogni elemento & logicamente collegato a
molti altri, e potrebbe essere formutlato e collocato in modo diverso (non-indipen-
denza degli elementi).

In questa sezione verranno ripresi, nell'ottica particolare del funzionalismo, temi
gia trattati in tur'altri contesti nei capiroli precedenti. Queste pagine assumono
anche il ruolo di sintesi propriamente sociologica di turto 1l volume.

5.1 Funzioni decorative {ornamentali)

L'arte serve a rendere piu bello {gradevole, piacevole, dilettevole, voluttuoso,
attraente, ecc.) l'ambiente di vita dell'uomo. L'uome sente una primordiale attra-
Zione verso certe combinazioni di forme, colori, suoni, presenti in natura, e tende a
ricrearli ed esaltarli con mezzi artificiali.

L'uomo sembra avere anche una speciale passione per certe forme (modelli,
configurazioni, “patterns”) geometrici, astratti e ripetitivi, che non si trovano in
natura ma sono un efferto della struttura della sua fisiologia neuro- sensoriale e una
proiezione della sua mente; questa &, secondo una celebre teoria {Riegl,
Worringer), la fonte prima dell’arte.

la funzione decorativa o ornamentale dell'arte si esercita sugli oggetti d'uso
(corpo, abbigliamento, accessori, suppellettili, mobilia, abitazioni) ¢ di luogo alle
arti figurative o visuali: tatuaggio, moda, oreficeria, arredamento, pittura, sculrura,
architetrura, ¢ cosl via. Anche certi tipi di musica (di “accompagnamento” o “sot-
tofondo” hanno funzioni puramente decorative ed ormamentali, 2 beneficio dell'u-
dito invece che della vista; e cost quelle altre “tecniche” che, nella maggior parte
delle culture, non sono state elevate 2 livello di arte (profumeria, gastronormia ecc.).

1’estetica occidentale moderna tende a minimizzare, a relegare ad un ruolo eti-
camente inferiore, o addirictura 2 negare ¢ condannare questa funzione dell'arte, in
quanto legata alla sensualitd. Tuttavia, vi sono anche tendenze contrarie {ad es. e
stetica edonistica, I'estetismo romantico).

Una giustificazione che si da anche di certi aspetti incomprensibili e sorpren-
denti della pittura d'avanguardia & che essa, s¢ non altro, forisce “buone idee per
le stoffe per tende”; ovvero, combinazieni di forme e colori applicabilt a vari ambi-
t della vita quotidiana.

5.2 Funzioni imitative (mimetiche)

Come si & accennato sopra, la naturale attrazione dell'uomo per certe forme, colo-
ri, spettacoll, elementi ecc. della natura spinge alla loro imitazione (rappresentazio-
ne, riproduzione) in oggetti durevoli, accessibili, comodi da ammirare a placimen-
to, anche tra le mura urbane e domestiche. Per millenni, scopo assegnato alla pittu-
ra e scultura & staro quello di rappresentare, con il massimo realismo possibile, le
bellezze della narura; in particolare il corpo umano, ma anche altri oggetti (anima-
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}1, “nature morte”) e spettacoli naturall (paesaggi). Inoltre all'arte & stato assegnato
11. compite di riprodurre, nei codici dei vari mezzi espressivi (oltre che le arti figura-
t{ve,.sc?pratt}ltto la musica, la poesia, la lerteratura, il teatro} e dei vari stili, le sbitua—
zioni, 1 sentimenti, i valori ecc. della vita reale, per renderli disponibili anch’essi in
forme utilizzabill a vari scopi (piacere, educazione, ecc.).

5.3 Funzioni di evasione

Nella maggior parte delle societd, I'vomo ha tempo libero da impiegare ¢ bisogno
d{ compensare la noia, la fatica, 1 dolori e le frustrazioni della realtd quotidiana? ha
bisogno di eccitarsi, stimolarsi, evadere, divertizsi, ricrearsi. L'arte fornisce i mezzi ~
canti, musiche, danze, spettacoli, immagini, letture, ecc. — a questi scopi; sia.nella
fase di produzione che di fruizione. La quantith di tempo impiegabile in tali ateivica
& rx:lolto alta in certe culture primitive, tra le classi superiori “oziose” e tra le popo-
lazioni urbane nelle civilta a base agraria, ed & ampia e crescente anche per le masse
nella societd post-industriale.

. La funzione ricreativa si distingue da quella decorativa in quanto non necessa-
rlamente si riferisce all'inclinazione verso il “bello naturale”, ma comprende ogni
sorta di stimolazioni che eccitino e divertano. Nella societd contemporanea, per
diverst motivi, la funzione ricreativa pud essere svolta anche da forme, suoni, spet-
tacoli che provocano stupefazione, ottundimento, dolore, orrore, e cosi via.

5.4 Funzioni espressive

L'uo‘mo h:a un bi.sogno primario di esprimere (comunicare, esternare) ad alui i propri
sentiment, valori ed idee. L'espressione pud avvenire attraverse molt media (parola,
gesti, iramagini ecc.), ed a vasi livelli (strumentale, emozionale, ecc.). L'arte & una
modalitd particolarmente efficace dell'espressione personale. In gran parte delle culwu-
re c?nosciute questa & una funzione piuttosto secondaria; l'artista doveva soprattutto
esprimere tradizioni, valori ece, collettivi, “oggettivi” e trascendenti. A partire dall'etd
romantica, 'espressione personale intensa e sincera & considerata la funzione princi-
pale iiell'arte; quali che siano i contenuti espressi. Le professioni che permettono e
favoriscono la libera espressione dei propri contenutt interni (soggettivitd) sono molto
apprezzate e ricercate nella societh moderna ¢ contemporanea. L'istituzionalizzazione
dell"arte favorisce la creazione di questi ruoli professionali (occupazionali). Quanto pilt
evoluta. & una societdy, tanto pill posto ¢'2 per professioni a contenuto espressivo,
comunicativo, creativo, e quindi in qualche misura artistico.

5.5 Funzioni catartiche

Alcuni aspetti della‘ funzlone. di evasione ¢ di quella espressiva possono confluire in
una delle piti antiche funzioni artribuice all'arte: la “purificazione” o “catarsi’
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(A:ismtele). 11 riferimento qui € al senso di soddisfazione, sollievo, liberazione, ele
vazione, €cc. CONNesso allo sfoge (espressione) di emozioni 10rmMentose, sia preesi—
stenti nel soggetro, sia in €sso indotte dall’arte stessa. 1n altre parole Larte ha sia la
funzione di calmare ed elevare, distogliendo (distraendo, divertendo) il soggeto dai
suoi affanni quotidiani, sia di ricreare in lui fortl agitazioni emortive che perd cessa-
no con |'esperienza artistica, € quindi gli permettono di rornare “sollevata”, puriﬁ-
cato, alla realth quotidiana.

5.6 Funzioni di comunicazione

La comunicazione & un esigenza primaria del sistema sociale; secondo alcune teorie,
esso si risolve integralmente in flussi di comunicazione. Ogni society si basa sulla
circolazione, condivisione, interiorizzazione di tratel culrurali: idee, valori, modelli,
orme, ecc. Le arti sono fondamentali raezzi e modi di comunicazione in tutri 1 set-
rori della vita sociale. Alcune delle funzionl esposte nei paragra.ﬁ seguenti sono
egsenzialmente funzioni comunicative. 1 differenza tra funzioni espressive € fun-
ioni comunicative & che le prime possono riguardare il solo soggetto, le seconde
sono dirette verso aleri. Si pud captare anche da soli, per il placere di sentirsi, per
esprimere, mandar fuori la propria gioia (0 tSteZZ2, ecc.); ma se si canta per us
pubblico, si cornunica.

5.7 Funzioni politiche

Nelle societd in cul si differenziatoc un sottosistema politico, le arti sono stru~
mentalizzate dal potere, nelle sue diverse formee arricolazioni. Nelle civilta superio-
i tradizionali, esse sono per lo pilt monopolizzate dai ced dominant, allo scope di
diffondere inculcare le idee, valori, modelli, norme, informazioni ecc. congruen-
4 at loro dominio (potere culrurale). Le artd sono strumento & educazione delle
personalitix, formazione delle menti, diffusione di informazicai, costruzione del
consenso sociale, 1cgittimazione dell'autorita € dell ordine, propaganda ideologica,
e Terrorismo politico.

Di solito, il potere non & monolitico, & frammentato in una diversita di centrl,
ceni, forze, gruppl d'interesse, part'xd, ecc.; ognuna delle quali pud servirsi anche
degli strumnenti dell'arte. Oltre all'arte dei poteri dominanti, pud esistere anche quel-
la delle varie opposizloni. In alcune societa, come quella europea dell'ultimo secolo
e mezzo, alcune forme d'arte {ad es. l"’avangua.rdief’) si sono collocate prevalente-
mente all'opposizione del potere dominante, invece che al suo servizio; e alcune
forze politiche di opposizlonc hanno puntato moito sull'uso dell'arte, € pils in gener
rale della cultura d'élite, come srrumento di penetrazione, diffusione, propagazione.

La strumentalizzazione dell'arte a scopi d1 propaganda & massima nelle socier2 2
forte ineguaglianza € ingiustizia sociale, ¢ a forte tensione € conflitrualith latente
interna; come nei regimi di recente istallazione € in quelli fortemente centralizzati e
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1i. Esse si sono poi imposte in nome della liberta deli'arte, oltre che dei suoi doveri
socio-politici; in nome della missione dell'arte di rappresentare la veritd. Quelle rap-
presentazioni hanno avuto un rolo importante nel superamento dei valori aristo-
cratici ed elitari e nella diffusione di quelli democrarici € socialisti; e quindi nelle
successive trasformazioni dei sistemi politici.”

La funzione trasgressiva dell'arte & stara Glevantissima anche nel caso della mora-
le sessuale. Le immense trasformazioni verificatesi nell'ultimo secolo in questo
campo hanno molte cause; ma il contributo dell'arte {dell'estetica romantica) & stato
decisivo. La distinzione tra il nudo e 'amore da un late, l'erotismo ¢ pomograﬁa
dall'altro, riposa essenzialmente sulla qualich artistica. Qui {a funzione dell'arte 2
simile 2 quella della grazia santificante della teologia cristiana. In tempi pit recenti,
Jo stesso meccanismo & stato applicato alla demolizione dei limidi alle rappresenta-
zioni della violenza; in nome dell'arte, st ammettone ormal anche le scene pit effe-
rate, sanguinaric e dirompenti,

6.9 Funzioni religiose

Per gran parte della sua storia, 'nomo ha mostrato una forte inclinazione a credere
in qualcosa di elevato e indiscutibile, di assoluto e di eterno; ad affidarsi a supreme
autority, ad abbandonarsi al mistero e al misticismo. L'uomo sembra aver bisogno
di idoli da ammirare e adorare, al cui verbo abbeverarsi, della cut luce Hluminarst.

L'arte contribuisce in due modi principali alla soddisfazione di questi bisogni.
Normalmente, per la grandissima parte della storia ¢ nella grandissima parte delle
society, essa & strumento di espressione, comunicazione e diffusione dei valori reli-
giosi dati (vedi sopra). Tuttavia, nella socierd occidentale moderna, dove la religio-
ne tradizionale si & molto indebolita (secolarizzazione), e/o ha perso i suol caratreri
emozionali e mistici (razionalizzazione), rali esigenze psico-sociali possono essere
prolettate/ricercate nella stessa sfera artistica.

A partire dal XVIII secolo, I'arte ha assunto molt dei caratten della religione
(assolutezza, finalita, mistero, fascino, esaltazione, ecc.), e gli artistt hanno assunto
(o hanno preteso, o & stato Joro attribuito) un ruolo sociale simile a quello altrove
tenuro dagli sciamani, sacerdot,i santi, erol, semidei e divi. Tutto ¢id che essi hanno
dertto, fatto, toccato, prodotto, assume valori incommensurabili e indiscutibili; ogni
loro gesto, atro, schizzo o parola & gelosamente conservata, commentata, mostrata al
popolo, celebrara. 1l culto degli artisti-santi tende a crescere su se stesso, per effetto
cumulative (causalifd circolare); pitt un artista & oggetto di celebrazioni, pit ognuno
si sente in dovere di contribuire alle stessc. Come & di regola anche per la religione,
la comunitd, esaltando (pubblicizzando) il suo artista/santo/eroe, esalta (pubbliciz-
za) anche se stessa; arricchisce anche se stessa del riflesso degli onori che dedica a lui.

I mondo dell'arte &, nella societd moderna, uno degli ultimi rifugi dell’
Autorith, deli'Assoluto, dell Ineffabile, del Mistero. 1 tentativi di sottoporlo all'a-
nalisi razionale della scienza sono visti con molta estilit dai suol adepti, per i
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rischi di demistificazione e demitizzazione — e quindi di perdita di status, prestigio
e potere — che essa comporta.

5.10 Funzioni identificative e distintive

Nelle socierd corn‘p.leSSc, gli individui sono soggetri 2 due tendenze contrastand: da
un lato, quella di identificarsi con una collettivita {clan, gruppo, comunitl, ceto
cla:sse, ecc.) di “appartenenza” o “riferimento”; dall'altro quella di evidenziare ia pro—,
pria ‘:mjcith, di difendere e promuovere la propria identitz individuale, di distin-
guersi da ogni altro. Queste forze operano anche a livello aggregaro (“macro”). Nelle
.socxct_i stratificate, ogni strato o classe tende a elaborare meccanismi di identita e
1dent1ﬁca:?ione interna, e dall'altro di distinzione dagli aleri strati o classi. Tali forze
¢ mmeccanismi hanno natura essenzialmente culrurale: modelli di comunicazione
{lingua, gestuali.ti, ecc.), abbigliamento, “maniere”, modelli di comportamento ¢ di
consumo, valor, gusti, stile di vita, organizzazione spaziale ecc. Tra gli elementi cul-
turali che maggiormente contribuiscono ai processi di identitd/distinzione vi sono
quel.!i dell'arte. I consumi artistici, come quelli in altri settori della cultura, e come
ogni altro. setrore dei consumi, hanno anche la funzione di definire simbolicamen-
tel identita del soggetto, la sua identificazione con i gruppi di appartenenza e riferi-
mento, ¢ il suo status nella piramide sociale.

‘ Nelle S'OCi-cté. trad_izionali, come si & visto, la cultura costituisce uno strumento
diretto o.mchfetto di mantenimento dell'egemonia dei ceti superiori sulle masse.
Nelle society liberal-democratiche, caratterizzate dall’ apertura (delle classt) e mobi-
fich (dfagli individui tra di esse), la situazione & pitt complessa. Tra le classi che deten-
gono il potere politico ed economico e le masse popolari dominate st formano le
classi medie. Esse sono meno dotate di potere (capizale) politico-economico, ma per
moltl v?rsi aspirano a identificarsi con le ¢lassi superior; provengono dalle classi
popolari, ma sono molto artente a marcare la propria distinzione, distanza e separa-
tezza da esse. I mezzi su cui le classi medie puntano per realizzare questa doppia pre-
tesa sono essenzialmente quelli della cultura “alea”, di culi esse, per definizione, sono
mo'lt.o pil dotate delle classi popolari. In questo settore, esse sono in posizione com-
petitiva anche rispetto alle classi dominanti (la superioritd politico-economica non
si traduce necessariamente anche in superiorita culturale). Le classi medie valorizza-
no la Fuitura e le arti “alre”, perchd questo & un modo relativamente efficiente di
investire le proprie mediocri risorse e realizzare le proprie pretese di ascesa sociale.
In ?ltfe parole, una delle principali funzieni dell'arte e della cultura “alta” nella
societa contemporanea & quella di alimenzare le aspirazioni alla distinzicne proprie
d'elle classi medie e mobili. Non & un caso che le filosofie esalftanti lo “spirito” si
siano sviluppate in concomitanza con 'ascesa della borghesia; n& che all'intensifi-
carsi della mobilita sociale, e quindi all'ampliamento e complessificazione delle clas-
si medie, corrisponda la velocizzazione delle dinamiche culrurali ed artistiche; nd,
infine, che queste mostrino una forte tendenza a svilupparsi (o meglio invilupparsi)
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verso forme difficili, complesse, oscure, sempre pilt lontane dai gusti popolari € vol-
gari. In quanto strumento di distinzione sociale, le arti tendono a rivolgersi agli ini-
ziati, alle élites socio-culturali (che non coincidono necessariamente con quelle poli-
tico- economiche), ¢ ad escludere le masse. Le esteriche del “gusto” sono essenzial-
mente estetiche del disgusto, ciot di rifiuto per tutto quanto & volgare e popolare.
Appena un tratto culturale, gia “superiore” diviene accessibile alle classi inferior,

2 . . - . 3 kel &, e
viene rifiutato ¢ abbandonato da quelle superiorl in quanto banale”, “volgare’,
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ordinaric”, “popolare” ¢ “comune . Questo & uno dei principali motori del proces-
st culturali ed artisticl; ed &, essenzialmente, anche quello della moda.

5.11 Funzioni economiche

Larte &, etimologicamente, inpanzitutto un mestiere, una professione, un settore
produttivo; la sua funzione & di fornire un reddito a chi vi opera — l'offerca —e for-
nire beni ¢ servizi a chi li richiede - la domanda. In molt casi, la qualita artistica
dei beni e servizi prodotti ha avuto un ruolo molto importante nell'economia di un
pacse. Cosi la Grecia antica ha diffuso per secoli i suoi beni — vasi dipinti, statue,
ece. — e 1 suoi servizi artistico-culrurali (la bravura dei suot architecti, dei suoi poeti
e studiosi e filosofi, ecc.) in tuto il mondo mediterraneo. Per alcuni secoli — dal '600
al '900 —~ la Francia ha fondaro la sua prosperith in misura non trascurabile anche
sull esportazione di beni di lusso, a contenuto artistico (arazzi, ceramiche, sopram-
mobili, abbigliamento, ecc.). L'economia dell'ltalia contemporanea deve molto alla
creativith artistica dei suol designers € stilisti.

L'analisi delle funzioni economiche dell'arte pud riguardare gli aspetti preva-
lenitemente settoriali e quelli prevalentemente territoriali. -

Come settore produttivo, I'arte funziona in parte secondo i principi dell’econo-
ria di mercato e in parte secondo i principi dell'economia politica o pubblica; ossia,
in parte sui principi dell'interesse individuale e della concorrenza, in parte secondo
quelli dell'interesse pubblico e dell'amministrazione.

1l mercaro/industria dell'arte, della letteratura, dello spettacolo ecc. ha alcuni
aspetti peculiari ed altri comuni ad ogni altro sertore produttivo. Una delle sue
peculiarits & il suo ruolo di traino risperto al mutare dei gusti e dei modelli cultura-
ii, e la sua connessione ¢on il fenomeno della moda.

Per quanto rignarda il settore pubblico, & da ribadire che lintervento
dell' Aurorita, nelle sue varie articolazioni, & sempre stato importante, e in certi casi
predominante cotalizzante, nella produzione artistica. Nel corso dei secoli, in tutte
le societs moderne si & formato un ampio “setrore pubblico” dell'arte (scuole, acca-
demie, musei, ecc.) che impiega un pumero rilevante di persone (funzionari, inse-
gnanti, ecc.). Si pud quindi, un po’ cinicamente, affermare che una delle funzioni
dell'arte & di fornire occupazione e stipendi agli operarori di questo settore.

Dal punto di vista territoriale, Ja principale funzione economica dell'arte & quel-
fa di arrirare Aussi turistici, e relativi reddidi. Il fenomeno & antico, e st confonde con
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la pratica del pellegrinaggio religioso. Gia nel mondo dlassico la visita di santuari,
mc?numenti ¢ citta era una pratica cost diffusa da indurre afla redazione di apposite
guide (ad es. quella di Pausania). Nel Medioevo ha assunto carattere nettamente
religioso; ma dal Rinascimento in poi le finalita artistico-culeurali hanno di nuovo
assunto un ruolo primario. Nella societd contemporanea & divenuto un fenomeno
di massa, che mobilita ogni anno decine di milioni di persone. Molte “citia d'arte”
Vi fondano la loro economia; moltissime altre si orientano in questa direzione. Il
patrimonio artistico-culturale & staro definito un “giacimento” di risorse sfrutcabili
e.conomicamente, al pari di quelle narurall. La conservazione, valorizzazione, ¢ uti-
lizazione turistico-economica di questo patrimonio sono divenute obbietrvi
importanti della politica economica di paesi come {'ralia. Intere regioni, come la
Toscana e la Provenza, sono divenure famose, frequentate, € attirano anche residen-
ti, grazie alle memorie dell'arte e degli artisti del passato. Ma non & soltanto l'arte
del passato ad avere tali effettl; mostre, esposizioni, spertacoli ecc. di arte contem-
poranea sono anch'essi motivi di attrazione e di entrate per le economie locali. In
alcune cirty, la presenza vivente (o supposta tale) di comunith di artist {es.
Montmartre, Greenwich Village) & essa stessa una cormponente del paesaggio urba-
no molto apprezzara dai turisti, e pubblicizzara da parte della relativa industriza.



VIII

CONCLUSIONE: PRESENTE E FUTURO DELL’'ARTE

1. INTRODUZIONE: DIFFICOLTA DEL PROBLEMA

Nelle scienze sociali e nella cultura corrente si patla ormai diffusamente di un nuovo
tipo di societh. Dopo la societd palee-industriale e la societd industriale avanzata,
sarebbe pata ormai la societh post-industriale, chiamata anche post-moderna o del-
l'informazione. Non tutti sono d'accordo che quella in cul viviamo, nei paesi pit
avanzati, sia una formazione sociale cosi diversa dalle precedenti da necessitare un
nome ¢ una categoria nuova; per molt, essa sarebbe solo uno sviluppe "lineare”
della societd industriale. Noi riteniamo che, in molti settori della vita sociale, le dif-
ferenze siano effettivamente cosl importanti da legittimare le teorie della sociery
post-industriale o post-moderna o dell'informazione.

La questione & resa particolarmente complicata da we centraddizioni. La prima,
logica, sta nella stessa espressione "post-moderno”. Moderno significa attuale, ciot
proprio del momento in cul si sta parlande. Ogni epoca & moderna rispetto alle pre-
cedenti. Post-moderno, etimologicamente, non vuel dire altro che futuro, ¢ il fururo,
per definizione, non esiste. Percid, logicamente, il post-moderno non pud esistere.

La seconda contraddizione 2 istituzionale, e sta nel diverso significato che la paro-

la moderne ha in due diverse tradizioni disciplinari. Per gli storici, notoriamente,

Petd moderna & quella tra il 1492 e il 1789; da allora ai nostri giorni siamo in etd
contemporanea. Questa curiositd deriva dal farto che la storiografia si & istiruziona-
lizzata come disciplina universitaria agli inizi dell'800, e da allora nessuno ha voluto
cambiare la tradizione. Per i sociologi e per il senso comune, invece, la societs moder-
na & essenzialmente quella che nasce con la rivoluzione industriale; prima c'erano le
socierd pre-industriali, o pre-moderne, o tradizionali, o a base agraria. Questo radi-
calmente diverso uso del termine moderno 2 fonte di continue confusioni.
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La terza contraddizione & reale (storico-sociale), e sta tra i modi e i tempi di mura-
mento dei diversi settori © sotrosisterni sociali. La dinamica det p:ocessi culrurali,
spirituali, artistici non & in perfetta sincronia con quella di aleri processi sociali,
come }economiz, la politica, la vita quotidiana. I primi possono essere sia in ricac-
do che in anticipo sui secondi, possono influenzarli {causarli) o essesne influenzati
{causati). Non c'e upa regola generalc_.

Non deve sorprendere, quindi, che i discorsi sulla societd post—modema, e sul
ruolo dell'arte in essl, siano cosi complessi e CONEIOVErsi.

2, | CARATTERI FONDAMENTALIL DELLA SOCIETA POST-MODERNA
2.1 Caratteri strutiurall

Molte delle caratteristiche strurrurali e culturali comunemente atreibuite alla societa

post-moderna sono, Arrrealtds le_stesse~chE IR chsze{emabb;ame—ma.se-eemﬂ

tipiche della societa industriale avanzata (VEE&'W). Dal punto di vista
strutrurale, 1 fenomeni che con maggiore evidenza caratrerizzano la societa post-
moderna sarebbero due: 1a "crist delle Stato assistenziale”, ciot la fine della speran-
za che tutti i problemi economico-sociali possano essere risolti con un sempre pil
capillare ¢ massiccio intervento dello Stato centrale, ¢ la presa d'atto che settori sem-
pre pit: ampi della vica economico-sociale dovrebbero essete restituiti alla responsa-
bilira autoregolativa dei singoli, dei gruppi, delle localith, delle corporazioni ecc. La
societh post-moderna serebbe quindi caracrerizzata da un ritorno del pendolo della
storia dal socialismo al liberismo (liberalismo). Si & qul usato it condizionale perché
non & certo che questo trend sia abbastanza reale, importante & durevole da giusti-
ficare la definizione di una nuova epoca ¢ sOCIeta.

11 secondo aspetto strurturale riguarda problemi economico-demografici. D& un
lato, la meccanizzazione € automazione rendono possibile, contemporaneamente,
{'aumento della produzione ¢ la diminuzione dell'occupazione. La societh post-
moderna & caratterizzata da ampie fascie di disoccupati € sottocupati, pur in un con-
testo di generale e crescente benessere. Emergono, come fenomeno cronico, le
" nuove povertd. Dall'altro, ['aumento della vita media e dei tempi di formazione
professionale fanno si che si amplino sempre pit le fascie dei non ancora- € non piit
lavorarori, ciot gli studenti e i pensionati. La percentuale di persone che lavorano
diminuisce. Semnbra stia emergendo una struttur a cinque fascie: 1) 1 dirigenti, una
piccola dlire che lavors, anche pils intensamente di prima, in quanto impegnata nei
setrori di punta € nei punt cruciali del sistema; 2) i lavoratori “normali®, occupati
in lavori di routine, in condizionl sempre meno pesanti ¢ per tempi sempre pitt
brevi; 3) gli studenti, che si preparano ad entrare nel mondo del lavoro; 4) 1 pen-
sionati, che ne sono ormai uscit; 5) coloro che, per vari motivi, non riescono o non
vogliono entrare nel mondo del lavoro. In complesso, comunque, non sembra dub-
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bio che la percentuale del tempo totale dedicata al lavoro, almeno nelle sue forme
cradizionali, & destinata a diminuire. La sacieth post- moderna & la sociera del tempo

libero, 0 quanto meno, occupata in artivith che hanno poca somiglianza con quel
che si intende tradizionalmente come lavoro.

2.2 1] fattore tecnologico

In un'ottica ecologico-evoluzionistica (o di “materialismo culturale™) il fenomenc
cruciale di ogni formazione sociale & quello tecnologico. La comunith primitiva &
basata sulle tecniche di caccia e raccolta, le civilth a base agraria su quelle relative alla
coltivazione dei cereali, la societd industriale sulle macchine energetiche (i motort: a
vapore, a scopplo, elettrico, ecc.). La tecnologia tipica definiroria della societa
post-moderna & quella dell'informazione. Le macchine elettroniche per la registra-
zione, memorizzazione, elaborazione € trasmissione dell'informazione sono state
inventate negli anni '40, e in questi ultimi trent'anni sono penetrate in ogni ganglio
della vita sociale, con un aumento esponenziale della potenza e versarilica. Le quan-
sty di informazione che sono accumulate e che viaggiano nei circuiti del sistema
sono infinitamente pih numerose di quanto sia mai stato possibile nelle societ pre-
cedenti; e cid ha innumerevoli e imporranti efferti in ogni momento della vita socia-
le. Gli esempi che si potrebbero fare sono infiniti. Per questo motivo, {a societd post-
moderna & chiamata anche societa dell'informazione.

2.3 1l mix di razionalita strumentale e irrazionalita sostanziale

I teorici della societd moderna, in generale, prevedevano che con Jo sviluppo delle
tecnica, della scienza, e dell'industria, si sarebbe verificato un parallelo sviluppo della
razionalith nel processi sociali e nelle mentality individuali. Le maggiori misorse
disponibili sarebbero state convertite in educazione, crescita civile, cultura, moralita.

1 teorici del progresso avevano profetizzato un futuro in cui tutto fosse perferta-
mente regolato, e in cui ogni individué,pcrseguisse con razionalita i valori copnuni:
& questo, sostanzialmente, il messaggio delle grandi ideologic ¢ delle grandi utopie
che hanno animato 1'Occidente, dal 1750 al 1950. SR CE

Solo un ristrerto numero di osservatori del passatoiha preéonizzato che, a fronte
della crescira della razionalita scrumentale dei "grandi sistemi”, Ja societd avrebbe
Teagito COn U aumento dell'israzionalitt nel "mondo della vira".

Forse i caratreri pilt vistosi, e pit sorprendenti, della societd post—modema s010,
da un lato, la perdita di fiducia nelle grandi ideologie e utopie del progresso, ¢ nelle
) grandi teorie” in generale, e la conseguente diffusione di atceggiamenti pessimisti,
cinici, individualist, al limite nichilisti. Dopo quella nella religione tradizionale, si
sono esaurite anche le fedi nei suol succedanei laici: la Scienza, la Ragione, lo Staro,
la Patria, Ja Nazione, la Razza, il Partito, la Classe e cosl via. Non si crede pili a nes-
suno dei Grandi Enti, e anche i grandt valori che stavano al centro della coscienza
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collettiva e individuale, alla base delle motivazioni all'agire, rischiano di ridursi a
pallidi fantasmi.

Cid ha reso possibile il ritorno, al centro della coscienza individuale e sociale, di
¢id che si pud chiamare istinti, ¢ bisogni primari, o inclinazioni, o passioni, © emo-
Zioni (Eelenco potrebbe-continuare); wutto €id che, classicamente, si contrappone
alla razionality. Dioniso prevale su Apollo. L'uomo post-moderno tormna ad essere
essenzialmente un fascio di forze biopsichiche, sempre meno tollerant di controlli
e direzioni socio-culturali.

La societh post-moderna & caratterizzata da un inedito mix di razionalitk e irrazio-
nalith. Ia razionalith prevale nei sertorl tecnico-economici, legati alla produzione di
beni e servizi e alla gestione dei grandi sisterni funzionali {I'apparato de}lo_;(s-iato, le
aziende ecc.); razionalith tecnica, strumnentale, formale, sistemica, quindi. L' irrazionalita
sembra prevalere in mold aspetti della vita quotidiana e individuale, nel tempo libero,
nelle espressioni psico-culeurali. 1l sofisticatissimo e potentissimo apparato di sisterni
tecnologici & messo al servizio delle passioni pili primitive ed elementari.

Tra gli esempi pilt evidend di questo fenomeno si possono citare: 1) la diffusio-
ne delle credenze superstiziose, delle religioni alternative, dell'astrologia e cosl via,
che si appoggiano su mezzi ¢ strumentl altamente tecnologici; ad esempio, la magia
via televisione; 2) I'uso dei pit avanzati mezzi di trasposto, comunicazione € infor-
mazione per soddisfare istinti primari, come il tifo sportivo o il desiderio sessuale; 3)
la trasformazione di ogni merce, prodotta con grande razionalicd dalle organizzazio-
ni economiche, in mero simbolo atto a soddisfare tendenze profonde, come l'iden-
titd, l'identificazione, il narcisismo, I'invidia, la seduzione, ecc.; 4) l'uso di sofistica-
4 mezzi tecnici nel perseguire obbiertivi detraci da fanatismo politico e religioso; ecc.

E ovvio che questi fenomeni non sono solo la risultante casuale di ciechi processi
sociali; molti di loro sono il frutto di precise strategie perseguite da centri di potere
politico ed economico.

2.4 La dissoluzione dei confini

Una delle caratteristiche pill evidenti della razionalita & U'imposizione di confinl
al magma confuso della realtd: confini tra vero e falso, bene e male; tra categorie e
concerty; tra generi, classi, gruppi, sistemi, Statl € cosi via. Correlativamente, una
delle cararteristiche piti enfatizzate della societa post-moderna & la tendenza afla dis-
soluzione dei confini, alla con-fusione. Questa tendenza sembra derivare da tre
fonti. La prima & l'irruzione delle forze psichiche primarie: le forze che si agitano
nella profondita della psiche sono confuse, indistinte, insofferenti di limiti e regole.

La seconda & la diffusione, neil’ethos della societs moderna ¢ post-moderna, dei
valori di liberta, eguaglianza e democrazia. Ogni confine & un vincolo, € ogni distin-
zione, ogni categorizzazione implica una gerarchia di valori. Una delle tendenze
caratteristiche della societd post-moderna & verso la contaminazione, fa combina-
zione, il "metissage”, "bricolage”, la fusione, Tassimilazione, it rimescolamento di

CONCLUSIONE

237

cose un tempo distinte. Nell'ethos post-moderno ogni cosa vale 'alrra, turco 2 indi-
stintamente valido (o privo di valore), tutto & accettato in quanto esistente. II valo-
re fondamentale della cultura post-moderna & la tolleranza, che implica la negazio-
ne di ogni altro giudizio di valore; in altre parole, I'indifferenza.

La terza & l'esplosione dell'informazione. L'enormica delle correnti di informa-
zione che circolano nei circuiti piti diversi - in particolare nelle reti della comunica-
zione radio-televisiva e telemarica - rendono sempre pit difficile il loro controllo
razionale, la selezione, la formulazione di giudizi di valore. Il caso pils macroscopi-
co, in questo campo, & I'erosione dei confini statuali; gli Stati non sono pils in grado
di controllare la marea di informazioni che §i attraversa; ma fenoment analoghi sono
evident ad ogni livello sistemico, dall'individuo in su.

3. ARTE E CULTURA NELLA SOCIETA POST-MODERNA

Molsi dei cararreri attribuiri alla societd post-industriale e post-moderna sono stati
anticipati da molto tempo nel setrore dell'alta cultura ¢ dell'arte d'avanguardia.
Intellettuali e artist sarebbero le avanguardie profetiche, che con la loro sensibilita
hanno anticipano e previsto le cose che si sono manifestate solo pits tardi nel resto
della society. Si pud ciok affermare che la societa post-moderna &, per mold aspett,
un'estensione allintero sistema sociale di alcune cararteristiche culturali, psicologi-
che e valoriali prima limitate al mondo dell'arte. Ad esempio, il soggettivismo, l'ir-
razionalismo, |'irresponsabilit, la concezione insieme tragica ¢ ludica del mondo, la
trasgressione delle regole, la negazione dei confini e dei limiti, il rifiuto dell’etica
religiosa tradizionale (cristiana) e di quella capitalista, I'esaltazione dell'originalitd,
dell'unicird e del muramento, il "giovanilismo™, la sensualitd, U'erotismo. La societd
post-moderna segnerebbe il trionfo nell'intero tessuto sociale - salvo che nei sotto-
sistemi specializzati nella produzione e conrrollo sociale - dei caratteri fondamenta-
li del romanticismo.

Se \gﬁg@g}p\é vero, diventa complicato, almeno a livello espositivo, patlare di post-
moderno nel campo dell'arte; anchese.& vero che & proprio nel campo della critica
Jerteraria che questa espressione sarebbe apparsa per la prima volta, negli anni '30;
e proprio dal campo dell'architettura, negli anni '60, essa & stata lanciata verso le

attuali fortune. Nel campo dell’arte, la post-modernicd sarebbe iniziata gid nel 700,
con il romanticismo. )

Nei paragrafi che seguono i limiteremo ad evidengziare sei tendenze deli'arte con-
temporanea che sembrane pilt affini a quelle della societd post-moederna: 1) la tenden-
23 alla comtaminazione, ciot alla dissoluzione dei confini tra i generi artistici; 2) la ten-
denza alla demistificazione dell'arte, ciot alla dissoluzione dei confini tra 'arte e gli aluri
sertori del sistemna sacio-culturale; 3) la tendenza alla socializzazione dell'arte, ciok la dis-
soluzione dei confini tra arte/culrura d'dlite ¢ arte-cultura di massa; 4) la tendenza alla
convergenza tra la produzione e il consumo di arie/cultura; 5) la tendenza all' estetizza-
zione della socieris, 5) | 'impatto dell innovazione tecnologica sulla produzione artistica.
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3.1La contaminazione

Non c'& dubbio che una delle tendenze dell’arte conternporanea 2 quella verso il
superamento dei generi tradizionali, e la lore ricombinazione. Basti I'esempio
deli™arte concerruale”, che & qualcosa tra il manifesto ideologico, la lettura poetica,
lo happening, la performance teatrale, ¢ le arti figurative; o le instailazioni, che stan-
no tra Ja sculrura, la pittura € V'arredamento; o L'uso dei testi scritti nei quadri; per
non parlare delle diverse combinazioni tra musica € arti figurative, & cost via. Quel
che & dubbio & che si tratti di fenoment nuovi, ¢ non piuttosto un ritorno a prati-
che antiche e primitive. La tendenza alla codificazione dei generi & una caratteristi-
ca della cultura classica, razionalistica, ed ha scopi eminentemente pratici ¢ didatti-
&i; e forse in Occidente non & stata dominante pil: che per un paio di secolt HKViI-
XIX). Pit normale sembra la prassi della contaminazione.

3.2 La demistificazione dell'arte

.St & detto al§r6<re che I'arte & uno degli ultimi rifugi del sacro € del mistero nella
societd contemporanea; ¢ che per quanto riguarda l'arte ol viviamo in piena €ta
romantica, ciod di esaltazione del "genio artistico” e del valore assoluto dell'arte
(")'arte per l'arte”). Tutravia vi sono segnali anche in senso opposto.

1 a dotrina romantica del genio artistico & sempre piti difficile da sostenere, inuna
societh secolarizzata, ¢ pervasa dai valori della democrazia € dell'eguaglianza; e la dot-
trina delt'arte per arte trova qualche ostacolo in un clima in cui, malgrado turto, i
valori dell'impegno sociale hanno ancora coso- Molti artisti banno accettato di ide-
finirsi e identificarsi come semaplict tecnidi, artigiani, "operatorl culturali’, professio-
nisti, specalisti & produttori come tanti altri, senza rivendicare pmicolari Yaure”.

1a concezione dell’arte come un mondo "sul generis”, separato dal resto della
cultura, & una peculiarité delle fasi pilt evolute delle grandi civilth 2 base agraria,
quandé l'arce & monopolio di nstrette élites. Nelle comunira primitive, semplici,
democratiche ed egalitarie, I'arte non ha un'esistenza autonoma dalle altee pratiche
socio-culrurali - la religione, la magia, 1l rito, la festa, la guerra, la produzione, 'ab-
bigliamento - ¢ non esiste distinzione nefta ta produttori & consumatori/fruitori.
Ognuno & capace, in maggiore © minor misura, di decorare utensili, scarabocchiare
sulle pareti, inventare € cantare filastrocche, suonare ¢ danzare. In queste condizio-
oi, & difficile possa nascere la nozione di una peculiare sacralitd dell'arte, a differen-
za di aleei tipi di produzione culturale. Non & un caso che 'antropologia € I'etnolo-
gia abbiano preferito paslare genericamente di manufatti e cultura materiale, tra-
scurando la specificira dei beni artisticl.

Nella societh post-moderna sembra si stia tornando a quella concezione. Non a
caso oggi si tende a ricondurre le opere d'arte nella pilr generale categoria dei beni
culturali; gli storici dell’arte rendono ad evitare di effondersi sulla qualitd artistica
degli oggerti di cui trateano, & si diffondono le definizioni sociologiche di arte. Lo

g BOn-arTe € incultura) di massa, ;
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stesso rilancio della sociologia dellarte & un segno di questa tendenza.
1a riconduzione dell'arte alla culrura &, insieme, un ritorno a concezioni primi-

tive ¢ un aspetto della razionalizzazione. Questa mescolanza &, essa stessa, tipica
della post-modernita.

3.3 La socializzazione dell'arte

1] mantenimento della distinzione tra arteleultura d'élite e arte e cultura (ovvero
on- . isto, & una dei processi caratteristi-
ci ddl sertore, sia nelle socierd a base agraria che in quelle industriali-moderne; € una
delle funzioni dell'arte, nell'uno ¢ nell'altro caso, & stara la marcatura delle differen-
ze di classe. Nella societd rradizionale, in modo esplicito; in quella industriale
moderna, atrraverso il pitt complicato meccanismo delle mode ¢ delle avanguardie.
Nella societa post-moderna sembra prevalere la tendenza allo sviluppo di sempre
pits rubusti tessuti di collegamento tra I'arte d'élite e la cultura popolare/di massa,
fino alla virtuale dissoluzione dei confini tra le due.
Cid dipende dalla prosecuzione di processi che abbiamo gia notarg.nel pitoll
recedenti, su arte ¢ cultura nella societh industriaicV(\'rx{gderrﬁ}fﬂlﬁ)a un lato, l'e-
spansione di una sempre pilt ampia e ormai maggioritaria classe media, che ha radi-
c.i nella massa e nel popele, ma si ispira anche ai modelli dell'élite; dall'altro, 1 valo-
1i democratici e populisti, che spingono {'arte di élite ad accogliere elementi della
cultura popolare/di massa, 0 addirireura ad ispiracsi ad essa. In terzo luogos la for-
mazione dell'industria culturale, che sollecita gli artisti a produrre per le masse, ad
accerrare le regole del mercato artistico di massa. Cid rende sempre pitt difficile
distingluexe i "veri artisti” da quelli "commerciali”, 1 poeti dagli specuiatori. Le con-
troversie, 2 questo proposito, sono continue € spesso violente.
‘ Quel che & nuovo nella societa post-moderna & il ruolo sempre piti dominante,
in questo processo, dei mezzi di comunicazione elettronici. Anche gli artisti, se
vogliono emergere, devono assoggetearsi alle regole della televisione. Direttori di
programimi, registl, conduttori diventano soggetti-chiave nel determinare il succes-

so di opere, autori 0 iniziarive. Nella societh dello spettacolo, rutte le art diventano
spettacolo.

3.4 La convergenza tra produzione e consumo di arte

Nella socierd post-moderna, la crescita a) della scolarith, b) delle professioni a conte-
nuto pill o meno intelletcuale e artistico, ¢) del tempo libero, d) della disponibiliza
di risorse ed €) di mezzi tecnici, comporta U'aumento della capacith, almeno poten-
ziale, degli individui di produrre in proprio opere darte. Anche in questo caso il
fenomeno si ¢ manifestate prima, € in modo pil evidente, nel campo letterario.
Come & noto, le case editrici sono sommerse da dattiloscrirti di aspiranti poeti €
romanzieri, € vi sono alcune case editrici specializzate nel soddisfare, a pagamento,
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questa domanda. Si dice, scherzando ma non troppo, che in ltalia vi sono pil per-
sone che scrivono di quelle che leggono. Un gran numero di queste opere circolano
solo tra gli amici e parenti degli autori. Un fenomeno analogo era gid avvenuto con
la produzione industriale, nel primo '800, dei colori gid pronti, che ha messo in
grado un gran numero di persone di dipingere, senza dover apprendere le complica-
te e noiose tecniche di preparazione in proprio dei pigmenti. La macchina fotografi-
ca ha aperto alle masse un'ulteriore genere artistico. In quest'ultimo mezzo secolo la
tecnologia elettronica, come vedremo meglio fra poco, ha messo a disposizione della
creativith artistica di massa nuovi strurnenti di grande potenza. Ma si pud fare anche
I'eserapio della macchina per cucire programmabile, gli aturezzi per bricolage, ecc.

Quel che si profila, potenzialmente, & il ricorno alla coincidenza tra il produtro-
re ¢ il consumatore dell'arte, ovvero, in negativo, alla fine della distinzione tra ['ar-
tista creatore e il pubblico fruitore. Ognuno potra produrre opere d'arte a proprio
talento, per la propria soddisfazione elo per quella di una piccola cerchia famigliare
e amicale. Grazie all'efficienza dei mezzi tenici, i tempi della produzione potranno
essere sempre pils brevi - si pensi alla Polaroid, o alla computer-graphic su pro-
grarmmi predisposti - € coincidere sempre pill con quelli della fruizione;comeacea~
de-conrT preparatl gastronemici.

Cid potrebbe suscitare nella societa post-moderna un'enorme sprigionamento di
energie creative. Ma anche in questo caso, I'aumento quantitativo rischia di provoca-
re salti qualicativi nella natura dell'arte. Una delle leggi fondamentali della vita socia-
le & che il valore & legato alla scarsitd; I'abbondanza provoca saturazions, inflazione,
svalurazione. Una delle ragioni del fascino delle opere darte & che esse sono eccezio-
nali, rare, uniche. Quando tucti fossero in grado di creare, grazie alle condizioni cita-
te all'inizio, opere d'arte, queste rischiano di perdere d'interesse per tutti, compresi i
produttori. La sorte di miliardi di fotografie, diapositive, filmine familiari ¢ di viag-
gio, € forse registrazioni di concertini tra amidi, prodotte in questi decenni da centi-
naia di milioni di individui delle sociech avanzate, & eloquente. Una delle molle alla
creazione &, infarti, l'ambizione al riconoscimento pubblico, alla gloria (¢ a quanto ad
essi & connesso). T difficile pensare che molti possano sentire la spinta all'autentica
creazione artistica, se essa & destinata a soddisfare solo gli autori e pochi aleri. E vero
che questo era anche la filosofia professata da certe correnti del romanticismo; ma,
appunto, era una filosofia professata, pit che autentica; e nasceva da una posizione di
deliberaca ostilita contro la societh circostante, il "pubblico borghese”. Nella condi-
zione post-moderna si cratrerebbe solo di concreta impossibility (o altssima impro-
babilitd) di riuscire ad emergere dalla massa di aleri ereatori. Al massimo, nella societa
post-moderna, come si ¢ detto, "ognuno potri diventare famoso, per circa 5 minut”.

La convergenza di creazione e fruizione di massa rischia di configurarsi come una
situazione di onanismo artistico: ognuno potra produrxe opere d'arte per il proprio
piacere, con minime possibilita di coinvolgere un pubblico pit ampio. E anche que-
sto sembra congruente con altre caratteristiche della condizione post-moderna: la
solitudine, l'individualismo, la gratuird, la sterilith.
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La distinzione tra artisti ¢ non artisti, tra creazione e fruizione, & tipica delle civilta
a base agraria, pre-industriali; non era presente nelle comuniti primitive e rurali,

nell arte popolare. Anche per questa via, la societh post-moderna si profila come
neo-tribale.

3.5. L'estetizzazione della societa

Secondo molt teorici della society post-moderna, uno dei caratteri pilt evidenti det
n.ostri t'ex_'npi sarebbe | estetizaazione della sociers, ciod I'estensione di principi e valo-
1i estetici a sempre pilt ampi sertori di comportamento sociale:

1) fasce sociali sempre pid ampie si sforzano di modellare il proprio corpo
secondo canoni estetici: cosmesi del volto, acconciature dei capelli, tatuag-
gi, piercing, culturismo, body-building, chirurgia estetica. Il corpo diventa
un oggetto di attenzione estetica, oltre che socio-culturale, sempre pil
assorbente;

2) sempre maggior cura si dedica all'abbigliamento: la moda & divenura feno-
meno di massa, rito sociale, forma di sperracolo;

3) sempre maggiori sono le esigenze di bellezza ed eleganza nell'arredamento
della casa, nelle architerture, negli strumenti ¢ nelle macchine di ogni tpo,
nell'ambiente urbano e naturale; la "qualitd della vita e dell'ambiente” &
essenzialmente un fencmenc estetico;

L'estetica visuale caratterizza sexpre pilt anche altre pratiche sociali, come la
preparazione e il consumo dei cibi (cfr. la "nouvelle cuisine”, dove I'apparen-
za cromatica e formale prevale sulla sostanza autrizionale);

5) sempre maggiori risorse di tempo e di denaro sono dedicare al gioco, al diver-

ti‘mento, allo spettacolo, a1 consumi artistico-culturali; ma anche, come si &

visto nel‘ patagrafo precedente, alla produzione in proprie di beni e servizi di

questo tipo, per auto-consume dilettantistico o per limirare cerchie sociall.
Nessuno di questi fenomeni &, di per s&, del tutto nuovo. Ma finora essi erano carar-
ti:ristici di piccole dlites; ora essi coinvolgono masse sempre pili ampie. Le occupa-
zionl e preoccupazioni estetiche diventano un carartere tipico dell'intera societd
post-moderna. Questo caratrere, tra I'altro, giustifica e sollecita un pil attento inte-
resse degli analisti sociali per i fenomeni estetici.

4

~

3.6 Lo sviluppo dell'arte elettronica

Lo sviluppo dell'arte & sempre stato stigttamente legato a quello della tecnica.
Geome-t-noto, ¢ come si-&_pilLvolte-notate,’in origine, ¢ ancora fino al XV1 secolo,
non c'era quasi distinzione tra i due campi. Solo con il romanticismo si & voluto sta-
bilire, in Occidente, una contrapposizione tra le due; ¢ si sono sviluppare correnti
artistiche ostili al progresso tecnico e filosofie estetiche minimizzatrici dell'impor-
tanza degli strument rispetto ai sentimentl.
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Come-si g, yisto,::.ix. partire dagli ulcimi decenni dell'Otrocento 'urnanita si & dotata
di strumenti (macchina fotografica, camera cinematografica) in grado di seddisfare
le pilt antiche aspirazioni della arti figurative, e ciot la riproduzionc di immagini
assolutamente fedeli alla realta {mimesi) ¢ del movimento. In pib, si & messa in
grado di far cose prima neppure mai Sognate, COme la registrazione ¢ riproduzione
meccanica ed elettronica del suoni.

L'invenzione della macchina forografica e del cinema hanno avuto un impatto
sconvolgente sulla pittura. E possibile sostenere che da allora la linea principale dello
sviluppo delle artl figurative, almeno per quanto rignarda il loro impatto sociale, sia
passata dalla tela € pennello alla cinematografia; e che la pittura abbia imboccato
una strada involutiva e, alla fine, abostiva.

Nella seconda metd del nostro secolo, un'alera invenzione promette di avere con~
seguenze altretranto epocali sull'evoluzione delle arti, e non solo di quelle visuall: la
microclerrronica. 1 primi esperimenti, da parte i artisti, di utilizzo della televisione
risalgono agli anni '40; agli anni ‘60 1 primi esperimenti di computer-art. Oggl.
macchina forografica, videocamera e computer occupane spazi sempre maggiori
negli atelier degli artisti e nelle esposizioni; ma, a prima vista, in modo ancora arti-
gianale, primitivo, spesso ironico ¢ ostile. Gli sviluppi forse pitt rivoluzionari in que-
STO CAMMPO [ON SONO venuti dalle avanguardie artistiche quanto dal mondo dei mass-
media, della grafica pubblicitaria e industrizle, e dall'industria cinematografica. Da
questi mondi sono venute le pili avanzate cecniche di produzione via computer di
immagini in movimento, sempre pils svincolate da una realta materiale di suppor-
to; ma rispondenti solo a comandi e programmi digitali. Si & giunti cosl alla possi-
bilita dj creare, in modo del tutto programmato, controilato, deliberato, razionale,
immagini rispondenti alle pilt sfrenate fancasie. Questo & cid che le arti figurative
hanno sempre farto, con tela, pennello e colori. La differenza sta nell'infinitamente
maggiore velocitd ¢ potenza delle macchine elettroniche, & nella possibilicd di dota-
re le immagini anche di movimento. Basti pensare agli effertt speciali dell'industria
del cinema, degli spot pubblicitari, dei video-~clip-

Con una adeguata combinazione di attrezzature dal costo relativamente mode-
sto (almeno per gli standard economic delle societa avanzate) un individuo di
media alfabetizzazione tecnico-informatica & in grado di creare sequenze di imma-
ginie suoni praticamente senza limid, accessibili sul supporti pil diversi. Pad anche
attingere - da dischi o reti telemariche - quelle gid create da altrl, interagire con €ss€,
combinarle & modificare ¢ selaborarle a piacere. Pud fare apparire queste irrmagini
sugli areuali, normali schermi televisivi, o su quelli venturi, piatti come quadri da
appendere alle pareti; potra immergersi in esse, con gli apparati da “realtd virtuale';
e forse, un domani, potra farsele proiettare mediante appositi elettrodi, diretramen-
te nel cervello, a proprio talento.

Gix il cinema & stata definita I'industria dei sogni; ma era un'industria tradizio-
nale, centralizzata e concentrata, & Caicha di montaggio rigida, legata ad una base
reale-mareriale. La microelettronica mette & disposizione di ogni individuo le atirez~
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zature per dare forma sui teleschermi, o su altri supporti, le proprie fantasie, i pro-

pri sogni; di esternare ogai propria idea e sentimento. Che 2 poi, ricordiamo, una

disilee deffmzx(_)n_i tradizionali di arte. Cominciano a prender forma le prime dotrrine
di "estetica digitale”.

' Quale possa essere il destino delle arti tradizionali, basate sulla manualith & su tec-
niche rudimentali, nel mondo dei

. imenta microcireuiti, & impossibile prevedere. Lo stesso st
eve peraluo dire riguardo al destino dell'uomo, come lo abbiamo conosciuto finora.

3.7 Conclusione

"] a nottola di Minerva vola solo all'imbrunire”, ricordava il buon Hegel; solo quan-

do‘un pf:r_xodo storico ® maturo, o concluso, & possibile capirlo. La fururologia &
un'esercizio precario.

_ La societh post-moderna & solo ai suoi inizi e anzi, come si &
notato, vi sono molti che negano la sua esistenza. Le discussioni sociologiche su di
essa sono molto vivaci, ma ovviamente lungi da conclusioni pacifiche. Qui abbia-
mo cercato di evidenziare quelle che ci sembrano le principali tendenze che riguar-
dano I'arte nella socierd post-moderna. L'analisi & cerramente mo.

. S - - lto preliminare €
impressionistica; ma 1 pare che non sia senza corrispondenza con le inquierudini

che serpeggiano in profondita nel rondo dell’arte, in questa fine millennio.



APPENDICI

1. Introduzione

In queste appendici sono raccolti tre scrit che originariamente facevano parte inte-
grante del testo. In particolare, le due appendici dedicate 2 “la natura neflarte” (il
corpo e il paesaggio), erano delle illustrazioni di alcune tesi presentate nel cap. 1,
“Arte e marura”. Nel corso della stesura hanno assunto dimensioni tali da rendere
necessario, per risperto dell'architectura del testo, il loro scorporo. Analogaments,
Fappendice 3 era integrata nel cap. VI, “P’arte nella societd industriale avanzata’,
dove & rimasto solo un breve paragrafo sulle avanguardie. Per quanto riguarda le
prime due, devo confessare che il loro sviluppo risponde a mie antiche passioni su
questi temi; mentre, per quanto riguarda la terza, mi sembrava doveroso un tentati~
vo di sintesi intellegibile di un argomento cosi complesso e cruciale. In tutti e tre i
casi, prevale un’impostazione pilt nacrativa che sisternatica, pilt di storia che di socio-
logia dell’arte; ma non & sempre facile tener distint i due approcci, come dimostra
anche, si parva licer componere magnis, ta produzione di Arnold Hauser. La quarta
appendice vuol solo essere un ausilio didattico ¢ un programma di Javoro.
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LA NATURA NELL'ARTE: IL CORPO

1.. INTRODUZIONE

In Occidente, le arti figurative si occupano in gran parte del corpo umano, Cid vale
in misura quasi totale per la scultura; le eccezioni sono rappresentate da alcuni ani-
mmali domestici, a cominciare dal cavallo. In pittura il predominjo del corpo umano
& un po’ meno assoluto; edifici, paesaggi, nature morte € simili hanno un posto
importante, e crescente negli ultimi secoll. 1 ritratto non pud propriamente essere
considerato immagine del corpo; il carattere individuale vi ha un ruolo preminen-
te. Il corpo vestito & un oggetro radicalmente diverso dal nudo; I'abbigliamento &
una conacretizzazione della storia, del rempo, del sistema culturale, del ruclo € della
posizione sociale. Il nudo esprime le emozioni e 1 sentimenti, e percid i caratteri
universali dell’ essere uomo (e donna)-

Anche in architettura si ritrovano le tracce del corpo umano. Vitruvio affermava che
ghi edifici sacri dovessero avere le proporzioni del corpo umano, perché questo con-
tiene il segreto dell'armonia universale ('uomo vitruviano, iscritto contemporanea-
mente nel quadrato ¢ nel cerchio); Michelangelo ribadiva che tra la forma degli edi-
fici e quella del corpo vi dovesse essere una “dipendenza’; e la critica architettonica
usa spesso un linguaggio antropomorfo (membrature, ecc.).

La cencralita del corpo nelle art figurative & una conquista della civilta mediter-
ranea. Nella preistoria, nelle culture primitive ¢ nelle civilth extra-europee (Estremo
Oriente, America) le cose stanno altrimenti. Nelle grotte dell’era di Cro-Magnon, le
figure dei cacciatori hanno un posto di gran lunga subordinato, quantitativamente
e qualirativarnente, 2 quello degli animali cacciati. Nelle culture primitive e in quel-
le amerindie le figure umane sono soprartutto simboli grafici, che rappresentano in
modo pitt © meno stilizzato ¢ astratto, semplificato e caricaro, le forze della natura e
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della societs. Normalmente pilt che semplici uomini sono raffigurati dei e re, cata-
fratt melle loro insegne. Nell'arte cinese ¢ glapponese le figure sono generalmente
disegnate con maggior reatismo, ma come semplici elementi della totalita della scena
paesaggistica € come personaggi di una storia, attori che svolgono ruoli nella scena
sociale; quel che interessa sono le loro attivit3, le loro relazioni, piuttosto che la loro
corporeitd. In tutti questi casi, il corpo umano appare solitamente caricato dei sim-
boli del suo status: copricapi, acconciature, decorazioni, armament, € vestiti.

Uno dei centri dell'attenzione & l'espressione del volto: benevolo, umile, cor-
rucciato, terrorizzante, € cosi via. Anche nell'arte occidentale il corpo umano &
largamente rappresentato in tutdd questi modi. Ma in essa si & sviluppata una
forma o genere d'arte del tutto peculiare, unica ed esclusiva: il nudo, ovvero il
corpo umano privo o quasi di copertura tessile, € presentato insieme come ogget-
to naturale, reale e come segno ¢ simbolo, come veicolo di signiﬁcati generali,
come forma ideale, come “universale”.

1l nudo & un'invenzione greca, uno degli elementi fondamentali del “miracolo
greco del V secolo”, e uno dei massimi contributi che i Greci hanno dato alla civilta
occidentale. Chi proviene da altre culture non pud non essere colpito, € spesso scan-
dalizzato, dalla frequenza con cui nudi dipinti o scolpiti appaiono net musei, sulle
architercure, nei giardini, nelle case, negli oggetti d'uso domestico, ¢ perfino nelle
chiese, dell'Occidente.

1l nudo ha conosciuto un'eclissi millenaria — ca. dal 300 21 1300 d.C. —ed &
ripreso trionfalmente nel Quartrocento. Verso la fine dell'Ortocento il nudo di
tradizione greca ha esaurito la sua spinta vitale, si & svuotato di funzioni e signifi-
cato, ed & stato sostituito da altri modi € forme di rappresentazione del corpo
umano; da un lato l'erotismo esplicito € la pomograﬁa dell'industria culturale,
dall'altro la dissacrazione e brutalizzazione da parte dell'arte di "avanguardid’.
Nelle pagine che seguono cercheremo di mettere in luce i correlati socio-cultura-
li di questa parabola del nudo.

2. 1L CORPO PRIMA DEI GRECI

L'arte greca, come & noto, ha importanti radici in quella egizia ¢ orientale; ma
risente anche delle culture neolitiche del Nord (Balcani, pianura sarmatica). Nella
prima, come & noto, la figura umana (delle caste superiori ¢ degli dei) era rappre-
sentata con caratteri di monumentalita, fissitd, impersonalira, formalismo geome-
trico. Nelle seconde la rappresentazione di figure antropomorfe aveva normal-
mente funzioni prettamente culcuali, ricuali, religiose, “superstiziose”, ¢ quindi di
solito molto stlizzate. Spesso la figura umana era combinata con quella di alud
animali; tra gli ideogrammi pilt diffusi e misteriosi, quello della “donna uccello’.
Tra le figure puramente umane si distinguono due tipi fondamentali. 1l primo &
quello “vegetale” (Clark), in cui le caratteristiche sessuali secondarie della donna
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(mammelle, ventre, natiche) assumono uno sviluppo mostruoso, a scapito di ogni
~ « . . N . aye
altro tratco corpore{o: le “Veneri preistoriche”, simbolo della ferrilitd, sono un con-
centrato di rorondith, come una patara o un cavolo. Il secondo & quello “cristalli-
» M -t - - - -
16", di forma allungara, angolare, rettilinea e geometrica, con 1 trari propria-
mente umani {occhi, testa, ecc.) appena accennati. Secondo gli studi pilt recenti
(M. Gimbutas), questi oggetti, spesso di materia bianca — alla cui tipologia appar-
. p N &

tengono anche le cosiddette “Bambole cicladiche” — sono raffigurazioni della
morte: la forma allungata e il biancore sono quelle delle ossa scheletrite.

3. LA PASSIONE GRECA PER IL CORPO MASCHILE

Nell'arre neolitica europea, la figura maschile & piuttosto rara; del maschio st ritro-
vano soprattutto raffigurazioni limitate all’organo genitale @l failo). Cid sembra
indicare chiaramente la prevalenza, in quelle culture, della figura materna, come
fonte della vira e garante della continuity della comunitd; socied quindi, se non
matriarcali, come sostengono alcuni, almeno matri-centriche, e caratterizzate dal
culto della Gran Dea (Gran Madre, Dea Madre, ecc.).

Al contrario, il nudo greco nasce come nudo maschile; e in turto il periodo di
fioritura dell'arre greca, esso & di gran lunga pils importante ¢ diffuso di quello fem-
minile. Cid sembra confermare 'ipotesi, suggerita anche da mold altri indizi, che
I'arrivo in Europa delle popolazioni cosiddette “Indo-Europee” (o ariane o caucasi-
che o centro-asiatiche), a partire da cirea il 3000 a.C., abbia comportato l'assogget-
tamento delle culture “femnministe” da parte di conquistatori “maschilisti”, ovvero
I'avvento di un nuovo ordine socio-culturale basato sulla centrality del maschio.

Il maschilismo greco spiega la prevalenza del nudo maschile, ma non certo l'in-
venzione del nudo come forma d'arte. Gran parte delle culture superiori, e tutte
le civilta, si basano su tale principio; ma nessun altra ha inventaro il nudo. In
effecti, la sua origine rimane misteriosa. L'ipotesi pilt probabile & che esso nasca
dalla passione greca per la ginnastica ¢ le gare atletiche, artivitd chiaramente con-
nesse 2 passioni maschili, e soprattutto alla guerra. Il successo in combattimento
dipende in primo luogo da doti fisiche come la forza, la resistenza, la velocitd,
ecc., ¢ tali doti s acquistano con appositi esercizi. Mentre gli schiavi lavoravano e
le donne accudivano alle faccende domestiche, i giovani greci passavano i tempo
ad addestrarsi, e gli adulti ad assistere ai loro esercizi. Questa pratica assunse carat-
tere di rite civile e quindi religiose. In ogni comunita si istituirono feste in cui i
giovani davano sfoggio delle loro capacith atletiche, e si istituirono anche feste
intercomunitarie, in cui le varie citth mandavano i loro atleti a gareggiare. Le
Olimpiadi divennero uno dei momenti focali del sistema socio-culturale e politi-
co ellenico. La storia greca si misurava a partire dalle prime Olimpiadi, come
quella cristiana dalla nascita di Cristo. I vincitori delle Olimpiadi ricevevano
onori quasi religiosi. Ad essi si elevavano statue e monumenti, in cul si mertteva-
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a6 in massimo risalto le qualira che li avevano portati alla virtoria, € che erano
incarnate nel loro corpo. Mentre nelle statue degli dei e dei potenti si rappresen-
ravano anche le insegne del loto status e ruoclo, le statue degli atleti dovevano esi-
bire le ragioni del loro trionfo, ciot la perfezione del corpo.

I giovani greci si esercitavano nudi nelle palestre (ginnasio = luogo dei nudi) e
nudi gareggiavano. Questo & un'altro tratto culturale difficiimente spiegabile. La
nuditd integrale & un comporamento rarissimo, anche presso le popolazioni pit pri-
mitive dei climi pilt caldi. Almeno i genirali sono copertl, 2 SCOPO protettivo € spes-
so anche etico. Non & assolutamente necessario essere nudi per esercirarsi € gareg-
giare. Nessuno dei popoli artorno a1 Greci exa nudista, e ancora nel Isecoloa C. 1
Romani erano turbati dal nudismo greco. Secondo alcuni, i Grecl svilupparona
intenzionalmente questo ratto culturale allo scopo di marcare la loro distinzione, €
quindi superiorita, su cutt] i “barbari” circostanti, appesantiti dai loro fagotri come
Jalle loro superstizioni ¢ dai loro ridicoli costumi. Vi si pud leggere anche un'e-
spressione del radicale umanesimo o ANUOpOCENTrISMO Greco, ciod la fiducia nella
centralita dell'uemo integrale — nella bellezza e nella forza del suo corpo, come nella
luce e potenza della sua mente ~ nel cosmo. Ma sembrano spiegazioni un po' intel-
lertualistiche € non del rutto convincenti.

Un terzo tema riguardo al nudo greco & quello dell'omosessualita. In molte cul-
ture primitive 'omosessuality, specie maschile, & un comportamente abbastanza dif-
fuso e variamente istiruzionalizzato. Indubbiamente questo era anche il caso nel-
'antica Grecia; anche qui, i rapporti erotici tra adolescenti ed adulti erano conside-
rati aspetti del processo educativo; l'erotizzazione del rapporto favorisce la trasmis-
sione delle virrty virili 2 'adulro-maestro e l'allievo. Nella mitologia, storia, let-
reratura e filosofia greca si trovano infinire descrizioni ed esplicite esaltazioni di que-
sta pratica, che hanno poi avuto mola influenza sull'intera civiltd occidentale.
Tutravia anche in questo sembra che la civilth greca si distinguesse da quelle vicine
e contemporanee, dove Tomosessualith era normalmente vietata. Si pone quindi il
problema dell'origine di questa peculiarita. E possibile che essa debba essere colle-
gata in modo sinergico alla pratica della nudita stessa. Ai Greci piaceva ammirare i
giovani nudi (e le loro statue) perche animat da inclinazioni omosessuall; ma & pos-
sibile che la diffusione delle inclinazioni omosessuali fosse favorita dall’'ubiquita del
nudi, in carne ed 0ss2 0 raffigurari.

A lungo, mentre il corpo maschile — degli atleti, degli eroi e poi degli dei — venl-
va rappresentato nudo, quello femminile si manteneva pudicamente vestito. Cid
riflectava diretramente le abitudini della societa greca, dove, mentre i maschiett s
esercitavano nel ginnasio e gli uomini li ammaestravano ed ammiravano, le donne
erano relegate in casa € s¢ uscivano dovevano stare vestite da capo a piedi, come &
stata la regola per millenni pelle societd mediterranee. La rappresentazione del
corpo nudo della donna turbava V'ordine maschilista. 1l nudo femminile arrivd
tardi, e rimase molto meno frequente. Secondo Clark, esso & di derivazione siria-
ca. L'archeripo del nudo femminile nell'arte greca fu la Venere di Cnido, di
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Prassitele. La sua celeberrima posa {le mani che accennano al gesto di coprirst
modestamente il seno e il pube) sarebbe un adatramento al gust greci, puritani
per quanto riguardava la donna, di uno schema orientale: 1i la Dea Madre invece
indicava le due fonti della propria potenza.

Le rappresentazioni della bellezza fernminile avevano fin dallinizio, in
Grecia, un significato esplicitamente erotico. Come in gran parte delle culture
primitive, anche per i Greci antici la passione amorosa era una forza divina, ed
emanata dal principio femminile del mondo, personificato in Afrodire. Al suol
santuari i pellegrini andavano insieme per pregarla ed ammirarla, ed era norma-
fe che qualcuno fosse colto da raptus. Al santuario di Cnido si poteva, attraver-

so una porticina € mediante una mangcia, anche essere ammessi ad ammirare il
suo divino posteriore.

4. RELIGIONE, NATURALISMO E ASTRAZIONE

La passione per il nudo non avrebbe spinto i Gred alla creazione dei loro celebri
capolavorl se essa non avesse ricevuro la forma da tre altre caratteristiche della cul-
tura greca. La prima, 2 dire il vero, non & propria della cultura greca, ma universale
(prima dei nostri tempi): il fondamento religioso dell'arte. Con le loro statue i Greci,
come ogni altro popolo, adoravano € invocavano le porenze divine. Di pity, i Greci
rirenevano che i loro del avessero la forma di uomini e quindi, per converso, il corpo
umano fosse immagine e simbolo della divinita. Anche quando non rappresentava-
no esplicitamente dei, ma erol © atled], le statue erano impliciramente celebrazioni
della divinich attraverso Puome.

La seconda & Uinteresse alla rappresentagione realistica, naturalistica, deghi ogget-
ti: connessa, a sua volta, al pili generale spirito di osservazione empirica, di ricerca
sperimentale, di razionalita scientifica. Mentre in altre culture arcistiche ha domi-
nato per millenni lo spirito della rradizione, della convenzione, dell'ossequio alle
regole € ai madelli dad, in Grecia a partire dal VI secolo si & imposto il principio
della continua ricerca, invenzione ¢ innovazione nella direzione di una sempre pilt
fedele, precisa, profenda, ricca imitazione della natura. Gli seultori greci dei secoli
d'oro si servivano di modelli in carne ed ossa; i loro nudi mostrano i segni dell’os-
servazione minuziosa, quasi mICroscoplca, di ogni pur mipnimo segreto dell’anato-
fmia umana e dei suoi movimend vitali. Questa pratica & ricordara anche da scritti
del rempo, e dalla precetristica degli artisti stessi.

La terza caratteristica & la passione per i\ caleolo razionale, la speculazione
matematica e geometrica. Anche questa non ¢ una peculiarica dei greci; essi 'eredi-
tarono dalle precedenti grandi civilta della Mesopotamia ¢ dell'Egicro. Con Piragora
la svilupparono in un complesso sisterna filosofico-religioso mirante a spiegare
razionalmente {'intero universo. L'anima reale delle case, e il segreto della bellezza e
armonia dell'universo {cosmo) sta mella loro struttura matematica. Applicata alle
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rappresentazioni del corpo umano, questa fede si manifesta nella tendenza a scopri-
re ed imporze 1 rapporti matematico-geomerrici di proporzione tra le sue compo-
nenti. L'espressione pilt famosa, nell'antichitd, di questa tendenza fu il Canone di
Policleto, andato perduto, € di cui si conoscono solo pochi principl; ma che doveva
essere qualcosa di molto complesso, profondo e raffinaro.

Per i greci, le relazioni matematiche e le forme geometriche sono di per s&
dotate di bellezza; v'era un profondo elemento estetizzante nelle speculazioni in
questo campo. La bellezza del corpo umano & considerara un effetto della natura
matematico-geometrica della sua struttura profonda; e del suo essere, per molti
aspetti, un copcentrato {microcosmo) delle relazioni matematico-geometriche
sortese all'intero universo (macrocosmo). Infine, si pud dire che 'apprezzamento
dei Greci per la bellezza delle forme della geometria non & senza relazioni con il
loro apprezzamento della bellezza del corpo umano; perche alcune forme ne sono
un'astrazione.

5. LA PRIMA PARABOLA DEL NUDO GRECO

1l segreto del nudo greco sembra quindi stare nella sintesi miracolosa di quartro pas-
sioni, una sensuale — quella erotica — una religiosa, e due intellettuali e scientifiche,
ciod lo spirito di ricerca naturalistica (realismo, verismo, mimesi) e quello di specu-
lazione astratta, matematica & geometrica- Questa sinvest si & realizzata con incredi-
bile velocith; meno di due secoli separano i primi Kouroi, ancora cosl egizi nella loro
rigidezza geometrica € monumentality, ai trionfi di Fidia e Prassitele, verte insupe-
rate dell'arte di ogni tempo. Dopo di Joro, l'arte “ellenistica” cerca per un paio di
secoli nuove strade, con risultati anche splendidi; ma avendo sempre davanti agli
occhi quel modelli, universalmente ritenuti insuperabili. Per alur due o tre secoli ci
si limira essenzialmente a copiare ed imicare, sempre pili stancamente.

Non & difficile spicgare l'esaurimento della spinta creativa nel campo del
nudo, come della scultura in generale. Da un lato il fatto che le massime possi-
bilica espressive del genere erano gia state realizzate nel quinto e quarto secolo; &
una regola, nella storia dell'arte, che le realizzazioni pit alte si hanno nelle fasi
iniziali di un nuovo genere; il resto &, sostanzialmente, discesa. Una ragione meno
formale & un pili generale mutamento del clima culturale. Dapprima & venuta
meno la religione tradizionale (il politeismo olimpico), sostituira da un diffuso
razionalismo e pol scetticismo; poi anche ['ottimistica fiducia nella centralich del-
{'uomo, nella sua potenza e capacita di dominare i} destino. E cos) venura meno
fa spinta a celebrare con statue ¢ dipinti la divinita degli dei e degli uomini. 1a
riproduzione massiccia degli antichi capolavori aveva ormai una motivazione
puramente estetizzante e decorativa. Le produzioni originali acquistarono un
caractere pid ideologico e propagandistico, al servizio del potenti di turno,
piuttosto che genuinamente religioso.
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6. MILLE ANN!I DI ECLISSI DEL NUDO

L'avvento del cristianesimo, con la sua radicale condanna della sensualiti, con la
sessuofobia in parricolare di San Paolo, con I'identificazione biblica del nudo con
il peccato originale ¢ la vergogna, non fece che dare il colpo di grazia ad una cul-
tura ormai svuotata di slancio creativo. Il nudo nell'arte fu identificato col paga-
nesimo, € quando il Cristianesimo prese il potere, inizid la distruzione sisternatica
della statuaria pagana. Il santo vescovo Martino di Tours era celebre ai suoi tempi
{ca. TV secolo d.C.) non tanto per la storia giovanile del taglio del mantello, ma in
quanto implacabile distruttore di statue. Il processo prosegul per oltre mille anni.
Ancora nel quattordicestmo e quindicesimo secolo, in wurto 'ex impero romano,
dalla Siria alla Spagna, dall'Africa alla Germania si continuava 2 far calee con il
marmo delle antiche statue.

Dell'immenso patrimonio della statuaria classica sono giunte 2 noi solo briciole.
Pochissimi gli originali delle statue pili celebrate dell'antichit; e pochissimi soprat-
turco i bronzi, che erano la forma piti alta ¢ raffinata di statuaria, cio® quella pits dif-
fusa per la produzione di qualith. Invece abbiamo un gran numero di copie di epoca
romana, per lo pitt di qualizk scadente o infima. I guerrieri di Riace i hanno ricor-
dato, negli anni recenti, quale abisso di qualita ci fosse tra gli originali bronzei ¢ le
«otwuse parodies(Clark 1956: 64) che ingombrano i lapidari.

Per mille anni, nell'ex-impero romano non si senti la necessita di rappresentare
corpi nudi. I corpi veri c'erano; contadini e operai, d'estate, si coprivano altrettan-
to poco dei loro predecessori dell'antica Grecia, ma nessuno ritenne che fossero sog-
getti degni di atcenzione artistica, Le antiche statue e i dipinti di nudi erano ancora
in giro in abbondanza, ma non ispiravago nessun artista. In vaste regioni
dell'Oriente mediterranco si diffuse anche L'idea, gik radicata nella cultura ebraica e
araba, che la rappresentazione del corpo umano, anche vestito, fosse una violazione
del divieto biblico di rappresentare Dio, in quanto 'uomo erz fatto a sua immagi-
ne e somiglianza. L'iconoclastia & un fenomeno molto complesso, con forti valenze
politiche oltre che culturali, e con vari gradi di intensita; esso comunque & chiara-
mente responsabile della scomparsa della rappresentazione del corpo, e quindi di
gran parte della statuaria, in quei paesi.

In Occidente, dopo 'effimera e localizzara “Rinascenza Carolingia” seguirono
akeri secoli di oscurith. Nel nuovo milleanio V'artivita artistica e architettonica ripre-
se, sulla scia della crescira economica ¢ demografica, ma quasi esclusivamente sotto
V'egemonia culturale della Chiesa. Gli unici nudi (parziali) ammessi negli affreschi e
nella plasrica erano quelli di Adamo peccatore e di Cristo in croce; pill raramente,
di Sansone. Ma qualche tagliapietra riuscl beffardamente a inserite, negli anfracti di
duomi e cattedrali, anche qualche nudo naturalistico, magari in posizioni “oscene”
Le forme e i significati sia di questi ultimi che dei nudi ufficiali sono comunque cosi
lontani dalla tradizione classica che nessun'analogia & possibile. Per i mille anni
dell'Eex di Mezzo il nudo, come genere artistico, & sostanzialmente scomparso.
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7. 1L RINASCIMENTO DEL NUDO: FATTORI

L'interesse per il nudo come forma d'arte & uno dei tratti pit tipici € importanti del
Rinascimento. Come nel caso greco, Ja sua eziologia & complessa; ma i farrori sono
molto diversi. I} principale & probabilmente il nuovo interesse per lintera civiltd
greco-romand, {'Antichith per eccellenza. 1l fatto che si sia sviluppato in Iralia sug-
gerisce che la peculbiare abbondanza di tracce dell'anrichita in questo paese abbia
avuto qualche ruolo in merito. E certo che le prime rappresentazioni di nudi di tipo
classico, gid net secoli “goticl” (Due- e Trecento) sono ispirate direttamente da alco-
rilievi di sarcofagi antichi, molto diffusi in Iralia (i sarcofagi, per qualche ragione,
sernbrano essere sfuggiti alla distruzione deft'Ed di Mezzo meglio di alure opere
scultoree); ed & anche certo che una delle cararreristiche del Quattrocento italiano &
lo “spirito antiquario”, ciot 'entusiasmo per la ricerca, recupero, studio, collezione
ed anche imitazione della statuaria antica. 1] viaggio nei luoghi di maggiore con-
centrazione di tali reperts, € specialmente 2 Roma, divenne una COMPONENTE NEces-
<aria della formazione professionale degli artisti figurativi. 1l nudo, questa compo-
nente fondamentale dell'arte classica, ne divenne i simbolo.

Ma un secondo fattore & di tipo pilt propriamente sociologico, ed & la crescita
della borghesia, ciot di una classe sociale orientata alla produzione di beni materia-
li, alla ricchezza, € quindi anche, in seconda battuta, 2l consumo, al benessere, al
godimento della vita. La cultura cristiana, con il suo orienramento ultramondano e
la condanna dei piaceri terreni, malamente si conciliava con le esigenze di senso —
in ambedue i significati di questa parola — della borghesia emergente, € ormai trion-
fante in molte cittd iraliane. 1 stiol orientamenti verso i piaceri mondani sono espres-
si con grande evidenza da opere come il Decarneron di Boccaccio, e dal lusso e raf-
Ginatezza della cultura detta “cardogotica’ © “basso-medievale”. Non c'¢ dubbio che
Iinteresse per la cultura classica —¢ quindi per il paganesimo — si sviluppa in stret-
ta correlazione con la crescira della borghesia ¢ dell'economia manifatturiera, com-
merciale e finanziaria. I ricchi cominciano a cercare legittimazioni culrurali al loro
benessere materiale, alla possibilitél e quindi al desiderio di godimento. 1! processo
era gia iniziato da tempo {non a caso & Virgilio che accompagna Dante nel suo viag-
gio); ma nel Quattrocento €ss0 & ormai travolgente. Il nudo classico diventa il sim-
bolo di un mondo di felicita, che era perduto e che ora pud essere ficreato; un
mondo in cui il corpo umanc, 2 lungo nascosto, Punito, avvilito, mortificato in
quanto spoglia mortale senza valore, € anzi fonte di melt peceati, recupera la sua
antica dignird. L'uomo ritrova la sua antica pienezza costitutiva, di unitd inscindi-
bile di carne e di spirito. 1l corpo pud ora essere raffigurato in tutto il suo splendo-
re di manifestazione € incarnazione dello spirito, di strumento di dominio dell’uo-
mo sul mondo, ma anche di veicolo di piacere. Non per nulla, uno dei manifesti
ideologici dell' umanesimo QUALTIOCENIESEO si intitola De honesta voluptaze.

Un terzo fattore si ricollega anch'esso allo spirito della borghesia, ed & quello

della ricerca scientifica; inclinazione tipica delle socierd orientate alla produzione
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materiale, al commercio (e quindi navigazione), all'innovazione recnologica, al cal-
colo razionale di costi e benefici. Ancora una volta, come in Grecia, la raffigurazio-
pe artistica del corpo umano si fonda sullo spirito dell'osservazione sperimentale.
Ma nel Quattrocento si va molro oltre a quanto fosse concesso ai greci: si comincia
2 studiare anche la struttura interna del corpo umano, mediante la dissezione dei
cadaverl. Il grande interesse quattrocentesco per le raffigurazioni del corpo umano,
pitt 0 meno nudo, & legato anche all'interesse per la conoscenza scientifica dei suoi
meccanismi di funzionamento. Come ha afermaro Clark, l'entusiasmo dei
Fiorentini del Quattro- ¢ Cinquecento per il nudo & paragonabile a quello che spin-
ge molra gente del nostro tempo all'ammirazione dei motori d'automobile. Questa
profonda fusione di motivazioni artistiche e scientifiche & notissima in Leonardo,
ma & tipica di turro il Quartrocento.

g. LA CONCILIAZIONE DEL NUDO CON LA CULTURA CRISTIANA

1.a rinascita del nudo nel Quattrocento noxt fis senza problemi e contrasti. Doveva pur
sempre fare i conti con la dominanza della cultura crisdana. Vi furono almeno tre
modi principali per rendere i nudi accetrabili all'eica ufficiale vigente. 1l primo era
quello di rravestire i nudi classici da personaggi della tradizione cristiana; tra 1 pih usati
2 questo SCopo, Adamo, Isacco, David, Cristo in croce & San Sebastiano. Il secondo fu
quello di vtilizzare la passione della cultura reologico-filosofica medievale per l'allego-
fia, e rivestire 1 nudi di significati allegorici comparibili con la tradizione cristiana.
Cosl il nude femminile fu legicimato come Venere, simbolo dell’Amore celeste, €
quindi della Carita cristiana; o come simbolo della nuda Verith; o della Purezza, ciod
della mancanza di alcunché di vergognoso da nascondere; e cost via. Il nudo classico,
pagano, fu contrzbbandato mediante i metodi tipici della metafisica cristana. Il terzo,
che emerse un po’ pilt tardi, fu quello di legittimare il nudo classico come elemento
necessario delle rappresentazioni mitologiche, Jatese come meri “sogni”, o “favole” o
“poesi¢”, puramente decorative, puri segni di erndizione letceraria e buon gusto este-
tico, ma del tutro senza rapporto con la vita reale; dimodoche anche i gentiluomini
p%h timorati di Dio potevano riempire i loro palazzi di tripudi di nudi dipinti ¢ scol-
piti, senza suscitare sospetti d'eresia. Basti ricordare il caso di Filippo IL

g. MICHELANGELO E LA #MISTICA DEL NUDO

Molti furono i maestri del nudo nell'Iralia del Quattrocento. Pex quello maschile si
possono citare Donatello, Verrocchio, il Pollaiolo; per quello femminile il Botricelli
della “Primavers” e della “Nascira di Venere”. Questi ultimi sono per molrti aspetti
emblemarici: per it loro fondamento apertamente Jetterario-umanistico, per i loro
ficchi e misteriosi significati allegorici, per lé loro forme ancora acerbe € in qualche
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misura goticizzant, € anche per il loro rimanere un episodio isolato € anticipato.
Come & noto, dopo di esse, e in seguito alle prediche del Savonarola, il Botticelli
ritornd alla pit stretra e anche arcaizzante ortodossia, sia religiosa che pitrorica. Ma
il gigante che stabili per sempre non solo la piena legittimirs, ma anche - per qual-
che secolo - Passolura centralith del nudo nelle arti figurative fu Michelangelo.
Dimmensa creativita di Michelangelo, soprattutto nel campo del nudo, sembra
nascere da almeno tre forze. La prima & un eccezionale talento tecnico, sia nella pit-
cura che nella scultura; la capacit di osservazione e di memoria visuale, quella di
proietiare con assoluca sicurezza e precisione le sue immaginl mentali sulla parete ©
nel sasso, e infine la capacita di composizione delle forme in totalira armoniche. La
seconda & una profonda, tormentata, tragica religiosit, retaggio della predicazione
del Savonarola, che fin negli uldmi anni egli rileggeva e confessava di sentirsi con-
tinuamente rieccheggiare negli orecchi; e del coinvolgimento nelle drammatiche
vicende della catrolicity, tra Riforma ¢ Controriforma. La terza & una forte, invinci-
bile passione, sensuale ed erotica, per il corpo maschile. La potente omosessualita di
Michelangelo, repressa e bloccata dalle sue convinzioni religiose, si sublimd in una
delle massime esplosioni di creativita artistica che it mondo abbia mal conosciuto.
In questo processo trasformativo un ruolo importante fu svolto anche dalla cultura
neoplatonica, che aiutd Michelangelo a vedere nella bellezza del corpo maschile un
riflessa, o incarnazione, della bellezza e bonta divina. Nella bellezza del suo amato
Cavalieri egli vedeva «'immagine della bellezza dell’universo, la forma universale...
Pincarnazione delPidea di Dio... Contemplando le sue belle fattezze, Michelangelo
si sentiva ascendere a Dion(Clark 1956: 484).

Leccezionale grandezza di Michelangelo fu subito riconosciuta da i sueoi con-
temporanei. La sua “grande maniera”, il mondo di giganti, eroi ¢ dei, che nascevano
dalla fusione di ¢nergia, sensualiti e tnisticismo, € di cui dempi uno det luoghi pilt
sacri della cristianita, Ja Cappella Sistina, si espanse per mano di innumerevoli alri
artisti; degradando anche, come & inevitabile, in mera esibizione di innurmerevoli
corpi nudi, nelle pose pis strane ¢ complesse, molto al di 1 del limitato repertorio
ereditato dallarte classica. Nel Cinquecento italiano sembrd che non <t fosse idea o
sentimento che non potesse essere rappresentato dal nudo, n& «oggetto costruito dal-
Vuomo che non potesse essere 1eso pill atrraente dandogli la forma del nudor {Clark
1956: 52). Ma si deve anche ricordare che questa universale passione per il nudo
rischid di essere troncata dalla reazione moralistca che colse la Chiesa Catrolica
dopo il morrale pericolo protestante; ed & stato detto che fu solo grazie all'immenso
prestigio di Michelangelo che il nudo sopravvisse ai rigori della Controriforma.

10. LA RINASCITA DI VENERE NEL VENETO

Michelangelo cred quasi esclusivamente nudi maschili; Peccezione & solo qualche
Eva e qualche figura del Giudizio. Chiaramente egli riteneva il nudo femminile
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intrinsecamente inferiore a quello maschile, e sembra certo che non abbia mai avuto
modelle femmine. Come & noto, anche le due figure femminili nella Cappella lau-
renziana sono modellate su maschi, cui sono state incongruamente applicate due
mamumelle pit caprine che femminili. In generale, ¢ con le notevolissime eccezioni
dei due quadsi di Botticelli, della Leda di Leonardo e qualcosa di Raffaello (X trionfo
di Galazed), di Signorelli e poco altro, Parte delllralia Centrale preferi applicarsi al
nudo maschile piuttosto che a quello femminile.

La grande tradizione classica in questo campo rinacque invece a Venezia, per
mano essenzialmente di Giorgione ¢ poi, dopo Ia sua premarura morte, di Tiziane.
Non sembrano potersi individuare ragioni “struttural’”, socio-culturali, di questo
fenomeno. Giorgione era ben al corrente delle novitd, sia filosofico-letterarie che arti-
stiche, che venivano dall'Iralia Centrale; ma la sua invenzione del “Concerto sull’er-
ba”, con i due opulent, classicissimi nudi femminili, e la straordinariamente innova-
tiva Vénere di Dresda non sono spiegabili in termini n& di tradizioni formali né di sti-
moli ambientali; anche se, 2 quest'ultimo proposito, si & voluta invocare la “dolcez-
z2” del paesaggio della Marca Gioiosa. Sono colpi di genio e basta. Su queste inven-
sioni si innesta immediatamente Tiziano, che in tutta la sua lunghissima e splendida
carriera produsse una serie di celeberrimi nudi ferominili. Al contratio di
Michelangelo, Tiziano era una persona di equilibrata normalita; la sua creazione di
nudi anche intensamente erotici non era frutto di tormenti interioti, n& di particola-
re forza di libido, ma, al contrario, della sua capacith di manifestare liberamente, con
grande sinceriri morale ¢ talento tecnico, quelle emozioni che ogni uomo normale
sente verso un bel corpo di giovane donna. Al contrario della monomania di
Michelangelo, Tiziano spaziava tranquillamente tra i soggettie i sentiment pil diver-
sit il nudo era solo uno tra i tanti. Il suo prestigio nella pirtura in generale era tale da
conferire piena legittimity, anche negli ambient pili cartolici, alle rappresentazioni di
nudi anche molto esplicitamente erctici. Non ¢ dubbio che quel che Michelangelo
fu per il nudo maschile, Giorgione e Tiziano lo furono per il nudo femminile.

11. VARIETA DI NUD! IN EURQPA, 1500-1900

Grazie a Michelangelo e a Tiziano, il nudo fu stabilito come un soggetto non solo
legittimo ma centrale dell'arte europea; anzl, come una forma e un genere d'arte 2
sé stante. Per quartro secoli, migliaia di pittori e scultori vi si esercitarono. Divenne
uno dei momend principali del percorso formarivo degli artisti nelle accademie. Si
pud stimare, in modo molto grossolano, che per i primi due secoli sia stato il nudo
maschile a prevalere, grazie a meccanismi sociali in parte simili a quelli gia visti per
I'anrica Grecia, ¢ cio?, sostanzialmenre, il maschilismo. La rappresentazione della
donna nuda era maggiormente sentita come conturbante l'ordine morale; la tradi-
rione culrurale cristiana attribuiva ad Eva la colpa principale del peccato originale,
¢ alle sue figlie il perdurante ruolo di fonti primarie di lussuria ¢ dannazione. Nei
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secondi due secoli, 1t procedere della secolarizzazione & il lento processo di emafnei-
pazione della donna resero Sempre pih accetta ed appetita anche la rappresentazio-
ne del nudo femminile; nell' Otrocento esso trionfd largamente su quello maschile.
In questo lungo lasso di tempo, su uno spazio culturale cosi variegato come
{'Europa, il nudo assunse paturalmente una grande molteplicica di forme.

Ci limitiamo ad accennare ad alcune di queste <ariazioni, e, ove possibile, ai loro
correlati socio-culturall.

11.1 U nudo nordico

1l nudo & una forma d'arte squisitamente greca in origine, € italiana nella sua ripresa
rinascimentale. 1 notdict, che pure hanno presto F2ggiunto, nel rardo medioevo, vette
di eccellenza in altre forme d'arte, hanno avuto 2 lungo molra difficolty ad accertarlo.
1 primi nudi nordici sono piuttosto corpi spogliati, € quindi freddi e imbarazzati.
Caratteristicamente essi SOnO anche pis realistici ¢ naruralistici di quelli classics; ripor-
tano le imperfezioni individuali, e talvolta anche quel particolari che mal apparivano
nei nudi dlassici, come il vello pubico fernminile e il solco della vagina. A lungo nel
nudo femminile nordico hanno dominato proporzioni € forme corporee molto diver-
se dal canone classico, € riconducibili alia linearits, ondulazione, € “ogivalir.é.” tpiche
del gotico: spalle cadenti, torso STETLO, SED1 rninuscoli, vita lunga, € pancia prominen-
te, oblunga, a sacco; braccia e gambe sottili, Questo scherma corporeo fernminile ricor-
da, corne suggerisce Clark, la forma dei bulbi di molte piante, mente quello maschi-
le ricorda 1 rizomt. In ambedue i casi si ha la sensazione di qualcosa di biancastro, molle
¢ indifeso, strappato InOpINATMERTE alloscurita della terra © all'ombra dej. vestiti.

a clamorosa re-invenzione in Iralia del nudo dassico ebbe un effetto sconvolgen-
te sugli artisti nordici, € V'accettazione della nuova forma ideale dovette essere preparas
ta da minuziosi studi e sofferte sperimentazioni. Diirer, uno del princ'xpaﬁ tramite 2
le due culture pittoriche, continud sempre 2 considerare il nudo qualcosa di misterio-
so ¢ inquietante, € anche un po’ ripugnante, che poteva gssere rcreato solo sulla base
di formule geometrico-matematiche & cui unicamente gli italiani avevano il segreto-

Nei nudi nordici del Cinguecento {Diirer, Cranach, Gossaert, ecc.) si nota lo
sforzo dell'imitazione della maniera italiana, I’ osservazione naturalistica, € talvolea
anche qualche compiacimcnto {ubrico; ma raramente il gloioso, spensierato abban-
dono “solare” e mediterraneo al piacere della carne.

11.2 1t nudo chic

Le corti francesi (provcnzali, borgognone, ecc.) svilupparono, gia nel primissimi
secoli di questo millennio, una civilea di grande raffinarezza ed eleganza, che sul
piano delle arti figurative si manifestd come il “tardo-gotico” © “gotico cortese’s €

che per la sua capacita di irradiazione & stato chiamato anche “gotico internaziona-
le”. Una delle caratteristiche formali di questa maniera & il gusto per le forme allun-
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gate e lineari della figura umana, s i ini i i
s , specie femminile. Le damigelle che appaiono nelle

favolose illustrazioni del Ricchissimo lib del 3
e oo 1l mesg imo libro delle ore del Duca di Berry ne sono un

della razza di esseri ncrborilzz 1d:§::§:{:§id1 qu;_sm_ ﬁzlrm? : n'wko e o o
eleva una razza di esseri supe,ri%)ri altd e’s?::;limim’ i v e e
: : ori, . lontanissimi dal mondo della pro-
duzione e a_nche della riproduzione. Da allora, nella cultura europea ricchezza, raf-
finatezza, ggnori!iti, eleganza — ciot lo “chic” — sono sempre State associate a’ ue-
sto dpo di bellezza femminile. Fino al Quattrocento essa & anche inseparabileqdal-
I'eleganza e raffinatezza dell'abbigliamento; nel Rinascimento si prova anche a rap-
pltesentaﬂa nuda, o quasi. L'anticipazione di Botticelli, con la Primavera e la Nascita
di Vténere, ne & un'espressione. Ma lo spunto decisivo venne qualche decennio pil
tardi, dagli sforzi dei “manieristi” italiani di rrovare ;

forme di nudo in ive 1i
- . . . : novative rispet-
to ai modelli classici. Uno di quesu sforzi & nella direzione di un sempre pils esa-

Sperato alh.mga.memo delle proporzioni, esemplati in scultura da Ammannati
Buontalenti, Gla{nbologna, Cellini, e in pittura dal Bronzino e Parmigianino. Ir,x
questa tendenza si & giustamente vista una ripresa O Un €CO del goticismo. Non sor-
prend‘e quindi che questa manicra trovd grandi estimatori in Francia, e c};e molri di
quegli artisti furono chiamari presso quella corte. 1l nudo manieri;ta prevalente-
;nente fernminile, assurne nella scuola di Fontainebleau forme che k; ricollegano
Z?;z:ii:F:ﬂgél;.;zin:;r;;zrcit});g;t;c:; e ribadisce nella Cu‘itura’ europea la:x correla-

c tra raffin: , eleg e forme allungare, linearl, 2 estremith {testa,
mam,_phxe.ch) piccole ¢ membra sottili. L'appiattimento del principali segni della
fernminilics. (seni, flanchi ecc.) non mortifica perd affatto la carica erotica ?ii queste
figure; ma la elevaad un piano diverso da quello delle funzioni

B ’ : oni “bassamente” natu-
Tl nudo chic evoca un erotismo intellerrualistico, ideclogico, razionalmente ela-

bo.rato, grs:tuito, artificioso, spesso anche un po’ misteriose e morboso. Dopo la sua
prima ﬁo.rn:ura nell'ambiente della Firenze della restaurazione Medicea e in quello
i; §Zx;itimeblea\'1\, e la sua reintc.rpretalzione da parte di C‘ranach, questo tipo di
ppare pilt volte nella storia dell'arte europea. 1l corrispondente schema cor-
poreo femminile si & consolidato in particolare nel mondo della moda di questo
secolo: Non a caso, per secoli, a partire dal basso medioevo e fino tempi qrnolto
f‘ecer}n, la moda occidentale & stata un semi-monopolio francese, e la Francia la
caplt‘ale dello chic” (Clark). Le modelle dei nostri giorni sono un’espressione estre-
ma di questo modello di donna, il cui corpo & cosi esile da cendere inconcepibile
alcun udlizzo pratico, la cui altezza & tale di mantenerla di q -

ol . : ¢ : ualche spanna superio-
ai comuni mortali, € la cul testa, 1n proporzione, & cosi piceola da non poter

ovviamente «Ccontenere aeanche un singolo pensiero» (Clark).

11.3 Il nudo barocco: Rubens

1l tipo di nudo femminile pid comunemente associato all'arte barocea & del

n i tuteo
opposto a quello gotlco—mamemsta‘chm; & il nudo ciccioso, colorito, gaio,

esube-
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rante, gonfio di energia vitale e percorso da grovigli di movimento, che popola l'o-
pera di Rubens. Le sue origini sembrano “surdeterminate”, ciot possono essere
equanimememente attribuite ad una varieta di cause: if gusto personale dell’artista,
il ricorso a un numero limirato di modelle dal vivo, la diffusione di questo tipo fisi-
co tra la popolazione flamminga ~ fin dal medioevo una delle meglio nutrite
d'Furopa —, la conscia reazione alla sofisticazione del tipo chic, e infine ['evidente
corrispondenza tra 1'abbondanza e vitalicd di quelle forme corporee e l'espansivita
spaziale di tutto lo stile barocco. Ma ve n' forse un'altra, pitt profonda, legata alla
religiosita di Rubens. A prima vista v'¢' una conuaddizione tra la nota, profonda
adesione di Rubens al catrolicesimo della Controriforma ¢ la sua inclinazione alla
rappresentazione di questi nudi; e si & suggerito (Clark) che essa possa essere nsolta
tenendo presente alcuni asperti del contrasto tra catolicesimo e protestantesimo.
Dopo i primi decenni di lotre drammariche, la strategia del cattolicesimo si fonda
anche sull'esaltazione degli aspetti terreni, mondani, emozionali e sensuali della vita
religiosa, in contrapposizione al rigido razionalismo e talvolta cupo ascetismo del
protestantesimo. Cost le chiese barocche ¢ le cerimonic che vi st celebrano acquista-
no forme fastose, che fanno appello a turi i sensi. 1l mondo non appare certo, qui,
una valle di lacrime, un transito senza valore. Tutta I'opera di Rubens & caratteriz-
zata da una grande sensibilith per la bellezza e I'abbondanza del mondo, riflesso di
una concezione otrimista e gioiosa della condizione umana. Il catrolicesimo-roma-
no di Rubens trascina con sé anche una visione “solare”, classica, dei rapporti tra
Y'uomo e il mondo; visione impressa nel suoi anni giovanili in ralia e confermata
nei suoi frequenti ritorni. 1 suoi nudi, anche se nordici nelle fisionomie e nei colo-
11, e un pd sovranutriti, sono del tutto mediterranei nello spirito.

1l nudo “rubensiano” non ha avuto fortuna altretranto duratura di quello classi-
co o di quello chic, ed & presto andaro fuori moda, insieme con gli eccessi del baroc-
co in fatro di curve, contorsioni, sovraccarico decorativo e agitazione nello spazio. 11
termine rubensiano, riferito al nudo femminile, ha assunto connotati benevolmen-
te spregiativi, di ingenuamente carnale ¢ naturale, di stolidamente allegrotro, di
sovrabbondante, tremulo e inconsistente, come di budino. Nei musei, le donne di
Rubens suscitano nelle visitatrici comment divertiti e confronti compiaciuti, a pro-
prio vantaggio o consolazione.

11.4 11 nudo rococo

La reazione alla maniera di Rubens e al massiccio nudo barocco (e, pit dietro, a
quello classico-rinascimentale) & evidente nella fortuna presto raggiunta, nelle art
del Sertecento, da una forma femminile tutt'affatto diversa: quella di Watteau,
Fragonard, Greuze e soprarcurto Boucher — tutt francesi, a conferma che in questo
secolo & la Francia la dominatrice assoluta del gusto e della moda. Il carattere pit
evidente & la loro piccola taglia, la giovane etd, I'immaturita delle forme, i trarti fan-
ciulleschi del volto. Chiaramente, il tipo ideale di donna e di nudo in questo perio-
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do & Padolescente ancora acerba. L'interpretazione tradizionale di questa forma &,
oltre alla solita, del contrasto dialettico o reazione al tipo precedente, anche quella
della “degenerazione morale”. Il nudo alla Boucher sarebbe il riflesso di una societd
ormai priva di inibizione nella sua ricerca del lusso e dei piacere; la societd libertina
¢ fatua della Reggenza. Esplorata e consumata a fondo la passione per le donne “nor-
mali”, i libertini ormai sazi sono costretti a cercare nuovi stimofi in carne sempre pilt
fresca, nella finzione artistica come nella realed. Tutravia v'& anche una interpreta-
zione del tutto diversa, sebbene non incompatibile. K. Clark stabilisce un collega-
mento tra questi nudi e il rilievo assunto, nella societd francese dell'epoca, dalle
donne. Nella vita di corte ¢ delle classi agiate, le signore, regine dei salotti e dei bou-
doirs, sono una forza sacio-culturale e anche politica notevole. Sarebbero state esse,
e non i loro sfiancati mariti, if pubblico pitt entusiasta dei nudi alla Boucher. Di
fatto, la prima e massima protettrice di questo artista fu Madame de Pompadour, la
potente amante del Re. Clark sostiene la sua tesi affermando che in realtd questi
nudi cosl acerbi non palesano affatto emorzioni passionali nel pittore, n& sono desti-
nate a suscitarle neflo spettatore; non sono affatto eccitanti, ma puramente decora-
tivi (il che appare molto discutibile). Essi piacevano, ¢ piacciono, alle donne perche
sono un'esaltazione di quei cararteri della prima gioventl: — la pelle tesa e lisciz e
luminosa, senza imperfezioni; le forme minute e sode — che ogni donna aspira 2
conservare il pil a lungo possibile. Essi rappresentano il modello ideale in cui ogni
donna vorrebbe riconoscersi.

Il tipo “petite” ha avuto grande successo nel campo di influenza della cultura
francese settecentesca, diffondendosi anche nelle arti minori e applicate (ceramiche,
arazzi, stucchi, soprammobili ecc.). In qualche modo & rimasto vivo fino ai nostri
giorni. Turravia non sembra da confondersi con il fenomeno delle “ninfetre” che ha
avuto qualche fortuna negli anni '50; prima che la crescita della sottocultura giova-
nile ponesse una barriera socio-culturale quasi invalicabile, dal punto di vista dei
rapporti erotici, tra gli aduld ¢ le adolescenti.

11.5 I nudo neoclassico e accademico

Verso la meth del Settecento inizia upa rivolta insieme estetica e morale contro le
“degenerazioni” del gusto, che coinvolge non solo il rococd, ma pili indietro i
Barocco e anche, in qualche misura, il Rinascimento. Il grido di barraglia & il ritor-
no alla purezza della classicita greca, quale rappresentata, per esempio, dall’Apollo
del Belvedere. Contro gli eccessi rubensiani e le affetrazioni femminee del rococd si
reclama il ritorno all'asciutto nudo virile, simbolo di virth etico-politiche. Come si
& visto, in questa dinamica artistico-culturale si riflette anche Vopposizione della
borghesia francese, ormai pronta a prendere il potere, contro Yormai marcescente
ordine nobiliare. I nudo neoclassico quindi, come indicato dalla parola stessa,
riprende pedissequamente alcuni modelli greei, considerati come forme universali,
ideali ed eterne del bello. Ma la spinta morale ed ideologica dei suoi infzi si esauri-
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sce rapidamente; €, naturalmente, queste forme non riescono a ricaricarsi degli anti-
chi significati religiosi. 1 nudi neoclassici raggiungono livelli sublimi di perfezione
tecnica, di saplenza € di grazia, ma sembrano fatd di zucchero pils che di marmo; €
rimangono freddi e mord fantasmi. Questo effetto ¢ dovuto anche alla sopravvalu-
razione del carattere di “purezza’, Cio¥ assenza di passione ed espressione, del nudo
greco; alla totale dimenticanza del fatro che le statue antiche non erano candide ¢
assenti come le loro repliche neoclassiche, ma al contrario €rano vivacemente dipin-
te, € anche i bronzi erang policromi sia per verniciatura, sia per applicazioni di
sostanze diverse (il rosso del rame sulle labbra e sui capezzoli, il bianco dell'avorio o
ceramica delle cornee, fa pasta vitrea delle pupille, fin l'argento del denti; come
hanno pienamente rivelaro i bronzi di Riace). Non per nulla, le espressioni piti con-
vincenti della statuaria neoclassica sono 1 monumenti funebrl, dove il candore spet-
crale e V'assenza di vitalita ha le sue ragionl.

11 neo-classicismo st prolunga aell'arte accademica OLtOCENTEsca, dove, come si &
visto, lo studio del nudo, sia dai modelli classici riprodotti in gesso sia dal vero, ha
un ruolo fondamentale. Anche qui, come nella sculrura, si raggiungono yertici asso-
tud di perfczione fecnica — anatomica, dinamica, prospettica, cromatica, materica,
compositiva — ma solitamente senzd pitt la fede nei valori filosofici e religiosi che 2
suo tempo eranc confluiti nella creazione del nudo classico; senza convinzione,
senza passione, senza il fuoco della verita e della vita. In alcuni casi, come in Ingres,
la passione per il nudo fernminile & cosi intensa da assumere 1 caratteri di una reli-
gione della carne; ma piit spesso essa st limita alla produzione di immagini destina-
te a solleticare la sensualita € ['esotismo, sotto le mentite spoglic di dee, ninfe, eroi-
ne, sante ¢ cosl via, Spesso in questi quadri emergono qua e 1, incongruamente €
fastidiosamente, particolari che svelano il mascheramento: i tipi fisicl, le acconcia~
ture, le espressioni avertuole, la scientificita positivista delle descrizioni di sfondi ed
oggettd. In molti casi, la bravura tecnica permette di spingersi fino alla soglie della
pornografia. E questa strumentalizzazione del audo dassico, questa distanza dalla
vita reale, questa falsita che ha reso il nudo accademico orrocentesco odioso alle
nuove generazioni di artisti, e ha provocato le reazioni prima dei “realistl” alla
Proudhon, poi degli impressionisti e infine, quella terribile delle “avanguardie” del
Novecento. Quella cradizione & caduta in disgrazia, e quel quadri sono finiti per lo
pilt nel magazzini, 0, cOme si dice malignamente, nei saloni dei bordelli. E tutcavia
la reazione & stata forse eccessiva. Dalla perfezione tecnica del nudo accademico
ottocentesco ¢ dall'intensa sensualita che esprime forse si pud di nuovo ricavare
qualche insegnamento positivo. )

Un problema interessante & quello dei rapporti tra il nudo otrocentesco, spesso
cost esplicito e sensuale, € il puritanesimo dominante nella societh dell'epoca. Una
possibile risposta & che 'arte neoclassica € accademica ha innanzitutto la funzione
“ideclogica” di nascondere, dietro la sua sontuosa facciata, gli orror, le miserie, le
ingiustizie della societh urbano—industriale—borghesé-di massa (“capitalista’).
Un'altra risposta, forse piti pienamente Verd, & che la tolleranza del nudo, purch
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nelle dovure forme, & parte della pilt generale esalrazione
sica {(Rinascimento compreso) nella societd otrocentesca.
ritiene che Ia classicitk nel suo insieme espr

per la cultura e V'arre clas-
In altre parole, poiché st

ritiene ime valori universali, eterni e insupera-
bili, si accerrano anche i suoi nudi. Una terza spiegazione, piit terra-terra, & che
anche i sussiegosi ¢ barbuti signori in tuba ¢ marsing, cosl attenti a difendere la
morale e il decoro, cosl inorridid del libertinismo del secolo precedente, cosi pron-
@i a reprimere la sessualit alerui, anche quei signori avevano 1z loro libido; anch'es-
si amavano contemplare, ovunque socialmente ammissibile (le gallerie d'arte, le sta-
e sulle facciate, gli affreschi degli spazi pubblici di rappresen
le fontane, certi element dell'arredamento domest
pili. Cararreristicamente, nell'Ortocento, & il n

ranza, i monument &
o e cosi via), le nuditd femmi-
udo fernminile 2 dominare la scena.

11.6 Le esplosioni finali del nudo: Renoir e Rodin

L'arte extra- € postaaccademica, come si & accennato, in generale sbbandona il audo
o lo dissacra e brutalizza, distruggendo quella capacita di suscitare piacere sensuale
che sono la sua fondamentale {anche se non unica) ragion d'essere. Ma vi sono natu-
ralmente anche molte eccezioni. 1 due artisa di fine Ottocento che hanno mosTato,
pella loro lunga carriera, la maggior passione € creativith in questa forma d’arte sono
probabilmente Renoir ¢ Rodin. Il primo & l'unico degli impressionisti che abbia
dedicato gran parte del suo lavoro al nudo, e st cita la sua affermazione che il nudo
era la ragione principale della sua scelta professionale. Negli ultimi decenni sembra
essere stato colto da una vera frenesia per esso, ¢ fino alla pils tarda eta pretendeva
continuamente nuove modelle, per trarne rinnovata ispirazione. Negli ultimi anni 1
suoi nudi si espansero in dimensioni monumentali, come 2 compensare con P'im-
maginazione |'incapacita di realizzare la soddisfazione fisica. Come Tiziano ¢
Rubens, Renoir sembra aver avuto una llimirata e disinibita capacita di godere della
bellezza del mondo; i suol paesaggl, i suoi pratl, i suol fiori, i suot bambini e anima-
1i, le sue folle di giovani urbani, tutro cid che egli dipinge esprime gioia, felicita, ple-
nezza di vita e soddisfazione. E di tutti gli elementi del mondo, quello che gli suscl-
ta maggior piacere & la donna. La sua capacita di dipingere la pelle € la carne & stu-
pefacente, allo stesso fivello di quelle di Tiziano e Rubens. Non solo il corpo, ma
anche il volto: le donne di Renoir sono tutte dipinte come da un innamorato, € ra-
smettono totalmente questo sentimento allo spetratore. 1e sue ragazze hanno gene-
ralmente I'aria persa, soporosa, beata, di chi ha appena pienamente soddisfatto ogni
desiderio d'amore; ¢ permettono allo spertatore di rivivere e condividere inconscia-
mente quell’esperienza. Le ragazze di Renoir non sono affatto ecciranti, erotizzanti;
al contrario esse trasmettono per l'eternita allo spettatore la bearitudine che viene
dopo V'eccitazione € 1a soddisfazione sessuale. Non v'2 religione esplicita in Renoin
ma, come in Michelangelo per quella maschile, in lui la bellezza fernminile espriroe

una sorta di esaltazione monomaniacale ¢ ossessiva, € quindi estatica e mistica.
Nel campo della sculrura, il nudo di tradizione neo-classica € accademica fu assa-
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fito e distrutto da Auguste Rodin, A differenza di Renoir, Rodin era un' anima
poliedrica, insoddisfatta, viclenta, ruggente; sempre proato a esplorare nuove vie, 4
sperimentare stili e soggerti diversi. Come Renoir, era dotato di una forte inclina-
sione verso le donne; ma a differenza del primo, il suo appetito sessuale era cosl
energico che la sublimazione nelle sculture non bastava a sfogarlo. Infine, a diffe-
senza di Renoir, ¢ come molte persone del suo tipo ¢ del suo tempo, Rodin aveva
una concezione radicalmente, disperatamente pessimista della condizione umana.
Per decenni lavord attorno ad un grandioso progetto, La porta dell'inferno, che
avrebbe dovuto esprimere con centinaia di figure di bronzo turte le sfumarure della
disperazione, orrore, violenza, sofferenza dell'umaniti nella storia; una specie di
Divina Commedia limitata al primo cantico. La grandezza del suo talento di scul-
tore si espresse SOprattutto (ma non solo) nel nudo, sia maschile che femminile &
con esiti di grande novitd, nelle tecniche, nel soggett, nelle compeosizioni; € con
livelli complessivi di qualita artistica che lo mertono sullo stesso piano dei grandi
delt'aarichira ¢ del Rinascimento, Michelangelo compreso. Ma in lui il misticismo
& di segno negativo, € <i chiama nichilismo. Dopo di lui, anche nella scultura il nudo
precipita nel caos infernale del Novecento.

12. | GENERI DEL NUDO: LA TIPOLOGIA DI K. CLARK

Vi sono mold modi per dare un qualche ordine all'esposizione di una fenomenolo-
gia cosl duratura nel tempo, diversa nello spazio, e ricchissima di manifestazioni
empiriche individuali, come quella del nudo nell'arte. Finora abbiame adottato
essenzialmente una prospettiva diacronica, O di successione storica, in cui i nudi ven-
gono raggruppati ¢ distintl per epoche e stili; all'interno di ognuna di queste abbia-
mo esaminato (in estrema sintesi, € quindi semplificazione ¢ distorsione) aleuni
caratteri formali e sostanziali.

Ma & possibile anche adotrare il metodo opposto, in cui prima si individuano
alcuni “tipi” o “idealtipi” o “modelli ideali” o concetti a priodi o categorie analitiche
o idee (immagini) e poi si esamina come esse sl incarnano e sviluppano nella storia.
Di fatto, il procedimento & diverso: si raggruppano i nudi reali secondo la loro
somiglianza ad un tipo (modello, idea, ecc), e si esaminano le loro comunanze ¢
diversita. In realty, in due metodi non sono poi cosl opposti; anche nel primo la suc-
cessione puramente storica & articolata e modellata secondo concetd, categorie, tipi,
ece; e anche nel secondo le categorie {modelli, idee, ecc.) sono poi esaminate secon-
do la successione storica delle loro manifestazioni empiriche. _

In ambedue i casi, I'analisi degli asperti formali (significanti) & inscindibile da
quelli sostanziali (significati). Per questa caratteristica, i tipi, modelli, categorie, stili
ecc. di nudo possono essere considerati anche simboli.

Secondo K. Clark, nella storia del nudo dlassico, quello che & originaro in Grecia
e si & sviluppato in Furopa fino all'Omocento, si possono distinguere sette tipi {cate-
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gorie, idee ecc.) principali, che si riferiscono in sostanza ai sentimenti che l'artista ha
voluto rappresentare nel nudo, e che questo evoca nello spettatore, I primi tre sono
contrassegnati dal nome degli dei che nell' antichita i rappresentavano pilt piena-
mente: Apollo, Venere Celeste ¢ Venere naturale; ghi altri sono indicat con le forze
psichiche che li caratrerizzano: ['Energia, il Pathos, |'Estasi, Il settimo & una categoria
residuale, “il corpo come fine in s2”, in cui si raggruppano i nudi non classificabili in
alcuna delle categorie precedenti. V"2 infine un'ulteriore categoria, “ la “convenzione
alternativa”, in cui si raccolgono i nudi “non classici”: quello nordico ¢ quello nove-

centesco. Nella sintesi che segue semplificheremo un poco lo schema del Clark.

i12.1 Apollo

1l modello Apolio & quello che fonde in s& tre caratteristiche fondamentali. La prima
¢ la bellezza virile, dell'uomo nel fiore della giovinezza; la seconda & pilt complessa,
e pud essere variamente definita come armonia, equilibrio, calma, serenitd, sicurez-
za di s2, controllo delle emozioni, razionalita, chiarezza di visione. La terza & la forza,
non esibita ma leggibile in potenza, e spinta talvolra anche alla durezza e terribilita.
Apollo rappresenta I'equilibrio petfetto tra le vireh tipicamente maschili; & la proie-
Zione ideale e morale di quello che i maschi (della Grecia classica) aspiravano ad
essere. Nessuna delle tre deve mancare; in particolare, la mancanza della terza —
forza, durezza, terribilita — fa decadere Apolle in un manichino molle ed effemina-
t0, 0 in un'essere noiosamente privo di emozioni. L'Apollo greco non era solo lo sdi-
linquito suonatore di lira, appena distinguibile nelle forme e pell'atteggiamento
dalle muse del suo seguito. Bra anche il erudele seviziatore di Marsia e I inflessibile
saertatore di Niobe e dei suoi cento figh. Con le sue frecce sanava, ma anche ster-
minava. Nelle versioni pili tenere ed emotive, Apollo converge verso il tipo di Orfeo,
Ermete ¢ Dioniso; in quelle pitt forti e dure, verso Zeus, Nettuno, Marte (quest'ul-
timo dio, peraltro, raramente rappresentato);.in quelle pit tersestr, si identifica con
gli atleti vincitori delle gare e gli eroi vincitori di batraglie e fondatori di cierd. Come
si & derto, it nudo virile classico, di tipo apollineo, & I'esaltazione della perfezione
umana, della sua capacith di dominio di st e del mondo, della sua centralith e rap-
presentativita della bellezza dell'intero cosmo. $i & anche gid ricordato che queste
stato di ottimismo, confidenza ed auto-esaltazione dell' uormo greco non & durate 2
lungo; Apolio & stato il primo tra i tpi di nudo ad apparire; e il primo a cederc,
degenerare, scomparire. Un suo estremo bagliore, nel I1 secolo d.C. fu Antinoo, il
bellissimo favorito di Adriano cui furono decretati onori divini ed eretsi monumenti
e santuari in tutro I'impero, e delle cut farrezze i restano numerose raffigurazioni.
La rinascita di Apollo in quell'altro periodo di fiducia ed ottimismo, il
Quattrocento e primo Rinascimento, avviene sOpraltutio attraverso gli eroi della
Bibbia (Adamo, Isacco, Davide) e alcuni santi della Cristianitd (in particolare
Sebastiano). Tra gli Apolli fondamentali della Rinascenza si possono ricordare
Jsaceo del Ghiberti, i David di Donatello, Verrocchio ¢ sopratcutto Michelangelos



266 APPENDICE 1

e numerosi Ademi, primo tra rutti quello della Sistina. 1l caso di Sebastiano & forse
pil complesso € affascinante: come Apollo, Sebastiano ha le virth della bellezza ma
anche quella della forza, connessa al suo passato di militare; come Apollo, ha le frec-
ce; ma in negativo (ne & inflito, invece che infliggerle). Cristianizzandosi, Apollo
diventa victima invece che carnefice; ma, in quanto rappresentazione delle massime
virth che il cristianesimo attribuisce all'uomo, rimane X'equ'walente cristiano di
Apollo. Pil rare, ma non impossibili, sono le equazioni e Cristo ¢ Apollo. La pit
famosa & quella del Giudizio di Michelangelo.

Le sue versioni “antiquarie”, sia rinascimentali che barocche e neoclassiche,
rmostrano in generale Uno SVUOTAmMENto di fede nei valori sostanziali originari di
Apollo; lo st riduce a pura convenzione, imitazione € decorazione.

2.2 Venere

La distinzione tra Venere Celeste e Venere naturale (o terrestre, o volgare) fu posta
da Platone nel Convivio, ed ebbe grande fortuna nel Rinascimento taliano, in
quanto la distinzione, ma anche I'affinita, tra le due Venerl permetteva di stabilire
dei ponti tra la sensualitd greca e 'ascetismo cristiano. In realtay, essa non sermbra
avere riscontri nella pratica artistica e religiosa dell'antichith. Clark Ja adotra sostan-
zialmente per distinguere da un lato i nudi femminili vivificati dalla fede nella nata-
ra religiosa dell'erorismo e della sessualitd, e dalla fiducia nel valore etico della bel-
lezza corporea, anche muliebre; e dall'altro quelli in cui tale bellezza & apprezzata per
se stessa, per la sua capacita di soddisfare esigenze puramente esterico-formali e/o
sensorie o sessuali. In pratica, la Venere Celeste & quella che nasce ancora in ambito
religioso, e ne porta i segni; l'alera & semplicemente la rappresentazione della bellez-
7a femminile. Ma la distinzione & spesso impossibiie.

Con Venere sl intende la rappresenr.azione del fascino femminile nella sua ple-
nezza e completezza. In essa confluiscona dunque sia 1 valori della sessualith che
quelli della maternity. Venere & genitrice, dea della frutificazione {Pomona, Flora),
della riproduzions, della feconditd, della prosperita (Fortuna). Della maternitd, ma
non del matrimonio, che comport vincoli e restrizioni; Venere & dea della passione
incontrollata, pura forza della narura antecedente i vineoli sociali; & dea della libidi-
ae e della libercy. Essa & la principale versione greca della Gran Dea {(Dea Madre),
che compare in varie forme in tutte le religioni primitive, ¢ con le ovvie modifiche,
anche in quella cristiana (la Madonna). Il suo carartere materno ¢ raffigurato, nel-
I'iconologia classica, dall'adolescente figlio Eros o Cupido, cio® I'amore; e dalla corte
di pit piccoli fratellini, gli amorini. E anche questa idea si ritrova pari pari nella ver-
sione Cristiana, della Madonna col Bambino e angioletri (pusts, cherubind). Ma la
rapprcsemazione pil nota, diffusa e classica dell'idea di Venere & senza dubbio quel-
la della donna-amante, € anche dominatrice, capace di usare la sua bellezza per
ridurre gli womini in suo potere. Come Apollo, anche Veénere & una dea, € quindi
una sintesi armonica di bellezza, calma, sicurezza interiore, forza e crudelea. Taetd i
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nudi muliebri che mostrano questi caratteri — certamente in mix sempre diversi —
pOSSOnO essere ricondorr nella categoria delie Veneri. Come si & visto, il carattere
religioso della Venere classica, come quello di Apollo, non & resistito a lungo.
Anch'essa & divenuta ben presto puro segno estetico ed edonistico. Dopo I eclisse
millenaria, Venere riappare sporadicamente nelle rafﬁgurazioni tardogctiche come
simbolo del peccato di lussuria, € quindi spesso con fattezze sgradevoli. Talvolta
tiappare, in qualche modo, nelle spoglie di Eva, e, pill raramente, in certe raffi-
gurazioni di Maria Maddalena o di qualche altra santa. Ma in realtd nella cultura
cristiana non ci pud essere posto per Venere; solo la sua versione materna, come st
& visto, ritorna in forma di Madonna. E di fatto spesso i pittori del primo
Rinascimenro, come { eonardo, Botricelli e in un certo $enso Raffaello, usano lo
stesso tipo fisico, nudo come Venere (o Leda) e addobbato come Madonna. Sig
anche visto che in quest epoca Venere rinasce nella pienezza delle sue virth classiche,
ina limitatamente nel mondo “parallelo” a quello della cristianita ufficiale: il mondo
puramente immaginario delta mitologia erudita (le “favole” o “poesie” © “fantasie”).
In questo rova qualche alrro secolo di vita.

In qualche misura, alla Venere terrestre, ossia alla rappresentazione dell”eterno
fascino femmining”, appartengono anche i nudi post-accademici post-neo-classi-
& dell'Ortocento, fino a Renoir. Come si & visto, essi assumono caratter fisico-for-
mali abbastanza differenziati; e si pone quindi I'interrogativo se esista veramente un
modello eterno ed aniversale della bellezza femminile. [ relativisu e culeuralist ten-
dono a negarlo, ed evidenziare fa grande varieta di canoni di bellezza in vigore tra le
diverse culture, e anche, all'inrerno della cultura occidentale, tra i diversi paesi € le
diverse epoche. Indubbiamente esistono delle comunanze tra gli idealtipi occiden-
wli di bellezza femminile, dal V secolo (e anche pill indietro, a qualche millennio
prima di Cristo, in Egitto). Ma, si afferma, questa comunanza sarebbe solo 'efferco
dell'imprinting dei modelli classici, che poi si sono riprodotti e diffust fino ai nostr
giorni per tradizione culturale. In culture e civilra radicalmente alrre, come quelle
estremo-orientali, amerindie e primitive, i modelli possonc essere radicalmente
diversi. La diffusione in tutto il mondo, ai nostri giorni, dei modelli occidentali di
bellezza femminile sarebbe un semplice effetto di imitazione, indotta ed imposta
dalla supericrita recnico-economico-militare occidentale.

Ci sono alcuni motivi per dubirare di questa impostazione relativista-culturali-
sta e ipotizzare che i greci (e gli egizi) non haono fatto altro che prolettare per
primi, nell'eternita del marmo e della pictura, quelle immagini archetipe impresse
da tempi immemorabili nei circuiti mentali della nostra specie, € che hanno guida-
to i maschi nella selezione sessuale e fatto evolvere la specie, come si & detro, da Lucy
a Valeria Marini. E lecito ipotizzare, in altre parole, che esista un modello universa-
ie (o una serie di modelli universali piuttosto simili) di bellezza femminile, che alla
civilts classica vada il merito di averla rappresentata, formalizzata e codificata, € che
alla nostra vada quello di renderne coscient ¢ lluminare di essa le culture che fino-
ra non vi erano arrivate. 1l successo ael mondo della Venere occidentale, nelle rap-
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presentazioni artistiche ¢ in quelle dell'industria culturale, non pud essere solo
manipolazione e condizionamento. Tra I'altro, cid significherebbe negare ogai
liberta di giudizio ¢ ogni dignita ai popoli che ne sono affascinati.

12.3 Energia

L'energia & vira, slancio, volonta di potenza, capacitd di vincere il male, superara-
mento degli ostacoli, trionfo, creazione. L'uomo & sempre stato affascinato dagli
spettacoli che hanno per protagonista §'energia; anche le frorre di animali selvatici
dipinti nelle grotte preistoriche possono essere considerati una rappresentazione di
forme energetiche. A differenza dei loro vicini e predecessori, i Greci del V secolo
riuscirono a trovare il modo di rappresentare il movimento e I'energia nella materia
oggettivamente morta ed immobile; e fecero del nudo uno strumento principe dell’
espressione artistica di quei fenomeni, e delfle emozioni da essi suscitati. Sotto la
rubrica “Energia” K. Clark riconduce tutti i nudi — per lo pilt maschili —~ caratteriz-
zati da vivacitd di movimento e impressione di potenza. Anche in questo caso, la
distinzione dalla categoria confinante ~ Apollo — non & nettissima. Anche Apollo
spesso esprime forza e potenza. Ma vi sono altre serie di nudi pitt “specializzati” su
questo piano. Sono quelli che compaiono nelle scene di battaglia, cost frequenti
nelle decorazioni degli edifici sacri e civili: lotte di Dei e Titani, di Greci e Troiani,
di Greci ¢ Amazzoni, di Lapiti ¢ Cenrauri, di dei ed erci contro i mostri, e cosl via.
Vi appartengono anche e rappresentazioni degli atleti in gara.

La rappresentazione dell'energia ¢ del movimento nei media immobili della scul-
tura € della pirtura non & affarto facile. Esso fu realizzato con una varieta di merodi,
tra cui l'enfasi sulle fonti dell'energia, ciot sulle masse muscolari; alcuni gestl cararte-
ristici; la torsione; l'asimmetria e lo squilibrio della posizione e delia composizione; e
infine, l'uso dei panneggi, le cui pieghe ¢ volute «trattengone il movimento appena
passato ¢ lo trasmettone in avanti», conferendo quindi dinamicitk alla composizione.

Poco sappiamo della capacita degli antichi di rappresentare il movimento in pit-
tura; ma i metodi per farlo in scultura, pur oggerto di molti progressi in periodo
ellenistico, appaiono sostanzialmente limitati ¢ ripetitivi (ad es. la “diagenale eroi-
ca’). La caratreristica piti tipica e celebrata dell'arte classica & fa sua staticits, che &
tensione all'eterniti.

In questo campo, l'arte di questo millennio ha certamente sopravvanzate di
molto quella znrica; gid a partire dal Gotico. Ma il trionfo del nudo energico e
movimentato si ha senza dubbio nel Quattrocento fiorentine, prima con il Pollaiolo
e poi con Signorelli e Michelangelo. Una delle invenzioni chiave per accrescere il
tasso di movimento ed energia delle composizioni pittoriche fu quella dello scorcio,
a sua volta legato all'invenzione della prospettiva. Da qui il movimento dilaga in pit-
tura e scultura, assumendo anche le forme tormentate e contorte del manierismo e
le forme ondulate, spiralate, debordanti, esplose e floccese del barocco.

Nella Grecia ellenistica, una delle icone piti tipiche dell’energia & il satiro dan-
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zante. Ma in assoluto Iz figura pil significariva del nudo energetico & senza dubbio
Ercole. Si tratra dj una figura antichissima, ben precedente la civilth grecs, ¢ forse
universale; in quanto & la personificazione di due delle qualitd pil apprezzari dai
maschi, clo la forza e il bene. Ercole & Ia violenza a servizio della giustizia. Una delle
ragioni del suo prolungato successo & la sua umanitd. Ercole non & bello come
Apolle, anzi & piutrosto brutto in volto e sgraziato nel corpo; ma anche la maggior
parte degli uomini reali lo sono. Non & neanche molto intelligente e razionale, come
Apollo. Al contrario, & piuttosto ottuso, facile da imbrogliare, e incline a commuo-
versi ed infuriarsi; proprio come la maggior parte degli uomini. Infine, non & nean-
che un dio, ma solo un semidio. Per queste sue qualitd, era molto popolare presso
gli antichi, anche a livello di vita quotidiana; ¢ il suo successo durd pitz di quello di
ogni altro eroe/dio pagano. Egli fu anche il primo a risorgere, nell'arte di questo mil-
lennio, con le spoglie di Sansone (che era un'identificazione del tutro legittima, in
quanto le due figure hanno storicamente un'unica origine); e divenne un simbolo
molto caro alle autority politiche, che normalmente agitano la clava della forza e
della violenza, ¢ insieme aspirano ad essere considesate giuste ¢ buone.

12.4 Pathos

1 pathos non & qualsiasi dolore o sofferenza. Originariamente, & quel senso di dispera-
zione, di abbandono, che proviene dall'essere incorsi nell'ira degli dei; e di cui il dolo-
re fisico ¢ la morte non sono che l'aspetto materiale. Una delle cararteristiche tipiche
delle divinitd, in tucte le religioni, # la capacird/diriteo di punire gli umani per i lore
errori e peccati. Alla potenza terribile degli dei corrisponde la disperazione delle loro
vittime. II pathos fa parte di ogni religione, e quindi esso ricorre anche nell'arte clas-
sica. Tra le sue rappresentazioni pit frequenti nell'antichita v'¢ la strage dei Niobidi
perpetrata da Apollo, il destino dei Titani e dei Giganti schiacciati nel tartaro dagli
Olimpici, la morte degli eroi. Pits limitato nel tempo il tipo del Gallo Morente. Una
delle raffigurazioni piti frequenti, ¢ allo stesso tempo piit enigmatiche, di questo sen-
timento & il martirio del satiro Marsia, L'orrore della scena — il satiro appeso, Spesso a
testa in gity, che viene scuoiaro vivo da Apollo o dai suoi accolid, mentre Apollo suona
la lira vitworiosa — dovrebbe illustrare il castigo dei presuntuosi, ma anche i sanguino-
so trionfo della civilty olimpica-ellenica sulla barbarie orientale. Un'altro esempio
famosissimo In curd 1 tempi, ma a quanto pare unico del suo genere, era il Laocoonte.
Net nudi classid, il pathos viene frequentemente espresso nel volto arreggiato a
planto e grido, nel contorcimento del corpo con ritrazione del ventre (la sirizza), e con
il gesto del braccio, getrato in alto e all'indietro; ma sono possibili molte variazioni.
Anche nel campo del pathos, 1'arte di questo millennio ha senza dubbio soprav-
vanzato di gran lunga quella antica. E qui il Medioevo ha il suc momento di gloria,
perche la sofferenza & il pane quotidiano del buon cristiano, garanzia del passaggio a
una vita migliore nell'aldil3; perchz il martirio & il momento culminante della vira di
gran parte dei santi; perch la punizione dei peccati sono le sofferenze eterne del-
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I'inferno; e soprattutto perche al centro del cristianesimo sta il mistero della soffe-
renza di Cristo sulla croce, pegno dell'amore divino per l'umanit e prezzo della sua
redenzione. L'arte religiosa medievale — e quindi la grandissima parte dell'arre medie-
vale — & quindi dominata daila rappresentazione del Pathos. Con il Rinascimento la
gamma dei sentimenti da esprimere si amplia ¢ si articola, ma il pathos —anch'esso
arricchitosi ed articolatosi in molte sfumarure — rimane una cararteristica fonda-
mentale dell'arte religiosa. Martiri, punizioni, Ultimi Giudizi, inferni, stragi degli
innocent, crocefisstoni, pietd, sono alcuni generi dove abbondano i nudi di parhos,
e che artraversano tutra la storia dell'aree religiosa. Quasi tutta Yopera pitrorica ¢
scultorea di Michelangelo & una gigantesca espressione di pathos mediante i nudi,
portata fino al grido disperato e disarricolato della Pietd Rondanini. Mz anche la pit-
wira pilt propriamente laica non ne & immune: scene di batraglia ¢ di morrte, di
tumultl, pesti, naufragi, delitd, carastrofi abbondano in tutta la pittura occidentale
moderna, culminando nel quadro storico romantico-accademico ottocentesco ¢ nelle
opere di Delacroix e Gericault. In queste sue espressioni pils recenti, il terna del
pathos si fonde da un lato con quello del sublime, ciot dell'orrore, e dall’altro con
I'affioramento di quelle “dilettazioni morbose” legate allo spetracolo della sofferenza,
che gix erano presenti in molte scene di castigo e martirio dei secoli precedenti e che
in quest'epoca vengono portate  livello di coscienza razionale e di teoria (sadismo).
Alla rubrica pathos appartiene anche quasi tutta l'opera di Rodin.

12.5 Esiasi

L'estasi (ssar fuori) & lo stato in cui si trova 'essere umano quando le sue facolta
razionali, la coscienza, la volontd, scompaiono sotto la spinta di forze esterne; in cui
sernbra che 'anima si separi dal corpo, ¢ che le due entird si muovano indipente-
mente, con modalitd e in direzioni sconosciute alla vita normale. Nelle culture pri-
mitive, le forze che inducone in questo stato sono ritenure di origine divina, ¢ quin-
di I'estasi assume una natura religiosa. Molte religioni mirano a indurre l'estasi, in
quanto la perdita di soggetivith distinta significa fusione dell'anima individuale
nella totalita dell'Essere divino. Perdita della soggetrivira significa anche rimozione
delle proccupazioni, delle paure, degli affanni, dei dolori della vita reale. Fusione
con Dio significa il massimo della felicit, il Nirvana o Paradiso. Percid in molte cul-
ture |'estasi & una condizione artivamente ricercata.

Nell'antica Grecia, la religiosita estatica & connessa al culto di Dioniso. Le forze
esterne che possiedono l'anima e la fondono con i dio sonoe il vino, la musica ¢ la
danza. | culti dionisiaci ¢ similari ebbero grande diffusione e importanza. Essi pre-
cedettero senza dubbic l'avvento degli dei olimpici, e sopravvissero molto pilt 2
lungo di essi; anche se, durante il loro predominio, in posizione subordinata, occul-
ta, misterica; ma rifiorirono incontrastati nei secoli successtvi.

Nell'arte antica la raffigurazione di persone in preda all'estasi dionisiaca & un
motivo diffuso e continuo, fino alla fine del paganesimo. Le Baccanti 0 Menadi, in
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quanto donne, non sono raffigurare del tutto nude, ma discinte in veli leggeri; di soli-
to danzano e suonano vari strumenti. Lo svolazzar delle vesti, spesso segnate da fitre
righe ondulate e spiralate, & un mezzo per intensificare il senso di movimento. La resa
della volonth razionale, e I'abbandono alle forze dell'estast, & indicata tipicamente dal-
I'arrovesciarsi della testa all'indierro. La Menade estatica non controlla la direzione
del suo movimento, non guarda attorno a s& si lascia andare a occhi chiusi alle forze
divine. La resta all'indietro accentua lo squilibrio e scompostezza dell'atteggiamento.

Secondo K. Clark, alla rubrica dell’estasi pud essere ricondotto anche un'altro
motivo ricorrente nell'antichith, quello delle Nereidi e dei Tritoni che si cavalcano
tra le onde (i “cavalioni”). Qui l'estasi sarebbe indotta non dal vino, dalla musica ¢
dalla danza, ma dall'ondulazione, dondolio e assenza di gravith. Acqua e nuoto,
come il volare, (¢ quindi lo svincolo dalle leggi di gravitd) sono componenti ricor-
renti dei sogni erotici, e 'orgasmo & i processo fisiologico piti affine all'estasi. Il ripi-
co atreggiamento del corpo delle Nereidi che cavalcano Tritoni o onde (all'incirca la
posizione detta “all'amazzone” con forte “deanchement”) sarebbe divenuto per que-
sta via uno dei segni iconici dell'estasi.

L'estasi & separazione provvisoria dell'anima razionale dal corpo, transizione
dalla vita normale ad uno stato diverso, alterato, pilt vicino at misteri cosmici. Per
questo motivo i nudi estatici — Menadi ¢ Nereidi — furono nell'antichit: uno det
motivi pilt usati nella decorazione dei sarcofaghi; a indicare la gioiosa liberazione
dell'anima dal peso del corpo. Ma essi presentano anche forme molto piacevoli
all'occhio, € si prestano anche particolarmente bene all'uso puramente decorativo,
in bassorilievo o disegno piatto. In quanto svincolate dalle leggi della gravita e della
sirametria, possono essere posizionati in tutta liberrd. Menadi ¢ Nereidi furono
quindi ampiamente utilizzate anche nella decorazione di oggerti di piccola dimen-
sione, come le suppellettili domestiche.

L'ampio uso di Menadi e Nereidi nei sarcofagi & una delle ragioni della loro pre-
coce rinascita in questo millennio; le si ritrova nel medicevo come rappresentazioni
della fuoruscita di Eva dal costato di Adamo, e dell'anima che lascia il corpo. Nel
Rinascimento esse furono reinventate dai grandi pittori di nudi femuminili, come
Tiziano e Raffaello, e profuse a piene mani, insieme con Satiri e Tritoni, nei tripu-
di dei vari Trionfi di Galatea o di Bacco € Arianna. Scene di questo tipo continue-
ranpo ad essere dipinte, nelle generazioni successive, da artisti di grandissimo talen-
to, come A. Carracci e N. Poussin. [n esse si possono trovare alcuni dei pils deside-
rabili nudi fernminili dell’arte occidenrale. .

Pure nell'arte religiosa st possono trovare esempi di estasi, anche se certamente di
carattere molto diverso da quello classico; non solo perche i protagonisti di solito
non sono nudi, ma anche per lo sforzo di mantere il fenomeno sul piano puramen-
te spirituale. Secondo Clark, tra gli esempi piti sconvalgenti di nudo estatico sono i
disegni della resurrezione di Cristo che Michelangelo fece per Vittoria Colonna. Ma
nella Santa Teresa d'Avila del Bernini & difficile mantenere la distinzione tra estasi

. fistica e rapimento det sensi; e che il Bernini sapesse benissimo rappresenrare anche
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alerd tipi d'estasi & chiaramente provato dalla sua Dafne che si trasforma in alloro
(come si & accennato, la metamorfosi & uno dei correlat dell'estasi). Non rare, ¢ sem-
pre pitt frequenti nell’Ortocento, sono le rappresentazioni di estasi che si avvicina-
1o in modo anche imbarazzante al suo cugino fisiologico, l'orgasmo.

13, 1L MASSACRO DEL NUDO NEL NOVECENTO
13.1 Da Degas a Freud

Anche nel Novecento il nudo artistico ha avuto i suoi cultori; sia semplici e attar-
dati continuatori della tradizioni ottocentesche — L'accademia, il realismo, it simbo-
lismo, in qualche misura anche l'impressionismo —, sia creatori di modalitd perso-
nali e innovative. Anche nel Novecento gli artisti, come gli altri nomini (e donne)
hanno continuato ad amarsi, desiderarsi, provar piacere nella contemplazione del
corpo nudo; ¢ alcuni sono fusciti a trovare nuovi modi per proiettase ed erernare
questo sentimento sulla rela e nel bronzo, ¢ wasmetterlo al pubblico. Tra 1 maestri
del Novecento che possono essere inseriti nella grande wadizione del nudo classico
vi sono, ad esempio, Modigliani e Messina-

Ma Favanguardia, l'arte tipica del Novecento, quella che ha assunto |'originalita
¢ l'innovazione come principio operativo fondamentale, e che per circa un secolo si
& attibuira il ruolo di “fronte di crescita” deila arti, quest'arte si & indubbiamente
arteggiata in posizione di radicale rottura ¢ rifiuto di tutta la tradizione classica del
nudo. La rottura inizia gid con Degas, che, pur dedicandosi molto, e con efferti
geniali, al mondo delle ballerine, era animato da profonda misoginia, e riteneva “in
generale brutro” il corpo fernminile. Nelle sue sculture, le ballerinette appaiono
come animalerti un po' ripugnand € un po’ inquietanti, oggerto di studio analogo a
quello che uno zoologo potrebbe dedicare ai ratti. Egli dedicd anche una serie di
quadri alla rappresentazione realistica del degrado del corpo fernminile nei bordelli.
Un'altro responsabile della rivolta anti-classica nella rappresentazione del corpo fem-
minile, pilt 0 meno svestita, & Tolouse-Laurrec, con le sue “artiste del varietd” e pro-
stiture avvizzite, sfatte, obese o allampanate. Anche Van Gogh si provd, senza con-
vinzione, a ritrarre nuda qualche meschina popolana. Ma il grido pils lancinante di
rigetto della tradizione classica furono le terrificanti prostitute dipinte da Rouault
(1903), dove il corpo non ha pit ulla di umano, ma ricorda piuttosto i rospi € i
bisontl; mostruosi, minacciost simboli dell inferno del vivere contemporaneo.
Quattro anni dopo apparve licona fondamentale del nudo novecentesco, le
Damigelle di Avignone di Picasso. Ancora una volta prostitute sottoposte ad un trat-
tamento degradante; ma questa volta con due strumenti del tutro nuovi, la scom-
posizione delle forme in elementi geometrici (“astratti”) e l'utilizzo di schemi cor-
porei, e soprattuto facciali, presi a prestito da cucr'alere tradizioni figurative, quelle
dell Africa Nera. Picasso & staro indubbiamente un genio molto versatile, ed era in
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grado di realizzare opere di grande qualith in qualsiasi stile e maniera; ed era anche
dota'fo di una pantagruelica energia sessuale. Al nudo femminile dedicd una quota
non irrilevante della sua sterminata produzione; ma sottoponendolo ad ogni sorta di
deformazioni, dissezioni, disintegrazioni, come animato da una sorta di furia sadica.
E questo & in generale l'atteggiamento che l'avanguardia ha continuato a mostrare
nei confronti del nudo, fino ai nostri giorni. Gli esempi sono migliaia; per tutt, basti
pensare ai corpi di de Kooning e Francis Bacon. Quando si vuole rappresentare il
nudo con qualche realismo, si scelgono gli esemplari pils patologici e teriomorfi; qui
valga Pesempio di Lucian Freud. Con una totale inversione dei suoi significati tra-
dizionali, il nudo & divenuto uno dei tanti modi e mezzi per esprimere l'orrore, la
violenza, la brattura, la risibilita, la radicale negativith del mondo ¢ dell'esistenza.

13.2 Ipotesi esplicative: la reazione alla degenerazione

Come si spiega questa drastica rotrura? Una prima risposta. & che si tratti di una
semplice reazione alla “degenerazione” del audo accademice ottocentesco, a quel
mondo falso e sciropposo di veneri e ninfe e amorini librantesi tra ruscelli e
nuvolette e ghirlande di fiori che alla fine dell'Ctrocento aveva invaso caffe e case
private, teatri dell'opera e stazioni ferroviarie, facciate ¢ cancellate, sveglie ¢ sto-
viglie. Ma sembra un'interpretazione largamente insufficiente, perché il rifiuto
del nudo nel Novecento & troppo violento, duraturo, ¢ generale per originare
solo da un abbastanza localizzato, e in fondo innocuo, fenomeno di costume
come quello indicaro.

43.3 Il riflesso e denuncia delf'orrore del secclo

Una seconda ipotesi & che il massacro del nudo sia un'espressione genuina di orro-
re per la negativita del mondo, della vita ¢ specialmente della societd borghese-
urbano-industriale-di massa-capitalista ecc. Questo &, come si & visto, l'atteggia-
mento che caratterizza il romanticismo fin dai suol inizl, e che si rafforza progres-
sivamente durante I'Ottocento, fino al parossismo del ventesimo secolo. Le guerre,
i totalitarismi, i genocidi, lo sfruttamento, il terrore atomico, la manipolazione
massmediatica, il materialismo consumista, ecc., sono tutte componenti del
mondo novecentesco che intensificano 2 livelli sempre pilt alti i noti sentimenti di
orrore del mondo che da tempo caratterizzano la cultura romantica. Chi ha visto
le distese di cadaveri maciullati sui campi di batraglia della prima guerra mondia-
le, o i campi di sterminio nazisti (quelli stalinisti erano in generale un po' meno
presenti all'attenzione delle avanguardie) o Hiroshima o gli effetci di qualche disa-
stro tecnologico, (incidente ferroviario, aerco, ecc.) difficilmente riesce poi a tor-
nare ad esaltare con i nudi la bellezza del mondo e i piaceri della vita. In alire paro-
le, il massacro dei corpi da parte degli artisti & allo stesso tempo un riflesso e una
denuncia dei massacri che avvengono nella realed.
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Questa spiegazione & certamente importante; ma forse non complera. Orrori, stra-
gi, ingiustizie ¢ brutture vi sono sempre stat, € proposzionalmente forse anche pits che
el Novecento. Al tempo in cul Policleto creava i suoi olimpici atlet], un'intera armarta
areniese veniva macellata in Sicilia. Gli splendori del Cinquecento Tealiano fiorirono tra
guerre, saccheggl, € I'incubo ottomano. La Riveluzione francese e le guerre napoleoni-
che sono costate all’ Europa forse un milione di mort; in un colpo solo un'armara di
400.000 uomini fu inghiottita in Russia; ma nulla di futto questo traspare nell'arte del
tempo. Le brutture della storia non bastano a spiegare Je convulsioni dello spirito.

13.4 L'esaurimento della {radizione e ta necessita di innovazione

Una terza spiegazione & che il rigetro della tradizione classica sia dovuto semplice-
mente alla combinazione tra I'esaurimento di tutte le sue potenzialith di sviluppo €
ii rafforzarsi del principio di originalita. Per quanto riguarda la puma lama della for-
bice, non ¢'& dubbio che nel corso d; duemilacinquecento anni il nudo occidentale
si sia manifestato in cosi rante € varie forme da rendere difficili (ma non impossibi-
li: si son. fatti sopra alcuni esempi) ultertori variazioni sul rema, Per quanto riguar-
da la seconda lama, & noto che nella cultura artistica occidentale contemporanes, 2
differenza che in molre altre, innovazione € originalitd sono i valori centrali. Ora,
I'unico modo per essere originali pel campo del nudo, dalla fine dell'Otrocento in
poi, ciod l'unica possibile direzione di sviluppo creativo € innovativo, sembrano
essere state la mostrificazione, irrisione e negazione.

13.5 L'istituzionalizzaziong del sadismo

Una quarta ipotesi & che 1 massacro del nudo nel Novecento sia in rapporto alla stri-
sciante istitnzionalizzazione, in questo secolo, di quel particolase atteggiamento €
sentimento verso i} corpo che st chiama sadismo. La presa di coscienza a livello teo-
rico della presenza, nella psiche umana, di un'inclinazione a tracre piacere sessuale
dall'applicazione i violenza sul corpo altrui, & cominciata con la diffusione clande-
stina dell’opera del mostruoso pcrnografo, marchese de Sade, a partire dalla fine del
Setrecento, ed & ormal acquisita negli ambienti intellettuali parigini della seconda
meca dell'800 (Baudelaire ¢ compagnia). Negli anni tra Otrocento ¢ Novecento il
sadismo (e il suo reciproco, il masochismo) diventa oggetro di grande attenzione da
parte delle scienze psicologiche: criminologia, psichiatria, psicanalisi; Lombroso,
Treud e Kraffe-Ebling spiegano 1 sadismo al pubblico della scienza, ¢ 2 partire dal
primo Novecento la culrura sadiana & ormai di dominio comune tra le avanguardie
artistiche e lerterarie. Uno dei pilt attentd letcori ¢ imitatori di Sade, Guillaume
Apollinaire, & anche il gran mentore della “rivoluzione cubists”. 1l surrealismo, in
tutte le ard — letrerarura, pirtura, teatro, € cost via — & incomprensibile senza tener
presente Sade non meno che Freud; e lo stesso deve a maggior ragione dirsi delle
“avanguardie” pilt recentl. Secondo quest'ipotesi dunque non sarebbe la crudelta del
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tempo e della societa a spiegare quella dell’arre verso it nudo; ma la diffusione di un
particolare filone culturale, di un sistema ditdec o ideologia o filosofia, quella sadia-
na; che ha daro giustificazione intellestuale alla manifestazione di una oscura pul-
sione biologica fino allora socio-culturalmente inammissibile (Paglia, 1993).

13.6 L'avvento del nudo di massa

Infine, la quinta ipotesi & che la tradizione classica del nudo sia cessata nella pittura
e scultura d'avanguardia del nostro secolo perché alcune delle funzioni che essa svol-
geva —in particolare, evocare sensazioni di placere esterico/erotico — sono state avo-
cate da altre forme d'arte e da alwe istituzioni culruraliz la fotografia, e quindi la
carta stampata; le zrti dello spcttacolo; einfine il cinema e la televisione.

La diffusione di immagini di nudo (riproduzioni di opere d'arte, stampe ¢ dise-
gni originall, fotografie dal vero, ecc.) gia a partire dalla seconda meta dell'Orrocento,
& parte del generale fenomeno di crescita della presenza della carra stampata nella
societt industriale. Nella stessa epaca s sono diffuse forme di spectacolo in cui la cot-
poreita, le bellezza fernminile € la pilt o meno parziale nudita avevano, € hanno, un
ruolo essenziale; balletto “classico” e “noderno”, Vaudeville, varieth, circe, fino allo
spogliarello- Nello stesso teatro (¢ questz volta, soprattutto &’avanguardia) la presen-
22 di attori poco o per nulla vestiti diventa sempre pilt normale.

Ma sono sopraftutio il cinema e il suo successore, la televisione, a provocare ta dif-
fusione di massa delle immagini di corpt umani pili 0 meno nudi, in modalica infini-
camente pili realistiche di quelle della pitrura. Come tant altri elementi della culrura,
il nudo & stato industrializzato, massificato, commercializzato, banalizzato. Chiunque
pud procurarsene con minima spesa. In questa situazione & logico che le avanguardie
artistiche ¢ il loro pubblico, per cui la distinzione dalla cultura di massa & principio ¢
rmissione fondamentale, affettino sc ifo e odio per questo antichissimo soggero.

Schifo e odio per il nudo come forma d'arte, s'intende. Nella loro vita privata gh
artisti d'avanguardia posseno ben essere grandi ammiratori della bellezza del corpo
umano, e grandi amatori. Sono abbastanza frequenti i casi di artisti dissacratori €
raassacratori del corpo nella loro artivita professionale, che per diletto personale o di
qualche amico disegnino nudi bellissimi ed eroticamente espliciti- Nel caso di
Picasso questi diversi actcggiamenti si confondono caoticamente; la brutalizzazione
¢ disintegrazione astrartista del nudo convive con richiami erotici € fin pornografici.

14. NUDO, EROTISMO, PORNOGRAFIA

14.1 Definizioni

Liestetica filosofica “classica’s ciot quella marturata in Occidente 2 partire dal
Rinascimento, ¢ codificara tra la meth del Sertecento ¢ 1 primi decenni del "900,
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esclude che il piacere estetico, di natura puramente intellertuale e spirituale, possa
identificarsi con quello sensuale e fsico; € quindi afferma che il valore estetico ed
artistico delle immagini di nudo si fonda esclusivamente su qualita come l'armonia
della composizione, la maestria del disegno e del colore, i sentimenti contenuti ed
espressi, 1 significati simbolici, L'originalita del soggetto o della forma, e cosi via. Il
nudo veramente artistico, si afferma, evoca associazioni mentali elevate, sulla con-
dizione dell'uomo, la bellezza del creato, eventualmente la bont del creatore, € cost
via. Nulla a che fare con V'eccitazione dei “bassi istinti”. Se questo accade, sl tratta
di arte scadente, o mero erotismo, o addirittura pornografia. Nel vero amatore d'ar-
te la contemplazione dei nudi suscita pensieri ed emozioni non diverse che la con-
templazione di Sacre Farniglie o narure morte 0 battaglie o paesaggi.

Negli ultimi decenni, la «ivoluzione freudiana”, I'amplissimo riconposcimento
scientifico e culturale dell'importanza del sesso nella vita individuale e sociale, € infi-
ne il forte rilassamento dei vetl exico-giuridici in tema di comportamenti sessuali
{liberazione sessuale) ha fatro si che perfino I'estetica, la critica € la storia dell'arte
abbiano dovuto ammertere la presenza, pel nudo artstico, anche di una compo-
nente erotica {tra le altre); ciog, che una delle spinte degli artisti a creare nudi, e del
pubblico ad ammiracli, viene dal desiderio sessuale.

Si pone quindi il problema di distinguere tra il nudo, come forma d'arte, e altre
modalita di rappresentazioni del corpo umano che abbiano carattere non artistico.
1 due termini forse pilt diffusi, a questo proposito, sono Verotismo ¢ l2 pomograﬁa
(0 oscenitd). Il problema & importante pexche su quella distinzione si fondano molte
regole morali ¢ legali in tema di rappresentazioni del corpo. 11 nudo artistico, dopo
qualche esitazione all'inizio del Rinascimento, e con qualche limirazione ancor oggl
{riguardo ad esempio i bambini), ha acquistato piena legittimita; l'erotismo & stato
a lungo circondarto da restrizioni, limitato ad adulrl maturi, ecc; la pomograﬁa 2
stata, fino a tempi recentissimi, vietata e punita. Una delle funzioni sociali dell'arte,
come sl & visto, & stata proprio quella di legittimare Fallargamento dell'area della tol-
leranza in fatto di rappresentazioni del corpo umano. Pusche dichiarate € ricono-
sciute come artistiche, raffigurazioni anche ad alta carica erotica possono ¢ssere
ammesse alla pubblica fruizione.

Le differenze tra arte del nudo, erotismo & pornografia costituiscono I'oggerto di
infinite esercitazioni di legislatori, moralisti e pretori, e certamente non possiamo
qui pretendere di risolvere il problema. In breve, si pud dire che un nudo & artisti-
co se non mette in particolare evidenza gli organi genitali (specie femminili) e se il
sto contenuto erofico si trova in equilibrio con gli alui valori formali e sostanziall
dell'opera. Questo equilibrio pud basarsi su miscelazioni molto diverse, e il grado di
erotismo “tenuto in soluzione” (Clark) pud essere anche molro alte; l'importante &
che la sessualita non sia I'unico valore dell'opera.

Questa & invece la caratteristica definitoria dell'erotismo. Un'opera si definisce
erotica quando il suo scopo principale, esplicito o implicito, & quella di stimolare il
desiderio sessuale. Essa pud possedere anche valori formali e socio- culturali di qual-

LA NATURA NELL'ARTE: {L CORPO 277

che pregio, ma chiaramente subordinati allo scopo principale.
La pornografia, infine, come indica la parola (“scrivere di prostitute, o come le pro-
stitute™), & la raffigurazione (lerreraria o visuale) di attivith sessuali, prcdotté. 2 sCOpo
di lucro. T due caratceri fondamentali della pornografia sono quindi 1) che essa non
si limita a raffigurare corpi o parti del corpo nude, ma presenta attivita sessuali
(coito, ecc.); e 2) che tali raffigurazioni non hanno scopo scientifico né incorporano
«cenzioni artistiche”, ma sono finalizzate unicamente allo smercio € al guadagno.
Come & facile capire, e come si & avvertito, queste distinzioni e definizioni si pre-
stano tutte a infinite controversie interprerative ed applicative. In generale, si pud
dire chc in Occidente, 2 partre dal Medioevo, ¢ con qualche forte oscillazione (la
Controriforma, l'etd vitroriana), le frontiere del nudo, dell'erotico € del pornografi-
co tendono a spostarsi in direzione della tolleranza.

14.2 Cenni storici

La repressione del nudo, dell'erotismo e della pornografia nella societa occidentale,
vigente fino a circa una generazione fa, & chiaramente radicata nell'etica gindeo-cri-
stiana. Tutavia & da ricordare che in wutte le culture 1 comportamenti relativi alla
sfera del sesso sono oggerto di regolazione, perché il sesso & una forza bio-sociale di
estrema potenza e, quindi, capacita anche disgregativa dell'ordine sociale. Nella
grande maggioranza delle culture, il sesso & anche oggetro di culto religioso, in
quanto forza generativa su cui si fonda la nascita degli individui, la soprayvivenza
della socierd, e il suo benessere (attraverso la generazione vegetale ed animale).
Specie tra le popolazioni pastorali, ¢ ancor di pit agricole, la religione & spesso
i{xcencrata sul rema della feconditd. Si & gid notato che nella figura della Gran Dea
si concentrano ipsieme motivi sessuali e materni; il piacere erotico & strettamente
associato al benessere fisiologico (nutrimento, ecc.). 1 festeggiamenti per ringraziare
gli dei per 1'abbondanza del raccolto assumono normalmente il caratcere di orgia,
ciod I'abbandono a tutti i piaceri sensuali. Si pud anche ricordare che nelta maggior
parte delle culture conosciute esiste anche il culro del fallo, vale a dire la compo-
nente maschile della fecondita. Echi consistenti di tutto questo st ricrovano anche
nella civilth greco-romana, soprarmutto in quella sfera meno manifesta e meno cono-
sciuta che & il culto di Dioniso, i misteri. Non ¢'& dubbio che la religione e la cul-
tura ufficiale ponessero severe restrizionl al comportamenti sessuali, e che anche in
Grecia e Roma le rappresentazioni in questa materia fossero generalmente vietate. 1
fatto che fossero consentite in certe circostanze festive, in certe processioni, sulla
scena delle commedie ¢ cosl via; e il fatto che la gente si divertisse alle batcute e alla
scenette oscene, & chiaro indizio della loro eccezionalitd ciok del loro carattere tra-
sgressivo di una regola vigente. Nell'arte classica ufficiale e normale, il sesso esplici-
to & anzi chiaramente represso. Come gid ricordato, gl organi genitali non sono mai
segnati nelle statue femminili, e in quelle maschili sono di proporzioni innatural-
mente ridotce. In quella ellenistico-romana compaiono anche rappresentazioni pit-
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toriche e plastiche di eccitazione sessuale {figure “icifalliche”) e anche di coid, o ten-
rativi del medesimo, sia etero- che omosessuali e anche con animali; ma in quantitd
minuscola (qualche vaso, qualche tabella di bordello, qualche statuina), rispetto al
totale delle opere giunte fino a nol. Tn conclusione st pud senz'altro ammertere che
i “pagani” greco-romani fossero molto pitt tolleranti, in questo campo, dei cristiani
che sono loro succeduti; ma anche allora vigevano regole severe in proposite, ¢ la
distinzione tra nudo ardistico, erotismo & pornografia era ben presente.

Sul grado di sessuofobia del cristianesimo esistono molte controversie.
Cerramente le cose non $tanno come 2 lungo sostenuto dalla lerteratura “liberting’,
illurminista e positivista, secondo cul il cristianesimo impose una coltre di cupa e
roralitaria repressione cessuofobica. Il cristianesimo cancelld gran parte delle com-
ponent sessuali delle religioni pagane, ma qualcosa sopravisse, 2d es. nelle feste di
nozze, nei it carnevaleschi, in certi culd popolari locali (il santuario di San Fotino
in Francia, protetrore della funzionalita detl'organo maschile). La regola del celiba-
to ecclestastico fu imposta solo nei primi secoli di questo millennio, ¢ la castita era
una regola teorica assal poco applicata, in utti — dicest turtd — gli ambient sociali.
Nelle decorazioni delle cattedrali non mancano raffigurazioni di nudi e sesso. i
Decameron, sia con 1 propri contenut, sia con il grande successo subito ottenuto,
Alustra in modo macroscopico la libera sessuale vigente nel basso Medioevo; ¢
altretranto si pud dire dei canti goliardici, come i Carmina burana. Dal
Rinascimento in poi, come si & visto, il nudo divenne una forma d'arte pienamen-
te ammessa, SOprattulto a beneficio delle classt colte ed elevate; e cominciano anche
le produzioni pit 0 meno artistiche, piti 0 meno clandestine, sia letterarie che visua-
li, a carattere “licenzioso” © “oscenc’ - Raffzello (o piuttosto 1a sua scuola) affresca la
stanza da bagno del Cardinal Bibbiena in Vaucano con scenc di Venere 1n pose
piuttosto audaci; tanto che questo locale & stato, dalla Controriforma in poi (e fino
ai nostri giorni), tenuto segreto a5 visitatori. Giulio Romano si diletta di inserire
motivi licenziost nelle “grotresche”, e nelle storie di Amore e Psiche nel Palazzo Te
di Mantova si spinge ben dentro 'ambito dell'erotismo. Egli produsse anche una
quantith di disegni esplicitamente erotici. Un certo numero di essi fu inciso da
Marcantonio Raimondi e pubblicato in un libro illustrante i sonetti dell'Aretino,
noti anche come “le posizioni dell'amore”, una specie di Kamasutra del
Rinascimento. | disegni di Giulio Romano, e anche tutte le copie del libro di
Raimondi, sono andati distrutti; ma ne esistono riprcduzioni “3 memoria’. Anche
aleei allievi di Raffaello (celebre per il suo appetito sessuale) banno prodotto disegni
erotici; ¢ cosl it Parmigianino, Agostino Carracel, ed aleri. Non sorprende peraltro
che i ricchi committenti, che si potevano permeriere quadri ¢ affreschi pieni di nudi
da esibire nei saloni dei loro palazzi, si facessero dipingere anche opere piit audaci
per il privato piacere proprio e degli amici fidaci. La storia dell'arte ufficiale, quella
che si insegna pelle scuole e accademie ha fino a ternpi recentissimi sorvolato su que-
sto filone di produzione artstica, per owvi motivi pedagogici ¢ morali; ma le pit

recenti esplorazioni indicano che il filone erotico & ampio € continuo, lungo tucta
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J'arte occidentale moderna. Tra gli episodi pia noti sono le serie erotiche di Boucher,
Rowlandson, Fissli, Turner, Ingres e Rodin. Ma l'elenco potrebbe essere molto pilt
lungo; € potrebbe ampliarsi anche alla scultura e alla letteratura.

Ta letteratura erotica ha una storia lunghissima, sisalente alle origini stesse della
scrittura. In etk classica ebbe ampia diffusione, e qualcuno dei suoi pid tardi capola-
vori - come il Satyricon, L' antologia palatina, LAsino d'ore e | Carmina priaped -
haano superato I'eclissi medievale, giungendo fino a noi. Si son gid citati 1 nodssimi
esempi di letteratura erotica cardomedievale ¢ rinascimentale. Con la diffusione della
stampa, ¢ quindi la commercializzazione di numeri elevari di copie di opere licenzio-
se, si pud ormai patlare di pornografia. A partire dal Settecento, ai di sotto della let-
teratura romanzesca ufficiale — che gid in mold casi si spinge al limite dell'erotismo —
si sviluppa una letteratura clandestina a carattere pornografico. Librerie e biblioteche
hanno reparti riservati (gli “Inferni”) in cul questo materiale viene smerciato © con-
servaro, al riparo dal pubblico normale. Si creano anche circuiti dandestini di “biblio-
fli” che commissionano, produconc e distribuiscono libri erorici € pornografici.

Una potente spinta alla circolazione del nudo erotico e pornografico viene ovvia-
mente dall'invenzione della fotografia. Essa permette di riprodurre fedelmente €
distribuire illimitatamente (tramite la stampa) 1 nudi artistici famosi e meno famo-
si; tna ben presto i fotografi si danno anche ad imitare i quadii, e forografare “nudi
artistici” dal vero. Da qui al nudo erotico € alla pornografia il passo & breve. Fin dal-
J'ultimo quarto dell'Otrocento cominciarono a circolare, pili 0 meno fiservatamen-
te, album, “portfolio” e collezioni di foto di questo genere; & quando fu inventato il
cinema, si passd immediatamente alla produzione di film pornografici.

Turto questo rimase un fenomeno sottoculturale e clandestino ristretto alla clas-
se superiore. Per qualche generazione I'industria culturale di massa non vi si dedico,
per ovvi motivi di ordine e moralith pubblica. Qui, l'appello ai “bassi istinti”, sicu-
1 fonte di successo commerciale, doveva avvenire in modo latente e obliquo; ad es.
arcraverso 1 “fuilettons” carichi di storie d'amore, violenza e morte, 0 ALFAVEISO la
cronaca rosa € nera. Ancora per tutta la prima met del Novecento, la pubblicazio-
ne di opere letterarie a contenuto erotico trovd molti astacoli nelle leggi sull’osce-
nith. Il primo castissimo nudo parziale ufficiale al cinema & della meta degli anni
*20; i primi nudi forografici integrali su riviste di massa apparvero neght anni ‘50, e
solo dalla fine degli anni '60 la stampa popolare comincid a inondare il mondo di
nudica di ogni genere. Ad una 24 una caddero, con la giustificazione della scienza,
dell’arte, della liberta d'informazione o altro, tutte le barrieres quella del pelo pubi-
co, quella del nudo maschile “frontale”, quello dell’attivitd sessuale. In molti paesi,
come F'talia, anche la pomogra_ﬁa pils spinta, comprensiva di tutte le possibili varia-
zioni di comportamento sessuale, fu messa a libera disposizione del pubblico di ogni
et, nelle edicole; in altri paesl fu confinata in rivendite specializzate, i “sex shop™-
In paralielo rutt i divieti (rabit) cadevano anche el cinema, nello spettacolo, nel
teatro; e molti anche nella relevisione. In circa vent'anni (1955-75) il nudo, I'eroti-

smo, il sesso, in turte le loro varietd, sono divenuti una componente ubiquitaria
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della cultura occidentale; a tuttl i livelli (élire, mezzacultura, massa) ¢ in tutte le
modalith di comunicazione (scritta, visuale, spettacolo, canto) ¢ in turri i media,
Nelle societh avanzate oggi chiunque pud acquistare, per somme modestissime,
videocassette che gli permettono di assistere a spettacoli sessuali di qualsiasi genere.

Un'aspetto non irrilevante dell erousmo simbolico, e soprattutto visuale, & che
esso riguarda soprartutto i maschi. In particolare la pornografia esplicita ha un pub-
blico in larghissima prevalenza maschile. Anche le fernmine coltivano Interessi ero-
tici, ma soprattutto quelli che evidenziano la bellezza e V'eleganza dei corpi (e pilt
delle femmine che dei maschi), e pils ancora le relazioni sentimentali. I ricorrenti
tentativi di editoria pornografica per signore non hanno avato successo di rilieve,

Le raffigurazioni di maschi nudi, come & noto, si sono sempre rivolte piuttosto
ad un pubblico maschile che fernminile. Al nostri giorni sembra in corso un tenta-
tivo di infrangere anche questa frontiera, ¢ impotre il nudo maschile anche nelle cir-
costanze in cui dominava quello femminite (ed es. moda). Cid suggerisce una qual-
che differenza fondamentale, genetica, sul ruolo della vista nella vita sessuale.
Probabilmente ¢id dipende dalla asimmetria cerebrale, a sua volta connessa con la
differenziazione dei ruoli sviluppatasi nei milioni di anni di evoluzione della nostra
specie. E abbastanza provato, a livello scientifico, che nell'uomo le facolrd visuali e
spaziali sono mediamente pilt sviluppate che nella donna. La ragione sarebbe che,
per gran parte della sua storia evolutiva, 'uomo & stato cacclatore, e quindi doveva
scrutare attentamente il mondo; mentre Ja donna, pitt stanziale, poteva affidarsi pits
alla parcla, al tatto, e agli alurl sensi e strumenti di relazioni di vicinanza. Inoltre il
maschio umano aveva generalmente ['iniziativa nella scelta della partner, e quindi si
guardava pilt in giro per cercarla. Comunque siano andate le cose 2 livello filogene-
tico, il maggior interesse del maschio per le rappresentazioni visuali del nudo e del
sesso sembra corroborata da infiniti indizi antropologic, storici e letterari.

14.3 Il pansessualismo della societd contemporanea: cause ed effetti

La ragione di fondo dell'esplosione del sesso nella socierd e nella culmura contempo-
ranea & molto semplice, ed ha un nome molto noto: la liberta. Liberta ha la stessa
radice di libeo, amo (cfr. licke, love, fjub, ecc.) e di libidine. Nella societa contem-
poranea SONO Venute meno molte delle ragioni che in quelle precedenti avevano
imposto, Soprattutto alle masse, di reprimere e mortificare i loro desideri, in fatto di
sesso come in molt altri. Il sesso & un'attivitd che distoglie dalle artivith produttive,
e comporta una dissipazione di energie biologiche e sociali. La rivoluzione indu-
striale ha messo a disposizione dell'umanit quantita illimitate di energie meccani-
che, ha alleviato fortemente la fatica del lavoro, ha ampliato enormemente le risor-
se di tempo libero, e messo a disposizione quantick illimitate di beni e sexvizi. Anche
le masse possono oggl permettersi di vivere con quelle comodita che fino a pochi
decenni prima erano riservate alle classi superiori, Oggi tutti (o quasi), nelle societa
del benessere, possono permettersi di dedicare tempo € risorse anche ai piaceri ses-
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suali (come alla dieta carnea, all'igiene personale, alle vacanze, al diverrimento, al
viaggi, ecc.). Si & quindi creato oggettivamente un grande mercato di beni ¢ servizi
sessuali; 'industria culturale non ha fatro altro che individuare una domanda poten-
ziale, stimolarla, e approffittarne. Si sono cosl scatenate enormi pression, da parte
degli interessi di questa industria (editoria, cinema ecc.) perché fossero rimossi gli
ostacoli etici e giuridici, stratificatisi nel corso dei secoli e millenni precedenti, che
impedivano la produzione e consumo di massa di articoli sessuali. Queste pressioni
hanno trovato un forte alleato nell'ideologia liberal-democratica, seconde cui, in
linea di principio, ognuno ha diritto di fare quel che vuole (con il solo limite di non
danneggiare gli altri), e anche le masse hanno diritto a rutte le liberta un tempo pri-
vilegio delle élites. Un secondo alleato, in parte coincidente con il primo, & s1ato
quello della cultura laico-razionalista-positivista {nelle sue due varieta, borghese ¢
marxista), interessata aila distruzione di quella religiosa tradizionale (cristiana). Di
fronte alla pressione combinara di questi interessi e valori, le antiche limitazioni
etico-religiose alla sessualicd, sia nei comportamenti che soprattutto nella fruizione
vicaria e simbolica, sono state facilmente travolte.

L'esplosione del sesso & un fenomeno ancora troppo recente per poter valutare i
suoi effetti complessivi e di lungo periodo. Gli interrogativi che pone sono nume-
rosi. Un primo ordine di problemi riguarda lo sviluppo psichico delle nuove gene-
razioni; per la prima volta nella storia occidentale, anche bambini e adolescenti pos-
sono essere facilmente esposti a spettacoli sessuali di ogni tipo; quali gli efferti sulla
formazione delle loro identiry sessuali, sui rapporti con I'altro sesso, e cost via? Un
secondo ordine di problemi riguarda i rapporti tra sesso virtuale, simbolico (letto,
guardato, ascoltato) e sesso agito; tra le activith sessuali essenzialmente solitarie ¢
quelle che comportano un rapporto con altre persone. Il timore & che si cret uno
squilibrio a favore delle prime, e che si vada verso un'obsolescenza delle seconde.
Alrri timori riguardano Ja tenuta dell'istituto famigliare, in tali circostanze; o la sorte
dei molti aleri valori della vita, in una societa dove il sesso si ponga come sCOpo pre-
minente o addirittura toralizzante.

Ma vi sono forse anche problemi di tutt'altro ordine, riguardanti la compatibi-
lita di una socierz pansessuale con le altre, fondate su etiche tradizionali (sessuofo-
biche), e quindi l'ordine internazionale. Ci si pud chiedere se questo caratiere della
civilta occidentale contemporanea non abbia contribuito al crescente rigetto che
essa incontra presso le culture “alire”. L'identificazione dell'Occidente con Satana e
¢ quindi 'emergenza del fondamentalismo islamico, come “reazione di difesa” con-
o la “corruzione occidentale”, non si tiferisce tanto a1 costumi alimentari o at
regimi politici dell'Occidente, ma al suo pansessualismo. In altre parole, questo
carartere ha contribuito a bloccare, almeno per il momento, le capacitd espansive
della civiltk occidentale; nello spazio, ma forse anche nel tempo, se & vero che la sta-
gnazione demografica & anch'essa legara, in qualche modo, alla liberazione sessuale.
Questi sono solo alcuni dei molti interrogativi suscirati dalla enorme diffusione del
nudo nella nostra socier, diffusione irradiatasi a partire dallz sfera dell'arte.
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1. INTRODUZIONE

1'apprezzamento estetico del paesaggio & meno naturale, meno facile e pili raro
dell'apprezzamento estetico di singoli “pezzi” © oggett 0 elementi della natura. In
effetti, si & sostenuto, il paesaggio stesso non pud esistere s¢ non negli occhi di chi
& gia srato acculturaro alla picrura di paesaggio; in altre parole, il paesaggio & un
concetto essenzialmente pittorico, culturale, artificioso. In natura asiste solo un
eSS CONTIAUO, INiNterrotio, di forme intrecciate, €ntro le quali emergono i sin-
goli oggerti. Come ha sotrolineato, tra gli altri, anche Simmel, perch& si possa per-
cepire un'ambiente come paesaggio & necessario innazitatto scoprire/imporre dei
confini, dei limiti, una cornice; e quindi fissarne il centro. Cid contrasta con le
modalith spontanee della percezione visiva, che opera mediante due strutrure
molto diverse: una singola, piccola {ca. 2 gradi) area centrale di acuita e focalizza-
zione, e un vasto (oltre 180 gradi) “campo” ellittico sempre pilt sfocato, man manoc
che dal centro ci 51 allontana verso la periferia. Per guardare un panorama, Pocchio
non si fissa su un punto centrale, ma lo esplora, spostando il centro visivo succes-
sivamente sui suol vari element, parti, oggetti; centro & confini si spostano conti-
nuamente. Se possibﬂe, V'ambiente viene percepito esplorandolo con l'intero
corpo, muovendosi in esso, & cogliendone i movimenti; € utilizzando anche tatt
gli apparati sensoriali. Anche qui, Simmel ha sotrolineato come una componente
essenziale del paesaggio sia I“atmosfera”, fa “Stimmung , che viene dalle sue qua-
lita complessive: non solo da luce, forme ¢ colori, ma anche dalle sensazioni di
calore o frescura, dalla percezione dei movimenti dell'aria, dai suoni e silenzi, dai
profumi e anche dai sapori; € ancora, dalle associazioni che tutto c1d permette con
la storia, la memoria di esperienze personali, la societa, la cultura. L'esperienza
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reale, vissuta, dell’ambiente & quindi qualcosa di molto diverso dalla percezione
meramente visuale e formale del paesaggio.

Nella civili occidentale I'apprezzamento del paesaggio & divenuto un valore
imporrante. La sua conservazione, tutela, valorizzazione, miglioramento sono tra gli
obbiettivi della pianificazione territoriale, deli'urbanistica, dell'amministrazione
locale, dei movimenti ambientalisti. In qualche caso, esso ¢ elencaro dalla costitu-
zione tra i compiti fondamentali dello Stato. In Italia la “Legge Galasso" impone la
redazione di “piani paesistici”, clod paesaggistici, dell'intero territorio nazionale. Di
fatto, attorno agli insediamenti moderni, ampie superfici sono modellate e gestite
secondo criteri “paesaggistici” (aree verdi, parchi, giardini, ecc.). Turro questo &
sostanzialmente un'eredita della cultura romantica Ottocentesca. Uno degli espo-
nenti pitt importanti di quella cultura, ¢ dei capostipiti della moderna cultura e della
politica del paesaggio, 1. Ruskin, ricoposceva nel “senso del paasaggio” quasi una
nuova capacit sensoriale, creata dalla pittura; una capacita di cui, modestamente, si
riconosceva dotato in misura straordinaria.

2. LAPPROCCIO ECOLOGICO-EVOLUZIONISTA:
LA TEORIA DEL “pROSPETTO-RIFUGIO”

1l farto che il “senso” o “gusto” occidentale del paesaggio sia una categoria storico-
culturale non esclude che esso possa avere anche dei fondamenti biologici (fisiolo-
gici). Un tentativo di individuare radici vitalistiche (ecologico-evolutive) dellap-
Prezzamento del paesaggio, in quanto distinto dall'ambiente ¢ dal singoli oggetti
(elementi, componen) & quello di D. J. Appleton. Questo autore parte dalla con-
starazione che uno dei “motivi” (forme, strutture, stilemi) pits diffusi nella pittura
di pacsaggio & la contrapposizione tra upa parte pilt scura {ombrosa} e tendenzial-
mente chiusa in primo piano ed una pib chiara e tendenzialmente aperta sullo sfon-
do. La prima & rappresentata di solito da quinte arboree, da rocce, € anche da ele-
ment archirettonici; la seconda, da estensioni coltivate o pascoli o comunque da lar-
ghe superfici che si perdono verso l'orizzonte, ¢ sono immerse nella luce. Secondo
Appleton, il senso di appagamento (soddisfazione, piacere) irradiato da questo sche-
ma dipende dal fatto che per cailioni di anni la specie umana si & evoluta nelle sava-
ne africane, con uno “stile di vira” analogo 2 quello che ancor oggi si pud osservare
nelle maggiori specie dedite alla caccia di gruppo (ad esempio i leoni; ma anche i
babbuini ¢ gli scimpanz). Buona parte del tempo & passato all'ombra di macchie
arboree, o emergenze rocciose, possibilmente in posizione elevata, o comunque
dotate di buona visuale sulle assolate pianure circostanti, allo scopo di avvistare
quanto prima possibile il passaggio di prede o l'avvicinarsi di aluri predatori, nemi-
¢l o concorrenti. La “zona scura in primo piano” ¢ il luogo del riposo, della sicurez-
za, del benessere ('ombra, la frescura); & la rana, la casa, o, andando ancora pilt
indietro, stavolia nell'ontogenesi, & 'utero. La “superficie chiara” sul piano medio,
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o talvolta estesa fino allo sfondo, & la savana primordiale, il luogo da cui viene il
nutrimento, il territorio di caccia. Nei termini proposti da Appleton, il primo & il
“rifugio”, il secondo la “vista” o “prospetto”. Il segreto del fascino della pittura di
paesaggio starebbe quindi nell'evocazione delle forme visuali fondamentali dell'am-
biente in cul si sono evolute le structure biopsichiche dell'uomo (la natura umand).
L'autore passa in rassegna un gran numero di rappresentazioni di paesaggl, e anche
di paesaggi reali modellati culturalmente, per corroborare la sua teoria; anche con
qualche forzatura.

3. IL PAESAGGIO NELL'ARTE ORIENTALE

Una delle critiche che si possono muovere a questa teoria & di un certo “etnocentri-
smo”. Esistono importanti tradizioni di pittura di paesaggio in cui lo schema rifu-
gio-prospetto non sembra applicabile; ad esempio quella cinese. La pitcura di pae-
saggio ha assunto grande importanza, fin dalla pit remota antichitd, nella cultura
cinese, in quanto momento di meditazione, sia in fase di creazione che di contem-
plazione. La pittura di paesaggio cinese ha raggiunto vertici assoluti di perfezione
tecnica, ma anche di codificazione e stilizzazione; & un'arte combinatoria di pochis-
simi elementi: rocce, pini, nebbie e nuvole, qualche corpo idrico, barche, capanne,
qualche figurina umana e animale. Le relazioni spaziali tra questi elementi sono
indicate con variazioni di dimensioni, luminosita, colore, delineazione o sfumarura,
grado di detraglio. Esse sono soliramente giustapposte in modo additivo; i quadri
non hanno centri di gravich visuale, né gerarchie complessive. 1 fascino esotico della
pitrura di paesaggio cinese ¢ giapponese, come Vinsieme di quelle culture, ha molro
colpito gli occidentali, a partire dal “700: ed ha avuto un ruolo non marginale in
certi sviluppi dell’arte dei giardini (e dell’arredamento) in epoca romantica. Quel
che manca alla pitrura cinese, come a tutte le tradizioni pirtoriche prima di quella
occidentale moderna, & la prospettiva centrale.

Turte le grandi tradizioni pittoriche hanno trovato modi di rappresentare la
profondity, lo spazio, i volumi, la diversith dei piani; alcune si sono anche molto avvi-
cinate all'intuizione dei principi della prospertiva. Da tempo si era scoperto il prin-
cipio della “prospettiva atmosferica’, ciog il modo di dare profondiri al paesaggio gra-
duando i toni di colore, dai bruno-dorati delle parti pilt vicine all'azzurrino dei montl
lontani. Tuttavia la scoperta delle regole scientifiche, matematiche e geometriche
della prospettiva cenrrale, & avvenura solo nella Firenze del primo Quattrocento, € ne
costituisce una delle massime glorie, un contributo rivoluzionario alla storia delle artd
¢ della cultura. Di cid i contemporanei furono subito pienamente CODSCi. Solo da
allora & divenuto possibile, twra I'altro, organizzare razionalmente e sistematicamente
1a visione del paesaggio nel termini di “rifugio prospetto”, e far vibrare le corde
profonde del pubblico, suscitare entusiasmi & commozione, e assegnare alla pirtura di
paesaggio un posto sempre pili importante Tra i generi pittorici.
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4. IL PAESAGGIO NELL'ARTE ANTICA £ MEDIEVALE

La pirtura di paesagglo & sostanzialmente una gloria autonoma della civile europea
di questo millennio. Salvo qualche spunto leterario (influenza della levteratura idil-
eo-arcadica-bucolica, atrraverso Virgilio) essa non ha potuto glovarsi di modelli
cratti dall'antichith greco-romana. In primo luogo, per a scomparsa quasi totale del
patrimonio pittorico di quella civila; e pet definizione, la scultura non & in grado
di rappresentare il paesaggio {salvo, minimalmente, nel bassorilievi). Quali potesse-
ro essere gli splendori della pittura, anche in questo campo, nei grandi centri della
civiled greco-romana possiamo solo congetturare, sulla base di qualche accenno nella
letteratura, di qualche lacerto di mosaico o delle pochissime pitture sopravvissute.
1a decorazione della “casa di Livid” & pluttosto classificabile come una grande “natu-
ra viva® che un paesaggio- A Pompei si son0 salvati alcuni frammenti delle storie di
Ulisse, per molti vers) affascinant, ma 2 loro riguardo piuttosto che di “recnica
impressionistica”, come talvolra si fa, st deve parlare di mano fretrolosa e modesta-
mente artigianale. E comunque le pirture pompeiane, perla rardivith della loro sco-
perrta {meth del Sertecento), non hanno potuto esercirare alcuna influenza sullo svi-
luppo della pittura di paesaggio europed.

1n secondo luogo, vi sono ragioni di ordine pit filosofico che fanno dubitare
dell'esistenza, nell'antichita, di una pittura di paesaggio comparabile alla nostra. In
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generale appare chiaro che anche per la civilta ellenistico-romand, come per ogni
cultura forremente antropoCentrica, il paesaggio ¢ piutcosto i contenitore di singo-
li oggetti o elementi (paturali, ma soprattutto umani), che un oggetto di interesse
autcnomo, Cid appare chiaramente anche dalle sue espressioni poetiche e lertera-
rie, e dalla stessa prosa “scientifica”, (relazioni storico-geografiche, guide per viag-
giatori, ecc): le descriziont di paesaggio sono di solito piuttosto brevi, schematiche,
utilirarie o stilizzate. Una seconda ragione — non senza connessioni con l'antropo-
centrismo — dell'indifferenza antica per i paesaggio & forse da individuars dalla
ripugnanza per 1"’apeiron”, per cid che son ha confini precisi, I'indefinito, Vinfini-
to; perche 1'infinitc non & comprensibile, concepibile, dominabile razionalmente.
E, come abbiamo visto, il paesaggio & appunto qualcosa di intrinsecamente indefi-
nito, aperto sull infinito, che diviene paesaggio solo mediante un artificiosa impo-
sizione di una cornice, Come ricorda Simmel, una delle ragioni di maggior fascino
della pirrura occidentale di paesaggio {come di ogni rappresentazione dello spazio)
& proprio l'evocazione dell'infinito (i piani che si distendono verso Yorizzonte, fa
rappresentazione dell'infinitudine di cielo e mare, la con-fusione dell'orizzonte
terrestre nell'acqua e nell'aria, ecc.)

Di pittura di paesaggio non si pud paslare, evidentemente, nei mille anni di arte
paleocristiana, bizantina, e barbarica. Qui, ove necessario, |'inquadramento delle
figure nello spazio aperto % di solito segnato, al massimo, da poche notazioni stiliz-
zate: una palma, un animale, una fonte, un monticello. K. Clark ha richiamato l'at-
renzione sulla singolare fortuna dell””ideogramma’ usato dai bizantini per indicare
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il monte, cioZ una specie di scheggia di roccia nuda e tagliente, frequente soprat-
wureo nelle rappresentazioni del deserto 15 cui stanno i monaci. Questo stilema dura
oltre mille anni; lo si ritrova, solo di poco rieatborato, in tutta la pittura medievale,
in Giotto e, ancora ben riconoscibile, in Mantegna e Bellini. I monti di 1 eopardo,
pur risultant da artente osservazioni paesaggistiche ¢ geologiche, ancora lo riec-
cheggiano. Si tratta di una delle “evidenze” pilt convincenti della verita delle reorie
(di Gombrich, per citare uno degli esponent pit noti) secondo cui nelle arti le con-
venziont e tradizioni formali (“schema’, “ystraziene’, “opcerto”, “stile” € simili)
fanno premio sull'osservazione e la mimesi. Ma & forse anche una prova della diffi-
colts che ha l'uomo a percepire in modo sistematico, preciso € unitario, oggett di
grandissima dimensione, come appuURto U monte o un intero panorama.

5. IL PAESAGGIO NELL'ARTE QCCIDENTALE: ORIGIN

La tradizione europea del paesaggio DAsCe X NOVO VErso {l X111 secolo, ai margini
della “grande pitturat” religiosa ed etico-politica. lasua parabola, in realty, & piutro-
sto breves il suo periodo d'oro copre colo tre secoli. Dopo inizi difficili e modesti, 2
partire dal XV secolo il paesaggio assume una posizione di rilievo nella produzione
pitrorica, e solo a partire dal XVil secolo si costituisce in “genere” auLoONOMO — il sec-
timo su dodici, nella gerarchia “arico-artistica” dei genexi pitrorici formulata dal
Giustiniani in quel secolo. Nell'Ottocento diventa il genere di pittura per molti
asperti dominante; s¢ non altro dal punto di vista quantitativo. Dopo Van Gogh ¢
qualche breve ulteriore tentativo (divisionismo), la parabola dellz creativiti nella pit-
rura di paesaggio si chiude; l'avanguardia artistica abbandona brutalmente il genere.

La pitrura di paesaggio ha due radici principali, curiosamente, alle estremitd
della scala dimensionale delle pittura. Una & la decorazione delle pareti delle sale nex
castelli ¢ palazzi dell aristocrazia, € le grandi “pitture di stoffa”, gli arazzi. Di questi
fipi di pitrura sono giunti a noi pochissimi esemplari, perch® i castelli, pils degli edi-
fici e delle opere a carattere acro € pubblico, sono soggetti @ distruzioni, abbando-
ni, rimaneggiament; e gli arazzi sono, notoriamente, assal deperibili. Dal poco che
abbiamo si pud comunque capire che I'espansione di motivi paesaggistici & dovuta
essenzialmente alla necessith di decorare, senza eccessivi sforzi iconografici, estese
superfici. Nel palazzo papale di Avignone intere pareti sono decorate a boschi fron-
zuti, con poche figurazioni a carattere cavalleresco. Per qualche verso esse ricordano
— ma senza che si possa evidentemente pensare ad alcun collegamento reale — il giar-
dino affrescaro nella “casa di Livia™.

Questa radice non ha avuto grandi sviluppi. La pittura di paesaggio si & svilup-
pata con Liconoscibile continuitd, in Occidente, SOPFArtutto 2 partire da una secon-

da, minuscola radice: quella delle mintature, delle illustraziont dei libri sacri €

SOpratturto profani. Paradossalmente, le prime illustrazioni di paesaggi, ciot di vasti
spazi naturall, hanno dimensioni minime. Quello ateribuito a Hubert Van Eyck, e
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considerato il primo quadro autonomo (pon illustrazione di una storia) in cub un
esteso paesaggio & protagonista assoluto, misura 5 x 8 centimetri. Ancora per qual-
¢he tempeo, come vedremo, i panorami si limiteranno ad occupare piccoli spazi mar-
ginali nei quadi popolati da grandi figure umane.

Le ragioni per cui ghi illustratori di libri dedicarono progressivamente pils spa-
zio alla rappresentazione degli ambienti campestsi e naturali in cui si trovano i loro
personaggi sono oscure; probabilmente esse sono connesse alla crescita, ai margini
della cultura ufficiale, ancora dominata dall'orientamento religioso, di interessi
sempre pili laici, umanistici, mondani; ¢ cid in connesstone alla crescita della bor-
ghesia ¢ del suo ethos.

1 principali geners iconologici che appaiono in queste {llustrazioni sono due. Il
primo & la rappresentazione della vita di corte — cacce, passeggiate, merende, coI-
tei, giostre, feste in glardino; ¢ le loro proiczioni fantastiche, nelle fiabe cavallere~
sche. 1l secondo & la rappresentazione dei mesi ¢ delle stagioni mediante i lavori
agricoli ¢ altre atcivith agresti (es. caccia) tipici del tempo. Questa tradizione/con-
venzione & molto antica. Se ne hanno tracce gid in epoca carolingia, e la si ritrova
nelle decorazioni plastiche delle cattedrali romaniche. Non occorre ricordare che
essa continuerd a svilupparsi attraverso tuita J'arte, visuale e non, dell'Occidents; e
che & ancora viva nei decori di ceramiche ed altri oggett “folcloristici”. Ma it moti-
vo giunge al culmine della perfezione, intrecciato a quello della vita di corte, gid
agli inizi del Quattrocento, nelle illustrazioni del Ricchissimo Libro delle ore del
Duca di Berry {de Limbourg, 1405-15) & nel coevo Ciclo dei mesi della Torre
Aquila (Aquileia) del Castello di Trento.

6. LE VEDUTE E GLI SFONDI

Durante questo secolo, il paesaggio si evolve in due linee principali. La prima & quel-
la, sopra accennara, della “vedura” inserita “di straforo” nei quadri dei generi domi-
panti; spesso incorniciara da una finestra o balcone © loggia. In tali vedute appaio-
no di solito elementi architettonici, sia urbani che rurali {edifici, citra, villaggi), ma
anche panorami di campagne coltivate, rmonti, flumi, foreste. Pur essendo un'occa-
sione per sbrighare 1a fantasia {paesaggi ﬁznmsrz'cz'}, queste vedute sono di notevole
interesse per la conoscenza dei paesaggi reali dell'epaca. Tra gh esempi piit splendi-
di, la Madonna del cancelliere Rolin (ca. 1430) di Jan van Eyck, Ja Processione des
Magi di Benozzo Gozzoli e il ritratro di Cuido di Montefeltro di Piero della
Francesca. Questa tradizione continua con Giorgione € Tiziane, i cul quadri di figu-
re devono molto del loro fascino ai pitt o meno estesi fondi paesaggistici (si pensi
all' Amor sacro € profanc, alle diverse Veners sdraiate). Ma anche il pitx celebrato qua-
dro del mondo, la Monna Lisa, & di questo tipo. La sua misteriosa “ynimazione” O
“vibrazione & dovuta non solo allo “sfumato” e ad altri “crucchi” tecnici, ma anche
al modo in cui il pacsaggio dello sfondo fonde asperti veristi e fantastici, ed & genial-
mente diviso in due meta asimmetriche.
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La seconda linea di sviluppo 2 quella in cui il paesaggio che fa da sfondo, da sup-
porto ¢ contenitore delle figure acquista un ruol ; :
nire il vero protalgonista della rappresentazione, Un precedente illustre, ma rimasto
e Aoarosi Lotensent » Sems A Ve e

: . . enezia il paesaggio emer-
ge con sempre maggior evidenza nei lavori di Giovanni Bellini; il suo profondo
amore per il paesaggio, in tutee le sue componenti — Ia luce, la terra, la vita organi-
ca —, s tra_sfonde nella sua scuola, che conta nomi come Giorgione ¢ Tiziano
Ancora a Firenze, nell'esplosione di creativitd ardistico-scientifica che caratterizz:;
questo ambiente, alcuni (Baldovinetd, Pollaiolo) si spingono ad esplorare le possi-
bilicd di ‘rappresencazione assolutamente realistica, quasi “topografica’ di Pam i
panorami; si veda ad es. il Marsirio di san Sebastiano del Pollaiolo. Tra 1 cultori gi

questo filone, di gran lunga il pit celebre & Leonardo. Il suo primo disegno cono-

sciuto & un issl issi 1 isti 1 1
un bellissimo, amplissimo paesaggio realistico della Valdarno. 1 suoi estest

sui\d;’ .sugh alberl,'le acque, le rocce, i mont, sono motivati insieme, € i modo indis-
solu fle, da passione scientifica (conoscenza delle leggi naturali) e artistica {raffi-
gurazione della forme da loro create).

o sempre pilt rilevante, fino a dive-

7. 1L PAESAGGIO NORDICO

Tuttavia in Iralia queste linee di sviluppo vengono ben presto schiacciate dalla

“gr:i{xdc maniera” di Michelangelo e Raffaello, dal prevalere della “pitrura di dei ed
eroi”, dall'assolura pre

dominanza dell'interesse g it

di espressione di grandi idee ctico—politicheci mlzzfijikuriaur?am qu'aie Velco!o
i dee . . La pittura di paesaggio
si impone come una specialitd essenzialmente nordica. Influenze nardiche st sono
md1t/1duare nello stesso Lorenzerti. Sono molto probabili in Bellini, sia per l'in-
tensith dei rapporti tra Venezia ¢ il mondo tedesco (Augusta, Nor,imberga) sia
attraverso Antonello da Messina, il grande irradiatore della pittura flammin ,a in
Itah‘a. Un'altro nome emblematico &, ovviamente, quello del genicg> di
Nonmberga, il Diirer, notissimo in Tralia; che «nel suo primo viaggio, venne per
imparare; r'xel secomilo, fu accolto come maestro». A quest'epoca era o;mai pacEi’ﬁ-
io, e quﬂasz proverbxale, che la pittura di paesaggio fosse un'arte “flamminga” e
todesca”. Quanto essa fosse popolare anche in Italia & provato da diverse testi-

monianze, € SOPratturto dalla celebre invettiva lanciata contro di essa

: nientemeno
che da Michelangelo: «si dipi in Fi i i
gelo: «si dipingono 1n Fiandra, propriamente per ingannare la

vista esteriors, d'?lle cose gradevoli, e delle cose di cul non si possa parlar male.
g_:lesta‘ p;;mra si czfnpone di drappi, di casupole, di verdure campestri, ombre
eri, di ponti e di ruscelli i chi 18 i i
dalber , . pE 1 ,hed essi chiamano cid paesaggio, con qualche figuri-
qua e la. Tucto questo, che passa per buono per certl occhi, & in realt senza
ragione, senza sLnmetria ne proporzione, né discernimento, n& sceltar. E consi-

nua: queste cose «potranno piacere alle donne, ¢ principalmente a quelle molto
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vecchic e 2 quelle molto giovani; e cosl pure ai frati, e alle monache, € 2 qualche
gentil omo privo di senso musicale della vera armoniar.

7.1 1l sentimento delia natura nelie culture nordiche

Sulla particolare inclinazione dei nordici per il paesaggio — che evidentemente
doveva unire produttori ¢ committenti/ compratori ~ sembra inevitabile far ricor-
so a concetti quale “spirito del popolo” o cultura profonda. Fin agli inizi di que-
sto secolo non si ¢ peritava di scomodare anche Ja “razza’ per spiegare le differen-
ze tra culture. Ma non sembra necessario; bastano la storia e, forse, 1a geografia. 1
popoli nordici, pet definizione, sono quelli che non sono stati romanizzati, che
sono stari cristianizzad con diversi secoli di ritardo rispetto 2 quelli “latini” o
mediterranet, € quellt che non hanno conosciuto la civilta urbana prima di questo
millennio. Come tutte quelle primitive, anche e loro precedentl religioni, solo da
poco abiurate, davano largo spazio al culto degli element naturali, come ghi albe-
11 e le foreste. Come di regola nelle religioni primitive, ['atteggiamento Verso la
natura era ambivalente: da un lato il fascino, dall'altro il terrore (sacro come myste-
rium fascinosum €t remendum). 1 nordicl provano, tipicamente, un “sentimento
della natura” pit foree ¢ profondo che . medicerranei. Questi sono eredi di anti-
chissime civilta, e abitano in ambienti integralmente antropizzati da millenni;
mentre i nordici banno dovuto lotrare fino 2 tempi molto pii recenti contro una
natura cerramente  pilt ostile, se non aluro  per ragioni climatiche.
Caratteristicaments, in molte culture nordiche & persistito molto a lungo, fin quasi
ai nostri giorni, Y'archetipo dell’ “womo selvatico”, ferino, coperto di pelliccia, tal-
volta antropofago ('orco). Gid nel Cinquecento, per spiegare l'inclinazione € la
bravura nordica nella pitcura di paesaggio (e il suo successo anche in Italia) si ricor-
dava che ['Iralia & tutto un “giardino” coltivato, pilacevole 2 vedersi ma poco sti-
molante; mentre Oltralpe esistono ancora vastl tratti dl natura selvatica, magart
spaventosa ma comunque interessante. La pittura nordica di paesaggio sembra
rappresentare, in vare proporzloni, il fascino e il terrore della natura. In questo
senso si & indicara una co ntinuitd wa la speutrale foresta delle Tentazioni di
Sant Antonio del Griinewald e quella di Biancaneve di Walt Disney-

7.2 1l sacro terrore della natura: {‘estetica del sublime e 'Horrot

In alcuni pirtori, talvolta geniali, sard il secondo aspeto 3 prevalere. Gid net
Quattrocento inizia quet filone di rappresentaz'xoni della natura minacciosa, tene-
brosa, violenta, che avrd cultori anche In altre part d'Europa (st pensi ad esempio,
per il Seicento caliano, at Magnasco); € che contribuirk anche alla formazione di
una certa visione proto—romantica della natura (ad esempio, Salvator Rosa), € all’
apprezzamento di ambiend naturali © estremi”, come le forre montane, le scogliere
tempestose, ecc- Si sviluppa cost la protoaromantica “poetica del sublime”, clog I'i-
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ii‘;a chehﬂ g:o ricavare godirento estetico (e inconfessati brividi di placere sensua-
o an . . AR . . .
) anc e < l}a contemplazu‘)ne di spertacoh di pericolo, distcuzione ¢ morte. St
giunge cost digradando, per scivolamenti progressivi del piaceze”, alla sotrocultura

delt'orrido e del satanico, da Walpole a Mary Shelley a Bram Stoker all'industria
della cultura “horror” dei nostri giorni.

8. PETER BRUEGHEL

Ma questa & solo una, € quantitativamente del tutto secondaria, linea di sviluppo

della pittura di paesaggio nordica. Il filone principale & costituito d

della prvs . . a quel genere cosi
en descritco da Michelangelo, e il cui amplo successo in tutto Europa & dovuto

essenmalmen'te al sentimento di “gradevolezza’ *_ di serenitd, ¢ spesso anche di amore,
che essa esprime e induce nei confront della natura.

.Un fiammingo che concentra in s¢ a livelli altissimi gran parte delle conquiste €
dei ratti ripici della pitrura della sua area culturale (e non solo) ed & animaro da una
notevole varieca di sentimenti nei confronti della narura e del mondo in generale, &
Peter ].Srueghel. In lui si ritrovano i motivi stregoneschi e orrorifici di Bosch, l'os-
servazione antropologica pili attenta ¢ minuta, una parvasiva, beffarda, spesso
spietata ironia; € la capaciti di tradurre tutto quesio in composizioni altrertanto
robustamente complesse e variate nella Joro struttura generale che infinitamente ric-
che di elementi e dettagli; sicche l'esplorazione di un quadro di Brueghel & un pla-
cere c.hc pud prolungarsi per ore. Tra i vari aspett del suo genio uno dei pili straor-
dinari & quello del paesaggio. Sia che costituiscano solo un elemento marginale o di
sfondo della composizione, © che assumano il ruolo dominante, "

o . i paesaggi di
rueghel dimostrano sempre un atrenzione, un placere,

: un amore per il mondo che
non mancano di trasmettersi anche all'osservatore pil ingenuo. Suoi sono aleuni dei
paesaggl pil popolari della storia, come 1l Ritorno dei cacciatori nella neve, € alcuni
altri della serie {incompleta) dei mesi. Rruegel ebbe grande successo, anche al suo
tempo, presso ogni categoria di pubblico; ed & senza dubbio uno dei motivi dell'ul-
teriore popolarita della pittura fiamminga. I suol paesaggi hanpo ispirato intere
generazioni di pittord, fino alle scuole “paif” di questo secolo.

g. LINDUSTRIA OLANDESE DE! PAESAGGI

Ma per spiegare la specializzazione delle Fiandre ¢ dell'Olanda in questa produzio-
ne si pud ricorrere, oltre che all'influenza di personalita di genio, anche a fatrord
pit “erurrurali”. Ne indichiamo qui due, il primo prcvalentemente socio-econo-
mico e il secondo politico-religioso.

1} primo & che le Fiandre, 'Olanda ¢ alcune parti della Germaniz, a partire dal
Basso medioevo si pongono tra le regioni pili avanzate d'Eurepa. U'agricoltura
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acquista un primato tecnico- economico che non ha pils abbandonaro, ¢ anche i
commerdi ¢ le manifarrure, e di conseguenza le cited, st sviluppano vivacemente. le
campagne sono sempre pili estesamente € razionalmente coltivate, e perfino alcune
fascie di contadini conoscono qualche momento di benessere. Nelle cirta cresce di
forza e numeri una atuva borghesia, grande € piccola, che comincia ad interessarsi
di pittura. In parte & spinta dal semplice desiderio di abbellire le proprie case con
soggetti “neutri”, riposanti, non roppo impegnativi intelletrualmente ne' compro-
mettenti culturalmente. Ma pella passione per i paesaggi vi pud essere anche la
nostalgia per una patura e una campagna ormai sempre pil assente dal circuiti della
vita quotidiana, che st svolge nelle citry; e anche, come suggerisce il Clark, il senso
di identificazione con una terra per la quale si& molto lottato, per strapparia sia dalle
acque che dallo straniero (gli spagnoli). Nel fenomeno entra anche un elemento di
speculazione economica, tipica delle Fiandre del tempo (st pensi alla contempora-
nea mania per il traffico di bulbi di tulipano, e a molti altri “circoli virtuosi” di svi-
luppo economico di queste cerre). Tra Cinque e Seicento si crea nelle Fiandre un
vero e proprio mercato speculativo di quadri; i pittori che vi lavorano sono molte
centinaia. Come ogni mercato concorrenziale, anche questo ha i suoi cicli espansi-
Vi e recessivi. A volte 'offerta supera la domanda e i pittori si trovano in difficolra
economica. Si crea una fascia di pittori marginali, “prolerariato artistico”. Molt
sono costretti a lavorare a part-time, alternando la professione di pittore con altre,
ad esempio il birraio. Ma Y'effetto complessivo & di grande, continua espansione del
mercato dei quadri. Anche i contadini ne tengono, comprano e vendono continua-
mente. ] quadri sono esposti sulle bancarelle delle fiere di paese, come panni o polli.

La ragione politico-religiosa & che gran parte dell'Europa nordica, che non era
maj stata assoggettata al dominio della Roma imperiale, nel Cinquecento si &
scrollata di dosso quello della Roma papale. Tra i motivi di contrasto tra la rifor-
ma protestante ¢ la catrolicita ¢'¢ anche quello relativo al fasto dei luoghi di culto.
All'inizio si hanno anche estesi fenomeni i iconoclastia, con pubblici roghi di
quadri strappati dalle chiese. Nei paesi protestanti scompare di colpo la commit-
tenza ecclesiastica, e con lei la pirtura sacra anche privata. [ pitrori esistenti al
momento del cataclisma devono cambiare mestiere o dedicarsi ad aleri soggetti;
comungque, si tratta di un ridimensionamento drastico della produzione artistica.
Tl paesaggio — insieme al ritratto, alla natura morta {distinta per genere merceolo-
gico: fiori, frutra, pesce, carni, selvaggina, ecc.), al quadro di genere, alle “bam-
bocciate”, alle “animalerie” — diventa uno dei generi in cui si riversano i talentt
pittorici e la domanda del mercato.

La pittura fiamminga di paesaggio diventa uno dei primi esempi di “manifattu-
ra culrurale”. Come si & gia notato, 1a produzione & enorme, € snvade tutta PEuropa.
Come sempre accade in caso di crescita della “densith sociale”, ciog di incremento
del numero di soggetti in concorrenza, si avviano insieme processi di standardizza-
zione e differenziazione. I singoli pitrori {0 scuole, o gruppi) tendono a specializzarsi
in uno o pochi soggetti, €2 produrre un gran [UMELO di copie, repliche o variazio-
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ni sul terma di quelli che hanno avuto successo. Emergono cosi i sottogeneri, quali
la marina, la v.eduta urbana, il paesaggio propriamente inteso (veduta della campa-
gna con campi, contadini ¢ villaggi); ¢ la vedura di ambienti naturali o semi-natu-
rali, come foreste, brughiere e simili, con scarse tracce di presenza umana.

Non occorre sottalineare che da questo humus, accanto a molta pittura di sec‘:on—
da o terza classe, emergono anche molci capolavori.

10. 1L PAESAGGIO ITALIANO:
CLASSICO, EROICO E IDEALE, 1L LORENA E POUSSIN

Contemporaneamente a quello olandese, a Roma si sviluppa un genere di pittura
di paesaggio ben diverso. Fin dall'inizio del '500 Roma & divenuwa il centro pan-
europeo delle arti, e dopo il trauma dello scisma protestante e del sacco del 1527
i papt vi hanno varato una strabiliante politica di grandeur edilizia e artstica, a
riaffermare nel modo pil spettacolare il primato della cattolicit e del romano
pontefice. A Roma si forma una straordinaria concentrazione di maestri dell'ar-
c}}itettura e della pirtura. Ad essa fanno capo, e spesso si stabiliscono per periodi
piti 0 meno prolungati, artisti provenient da tutta Furopa (Fiandre comprese), nel
corso del loro periodo d'istruzione in Italia. Dal Rinascimento in poi, I'Italia inte-
ra, da Milano a Napoli, & divenuta la scuola d'arte e di cultura di tuto il conti-
nente: il “viaggio in Iralia” & un momento necessario per la formazione deil'élite
c_ulturale ed artistica dell'intera Europa. Durante i loro spostamenti tra i maggio-
1i centri i pitrori stendono schizzi e abbozzi. E sopratturto nel tratto tra Firenze ¢
Roma che individuano le forme pilr caratteristiche del paesaggio italtano. A Roma
s'imbevono dell'arte e della cultura classica, antica {greco-romana) € moderna
(rinascimentale), formano ¢omunita, fanno vita da bobémien; molti Vi si stabili-
scono per lunghi periodi. Alcuni si dedicano anche alla pittura di paesaggio, ¢ bat-
tono 1 dintorni di Roma alla ricerca di motivi “pittoreschi”. Sorge cosl 2 Roma un
genere particolare di pittura di paesaggio. Le scene hanno un'orografia pilt mossa
e rilevata di quelle del Nord Buropa, la luce & pil intensa, i colori pitt caldi, ten-
denti all'ocra (sia per il colore stesso del suolo argilloso, che per effetto della sic-

cith estiva). Attorno a Roma, malgrado I'antichissima civilty, la campagna & regre-

dita in larga parte allo stato pastorale, con la cararreristica aiternanza di pascoli
aperti ¢ macchie boscose. Soprattutto, & un paesaggio costellaro delle gigantesche
rovine d'epoca romana. Nella fantasia di alcuni di quei pittori, queste campagne
tornano ad essere popolate di dei, ninfe, eroi ¢ pastori d'Arcadia. Alcuni di esst vi
immaginano anche, riportati al loro splendore, i templi dell’antichica. Nascono
cost il “paesaggio italiano” e il “paesaggio classico” o “ideale”, che diventeranno un
):‘ifer‘imento per le persone colte di tutta Europa. I loro fascino & tale che ancora
in pieno Settecento un maestro inglese, il Gainsborough, affermer2 “non si posso-
no dipingere altri paesaggi che quello iraliano”.
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I due massimi maestri del paesaggio classico italiano sono due francesi, che perd
hanno trascorso lintera loro vita produttiva a Roma: il Lorena (Claude Gellze) ¢
Nicolas Poussin.

i primo vive privatamente € modestamente, totalmente concentrato sul sue
lavoro. Per oltre mezzo secolo egli ripete, con continue sottit variazioni, una serie
di pochi schemi fondamentali: piccole figure in grandiose architerwre vegerali o edi-
lizie, con amplissime distese verso 'infinito dell'orizzonte ¢ di grandi cieli; il tuteo
immerso in una luce calda e serena, in un‘atmosfera di perfezione, armonia ed
incanto. Il mondo moderno non aveva rnal visto una cosl profonda adestone al mito
dell etz dell'oro”, ¢ una su cos perferta ri-creazione.

Poussin & Ppersonaggio molto pilt pubblico {anche in quanto membro
dell' Accademia di Francia a Roma), molro pili inrelletrualistico € complesso, €
mostra una molto maggior varieté di sperimentazioni. Nei suoi paesaggl la figura
umana vi ha un ruolo molto maggiore, e le situazioni sono spesso pilt drammatiche.
Ma egli pure rende, fondamentalmente, a far rivivere l'ideale classico di grandezza
ed equilibrio, “i1 tempo degli dei e degli eroi’, anche attraverso il paesaggio.

1. LA REALIZZAZIONE DEL PAESAGGIO IDEALE: IL GIARDINO INGLESE

L'entusiasmo per il pacsaggio italiano ¢ classico si diffonde anche nell’élire colra
dell'Inghilterra. Essa ¢ impegnata da tempo nella “conquista’ € riorganizzazione
delle campagne 1n grandi propriesd, € alla riconversione dell agricoltura in pit red-
ditizie allevamento & bovini ed ovini. Deopo la guerra civile che la tormenta nel
decenni centrali del secolo, sullo scorcio finale del Seicento, la ripresa economica
sl traduce in Intensa atgvith edilizia. St diffonde la moda delia grande casa di cam-
pagna; dapprima nella cradizione architettonica dei castelli ¢ abbazie locali, pol
sugli esempi continentali. Un modello & quello francese: anche in Ighiltesra sorgo-
ne piccole, o non 1anto piccoh:, Versailles. Un'altro & quello italiano, € 1n partico-
lare it modello veneto-palladiano, quello toscano, quello romano. Atrorno a quests
magioni si allestiscono parchi e giardini. Qui il modello disponibiie & uno solo, il
giardino “;rehitertonico’, dominato dalla simmetria, regolaritd, artificio; in cul
anche ghi elementl vegetali sono potaci in forme geometriche, e quellt minerali (la
ghiaia delle superfici calpestabﬂi, la pietra delle pavimcntazioni, delle statue, delle
vasche, dei muretti) hanno un ruolo spesso predomipante. Questo Tipo di giardi-
no & chiamarto “;1I'italiana’, con riguardo alle sue origini cinquecemcsche, o “alla
francese”, se si fa riferimento ai suoi spettacolari sviluppt nella seconda metd del
600 in quel paese, a parcire da Versailles. Questo tipo di giardino trova il suo posto
in contiguita alle archirecture. Ma cid che ben preste cararterizza le magiond di
campagna inglesi & I’allestimento, in aree ciccostanti sempre pilt ampie, dei “par-
chi”, caratterizzati da un aspetto “naruralistice”, da forme libere € curvilinee, dalla
discrezione di ogni intervento ¢ presenza umana. Nei suot tratt fondamentali, il
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parco all'inglese non & altro che una porzione di campagna pastorale, con le sue
macchie e filari di alberi per 'ombra ¢ il legno, le sue distese erbose per il pascolo,
e suoi specchi d'acqua per {"abbeveramento. ;

Parco, in otigine, significa semplicemente “spazic recintato’ ove Trarenere vacche
¢ pecare; € questa, in effert, & l'origine dei parchi all'inglese. Quel che succede, 2 par-
fire dalla fine del '600, & la progressiva climinazione delle funzioni uiilitarie e pro-
duttive, ¢ la loro “oilizzazione”, secondo criteri formali ed estetic (sptanamento dei
prati, rimodellamento degli specchi d'acqua, riqualiﬁcazione delle piantate, ecc.).

Le radici culturali che spiegano lo sviluppo di questo modello di “giardino all'in-
glese”, rotalmente nuovo nella storia europea (e mondiale) sono diverse. Da un laro
v'%, probabilmente, il gia ricordato arceggiamento “nordico” rispetto alla narura, agh
alberi e alle foreste. Anche se {o forse proprio perche) I'Inghilterra, in questo perio-
do, & quasi compleramente priva di copertura arborea, 2 causa della passata espan-
sione dei coltivi e del pascol, e del fabbisogno delVedilizia, delle fornaci € dei can-
teri navali. I grandi parchi sono anche un'occasione per riforestare il paese. V'€ forse
uno spirito di contraddizione, di rivendicazione di originalitd nazionale, rispetto alla
Francia, superpotenza eternamente rivale, € quindi anche rispetto al suo arrogante
modello di architerrura dei glardini.

Vi sono gli umori del nascente romanticismo. Ma v'& anche, secondo alcuni in
posizione di gran lunga predominante, la passione per il paesaggio classico e italia-
no, quale raffigurato dal Lorena, da Poussin ¢ dai loro imitatori. Sui rilevati dei par-
chi inglesi si costruiscono empli greci e perfino rovine romane. 1n molt casi, il
Kunstwollen dell aristocrazia inglese oltrepassa i confini del parco e si estende all'in-
tera proprietd. Una parte cospicua della campagna inglese viene cost rimodellata
secondo le visioni del paesaggio jtaliano elaborate da pirtori francesi.

Axnche la bellezza dei paesaggi “paturali”, spontanei, venne naturalmente giudi—
cata in base a quei canoni. Cost1 romantici contemplatori della natura erano attiat-
ti soprattutto dai luoghi che pitt assomigliavano ai paesaggi di Claude. Uno di que-
sti luoghi era il Distretto dei Laghi, che nei primi decenni dell' Otrocente le poesie
di William Wordsworth fecero conoscere @ tatce le persone colte del paese.
Iniziarono i pellegrinaggi verso questo € gl altrd luoghi celebrati dai poeti ¢ letrera-
i per la loro bellezza paesaggistica. Inizid cost una delle forme pits caratteristiche di
rurismo moderno, quello jetterario-naturalistico; € inizid anche quel movimento
¢he avrebbe portato, dopo oltre un secolo, alla costituzione dei “parchi pazionali-
naturall” di modello europeo.

A partire dalla seconda meta del Settecento la moda del parco © giardino all'in-
glese (o “informale” © “naturale”, o “paesaggistico”, o “romantico’, come Venne
anche a essere conosciuto) varcd la Manica e si diffuse su wtto il Continente, assu-
endo talvolta i caratten di una vera passione € mania. Ad alimentare questa pass
sione era essenzialmente lo spirito del romanticismo, la nuova “religione della natu-
o, St conoscono casi di grandi proprietari che si rovinarono nello sforzo di realiz-
zarne di enormi, fino a diverse migliaia d; ertari.
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Dopo la grande aristocrazia e i principi, anche le municipalita urbane si diedero a
cealizzarlo, a tutte le scale, a beneficio del pubblico. L'esplosione urbana
dell'Otrocento & accompagnata anche dalla moltiplicazione ed estensione dei par-
chi pubblici, quasi esclusivamente “all'inglese”. Per olere due secoll, questo rimase
il modello quast unico di glardino occidentale; esportato poi, grazie al coloniali-
smo, in tutto il mondo.

12, WATTEAU

Non vi furono important novic nella pirtura di paesaggio, nel secolo successivo 2
quello dei Ruysdael e del Lorena. Le grandi tradizioni procedono, con rappresen-
tanti anche notevoli, come Vernet. Solo Watteau introdusse qualcosa di nuovo. Ma
1 suoi paesaggi—parco-foresta, cost sfumati ed evanescenti, pon hanno alcuna prete-
sa di riprodurre la natura, né di far Hvivere mondi ideali di un passato mitico; sono
puri sogni, fantasie, incantesimi, giochi dell'immaginazione coscienti della propria
vacuits, e percid pervasi di dolce, ma profonda malinconia. La sua pittura peraltro
ha avuto un'influenza non indifferente sull'architettura dei giardini.

13. IL PAESAGGIO REALISTICO-ROMANTICO: CONSTABLE

Verso la fine del Setrecento la tradizione classica trovo finalmente i suoi conte-
starori radicali, e questa volta fu I'Inghilterra a porsi alla testa del rinnovamento.
In opposizione al paradigma classico, con i suoi toni bruni e dorati, i suoi templi
greco—romani e e sue figurine mitologiche, John Constable annuncid anche in
pittura il nuove imperativo romantico del “ritorno alla natura’, ciot lo studio
scientifico e la riproduzione fedele dei paesaggi reali. Il punto di contrastoe pill
famoso riguardd 'uso delle tonalita pilt brillanti del verde, che la tradizione clas-
sica aveva quasi eliminato (il famoso aneddoto del violino posato sul prato).
Secoli di quella tradizione avevano cosi profondamente condizionato il gusto che
ancora pes decenni, nell’Otrocento, i quadri “verdi® suscitavano reazioni di
disgusto nel pubblico conservatore. Ma anche l'imperativo del realismo non
mancd di inconrrare critiche. Figlio del gestore di un mulino, e vivendo in un
paese notoriamente piovoso ¢ ricco d'acqua in ogni sua forma, Constable era
profondamente affascinato da questo elemento. I suoi quadri non potevano non
risultare quindi pieni di efferu d'acqua. Fuseli li commentd un po’ acidamente,
dicendo che gli facevano sentir-l'impulso di aprire I'ombrelio. Tuttavia la rivolu-
zione opesata da Constable era troppo in accordo con lo spirito dei tempi, insie-
me scientista, romantico e nazionalista, per non riuscire. 1 suoi quadri ebbero
enorme successo, sia in patria che all'estero, ¢ stabilirono un nuovo paradigma
della pictura di paesaggio per tutto il secolo.
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14. LE RIVOLUZION! ANTICIPATE DEI SOLITARI NORDICL:
TURNER, MARTIN E FRIEDRICH

L'altro grande innovatore inglese della pittura di paesaggio, nei primi decenni
dell'Orrocento, fu E J. Turner. Da inizi “ccademici” e “classici”, la sua pirtura evol-
s verso direzioni sempre pill sperimentali, fantastiche, aprendo una serie di prospet-
tive che perd furono riprese e percorse solo a distanza di molti anni. Nell'immediato,
Turner appare piuttosto come un geniale sperimensatore e anticipatore dell'impres-
sionismo, dell'espressionismo, e perfino dell'informale (i suoi studi di nuvole e neb-
bic). Si cimentd con soggett anche del tutto impossibili prima di quegli anni, come
il paesaggio visto dal treno in corsa, con “velocitd, pioggia e vapore’.

Un altro rivoluzionario anticipato, meno noto, & J. Martin, che unisce un vivo
interesse antropologico, di stampo illuminista, all'atcenzione realistica per il paesag-
gio naturale, ad improvvise aperture su visioni drammatiche e apocalittiche.

Dei paesi del Nord — in questo caso della Prussia — & figlio anche un altro rivolu-
zionario del paesaggio, Georg Caspar Friedrich. Genio solitario e introversc, senza
predecessori né allievi nell'immediato, egli dipinge ambienti estremi ~ plechi mon-
tani, banchise glaciali, cascare, ¢ cosi via ~ con tratti estremamente curati e realisticl,
e insieme molto stilizzati. Le sue scene sono immerse in un'atmosfera di sospensio-
ne, di attesa, di mistero inquierante tipicamente nordica. Egli sembra anticipare qual-
che motivo del surrealismo ¢ di certa pittura naif di questo secolo; € solo In questo
secolo, infatti — ¢ in verita solo negli ultimi anni — & stato riscoperto e valorizzato.

15. | PAESAGGISTI ROMANTICI AMERICANI E 1 PARCHI
NATURALI-NAZIONALI

Una scuola paesaggistica importante si sviluppa anche, nei primi decenni
dell'Ottocento, nella giovane repubblica degli Stati Uniti d'America. I fondament
culcurali sono essenzialmente quelli del romanticismo europeo, ma twavano stimoli
del tutto nuovi nella grandiosita dei fenomeni naturali di quel continente, senza pari
in Europa (si penst solo alla differenza di scala tra le cascate pils grandi d'Europa,
quelle del Reno a Schaffausen, ¢ quelle del Niagara; o all'immensitd del Grand
Canyon). | pirtori di paesaggio americani svolsero un ruolo importantissimo, fino
all'invenzione della fotografia, nel celebrare la grandezza, i fascino, l'originalitd
delle manifestazioni della natura “vergine” del nuovo mondo, man mano che veni-
va “scoperta’. Essi contribuirono in modo decisivo alla formazione dell'idea che la
“sobilty” della nuova nazione non stava nelle sue lontane radici europee, e quindi
nei collegamenti con le civilth del passato; ma nelle qualita del nuovo ambiente fisi-
co, in cui essa si stava sviluppando e dove s sarebbe proiettata nel futuro. La patu-
ra sostituiva la storia, come fondamento dell'identita nazionale. Si formd cosi l'idea
che le manifestazioni pit spettacolari della natura americana dovevano essere protet-



APPENDICE 2

zﬁ-///

ce ¢ offerte all'ammirazione dell'intero popolo; non solo per diletrarlo € fargli senti-
re i brividi del sublime, ma sopratiutto per edificarlo ai valori dell'orgoglio nazio-
aale. E l'idea dei parchi naturali-nazionsli, che comincid ad essere realizzata a par-
tire dalla seconda meta dell'Otrocento (Yellowstone, 1862) e da allora non ha ces-
sato di diffondersi sull'intero pianeta. Si tratta senza dubbio di uno dei contributi
pilt importanti degli Stati Unid alla cultura occidentale, € uno degli esernpi pilt
macroscopicl deghi effetti pratici della pittura.

16. 1L PAESAGGIO ACCADEMICO OTTOCENTESCO

A cominciare dai primi anni dell’Ottocento la cradizione pitrorica europea si bifor-
ca. Per la prima volta nella storia della pirtura europea, COEsiSIono due “maniere’
radicalmente diverse. Da un lato continua la tradizione classica-accadernica, rilan-
ciata alla grande dal neo-classicismo d1 David; dall'altra si Fanno strada le varie scuo-
ie di paturalismo romantico. La prima si caratterizza per la committenza sopratrut-
to pubblica, gli intenti educativi ed etico-politici, Ia destinazione a grandi ambien-
t, e qu'mdi le grandi dimensioni, 1 soggetci storico—mitologici o letrerari o simboli-
cl, pullulanti di personaggi eroict in pose drammatiche; 1a discendenza formale dalla
“grande maniera” del Cinquecento lraliano e di alcuni maestrl del baroceo
(Michelangelo, Raffaello, Tiziano, 1 Carraccl, Guido Reni, ¢ pochi alerh) e di solito
anche livelli tecnico-professionali molto elevati nell'applicazione delle conoscenze
anaromiche, prospectiche, coloristiche, del disegno, della composiz’xone, e cos} via.
Nel periodo post—impresslonista, questo filone della pittura ottocentesca, che ai suol
contemporanel appariva di gran lunga il pil importante. & quasi scompars® dalla
memoria collettiva, sepolta sotto jo spietato dileggio della qualifica di pittura “pom-
pier”. Solo negli anni pis recenti sta iniziando Ja sua fscoperta & rivalotizzazione, da
tempo auspicata (Gormbrich 1984: 490).

Anche in questo filone si possono trovare Opere di paesaggio, sia ne} ruolo tradi-
Lionale di veduta o di sfondo, sia come SOggetto principale. Esistono dei paesaggl
“ccademici” di grande interesse € qualica. Un genere particolare & quello della cele-
brazione “erico-politica” dell'agricoltura, in cui i contadini e il loro lavoro assumo-
no pose eroiche e monumentali.

7. VARIETA DI SCUOLE PAESAGG!STICHE
REALIST{CO-ROMANTICHE NELL’OTTOCENTO

1} secondo filone & quello che, nella coscienza collettiva, & rimasto come la vera, tipi-
ca pircura ortocentesca. 1 suol caratter generali sono quelli che abbiamo gi2 incon-
trato nel caso del Seicento olandese: quadil di dimenstoni medio—piccole, adartt alla
decorazione delle case borghesi e anche piccolo—borghesi, e raffiguranti soggerti gra-
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dcvol'{, riposanti, possibilmente non impegnativi sul piano ideologico ¢ polinico. Tra
quest predomina ormai, nell'Otrocento, il paesaggio, in una variera di stili partico-
lari. Continua la tradizione classica, sia iraliana che fiamminga, ad esempio in Corort;
si' diffonde la maniera di Constable, ad esempio con Daubigny, € una schiera sempre
pilt ampia di imiratord; st sviluppa 12 scuola Biedermeier, con: le sue manierate, senti-
mentali, talvolta §c1roppo_se: scenette ruzali, trattate spesso con stupefacem;e virtuosi-
smo tecnico, fino all'illusionismo “fotografico” e cartolinesco. Appaiono la ruvida .
scuola “naruraliste” di Barbizon, dove il paesaggio diventa «una dimostrazione ¢on-
ro la culrura della societh industriale ¢ anche contro i paesaggi irreall, idealy, miticl,
privi di rapporto con la vita quotidiana» tipici di altre tendenze del romanticismo
(Hauser 1955/2: 300). Una delle caratteristiche pil {nnovative di questa scuola fula
pittura integralmente all'ana aperta, che & anch'essa, di per s&, una forma di protesta
contro la societa urbano-industriale, e che comporta pecessariamente certi esitl tec-
nici (rapidita d'esecuzione, sommarietd delle pennellate,. ecc.). Con il “realismo”

-appaiono i paesaggl rurali, con le figure imponenti dilavoratori di Courbete Miller:

ema anche con qualche effetto un po’ “cartolinesco’ nel primo (Clark). Nel realismo
sono soprarmrto gh intenti politici {impegno pet fe idee democratiche, repubblica- -
ne, populiste, socialiste) e quindi 1 soggetti ad essere innovarivi (lavoratosi verl, con
12 loro fatica e miseria, talvolta abbrutit), mentee pi{x'modcste sembrano le innova-
zioni sul piano propriamente formale ed artistico. Nella seconda meta del secolo
appare la scuola italiana verista del “macchiaioll”, caratterizzata da composizioni
semplificate ma potenti, dalla Lyce abbagliante con forts ombre, e da colori brillanti.
Ma chiaramente, Verso la meta dell' Orrocento la pittura di paesaggio, mentre tispon-
deva ad una enorme, € sempre crescente, domanda del pubblico, mostrava segnt di
esaurimento sul plano della creativied, dell'innovazione propriamente artistica. A
questo punto inizia quella che pubd essere considerata, alternativaments, la fase fina-
le della tradizione pitrorica occidentale {europea) o l'inizio di un fase del tutro diver-
sa: la supernova che, dopo essere esplosa con estremo fulgore, fa collassare l'intero
sisterna della pitcura. Ci ciferiamo alla rivoluzione dell'impressionismo.

18. LA RIVOLUZIONE IMPRESSIONISTA

1e . . N N . . -
L'impressionismo, 11 realth, non appartiene solo alla pitrura del paesaggio- 11 sue

-interesse centrale sta nella scoperta di nuove tecniche di rapp:escntazione della luce,

quali che stano ghi oggetti su cui essa vibra. L'impressionismo & staro definito come
un arceggiamento pittorico squisitarnente urbano, non solo per la tpologia preva-
lente dei soggerti, ma altresi perché anche | suo modo di vedere gli ambienti rurali
e naturali & tipicamente urbane: «reagisce alle impressioni con l'ipcrtcnsione nervo-
sa dell'uomo educato alla tecnica moderna... ritrae la murevolezza, il ritmo nervoso
delle 1mpressioni subitanee, nette ma labili, della vita citradina» {Hauser 1955/2:
396). Le tecniche impressionistichc non sono del tutto senza precedcnti nella storia
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della pittura (Tiziano, Hals, Fragonard, ecc.); ma ora €ss¢ sono esplorate con siste-
* maticita scientifica. Alcuni esponentl della scuola studiano seriamente i principi di
psicofisica della percezione visiva, in corso di elaborazione da parte degli scienziati
del tempo. Il loro intento artistico era in perferta linea con la grande tradizione del-
l'arte occidentale, ciot la riproduzione sempre pit perfetta della realth, e da questo
punto di vista essi rappresentano il culmine pidt alto della pittura occidentale: «fu
solo con l'impressionismo che la conquista della patura fu attuata in pieno»
(Gombrich 1984: 525). La rottura con fa tradizione anteriore stava non negli scopi
assegnati alla pirtura, ma nei mezzi (ibid). Mentre in tutta la pitrura precedente ¢isi
sforzava di concrerare suila tela una sintesi di tutd gli elementi di cui & composta la
scena (a cominciare dalle misture dei colori), gli impressionisti forniscono i singoli
elementi (soprattutto luce e colore) allo stato grezzoe, puro, analitico. Le pennellare
sciolte, velocl, spesso “materiche”, la realizzazione degli efferti di colore mediante
['acerezione di colori puri, la coloritura delle ombre e la conseguente eliminazione
del registro nero-bruno, ¢ le altre tecniche tipicamente impressionistiche conferisco-
no spesso al paesaggl una vivacit ineguagliata. {.a necessita di collaborazione atriva
dell'occhio dell'osservarore, per ricostruire gli efferd complessivi di luce e colore a
partire dai grumi discreti delle pennellate, produce sensazioni di coinvolgimento
quasi magico. Contemplando questi dipintt (dalla giusta distanza!) V'osservatore si
sente risucchiato di forza dentro la scena rappresentata. Ma in effetti, come & stato
osservato, non sono la specifica scena, gh oggett, il paesaggio, che affascinano; sono
sopratturro la luce, 1 colori, 1'atmosfera, la superficie delle cose; appunto, 'impres-
sione. La sostanza, 1 volurni, le strutture profonde e durature, tendono a svanire.
La rivoluzione impressionista ebbe un effetto traumarico sulle abitudini percet-
tive del tempo, € suscitd vasto ¢ duraturo scandalo, sia presso il pubblico che pres-
so i critici che rappresentavano il gusto dominante dell'epoca. Questo colossale
abbaglio della critica, & stato 0sSeIvato, ha avuto profonde conseguenze sugli svi-
luppi di questa professione nelle generazioni seguent (dal rifiuto di una rivoluzio-
ne reale alla celebrazione di rtuct i movimenti artistici sedicent rivoluzionari).
Progressivamente l'intero gusto artistico occidentale ne fu conquistato € modellato,
talche non solo & oggi difficile capire i motivi dello scandalo iniziale, ma & diventa-
to sempre pitt difficile, per legioni di persone educate all'arte impressionistica &
posteriore, apprezzare tutta la secolare tradizione pittorica precedente.
L'opposizione di pubblico critica acul negli impressionistl la coscienza della
natura innovariva, e per alcuni anche rivoluzionaria, del loro programma. Come eta
sentimento diffuso tra ghi artisti pilt 0 meno romantici e “bobemien” del secolo, essi
si sentirono all'opposizione della cultura “borghese” dominante. Molti vissero molti
annt in poverta, pur di non rinunciare alla loro fede e missione artistica. Ma la cosa
non & generale: altri (es. Sisley, Cézanne) venivano da famiglie ricche, efo conduce-
vano esistenze decorosamente borghesi. Nell'impressionismo si ‘possono cogliere
molti element di una visione di “umanesimo democratico”, popolare; non solo
nelle ideologie esplicite ¢ nel modo divita privato di molt suoi esponenti, ma anche
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nella scelra dei soggett, e nello stesso codice rappresentativo, nell ”intento artistico”.

Turtavia all impressionismo si & anche rimproverato un atteggiamento puramen-
te estetico; esso esprimerebbe in maniera completa la teoria romantica dell "arte per
l'arte”. Nei quadri impressionisti non vi sono pils riferimenti fort, centrali, a realta
morali e sociali. C'¢ una generica “fiducia nella natura e nell'uomo”, ma non c't
senso del dramma e del mistero della vita, n, in fondo, di venerazione religiosa della
natura rappresentata; non ¢'& aleun significato o messaggio, ma solo il piacere pura-
mente sensuale, puramente visivo, della luce e del colore, cold in momenti partico-
larmente felici, e con tecniche particolarmente efficaci. Qualcuno ha impurato agli
impressionisti un attegglamento passivo, estetizzante, epicureo, edonistico, perfino
aristocratico (Hauser 1955/2: 397, 403, 408); ¢ gik al loro tempo E. Zola, con 1l
romanzo L 'ouvre, aveva tratteggiato un quadro terribile dell'annientamento delle
altre facolth umane e morali negli artisti impressionist, totalmente concentrati nel
culto della loro arte {Gimpel 1970: 152). E tuttavia, la felicita e il piacere che l'im-.
pressionismo ha donato all'umanits, con U«allargamento del suo orizzonte visivor
(Clark 1985: 145), la scoperta di un modo del tatto nuovo di rappresentare fa realtd,
ha pochi precedenti nella storia dell’arte. Forse ci si pud riferire solo alla scoperta
greca del movimento e a quella fiorentina della prospertiva.

18. VAN GOGH

L'ultimo grande pirtore paesaggista dell'Occidente & Van Gogh. La sua figura &
troppo nota e troppo popolare perche ci si debba spendere troppe parole. Per certi
aspertl (forte impegno morale, religioso e sociale; probabili problemi sessuali) la si
pud paragonare a quella di Michelangelo. Per quanto riguarda la pittura di paesag-
gio, che occupa la parte prevalente della sua produzione, sembra chiaro che egli sia
stato animato dal “sentimento forte verso la natura’ tipico del nordici; & che alla luce
forte e ai colori violenti della Provenza la sua anima tormentata sia letteralmente
esplosa in una furia di creativita. Un sentimento interamente positivo. Malgrado i
contorcimenti delle sue pennellare, & chiaro che egli ama profondamente i suoi sog-
getti, e non solo la luce ¢ i colori della loro superficie. Egli ama anche i color; stes-
si, non per l'effetto momentaneo, ma aella Joro essenza {«ah, le jaune, c'estsi beaun).
Salvo eccezioni, non ¢'& inquietudine nei riguardi della natura. La missione artisti-
ca che lo anima & di wasmerrtere all'intera umanitd, attraverso le sue opere, il godi-
mento della bellezza della natura e del mondo {Gombrich 1984: 532).

Grazie a Van Gogh, Cézanne, Renoir e qualche altro, negli ultimi decenni
dell'Otrocento la Provenza assume nella storia dell'arte il ruolo di “patria deghi arti-

- . L A .
sti”, luogo magico e mitco di ispirazione, analogo 2 quello che I'Ttalia Centrale, da

Firenze a Roma, aveva occupato nei secoli precedenti. Da allora in poi qui si stabili-
rono, per tempi pitt o meno lunghi, buona parte dei massimi pittori del Novecento,
come Picasso, Matisse, Chagall, Miro. Questa fama ha contribuito non poco anche
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alle fortune economiche di quella regione. 1 ruristi accorrono in massa a venerars i
luoghi in cui quegli arrist hanno vissuto, o che hanno rappresentato nelle loro opere.
Interi paesi e citt della regione sono divenute colonie stabili di artisti.

0. LE AVANGUARDIE DEL NOVECENTO E LA FINE
DEL PAESAGGIO OCCIDENTALE

Nella periodizzazione corrente della storia della pirrura, Van Gogh, Cézanne ¢
Gauguin sono le tee figure di rransizione mediante cui st passa dall'impressionismo
alle tre scuole post—impressionistc; rispettivamente, l'espressionismo, il cubismo-
astratrismo, il primitivismo; € con cid si passa ad una fase completamente nuova del-
l'arte occidentale, quella che si pone I'obbiettivo esplicito di negare € rovesciare
sistematicamente tuttd i principi che ne avevan retto I'evoluzione nei mille (o quat-
tromila) anni precedenti; compresi quelli che rignardavano la rappresentazione della
natura e del paesaggio. Ovviamente, transizioni di questa grandezza nO1n AVVengoeno
in modo istantaneo e totale, e ancora per decenni si continuerd a dipingere, anche
da parte di artisti di alto livello, nei modi pitt 0 meno tradizionali. Anche per quan-
o riguarda il paesaggio vi furono sviluppi posc-impressionisti molto interessanti,
quali il simbolismo ¢ ] divisionismo. Le vedute alpine di Segantini dimostrano certo
un'altissimo livello tecnico e una grande sensibilicd ed ammirazione per quell’am-
biente. Ma in generale nella pittura post-impressionista prevale un esplicito, pro-
gtammatico € spesso violento anti-paturalismo. 1l paesaggio, come il corpo umano,
viene distorto, brutalizzato, fatto a pezzi e abbandonato. In certi casi, gli artisti si
areribuiscono il ruolo di forze della natura, in grado di creare nuove forme artificia-
li, in continuita con V'evoluzione biologica stessa (Klee); idea peraltro gia sorta agli
albori della riflesione artistica, nel 1700 (Winckelmann). In particolare i surrealisti
combinano forme di pura fantasia in immagini che in qualche modo onirico richia-
mano realth (sotto-realth o sopra-realth) naturali.

Ma in generale si pud dire che le “avanguardie” del Novecento hanno abbando-
nato la pitrura di paesaggio. Cid si pud spiegare in qualche misura col fatto che la
scienza ottocentesca aveva, con Darwin, distrutto per sempre il mito dell”eta dell'o-
1o”, che sorreggeva la tradizione classico-idealistica; € anche l'idea della natura come
bellezza e armonia, che animava gran parte del paesaggio romantico. Nella “vulgata”
darwiniana (non certo nel pensiero del maestro) la patura era, come la societs,
nient'altro che lotta morrale per la sopravvivenza del piti forte. Ma anche altri asper-
6 della scienza contribuivano a minare il fascino estetico della narura. Ad esempio, la
coscienza che quel che viene percepito dai nostri sensi & solo uno “strato” sottile della
realty, al di sopra, al di I e al di souo del quale si estendono realth fisiche dalle
dimensioni inimmaginabiﬁ (microcosmo, macrocosma, gamime di ondulazioni elet-
tromagnetiche non percepite, ecc.). Quel che vediamo non & Ja natura nella sua inte-
rezza, ma solo una sua limitatissima ¢ arbitraria sezione, ritagliara dai nostri misert
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meccanismi sensoriali; come di chi si aggiri di notte in un'immensa foresta, munito
solo di una candela. Queste conquiste scientifiche possono avere avuto qualche ruolo
sella fine dell'interesse degli artisti per il paesaggio, ma il fenomeno va indubbia-
mente anche inquadrato nella pit generale tendenza dell'arte del Novecento a nega-
re per principio tutt i generi, le convenzioni e le tradizioni artistiche del passato.

21. LA LAND ART

L'unica novita in tema di rapporti tra aree € paesaggio & stata, 2 partire dagli anni
'60, la “Land art” (Earth art, arte ecologica, e simili): ciod l'intervento materiale sul
terreno per imprimervi sopra dei “segni artistici”, di dimensioni anche moltw gran-
dis arare ettari di terreno in certo modo € con certe forme, elevare con ruspe argini
di forme artistiche {ad esempio, spirali) in fiumi e laghi, scavare junghi solchi su
fiumi ghiacciati, impacchettare in teli di plastica intere scogliere o colline, e cosi via.
Taluni autori includono la Land art nella pil: ampla categoria dell”arte concettua-
le”, che comprende anche altre modalith di intervento e uso di oggerri naturali allo
scopo di comunicazione di messaggi ecologici: esibire come arte delle piante in
vaso, o cavalli in un macello, o un “terrario” con formiche, tronchi fradici e
muschiosi, eccetera. Certamente si tratta di manifestazioni di un rapporto tra l'uo-
mo e la natura; ma qui it problema ormai riguarda la definizione di cosa sta 'arte,
quali siano i suoi scopi e le sue funzioni, le sue differenze con le altre sfere della cul-
tura e altri tipi di artivith umana. La Land art pretende di usare il territorio (la terra,
la natura, Yambiente, il paesaggio} come medium della comunicazione, come sup-
porto mareriale su cui scrivere (imprimere, incidere, modellare) delle forme signifi-
cative; come sostituto della tela e defla ravola della tradizione pittorica, o deli‘argil-
la, marme o bronzo della tradizione scultorea. In s¢, l'idea non % affatto originale.
Da millenni, 'arte dei giardini, {'architettura del paesaggio e in parte }'urbanistica
realizzanc “volonta artistica” asando come mezzo la terra e le plante. 1n alcuni casi,
'uso di elementi naturali a scopi di comunicazione artistica & ancora pill esplicito
¢ formalizzato, come nei giardini zen di ghiaia e pietre, 0 nell'ikebana. Le principali
innovazioni della Land art sono almeno we. La prima & quella della consustanzia-
lita tra il medium e il messaggio; si usa la natura per trasmettere denunce sui peri-
coli che corre la natura, o messaggi per la sua salvezza. La natura & insieme materia,
forma e fine dell'intervento. La seconda & la realizzazione di “opere artistiche” di
grandissime dimensioni, anche di diversi chilometri; cid che senza dubbio corri~
sponde alle tendenze al gigandsmo, proprie di molti asperti della societd/cultura
contemporanea, € dell’ego degli artistl.

Come ogni movimento dellarre moderna, la Land art si pone anche lo scopo
di negare 1 principi fondamentali dell‘arte “rradizionale”. In questo <aso, 1'idea che
le opere d'arte siano mobili, e quindi scambiabili e commerciabili; che siano dura-
ture, e contemplabili nella loro interezza. Nessuna di queste caratteristiche, in
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realty, & del turto generale. Affreschi, mosaici, plastica decorativa di edifici pubbli-
ci, non sono mobili né commerciabill. Le decorazioni di feste ¢ spetracoli, e ie sce-
nografie, che sono una forma d'arte antica e importante (come & noto, Vi si dedi-
cavano anche Leonardo e Bernini, ad es.), sono per definizione effimere. Certi
grandi edifici, come le catcedrali gotiche, inseriti in un contesto urbano compatta,
o il palazzo ducale di Urbino, non sono contemplabili d'un colpo d’occhio solo,
ma richiedono percorsi d'osservazione.

Un problema della Land art & quindi quello delle modalit di fruizione da parte
del pubblico. Non & facile convogliarlo sul luogo e fargli compiere i percorsi d'os-
servazione, nel periodi necessariamente limitat in cui il segno rimane sul terreno.
La sotuzione pit comune & quella della fotografta aerea. Si pud sostenere che 1'i-
dea della Land Art poteva sorgere solo dopo Vinvenzione della fotografia e dei
mezzi aerei. Ma cid comporta la critica che, in questo modo, il vero prodotro della

Land art non & il modellamento del terreno, ma I' immagine fotografica che se ne’
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trae; con il che si & ricondortl alla pratica radizionale, ciot I'immagine bidimen-
sionale di limitate dimensioni, durevole e scambiabile. In questo modo vengono
meno alcune delle pretese “voluzionarie” della Land art {grandi dimensioni,
rifiuto della commercializzazione del prodotro artistico); e anche una delle sue
caratteristiche, ciod la provvisorieth.

B difficile valurare il contributo che 12 Land art ha dato alla comprensione €
miglioramento della problematica ecologica, o all'aumento della sensibilita dell'opi-
pione pubblica per essa; © al progresso delle arti. Riguardo al primo punto, si pud
insinuare che i grandi interventi sul terreno comunque alterano gli ecosisterni loca-
li, per quanto micro (cotica erbosa, ecc.) e richiedono potevoli consumi energetici.
Magari in misura infinitesimale, essi quindi contribuiscono piuttosto al peggiora-
mento della situazione ambientale. Come si & accennato, quiil problema non & pi
quello dei rapporti tra arte € natura, ma quello della natura dell'arte.
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1. INTRCDUZIONE

Dopo l'impressionismo Vevoluzione della pitrura (ma il discorso & in parte estensi-
bile anche alla scultura) si twova in un’ empasse. Sembra che turtre le possibilira di
riprodurre [a narura (la realty, il vero), siano state esplorate, sfruttate ed esaurite nel
secoli precedenti- L'avanguardia artistica, il cui carartere essenziale & la creativicd, l'o-
riginalita, I'unicitd, la diversitd, il fifiuto delle convenzioni stabilite, ha il problema
di inventare nuove direzioni di sviluppo.

Eda tener presente che I'avanguardia, per definizione, & solo una parte del siste-
ma deilarce. E quella che maggiormente attira I'attenzione per il suo clamore € i suol
scandali, su cui pits si dibatre tra 1 critic, ght intellerruali « il pubblico colto; quella
che ha trovato maggior posto nelle opere degli storici dell'arte, che condividono, in
quanto storici, il bias (criterio di selezione) della novita. Ma nelle accademie si con-
tinua a formare le giovani leve all'arte tradizionale, la committenza pubblica conti-
nua a chiedere opere degli stili stabiliti, e anche la grandissima parte del mercaro del-
V'arte rtratra mareriali tipici dell' Ottocento. L'impsessionismo continua a dominare
alcuni generi, come il pacsaggio; € da esso derivano anche correnti di notevole valo-
te, come il divisionismo; il simbolismo continua a fiorire per tutta la Belle Epoque.

Soprattutto, 1'avanguardia & arte strettamente elitaria; solo gli iniziati la capi-
scono ed apprezzano. Gran parte del pubblico di media cultura, e l'intera classe
popolare, ne & distante; ne pud risentire solo un'eco molto mediata dall'industria
calturale, ma senza esserne affatto coinvolta. Normalmente & oggetro di derisione,
divertimento, o mero rifiuto.

L'avanguardia & opera di un numero relativamente molto ristretto di artisti, labil-
mente costituiti in gruppetti ¢ coferie in diverse cittd, e sOPrattutto nelle principali
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capitali europee. L'avanguardia ¢ un fenomeno tipico degli ambientl metropolitani;
la sua capitale mondiale continua ad essere senz2 dubbio Parigi. Ivi, come gia per
o 'Ottocento, continuano ad affluire dal mondo intero coloro che intendond
aggiomarsi sulle novith artistiche, inserirst net circoli pilt avanzati, essere riconosciuti
come membri dell! avanguardia, dare risonanza mondiale a1 loro messaggi e manifesti.

La storia dell'arte & avanguardia di questo secolo & plultosto complicata, e que-
sto carattere st accelera nel empo- Vi sono star artisti, come Picasso, che hanno
operato per molri decenni, artraversando diverse “fas1” € “pex:iodi”, & che hanno este-
so la propria influenza su quasl tutto il secolo e su tutto ['Occidente. Al contrarlo,
vi sono statl grupph scuole, corrent, suili, che sono durati pochissimi anni. Vi sono
anche nuclel d'avanguardia merarmente locale. {2 mobilica dei gruppl e tra i gruppi
s alta, come & naturale per un mondo che ha fatro det rifiuto delle convenzioni, delle
tradizioni e delle scuole il suo dogma cencrale; ogni stile, appen? affermato, diven-
ta subirto convenzione, € quindi viene superatc. 1l ritmo dell'innovazione si fa fre-
netico, vertiginoso. Cid & particolarmente Vero per la pittura, che, a causa della rela-
tiva semplicita del suo apparato cecnico, & pit flessibile od adatrabile, e meglio si pre-
sta alla sperimcntazione (Gombrich 1984: G0O). Essa assumne un ruolo trainante €
paradigmatico nell'innovazione delle arti figurative. La sculura & relegata, in com-
plesso, ad un ruolo secondario nell'arte di avanguardia.

Una delle caratteristiche pili tipiche delle avanguardie & la proclamazione di
“rmanifesd”, in cui} principi e la flosofia artstica del gruppo sone esplicirati ¢ for-
rmalizzati. Di solito 3 manifesti vengono pubblicati in occasione di mostre colletrive.
1 gruppi durano, tipicamente, pochi mesi o al massimo qualchc anno.
L'individualismo proprio del modello romantico di artista rende quasi impossibili
forme di collaborazione pil sisternariche e durature-

Al di |2 di aleuni fratti comuni {accennati sopra e pilt analiticamente elencati pit
sotro) le avanguardie mostrano notevoli diversita di ispirazioni filosofiche, ideologi~
che, e anche scientifiche. Non & facile collocarle in un ventaglio ideologico polariz-
ato tra “destrd € “sinigera”. 1L “progresso” delle arti, checch& ne dica Adorno, non
s identifica con il progressismo politico—idcologlco, e ancor meno le rivoluzioni
artistiche con le rivoluzioni di cul parla Marx. In arte, progresso, rivoluzione, con~
servazione, reazione, hanno signiﬁcati e dinamiche tutte proprie. 11 caso pili noto &
forse quello del fururismo, certamente “rivoluzionario” sul piano artistico-culturale,
ma con esiti anche reazionari (in Italia) su quello politico.

1 giudizi che storici e critici dellarte danno dellimporranza Jelle singole scuole,
e quindi il posto 2d esse assegnato nel panorama complessivo, la loro stessa esisten-
za in quanto movimenti degni di essere chiamadi artistici, sono piuttosto varl.
{ncertezza € confusione aumentano man mano che ¢l si occupa delle manifestazio-
ni pitt vicine ai nostti giorni. Nelle pagine che seguono faremo riferimento alla codi-
ficazione proposta da autorith come E. Gombrich e G- Dorfles.

Uno dei pochi puntt fermi nella storia dell'arte di avanguardia & la svolta
avvenuta circa 2 meta secolo.
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Pigo allora, essa era vissuta al di fuori dalle principali istituzioni dell'arte {accade-
mie, mus.ei) e anche, in parte, del mercato. Protezione € risorse venivano da un
gruppo ristretto di amarori ¢ mecenat privati. 1] grande pubblico rispondeva spes-
50 c.o,r,x 1x:xd1gnazione, scandalo e rifiuro. Solo in alcuni pacsi (2 ideologia “rivoluzio-
naria” di destra o di sinistra) aleune avanguardie ebbero, per qualche tempo, Vap-
poggio dello Stato. 1'atteggiamento mutd drasticamente alla fine degli anni qua-
ranta e nel decennio SUCCessivo; {'avanguardia comincid ad essere riconosciuta,
apprezzata € promossa anche (e forse soprattutto) dalle pubblichc istiruzioni, e il
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grande pubblico cesso di scandalizzarsi. Sulle ragioni di questa evoluzione qualcosa
& gia stato derro, e alcro si dird pilt avantl.

Mol storici dell'arte del Novecento si son posti il problema del destino dell'a-
vanguardia. Sembra chiaro che I'accelerazione dei ritmi di innovazione € mutamen-=
to non possa durare sll'infinito, e ci si chiede se le convulsioni di questo secolo pos-
sano essere interpretate come il travaglio che precede la nascita di una forma o stile
artistico dotato di qualche stabilita, o meno. Alcuni, adottando upa prospettiva
marxista, hanno congetturato che una nuova forma d'arte, che superi la frenesia del
presente € SOPratuito superi la distanza tra l'elitismo delle avanguardie € le masse
popolari, possa stabilirsi solo quando saranno superate le tragiche contraddizioni del
mgitalismo e 'umanith sara approdata @ una forma sociale finalmente giusta, €
quindi armonica € stabile, ciog il socialismo. Oggi questa prospettiva pare (ra-
montara. Acquistano maggior rilievo quindi altre ipotesi.

Una & che la fine della prospettiva progressista ¢ socialista segni semplicemente
la: fine fieﬂ'idea di avanguardia. 1l concetto ha un senso solo se si sa in quale dire-
zione si muove, o deve ruoversi, Fumanita {progresso sociale). In caso contrario
perde di significato. £ nata quindi, in parallelo alla erisi dell'ideologia marxista, 'i-
dea di “transavanguardia’, ciot di movimento di {anovazione artistica che sl pone al
di I (trans-), clod supera il concetto di avanguardia- {'arte non ha pilt una direzio-
ne unilineare, & libera di muoverst in rutte le direzioni; compreso il ritorno alle
forme del passato {neo-storicismo, anacronismo ecc.).

1a seconda ipotesi & che le convulsioni dell’arte in questo secolo sono dello stes-
so genere di quelle che precedono la morte. Le forme darte tradizionale - in parti-
colare pittura ¢ scultura, e le loro combinazioni - avrebbero esaurito le loro funzio-
ni, la loro atilich. T bisogni umnani e sociali per soddisfare i quali erano sOTte, in alerd
tempi € soCietd, oggl sono soddisfarti in tutc'aleri modi; da aleri mezzi di comunica-
zione e da nuove forme d'arte visuale (es. cinema, televisione, computer)- Ancora
una volta, come gid in passato, si prospetta ta morte dell’arte.

2. CARATTERI GENERALI

1 caratreri pilt generali della pirtura (e arte) d'avanguardia del Novecento sono in
gran parte gli stess: gia vistl nel romanticismo del secolo precedente {Hauser
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1955/2: 175), e si possono cost sintetizzare:

1) Culto dell'originalita e dell'innovazione; rifiuto programmatico di qualsiasi
convenzione, vincolo, tradizione, scuola, regola, formula; spinta all'andare
sempre avanti, oltre;

2) Soggettivismo, individualismo; culto dell'artista creatore, piuttosto che della
sua opera; qualunque cosa ['artista produca ¢ definisca come sua contiene il
suo genio, qualunque sia la sua qualita e conteputo intrinseco;

3} Esplorazione di aspertti e livelli della realth inusirati; rapprescntazione di
oggetti della vita quotidiana anche i pit umili e ripugnanti; espressione di
emozioni e realtd psichiche un tempo tenute nascoste (sesso, violenza,
ecc.); rappresentazione di sogni e pure fantasie formali; rappresentazione
di asperti “hanali” della vira moderna (macchine, immondizie, oggetti di
CONSUIno ecc.);

4) Esotismo: ricerca di ispirazione in eradizioni culcurali e artstiche diverse da
quella occidentale (primitive, africane, orientali, ecc.);

5) Anti-naturalismo; rapporto di irrisione, disprezzo, odio e violenza verso la
cealth naturale, come tradizionalmente concepirta; abbandono della speranza
di rifugio ¢ consolazione nella “natura ideale”;

6) Ant-edonismo: rifiuto dei canoni tradizionali comuni della bellezza; ricer-
ca del brutto, sgradevole, ripugnante, irrirante (“irritarte”), difficile, ostico,
tragico, ecc.

7) Anti-utilitarismo: rifiuto di ogni uso e funzione tradizionale (arredamento,
decorazione) degli oggerti artistici, il cui unico scopo ¢ di esprimere il senti-
mento (emozione, genio, messaggio) del loro creatore;

8) Atteggiamento di irrisione, disprezzo e odio verso la “societd borghese”, le
convenzione e i valori sociali dominanti; ostilita a commercialismo, mate-
rialismo, ecc. del regime capitalista; ricerca della provocazione ¢ dello scan-
dalo. L'atteggiamento anti-borghese pud esserc grossolanamente definito
“di destra” in alcuni casi (futurismo}; pll spesso & “di sinistra” (“in arte,
sempre a sinistra’);

9} Auto-isolamento, auto-riflessivita; disprezzo del pubblico ¢ del successo;
orientamento solo verso comunita ristrette di “ niziatl’; aristocratismo, eliti-
smo; solitudine come condizione esistenziale dell'artista;

10) Rifiuto dei “generi” cradizionali; “contaminazione” tra le arti;

11) Uso di marerialie tecniche del tutto nuovi rispetto alla tradizione: carta stam-
pata (“collages™), spazzatura, rottami, stracel, “materiali poveri, “oggetti tro-
vati”, “tele formarte”, supporti non convenzionali, e cosl via;

12) Interesse per le conquiste della scienza e della tecnica, ¢ loro utilizzo nella
creazione artistica e nella formulazione di programmi e teorie artisticy;

13) Velocita crescente del mutamento, NOVazione, successione di stili, scuole,
correntl, programmi, mode.
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3. | PRIMI CINQUANT'ANNI, 1895-1845

Nella prima meta del secolo, le principali risposte alla crisi post-impressionista pos-
sono essere ridotte a sei, di cul tre (cubisma, espressionismo e primitivismo) sono
esemplificate ed ispirate, esplicitamente o meno, da artisti che sono In parte ancora
nell impressionismo, e in parte gia fuori di esso: Cézanne, Gauguin, Van Gogh. Le
altre tre, fururismo, dadaismo e surrealismo, nascono da matrici del tutro diverse.

3.1 Cubismo, astraitismo, informale

Da Cézanne deriva quella corrente artistica secondo cui missione ¢ dovere della pic-
tura & affrontare problemi formali, tecnici, relativi al modi di Tappresentazione della
realtd visuale. In particolare, di andare oltre le apparenze superficiali di tale realw, ¢
di penetrare al suo interno, far emergere le sue strutture costitutive profonde, le
forme elementari di cui & costituita; e qui il richiamo & a Platone, Euclide e Galileo,
sulla struttura matematico-geometrica della realrd. Cézanne si dedicava a queste
ricer.che per risolvere il problema, abbastanza modesto, di rappresentare il volume,
1a tridimensionalit, degli oggetti, senza ricorrere ai mezzi tradizionali (il disegno
esatto, la prospertiva, I'ombreggiatura, lo sfumato). 11 ridurre gli oggerti a “coni e
cilindri®, ovvero il far emergere da essi “i coni e i cilindsi” che li costitulvano, era
una via da esplorare (Cézanne non accenna ai cubi). In questo sforzo egli era moti-
vato da un profondo amore per la natura. Non poteva tmmaginare che queste sue
ricerche formali, cui si dedicava con assoluta serenita (anche perch essendo ricco di
famiglia, non aveva bisogno di vendere) avrebbero provocato il collasso deli'arte
figurativa (Gombrich 1984: 526). La generazione successiva di artistl volle andare
molto pit in 13, e usare la pittura come mezzo di esplorazione della realed interna,
invisibile delle cose. In questo modo essi tutravia dovettero fare violenza alla natu-
4, quale appare alla vista, ¢ finirono per distruggerla. “Ii rapporto (dei post-impres-
sionisti) con {la natura) consiste unicamente nel violentarla” (Hauser 1955/2: 455).
Con merafore rivelatrici di questa inclinazione allo stupro, Picasso parld dell’ «osse-
ssione di penetrare, conquistare con tutti i mezzi il senso della realed, di identificar-
¢i con la vita con tutte le fibre del proprio corpon (Ferry 1991: 284).

Cézanne faceva riferimento alla geomeria e alla scienza classica, ad Euclide e
Galileo; la generazione successiva cercd Jumi nelle geometrie e matematiche post-
euclidee, e nelle scienze fisiche post-galileiane; cio in Poincard ed Einstein. Questl
sviluppi della scienza, in parte di poco precedenti, in parte contemporanei, solle-
varono grande entusiasmo tra le avanguardie, perché sanzionavano con ['autorita
delle scienze la rottura con il passato millenario, Ja sfida alle certezze borghesi, la
sovranith del soggerro. In particolare esse permettevano di dimostrare che la pro-
spettiva centrale era solo una tra le tante convenzioni matematico-geometriche
possibili, e che ogni punto di vista individuale era solo storico e relarivo. Le nuove
matematiche e le geometrie non euclidee ebbero un’enorme influenza su quella
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cendenza della pictura che i critici presto denominarono, come al soliro spregiati-
vamente, “cubista’, € che con questo nome fu pol presentat2 al pubblico dal suo
propagandista ufficiale, Apollinaire.

1l cubismo segna la fine di ogni tendenza illusionistica, di ogni ambiguita ta la
realta ¢ limmagine sulla rela. 1 quadri cubisti sono, senza incertezza, perzi di tela
dipinta (Gombrich 1965: 340).

Dal cubismo si sviluppa l'arte incongruamente chiamata astratta, e che altri sug-
geriscono di denominare piuttosto “non oggettiva’ o “pon figurativa’ {Gombrich
1984: 555) ¢ “, srrattal concreta (Dorfles 1993: 179). S1 sviluppano le ricerche sulle
“leggl” che regolano 1 rapporti visivi (percertivi) tra linee, punti, superfici, colori,
forme. In qualche caso esse assumono coloriture insieme scientifiche, filosofiche €
rnistiche, come 1n Kandinsky € Mondrian. Una direzione particolare & quella che
cende alla dissoluzione di ogni forma riconoscibile (infoxmale} e che mira a coin-
volgere Y'osservatore in un gioco di indovinelli, di riconoscimento arbitrario di
forme e significa. In tutte, la forma fa premio sul soggetto (Gombrich 1984 565).
Gli ascrattisti si ritengonod talvola (Kandinsky, Klee) inventori di realth e forme
prima non esistenti, e quindi agenti di creazione, in contimuita e superamento del-
V'evoluzione naturale; atteggiamento che Gombrich definisce «primitivo, Mmagico,
infantile» (Gombrich 1984: 570). La tendenza all'astrazione & espliciramente messa
in relazione al giudizio negativo sul mondo reale: «Quanto pit & orrendo questo
mondo, proprio come avviene oggl, Tanto pils & astratta 'arter (P Xlee).

3.2 Primitivismo, “nNaif”

Da Gauguin nasce la corrente che si pone I'obiettivo di “ricominciare tuteo da capo”,
di riprendere il cammino dell'arte dai suoi albori pre-civili, di tornare all'infanzia
dell'umanitd: di «andare pitt indietro det cavalli del Partenone» fino ai cavallucci a
dondolo dei bambini (Gombrich 1984: 573), fino 21 manici di scopa con cui gioca-
no i bambini (Gombsich), trasformandoli in cavalli con la pura fantasia. Il rappor-
to con la radizione dell'arte occidentale pud essere di pura constatazione dell’esau-
rimento delle sua potcnzialiti; efo di condanna dell'intera civilta che I'ha espressa. Si
manifesta qui ancora una volra l'eterna ricerca dell'ets dell'oro, della natura ideale,
dell'innocenza e purezzd del nobile selvaggio; e il disagio e sifiuto della civiled, in
questo caso urbano—industriale-borghe.se. Gauguin, ricco agente di borsa, ad un
certo punto lascia o € < ricica a Tahit, si costruisce una capanpa con Ja scritta
“Maison du plaisir”, ¢ pass2 il tempo con le ragazze del uogo, facendone ogni tanto
anche qualche rirratto. Alri st rivolgono all'Africa, e traggono ispirazione dat manu-~
farti tribali: 1 fericc, le maschere di legno, gli scudi decorati e cosi via. I} “Doganiere
Rousseau” ha enorme successo inventando un mondo incantato & magico di giungle
e fiere, dipinto in forme apparentemente ingenue € primigve, & ispiraro dalle visite
al giardino zoologico e dalle illustrazioni scientifiche. Si ritorna anche al primitivi-
smo occidentale, alla pittura popolare, contadina, “naif”; largamente reinventata, €
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subiro ridotta a codice e convenziofe, € avviatd sulla via del virtuosismo € barocchi-
smo, come nella scuola “naif” della Podravina croata. Dalla confluenza del primiti-
vismo con altzi filoni di ricerca srtistica (surrealismo, arie automndticd, €cc.) nasce
anche l'interesse per I'“arte” dei bambini, dei pazzi ¢ fin delle scimmie.

3.3 Espressionismo

Da Van Gogh deriva la corrente secondo cui compito dell'arrista & esprimere nel
modo pils forte, pils chiaro, anche pits duro ¢ violento { sentimenti dell'uomo nei
r‘igu?.rdi della realth: Vespressionismo. St rinforza dopo Van Gogh I'idealtipo del-
Vartista come &ssere necessariamente pOVEro, sconosciute, solirario, disperaro,
angosciaro, alienato, urlante.

In Van Gogh questi caratteri sono reali: egli era davvero sofferente di arracchi di
follia, e Ja sua pitrura mostra inconfondibilmente alcuni dei tratri tipici, ben noti
alla scienza, della pirtura dei pazzi. La morte per pazzia non & infrequente tra artistl
e intellettuali dell’epoca, (basti cicordare Nietzsche), ed & stata interprerata come
estrema reazione di fuga da un mondo ritenuto intollerabile. Gli espressionisti iden-
tificano con maggior chiarezza Vintollerabilita del mondo nella socierd moderna,
urbano-industriale-borghese-capitalista‘ L'udo (e qui il riferimento & precisamente
2 Munch) nen & solo di privato dolore, ma di protesta sociale € politica. A differen-
7a dei primitivisti alla Gauguin, glt espressionisti non cercano scampo nelle isole
felici degli antipodi; rimangono 2 combattere eroicamente nel cuore della civiltd
occidentale, nei caffe e gallerie delle principali metropoli. A differenza dei “cubisti”
e “formalist”, esst non somno interessati alle raffinatezze scientifiche, filosofiche ed
egetiche; anzi mirano a violare intenzionalmento ogni canone di buona composi-
zione, disegno e colorismo, riempendo le loro picture di volti e corpi sfigurati, di
cc.>lo‘ri violenrti e stridenti, spesso biturninosi, di segni grossolani. L‘espressionismo st
distingue non solo per la forza con cui esprime i suoi sentimenti, per la tendenza
all'esagerazione ¢ “caricarura’; ra SOpraruto perche & suoi sono sentimenti di odio,
paura, disgusto € orrore. L'espressionismo ebbe le sue manifestazioni pilt carattefi-
stiche nei paesi nordici — Scandinavia, Germania — e sembra collegarsi in linea diret-
ta con molte manifestazioni dell'arte medievale € rinascimentale di quel popoli;
come se gli atteggiamentl sopra menzionati fossero una costante dell'anima nordi-
ca. La versione francese degli espressionisti, il cui nome pilt noto & Matisse, ricevet-
te il nome di “fauvisme’, percht il salone delle loro prima mostra collettiva sem-
brava “una gabbia di bestie feroci (fauves)”.

3.4 Futurismo

Il. futurismo si contrappone 4 tutte le altre tendenze & avanguardia per la sua esalta-
zione illimitara della cavilty delle macebine e delVindustria. Nel fururismo conflui-
scono € trovano una sintesi assolutamente originale due grandi filoni della culmura
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ottocentesca: da un lato l'ottimismo tecnologico, lo scientsmo, la religione della
scienza e della tecnica; dall'altro 1'esaltazione della “volonta di potenza’ € dello “slan-
do vitale”, il culto del superuomo ¢ dell'erce, tipici della cultura tardo-romantica €
decandentista. Non a caso, tra le espressioni pit famose del fururismo si trovano l'e-
saltazione delle macchine da guerra, come la mitragliatrice e I'aereoplanoc. Esso ¢
animato da furia dissacratoria contro tutto cid che sa di romanticismo sentimenta-
le, melanconico e introverso; CONLIo Lo Cid che si oppone al pieno dispicgamen-
to della potenza della tecnologia moderna, contro tutte le anticaglie fisiche e mora-
li. Come gli altri moviment, rifiuta il passato e il presente; ma a differenza di loro,
gurtre ilimicata fiducia nel futuro.

Per questo & visto con molta simpatia da coloro che sono impegnati nella sov-
versione dell'ordine stabilito e aella creazione di “uomini nuovi” e forme di socletd
del tutto nuove, cio 1 rivoluzionarl.

11 futurismo, inventato dagli italiani (Marinerti) divenne l'arte ufficiale del regi-
me bolscevico in Russia {nei primi anni), ¢ una delle correnti pib vicine al regime
fascista in Jralia. Al dila delle compromissioni politiche, indubbiamente dal futari-
smao vennero mold risulrad di alta qualith artistica; come le ricerche sulla rappre-
sentazione del movimento, dell'energia, dello spazio aereo di Boccioni.

3.5 Dadaismo

Sia i futurist che gli espressionisti furono facili profeti: la societd europea stava
avviandosi ineluttabilmente alla conflagrazione bellica, salutata con entusiasmo dai
primi e accolta con furiosa disperazione dai secondi. Una immediata conseguenza
dello scoppio della grande guerra fu la formazione, nella neurrale Basilea net 1916,
del “dadaismo”, che pud essere considerato un tipico fenomeno di guerra 0, come si
diceva allora, 41 «disfattismon. 1l termine si riferisce ai primi borborigmi infantli, ed
esprime la volonta di regredire ben oltre al cavalluccio di legno di Gauguin, allo sta-
dio di pura animalit, allo zero assoluro della vita mentale.

Con i dadaisti la condanna e il rifiuco della societd responsabile del disastro non
prendevano le forme dirette, violente e arrabbiate degli espressionist, ma modi pils
socdli, ironici, beffardi, irrisori; e anche, se possibile, pit radicali, perche include-
vano nel rifiuto rorale della societa anche il rigetto della stessa arte. 1 dadaisti por-
tano coscienternente alle sue conseguenze estreme, € percid paradossali, la conce-
Zione ronantica dell'arte (in particolare la sua sacrality, e l'idea dell'artista come
genio che trasforma in arte tatto cid che tocea). 11 loro scopo &, in effet, la distru-
Zione dell'arte e del concetro stesso di arte, in quanto COMPpONENte NeCcessara della
civilth, che & a sua volta assurda e irredimibile. Se gli espressionisti, pur rifiurando
curto della socierd, continuavano a lavorare con pennelli, tubi di colori e tele, 1
dadaisti rifiutano anche queste convenzieal.

Essi spingono la rortura di turce le convenzioni artistiche fino all'estremo, spac-
ciando beffardamente per proprie creazionl qualsiasi oggetto “crovato”, rottami,
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rifiuti. Con un colpo di genio della dissacrazione di ogni buona maniera nell'arte,
M. Duchamp, nominate membro della giuria di una mostra a New York, riusci a
contrabbandarvi e far premiare un cesso da lui acquistato dal robivecchi, come
opera artistica di un certo S. Mutr; che era invece il marchio della fabbrica. Da nota-
re, come ciliegina, che in inglese smuz significa sporcizia, oscenita.

Dari gli obiettivi e le forme operative del dadaismo, qualcuno propende a con-

siderarlo piuttosto un fenomeno di costume, di tipo gohardico, che una vera cor-
rente artistica.

3.6 l! surrealismo

Pochi anni dopo il dadaismo nasceva ufficialmente anche il surrealismo, il cui
obbiettivo era la rappresentazione di realta differenti da quelle percepibili con i sensi
e la mente normali; realta del tutto diverse da quelle risconcrabili in naturs realtd
inreramente tratte dalla fantasia dell'artisca, e sopratrutto dagli strat: profondi ¢ sot-
terranei della psiche. Con felice ambiguicy, surrealismo evoca sia l'idea dell’ oltre,
sopra le realta {sur-realisme) che sotro di essa (sous-realisme).

Nel movimento surrealista, questa forza creatrice & identificata sopratrutto nel-
J'inconscio e nel subcoscio. L'arte deve esprimere le forze vitali profonde senza la
mediazione delle facoltd raziopali; come avviene nel sogno o nei gesti e pensieri
“yutomatici”. Paradossalmente enfasi sull'inconscio si tradusse, con 1 surrealist,
in una delle correntt artistiche pit cerebrali, intellerrualistiche, tecnicamente sofi-
sticate del secolo.

La rappresentazione dei sogni richiede grandissima attenzione, concentrazione €
abilith tecnica; ma in realtd di solito non si rappresentano sogni reali, ma fanrasie
del tatto volute e coscienti. E celebre I'osservazione di Freud che, richiesto da un
esponente del movimento {{'aneddoto & variamente riferito 2 Breton © Dali) di un
gludizio sui propri sforzi di rappresentare l'inconscio osservo: «signore, quel che mi
toteressa della sua arte non & l'inconscio ma la coscienzar (Hauser 1955/2: 460,
G'ombrich 1984: 577). La dotrina surrelaista si & presto irrigidira in una scuola «sci-
pita ¢ monotona» (Hauser 1955/2: 457), ma ba anche prodotro molte opere bril-
lanti per ingegno, spirito e virtuosismo. Alcuni del suol esponenti, come Dali e
Magritte, hanno goduto grande popolarita anche presso il pubblico pils largo.

4, | SECOND! CINQUANT'ANNI, 1945-1993

4.1 Introduzione

I secondi cinquant'anni dell’arte di questo secolo possono essere distint In tre

Pﬂ:mdl, segnati da due profonde fratrure. Non vi sono ponli comunemente accet-
tati per designarli.
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1l primo periodo va dalla fine della seconda guerra mondiale al 1960 circa.

Fino a} 1945 circa, per quanto profondo sia staro i camblamento del modo

di fare pirtura (d'avanguardia}, permaneva un elemento di continuita nelle

tecniche. Salve alcune eccezionl, si continuava 2 produrre prevalentemente

quadri di tela, con tubi di colore & pennello; € le sculture st facevano pet lo

pit di bronzo, marmo 0 legno. {Un'altro elemento della tradizione classica
(rinascimern:ale) ancora vivo era la “chiusura” dell'opera d'arte entro 1 propri

confini, e quindi con qualchc grado di equilibrio interno, COMPpAttezza, cen-

rratura. Dopo il 1945 anche questa convenzione viene afiutata. Si compon-

gono opere €on i materiali pilt disparati; ed esse rompono 1 propri limiti, per-
dono i centsi e gli equilibri compositivi, s aprono in vario modo allo spazio
esterno.

Negli anni anni sessanta avviene la “rivoluzione concetrualise™ gli artisti
cominciano 2 rifiutare il concetto stesso di “opera dlarre” come OZZEUe fisi-
co duraturo, circoscritto mobile (e quindi comumerciabile). Porrando alle
estreme conseguenze I'idea romantica che V'artista € il suc messaggio contano
pilt del supporto materiale, tendono ad abolire quest'ultima; € cercano modi
alternarivi di comunicazione dei loro messaggl (concet). Tra questi, la modi-
fica pilt 0 meno temporanca del proprio cotpo © d; ambienti esterni; V'esibi-
zione (sempre temporanca) di situazioni € cOse trarti dalla realth normale, € 2
questa destinara a tOINAIS; azioni, gesti € scene dinamiche; intervent fisict sul
proprio corpo; messaggi grafici; ¢ cosi via. Cid comporta, rra I'altro, la con-
raminazione 1ra arti figurative, artl dello spettacolo e arti della parola {poe~
sia), ma anche tra 12 corpunicazione artistica € quella filosofica, ideologica,
scientifica, ecc.

Alla fine degli anni ‘70, anche questa strada & percorsa fino alle estreme con-
seguenze, € perde d'interesse. Nasce un movimento di [iflusso o reazione,
variamente chiamato “post—modemo", “t\:ans—avanguardia” o altro; che segna
un ritorno a tele ¢ pennelll, perfino alle figure, alla patura, al quadro stori-
co e simili; ma in chiave ironica, Judica, arbitraria, capricciosa.

4.2 Glossarietto delle scuole d'avanguardia

1l numero di correntl, scuole, maniere, tipi di arte Jd'avanguardia che si sono acca-
valladi e succeduti in questi cinquant'anni & impressionante, € cale da rendere dispe-
rato ogni tentativo di offrire, in poche pagine, una sintesi storico-analitica signifi-
cariva. Ci limitiamo quindi a un glossarietto, tratto sostanzialmente da Dorfles
(1993), delle pili note € grosse “epole”, in ordine alfabetico:

1} Action painting (anche tachisme, 47t autre, informale ecc) - Tra le sue fonti, l'e-

spressionismo nord-europeo, il surrealismo, L'arte cinese € glapponese: sl avvi-
cina soprattutto all'aste «yromatica” del surrealismo: s caratterizza per la
pretesa climinazione della mediazione mentale, della coscienza; 1'occhio

LA PARABOLA DELL'AVANGUARDIA 31%

guida du:Ett.amente la mano (Pollock), ovvero i colori sono schizzati sulla tela
con gesti violenti, inconsulti, disordinat; i corpi dei modelli (o dell'artista

itesso), impiastricciati di colori, sono sbattuti su lenzuola; ecc. Cfr. anche
arte segnica ¢ gestuale”.

2} Are Cinetica: ha antecedenti nelle ricerche dei futurist, ael “vorticismo €

“Rayt?nnisme”, nelle “macchine celibi” dadaiste ¢ surrealiste, ¢ simill.
Consiste nella costruzione di oggettd che si muovono, o spinti da motori, ©
per le correnti d'aria, o per mano dell artista o spertatore, o in oggetti com-
osti da piit parti che st possono/ devono scomporre ¢ ricomporre, ch., o che
d?nno solo l'illusione del movimento medianre “trucchi” percettivi; alrro. 1
pit famgsi sono i “mobili” di Calder, apparati complessi di parti meralliche
(], lamxere., pernl, ganci, assi ecc.) in equilibrio instabile, che s1 muovono per
iffetto fiegh fpostam'enti anche minimi d'aria. Ma vi sono vere € proprie
macch{nette motarizzate, che eseguono movimenti anche molto complessi,
con emissione di rumore, luci, fume ecc; ma 4 scopo puramente “artistico’ .

3) Arte concertuale: secondo Dorfles, la massima rivoluzione della storia dell'ar-

te del secolo. E durata diect o vent'anni. Si presenta ideclogicamente comse
una protesta contro la mercificazione, la reificazione, il feticismo dell'ogget-
to artistico. L'artista non manipola marteria inerte, ma metee in scena se stes-
so. Canpl:*ende un'ampia serie di sotrospecie che, secondo Dorfles, posono
essere indicate come segue: a) arte povera, b) Land art, Earth art; ¢) arte
microemotiva; d} arte processuale; €) arte situazionale; ) arte compoTtamen-
ta{le; g) arte de sistemas; i) art-language; ¢ via dicendo. E sintesi di arte € pre-
dicazione morale, ideologica, ecc. Per il suo carattere di atrivitd prevalcntc—
mente n}enraie., spesso svincolata da oggettl, da alcuni & esclusa dal novero
della arti; % una pura attivit di creazione noetica. I compromessi ¢on V'og-
getvtu_ahtiz si servono di forografie, registrazioni, protocolli delle operazionl
relicti delle attivir, ecc. Si ricollega all'esperianza dadaista e surrealista, ma
anche con Yarte Zen. Esempi: a) l'artista si fa riprendere dalle telecamere
mentre svolge le normali funzioni della propria vita quotidiana; b) ['artista
(femmmz.l) si tagliuzza con tamette da barba, si roglic ed esibisce {e regala agli
spettatotl, come relitto, con gesti ieraticl) 1t proprio tampone vag'nale usato;
¢ l'artista vive un anno ipcatenato con una manetta ad un altra persona;
negli ultimi giorni, si esibisce al pubblico € infine si toglie le manete in una
galleria d'arte, come in un vernissage; d) Y'artista si autofotografa nellattime
in cui un collega gli spara una vera fucilara nella coscia (Zolberg 1994: 123);
t:) l'artista si seppellisce; f) Tartista si masturba pubblicamente; g) l'artista si
imbratta il corpo nudo con le interiora calde e sanguinanti strappate dal ven-
we di un agnello appena sgozzato € squarciato; h) I'artista esibisce in gallerie
d arte una persona Down, cavalli, o altri animali o piante ) arcista finge di
seviziare a sangue la propria vera sorella nuda e incatenata; ) Varusta esibisce
proptl oggetti perscnali: I'ombrello, il cappello, il comodine da notte, €cc; m)



316

APPENDICE 3

4)

5)

6)

7)

8)

9N

l'artista da pubblica lettura di un suo saggio su come risolvere il problema
della corruzione politica nel mondo; ecc. Tra gli aspetti positivi di questa cor-
rente, i critich cirano la critica al consurmismo, al collezionismo, alla mercifi-
cazione dell'arte; tra quelli negativi, la prevalenza di aspett narcisisti, di «esi-
bizionismi sado-masochisti di operazioni linguistiche fine a se stesse. Molte
manifestazioni pseudo—scientiﬁche, cibernetiche, filosofiche, ... rivelano un'e-
strema poverta di competenza & di originalita e rimangono ad un livello
quanto mai superficiale e spuria, avvallato soltanto dall'abilica commerciale
di aleuni mercanti» (Dorfles 1993: 149).

Arte concrera: quel che di solito si intende con arte 4siratia, 0 COn “astrazione
geometrica”, ciod «accostamenti cromatici nett di forme geometricamente
definite e senza nessun addentellato con forme del mondo esterno» {Docfles).
Negli anni 50, & stata oggetto di tentanvi di rilancio (MAC, movimento per
['arte concreta; Neo-CONCretismo).

Pittura informale. Deriva dal tardo impressionisimo (cfr. le ninfee di Moner)
e dell'astrattismo; si distingue dal primo per l'eliminazione di ogni riferi-
mento naturalistico a priori, dal secondo per I'eliminazione del disegno e di
«ogni volonta segnica € semanticar (Dorfles 1993: 45). Ha avuto grande suc~
cesso negli anni quaranta e cinquanta, perch® nel salotti stimola il gioco di
societh consistente nell'interpretazione del significato delle forme appese alle
pareti.

Pircura iperrealistica (superrealismao, realismo radicale): riproduce la realid ad
altissima risoluzione, spesso in quadd di grandie grandissime dimensioni. Di
solito sl serve di mega—ingrandimenti fotografici proiettati sulla tela (come al
cinema). E una specialita statunitense, in linea con il realismo (positivismo,
empirismo, scientismo) ¢ il tecnologismo tipico di quella cultura.

Arte intermedia: contaminazione tra (inter) diversi mezzi (media) espressivi:
visuali, musicali, scenici, grafici, ecc.

Graffiti: forma di pittura spontanea, popolare, originariamente propria della
minoranza negra, che si manifesta mediante bombolette spray di colore
SpPruzzato su pareti urbane, fiancate di carrozze della metropolirana, ecc. Ha
forme e colori riconoscibili come abbastanza comuni, in molte citta
dell'Occidente. Combartuta dai propriecari delle superfici cost decorate, ¢
dalla polizia, ha ottenuto il riconoscimento di qualche critico come legittima
forma d'arte. In alcuni casi & stata isttuzionalizzata, e le pubbliche autorita
hanno predisposto superfici destinate ad accoglierla.

Arte materica: che concentra la sua ricerca sulle qualita della materia: spesso-
re, tessitura, grana, rugosita, lucidity/ opacita, ecc. Le materie posSONO €S5€I€
le pilt varie: stracci, sacchi, cenere, immondizia, liquidi corporei, legno, fer-
rivecchi, foglie, lamiere, plastica, ecc. Esse sostituiscono, pili © meno inte-
gralmente, gli impasti di colore e le pennellate della pirtura tradizionale.

10) Arte minimale, o strutture primarie. SOprattutio in “scultura”. Uso di materia-
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li ¢ forme semplici, con il minimo di intervente umano. Esprime la protesta
contro l'edonismo, Ja piacevolezza, la complicazione formale. Esempi: pezzi
di lamiere e puuelle metalliche, appena tagliate ¢ saldarte; spesso in struttura
di grandissima dimensione. :

11) Op-art (optical art, arte ottica); sperimentazione para-scientifica sugli efferti
otrici di forme, disegni e colori, per lo piti molto complessi, e otrenuti con
I'ausilio di strumenti geometrici e meccanici o elertronici. Produce efferd
spesso affini a quelli dei caleidoscopi.

12) Poesia visiva: disposizione in varie forme e dimensioni degli elementl tipo-
grafici o delle lettere a mano di testi piti 0 meno poetici; uso di lettere e paro-
le come elementi di composizioni grafiche e pittoriche.

13) Pop-art {arte popolare): riproduzioni, spesso di grande dimensione e in serie,
di oggetti ¢ immagini tipiche della sociera dei consumi: scatolette di mine-
stra, confezioni di bistecche, immagini famose di “divi” cinematografici
(Marlyn Monroe), riquadri dei fumerti popolari, ecc. Contribuzo specifica-
rmente americano all'arte della pirtura di questo secolo, ha avute un successo
wrionfale negli anni 60, grazie soprattutto al prestigio, in quel periodo, di
tutto quanto fosse americano. In una sua variety si allestiscono “sculture”
molro realistiche (iperrealistichc), colorate o meno, di persone comuni, abbi-
gliate con vestiti e accessori veri {occhiali, borserte, ecc.), tra arredi (sedie,
mobili) veri. Suo duplice messaggio: riscattare un'importantissima parte della
realty, quella della vita quotidiana della sociera dei consumi, dalla disatren-
zione degli artisti; allo stesso tempo, demistificare ed irridere la societa dei
consuin.

14) Spazz'ezlz'smo: movimento artistico conto a) “il quadro da cavalletto, la trita
distinzione tra quadro e statua’; e 2 favore b) “di un'arte che si protende olere
i limiti della tela o creta’; ¢} per un'arte integratrice dell'agricoltura; d) per
aso di TV e nuove tecniche di comunicazione” (Fontana, 1946): €) per «una
nuova concezione dello spazio scientifico, fenomenico e artistico, diversa non
solo da quella classica {prospettiva, realismo) ma anche da quella cubo-futu-
rista; per uno spazio diverso da quello atmosferico-impressionista ¢ astratto-
costrutcivista; diverso da quello vero, ambientale; per uno spazio del tutto
astratto e non niferibile ad alcuna realtd intrinseca o estrinsecar (Dorfles 68).
Tra le opere pilt note, i “buchi” di Fontana e le immense superfici dipinte a
tinta unita di Rothko.

5. ISTITUZIONALIZZAZIONE DELL'AVANGUARDIA

La societd contemporanea continua ad assegnare un posto cospicuo alle arti, anche
d'avanguardia. In particolare a partire dal secondo dopoguerra, esse godono di
ampio, reverenziale rispetto, € sOnO l'oggetto di molte artivitd istituzionall.
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Ministeri, assessoratl ed enti pubblici le promuovono nelle scuole, accademie,
mostre. Lo Staro, nelle sue infinite articolazioni, & anche tra i principali cliend di
pittori e scultorl, per adornare uffici, sale, plazze, edifict.

Le ragioni di questa istituzionalizzazione dell'avanguardia sono nUmMEr0se, in
parte gia analizzate in diverse sezioni di questo lavoro, € SOprattutto in quella dedi-
cata alle funzioni dell’arte; non possiamo riprenderle In questa sede. Qui possiamo
ricordare che l istituzionalizzazione ha eliminato una delle principali ragion d'esse-
re dell'arte di avanguardia, ciot l'opposizione; protesta, denuncia, critica della
societs conteporanea. S¢ nessuno si offende, arterrisce © scandalizza, 'avanguardia
perde una delle sue funzioni basilari. «l.'arte moderna ha cominciato 2 perdere le
sue capacica di negazione. Da anni ormai le sue negazioni sono divenute ripetizio-
ni rituali; la rivolta, procedimenco; la eritica, retorica; la trasgressione, cerirnoniar
(O. Paz, in Ferry 1991: 250).

Come ogni istituzione, anche V'arte d'avapguardia & dorara di notevole forza
inecziale. In essa si sono investiti ingenti capitali; il mondo & pieno di collezioni
pubbliche e private di opere d'arte d'avanguardia, delle quali st cerca in ogni modo
di conservare il valore, anche commerciale. Vi sono importanti caregorie professio-
nali (artisti, esperti, critici, insegnanti, ecc.) la cui posizione sarebbe anch’essa sva-
lurata dalla perdita di valore socio-culturale deﬂ’avanguardia, e che qu'mdi SORO
interessati alla sua conservazione.

6. VALUTAZIONI CRITICHE DELL‘AVANGUARDIA

E turtavia 'avanguardia, ¢ in particolare la pitrura, & oggi indubbiamente in crisi o,
secondo mold, ormai defunta. 1l modo in cui essa & trattata negli ulrimi capiroli dei
testi correnti di storia dell'arte & caratrerizzaco da cautela e distanza crivica. B diffi-
cile trovare brani pienamente elogiativi.

La storia della critica d'arte di questo secolo & piena di critiche feroci dell'avan-
guardia. Si pud ricordare ad esempio quella di H. Sedlmayr, chela bolla come «con-
giuntura del terribile: si nota la smania del nuovo 2 qualunque costo, il gioco cini-
<o e superficiale & il bluff cosciente, la fredda utilizzazione (della pittura) quale
mezzo per dissolvere ogni ording; e, cento volte di pily, la vertigine del guadagno €
l'inganno degli auto-ingannati, la spudorata rappresentazione di rutto cid che &
abbietto... la caricatura dell'apocalisse» {Sedlamyr 1974;: 175). La raggior parte
delle critiche all'arte moderna pud forse essere definira come proveniente da
ambientl “conservatori o “di destra”; ma ve ne sono anche di alura provenienza. Al
Hauser, duramente artaccato per la sua ispirazione marxiana, svolge attacchi deva-
stanti contro tutta la cultura romantica, di cui I'avanguardia dell'ultimo secolo non
% che una continuazione ed estremizzazione. Per quanto riguarda l'arte contempo-
ranea, non a giudica degna di attenzione e cita COD approvazione il pensiero diun
conservatore lluminato come Thomas Mann, che al problema della “degenerazio-
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ne” dell'arte del Novecento ha dedicato buona parte della sua riflessione filosofica e
prc?duzione letteraria (Hauser 1969: 78). Gillo Dorfles, uno dei pit noti mentoti,
ammat.ori e studiosi dell’arte d'avanguardia, certamente di tendenze “progressiste”,
mette in guardi? verso i suol molti aspetti negativi: «& indubbio che alcuni valori
(“artistici”), oggt divenuti 0 reputati altissimi, sono stati abitmente “gonfiati”, e alcu-
ne personalitd artistiche sono state “nventate”, programmaticamente costruite,
spesso attraverso la buona fede di intendirori e critich, che si sono lasciat impres-
sionare da un improvviso successo di mercator; «molte opere — oggi apparentemen-
te prive di ogni valenza estetica — sono definite, catalogate, smerciate come “opere
d'arte” solo perché rientrano in un circuito economico» a Carattere consumista.
Altrove e'gli parla di “immenso Splegamento di forze”, a livello internazionale, in
f:a}iore di questa o quella corrente O personalitd dell'arte moderna; e denuncia
[“incoerenza ¢ molteplicitd” dell'arte moderna, actribuendole al “macchinismo ¢
consumismo”della soclety; alla velocith dell'informazione e al commercialismo, che
«condiziona lo sviluppo delle tendenze artistiche”. Infine egli constata che Varte
moderna «possiede un vasto, vastissimo mercato; & innestata soprd uil ampio € spes-
so potente giro dlinteressi, di conrartt, di commerci» (Dorfles 1993, passim). Egli
perd non mette in luce anche le ragioni politico-ideologiche che stanno alla base di
questi fenomeni, cio® I'uso dell’avanguardia come arma d'artacco contro la societa
borghese, da parte delle forze di sinistra; e, all'inverso, come dimostrazione della
superiore liberta vigente nei sistemi liberal-democratici, da parte del capitalismo.
E. Gombrich, uno dei decani della storia e critica d'arte @ livello mondiale, dopo
aver formulato una serie di critiche, abbastanza scontate, all'arte moderna, ne tenta
anche una difesa. Una delle ragioni dello staro di perenne crisi ¢ scollamento dalla
sociers dell'arre moderna & che questa non affida agll ardstl una missione, uno
scopo, delle “direttive” precise: «Vivono oggi pittori e scultori che avrebbero onora-
to ogni epoca. Se non chiediamo loro nulla di preciso, che diritto abbiamo di rim-
proverarli se la Joro opera appare oscura € priva di senso?». E quando si interroga
sulla ragione della ricerca dell'oscuro, del brutto, e cosl via, la giustificazione che ne
dh appare debole: «se questo gioco ha una funzione nella nostra societd, pud essere
quella di aiurarci a “umanizzare” le forme intricate e brutte di cui ¢i circonda la
cealth industriales. Ma & proprio vero che riempire musei, uffici ¢ piazze di oggerti
che rifletrono — pilt o meno «gublimata” — Ia brucura della realty industriale, & un
contributo alla sua umanizzazione? Non & piuttosio un contributo all'accetrazione
della bruttura, alla rassegnazione disperata, alla resa? Ta funzione dell'arte & quella
di riflertere la realtd sociale € ambientale, o non piuttosto di contribuire al suo
miglioramento? E in efferti, questa & la seconda argomentazione di Gombrich 2
difesa dell'arte moderna: molti che la rigertano “si stupirebbero sapendo quanto
essa & gla entrata nelle loro vite e quanto ha contribuito a plasmare gusti € pre-
ferenze. Forme e schemi cromarici sviluppati dai ribelli ultramoderni in pittura
sono divenuti prodotti comuni nell’arte applicata (cartelloni pubblicitari, oggertl,
tessuti)”; gli schemi di Mondrian sono oggi riprodotri sulle copertine dei quaderni
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scolastici; «la pittura moderna pud talvolta sembrare un ‘buon motivo per stoffa per
tende’, ma non dobbiamo dimenticare come sono divenuti attraenti negli ultimi
quindici anni {il libro & del 1950] i ricchi ¢ vari tessuti per tende, grazie all'influenza
degli esperimenti astratti». Uno dei meniti dell'arte moderna & quindi di aver con-~
cribuito all'innovazione, al miglioramento, al progresso delle forme ¢ colori degli
oggetti della vita quotidiana. Come si & ricordato pitt volte, la qualita delle art
superiori filtra su quelle applicate.

La qualitd del design dell'ambiente in cui viviamo & certamente uno scopo impor-
cante del sistema dell'arte; ma & forse un po’ poco. La societd potrebbe pretendere
dall'arte anche qualche altro contributo, sul piano educativo, formativo, morale, cul-
turale, socio-politico; quali essa ha dato in passato (Gombrich 1984, passim).

Negli anni pilt recenti, le critiche dell'avanguardia si sono molriplicate ¢ hanno
assunto toni apocalittici. «Con le loro mostre senza quadsi, e i loro concerti di silen-
7io, le avanguardie morenti hanno volro I'arte in ridicolo e preparato a loro insapu-
ta l'eclettismo post-moderno. A furia di scandalizzare ¢ sovvertire, le opere d'arte
tendono ormai 2 passare inosservates (Ferry 1991: 247) “Spinta da un'unica osse-
ssione — la ricerca dell'originalici e della novita fine a se stessa — 'avanguardia si
rovescia nel suo contrario, la ripetizione vuota ¢ spenta del gesto dell'innovare per
innovare. La rottura con la tradizione diventa a sua volta tradizione, “tradizione del
nuovo” (H. Rosenberg). «Le avanguardie sono morte perche sono divenute banali»
(Ferry 1991: 250). L'atto di morte delle avanguardie & staro stilato da uno degli
esperti che in passato piti ¢ ha promosse, J. Clair: «l'estetica della modernia, in
quanto & stata un'esterica dell' innovatio, sembra aver esauriro le sue possibilith crea-
rive. Al suo stesso interno... l'istituzionalizzazione accelerata degli anni ‘50, che ha
esasperaro € reso pilt rapido il succedersi delle sue rendenze... le [ha] dato il colpo di
grazia. L'utopia del Novum & tramontata» (J Clair, Considerations sur ['éat des bearx
arts. Critique de la modernité, 1983).

7. CONCLUSIONE

In virth: del suo indiscusso prestigio, J. Clair & stato chiamaro a dirigere la Biennale
di Venezia del 1995, la Biennale del Centenario; I'occasione per trarre il bilancio di
cent'annj di arte moderna. L'immagine complessiva veicolata & stata piutrosto chia-
ra. Il padiglione israeliano “esponeva’ upa vendita, a tanto al chilo, degli scarti della
biblioteca nazionale di Tel Aviv. In quello americano si proiettava il video di un
signore magrolino in mutande, presumibilmente ['artista, che si lavava i calzini ¢
faceva altre cose che normalmente si fanno in bagno. Molt padiglioni sembravano
abbandonati e vuoti, pur non essendolo: le opere esposte non erance molto diverse
da quello che rimanc negli appartamenti dopo un trasloco. 1l padiglione francese
esponeva pile di carcasse di automobili schiacciate dalle apposite presse di rottama-
zione. Gli scandinavi, nel loro elegantissimo ed enorme capannone di cemento grez-
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70, esponevano una mezza dozzina di grigie gigantografie di foche, probabilmente
malate per inquinamento. Solo in alcuni padiglioni dei paesi dell’ Est o del Terzo
mondo sembrava di potersi notare un residuo di fede nei valori dell'arte moderna.
Nel padiglione danese esponeva un artista che si dilerta di allestire composizioni con
carogne di uccell, gatti, topi, e alui animali, inreri o smembrati; senza particolari
trattamenti se non per controllare i processi purrefattivi {a giudicare dat 1anfo, trat-
tamenti non perfettamente ciusciti). Al Museo Correr era esibita una sfilata di
immagini lombrosiane, di corpi umant in tutte le possibili condizioni patologiche.
1l pezzo forte, punto simbolicamente centrale di tura la rassegna, esposto In una
sala oscurata come una camera ardente, era un calco scientifico ottocentesco, in
cera, del cadavere di una vecchietta deformara dall'zrtrite, nuda, con i genitali in evi-
denza. Se con la Biennale di Venezia Jean Clair ha voluto manifestare le sue mata-
rate convinzioni cirea lo stato dell'arte modesrna, non poteva sceglicre un immagine
pid orribilmente efficace.

1a morte dell'avanguardia non implica certamente la scomparsa delle art; ma
solo il ridimensionamento di alcuni dei loro trattl caratteristici, € In particolare l'in-
novativita, V'originalirh ad ogni costo, Vinclinazione alla protesta, il soggettivismo,
ece. In molte civilth l'arte & vissuta onorabilmente per secoli e millenni, proprio per-
ch operava sulla base di valori diversi.

Sembra abbastanza probabile che alcune arti tradizionali abbiano esaurito le
loro funzioni. Cid vale sopratrutto per la pittura e la scultura “artigianale”. | nuovi
mezzi elerrronici di manipolazione delle informazioni sembrano fornire all'uomo
strumenti operativi infinitamente pilt potenti dei rubi di colore, spatole ¢ pennel-
li. Accoppiati 2 macchine di potenza (i robor) potranno anche progetrare ¢ “scol-
pire” opere tridimensionali. Da questo punto di vista, gli artisti figurativi sem-
brano proprio attardati in tecnologie obsolete, e quindi destinati all'estinzione;
come 1 botal ¢ gli stagnint.

E difficile immaginare quale sar, diquia qualche generazione o secolo, il desti-
no di gran parte delle opere d'arte d’avanguardia, che oggi sono devotramente espo-
ste nei musei ¢ gallerie d'arte moderna, nelle case dell'élite & nelle piazze delle citea
pits progredite. Forse la cultura della conservazicne sari ancora in auge, € no1n saran-
110 buttate in discarica. Ma non & difficile immaginare che cosa penseranno quelle
lontane generazioni (se ci saranno, € s€ AVIaNNo ancora quei cararteri che forse inge-
nuamente consideriamo tipicamente urnani, come la memoria, la ragione, 1 buoni
sentimenti) della societh e del periodo storico che le ha prodorte.

L'arte d'avanguardia & indubbiamente un'arte di crisi; I'interrogativo & come gia
detto, se la crisi prelude ad un nuovo Rinascimento di un‘arte ¢he, conservando
alcuni tratd tradizionali, riassuma anche le sue antiche funzioni; o se essa continuera
la tendenza a ridursi a puro gioco formale in funzione del design industriale; o se,
infine, essa assumerd forme cosl diverse (informatica, ecc.) da quelle storicamente
conosciute, da potersi parlare della morte di quello che finora & stato definito arte,
e nascita, forse, di qualcosa di radicalmente diverso.
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Se questo qualcosa svolgera le principali funzioni psicologiche, sociali e poliuche
dell'arte; ciod, in particolare, dispensare piacere estetico, permertere lo sviluppo €
V'espressione della creativita personale, e promuovere valori sociali, potrad ancora
essere chiamato arte; quali che siano gli scrumenti e 1 mezzi di cui si servira.

APPENDICE 4

LA SOCIOLOGIA DELL'ARTE:
CENNI STORICI E BIBLIOGRAFICI

1. INTRODUZIONE

Fin dal suo inizio la sociologia non ha mancato di interessarsi dei fenomeni artisti-
¢i, in quanto una delle manifestazioni pitt evidenti e attraenti della cultura (o, come
si diceva un tempo, dello spixiro}. In questo senso, la sociologia dell’arte si pone
accanto a quella del linguaggio, della religione, del diritto, della conoscenza, della
comunicazione, dell'educazione, dello stile di vita (vira quo:idiana), della moda,
della scienza, € cosi via.

Qualche difficoltd presenta la relazione della sociologia dell'arte “in generale”
con la sociologia delle singole arti. Secondo alcuni aurtori, la sociologia dell'arte ha
carattere generale € onnicomprensivo; le sociologie delle singole arti ne costitui-
scono dei sottoinsiemi, delle specializzazioni interne. Cost la sociologia dell'arte
comprende anche la sociologia della letteratura, della musica, ecc. Alui invece,
seguendo certe peculiarita linguistiche nazionali, limirano la sociologia dell'arte
alle sole arti figurarive (pirrura, scultura, architettura), ¢ considerano la sociologia
della letteratura, del teatro, della musica ecc. come discipline parallele e distinte. In
pratica sembra esistere una tripartizione tra le arti a seconda che attivino 1 proces-
si della percezione visiva (arti figurative, ma anche balletto, spettacolo ecc.), o udi-
tiva {musica), ovvero le facolth mentali associative superiori (letreranuira). Turtravia,
Pesistenza di molte forme d'arte complesse, che sollecitano turti quest, ed anche
alcx, apparati fisiologici {le opere Aarte torali), sembra consigliare il primo approc-
cio: la sociologia deli'arte & la disciplina piti generale, di cui le discipline deile sin-
gole arti sono specializzazioni.

Le difficolts non sono comunque del tutto superate, perche i fenomeni artisticl
che si concretano in oggetti materiali e durevell mantengono profonde diversith
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rispetto ad aleri, che si manifestano come azioni e processi ¢ che non lasciano trac-
cia nel mondo esterno. Pirture, sculture e architetture possono durare secoli ¢ mil-
lenni, € comunicare messaggi anche a soggetti appartenenti a culture molto lontane
rel tempo; le opere d'arte possono quindi fungere da tracce, indizi, testimonianze,
che permettono di ricostruire la cultura che le ha generate, e offrono all'analisi socio-
logica un materiale pilt empirico, € pill accessibile all'analisi oggettiva. La musica, i
ballo, il teatro, lo spettacolo vivono solo nel loro presente; il loro studio e interpre-
razione, anche da parte del sociologo, & legato all'esperienza del momento, o alla sua
memoria, & quindi rimane pil soggettiva e personale. In particolare alla sociologia
della musica si & rimproverata una narura estremamente soggertiva € speculativa.

Ovviamente, anche le arti non visuali si servone di strumenti e spazi materiali,
che lasciano tracce e possono essere raffigurati in immagini visuali, grafiche; ma si
cratta di indizi esterni, di second'ordine, indirerti, ridotti. E anch’esse possono esse-
re tradotie in quella particolare forma di registrazione visuale che & la scrittura, gra-
zie alla quale la quanticd di informazioni trasmissibile aumenta enormemente. Ma
anche in questo modo parti significative dell’esperienza estetico-artistica rimango-
no incomunicabili.

Questa differenza di fondo tra Je arti visuali ¢ le altre & forremente diminuita con
fa diffusione di tecniche di registrazione di eventi e suoni su vari supporti {cinema-~
tografia, fonografia, registrazione eletrromagnetica, video-camere ecc.) e si son
potute cosl creare bast di dati pils oggertivi anche per la ricerca social-scientifica.

A turt'oggi, Ia sociologia dell'arte si articola in una serie di filoni che mantengo-
no una notevole separatezza reciproca. In queste pagine distingueremo la sociologia
della letteraturs, la sociologia del reatro, quella dell'architertura {con le sue esten-
sion; nell'urbanistica e nel territorio/ambiente/pacsaggio), € quella della musica.
Nella sezione finale ¢i occuperemo dell'arte tout court; termine che generalmente
indica soprattutto {ma non solo) le arti figuranve. '

2. LA SOCIOLOGIA DELLA LETTERATURA

Le arti che si basano sulla parola {poesia, letteratura ecc.) presentanc due peculia-
rita. La prima & che esse, molto pii di quelle figurative, dipendono da un codice
interpresativo. Chi non conosce il codice (la lingua) non pud capire I'espressione {la
parola). Le opere d'arte scritte in lingue sconosciute SONO MULE € MOTtE. Possiamo
possedere il supporto materiale, ma il significato, il contenuro, cio l'opera d'arte,
non esiste pitt. La durata dell'opera d'arte “letteraria” dipende quindi sia dalla per-
sistenza del supporto materiale, sia del codice interpretativo (lingua).

La seconda & che la lingua, parlata e scritta, & un mezzo di comunicazione estre-
rmamente flessibile, ¢ capace quindi di trasmettere messaggi di grande complessita. Cio
vale anche nelle situazioni in cui la lingua & solo parlata; atuaverso le mnemotecniche
si pOSSONo MEMOrizzare € trasmertere messaggi anche molto lunghi e complicati. Ogni
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limire alla lunghezza e complessita & cancellato dalla scrirtura. La lingua & divenuta
cost lo strumento principe non solo dell’arte, ma dellza cultura, della comunicazione,
della conoscenza, dello spirito, della filosofia, della scienza. Nelle culture primitive,
I'uso della lingua a scopi artistici & spesso indistinguibile dal suo uso a scopi pragma-
fici o conoscitivi; e anche in quelle piti avanzate, i confini tra l'uso artistico della paro-
la (poesia e letteratura) e quello conoscitivo (filosofia e scienza) sono spesso labili.

La conseguenza di tutto cid, rispetto al discorso iniziale, & che la sociologia ha
un rapporto particolarmente stretto con la letteratura (uso artistico della lingua
scritta). Vi sono opere letterarie ricche di contenuti sociologici, € visono anche scrit-
ti sociologici di alto valore letterario (Cfr. R. A. Nisber, Sociolagy as an art forrm; W.
Lepenies, Le tre culture. Sociologia tra letterarura ¢ scienza, Il Mulino, Bologna 1987).
Infine, vi sono letterati che hanno utilizzato, ai loro fini, opere e teorie sociologiche.

La sociologia della letteratura propriamente detta ha due aspetti principali. 1l
primo & ['uso di materiali letterari e poerici, per lo pil scritti, allo scopo di studiare
i fenomeni sociali. Ad esempio, Delirzo ¢ Castigo getta luce su molti aspetd della
society (cultura, politica, strutture, ecc.) russa dell'Ottocento. 11 secondo & {'uso
degli strumenti della sociologia (metodi, tecniche, congetti, teorie) per approfondi-
re la conoscenza di opere letterarie; ad esempio, utilizzare la teoria dell'interazioni-
smo simbolico o dell*“etnomerodologia” per interpretare I Ulisse di Joyce.

La sociologia della letreratura sembra aver conosciuto, fin dagli inizi, un succes-
so (in termini di numero e celebrith dei suoi cultori e delle loro opere) maggiore di
quello di altre specialita della sociologia dell'arte, per diversi motivi:

1) la stretta affinith, gid notara, tra sociologia ¢ letteratura; tutt'e due attivitd
intellecruali superiori, con motivazioni e obblettivi conoscitivi spesso analo-
ghi, ¢ ambedue basate sulla parola scritra (il libro); transitivita tra competen-
ze lerterarie e sociologiche (con l'area intermedia e unificante rappresentata
dall'ideclogia o filosofia);

2) l'ampia diffusione della lerteratura nella societd moderna, € soprattutto degli
studi letterari nelle istituzioni della cultura superiore. Esiste quindi una graa-
de quantita di interessi culturali attorno alla letterarura, e tra i molti v'& pure
una certa domanda di “servizi interpretativi” anche di tipo sociologico;

3) I'importanza attribuita al rapporto letteratura-societa nella sociologia (filoso-
fia, ideologia) di Marx-Engels, e ripresa pot dai loro seguaci, a cominciare da
Lenin. Dei primi due si ricorda specialmente lo scritto Sullarte ¢ la letteratu-
ra {1845); di Lenin alcuni brani di Marerialismo ed empiriocriticismo {1909).
I pilx noti esponenti della sociologia della letteratura ad orientamento marxi-
sta sono G. Lukdcs (Seritti di sociologia della letterarura, 1909; Teoria del
romanzo; trad it. 1962), A. Gramsci {Lerteratura ¢ vita nazionale, 1961), L.
Goldmann (Per una sociologia del romanzo, 1961).

La sociologia della letteratura si & quindi istituzionalizzata prima e meglio di altre bran-
che della sociologia dell'arte, € cid si riflette anche nella maggior produzione scientifi-
ca e nella disponibility, anche in Italia, di numerosi testi introduttivi ¢ generall.
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Si pud cominciare con S. Sighele, Lerteratura ¢ sociologia 1914; dopo la lunga paren-
tesi delle due guerre e dell'intermezzo fascista, l'interesse per il tema rinasce con L.
Gallino, Critica letteraria e sociologia dellz letteratura, 1957. A partire dal 1968 la
bibliografia si amplia di molto: cft. ad es. L. Benzi, Bibliografia classificata di socio-
logia della lezseratura, 1968; R. Escarpit, Sociologia della letteratura, 19705 A. Luzi
cura di), Secivlogia della lesterarura; G. Pagliano Ungari (a cura di), Sociologia della
letteratura 1972; A. Zambardi, Per una sociologia della leseratura, 19733 A.
Abbruzzese (a cura di) Seciologia della letteratura, 1977; M.Rak, Serte conversazioni
di sociologia della letterasura. Per una reoria della letterarura nella societd industriale
svanzata, 1980; 7. Hall, Sociologia della letteratura, 1981; G. Corsini, Lesteratura ¢
sociologia,1982; V.E. Neuburg, Popular literarure: @ bistory and guide, Penguin,
Harmondsworth, 1977; L. del Grosso Destrieri, Letteratura e societd; con note s
altre arti, Angeli Milano 1993.

3. LA SOCIOLOGIA DEL TEATRO

In quanto basato su Un TESTO $Criffo, il teatro & un genere letterario, e la sociologia
del teatro una sottospecie di sociologia della letteratura {cfr. E e T, Burns, The socio-
logy of literature and drama, Penguin, Harmondsworth, 1973). Tuttavia il reatro &
molto di pitt che il testo: & azione degli attori (emissione di suoni, gestualith, mimi-
<a, movimento), & abbigliamento, & pirtura e scultura (scene, scenografia), & spazio
in cui rutto cid & collocato e si muove, & speaacolo e quindi implica necessaria-
mente la presenza di un pubblico. Percid anche la sociologia del teatro ha una sua
autonomia. Mentre gli studi storico-letterari-estetici sul teatro hanno una lunga
storia, e si & anche sviluppata una semiotica ed una vera € propria teoria del teatro,
le scienze sociali banno tardato ad occuparsene. Vi sono studi di raglio antropolo-
gico (E. Barba, La corsa dei convrart. Antropologia seatrale, Felurinelli, Milano 19813
N. Savarese, Anatomia del tearro. Un dizionario di antropologia tearrale, Casa Usher,
Firenze 1983; V. Turner, Dal rite af tearre, Il Mulino, Bologna 1986; V. Turner, The
anthropelogy of perﬁrmdnce, Pay, New York 1987; P. Giacche, Lo spenarore parseci-
pante. Contributi per un 'antropologia del tearro, Guerini, Milano 1991) e anche di
raglio sociologico. La sociologia del teatro, In realth, & emersa solo recentemente
come branca specialistica autonoma; il suo fondatore pud essere considerato G.
Gurvitch, con l'articolo Sociologie du theatre, in “Les lettres nouvelles”, 35, 1956, ¢
francesi sono anche alcuni contributi ormai classici, come quelli di P Francastel,
Guardare il teatro, 11 Mulino, Bologna 1987 (1963), ¢ J. Duvignaud, ‘Le ombre col-
lertive, Officina, Roma 1974. In questi test sl mette in particolare evidenza l'a-
spetto spaziale dell'esperienza teatrale; su questo tema cfe. anche B Cruciani, Lo spa-
2io del teatro, Laterza, Bari 1992, Alui recenti testi importanti di sociologia del rea-
tro sono B. Beckermann, Theatrical presentation: performen, audience and act,
Routledge, New York and London 1990; S. Bennetr, Theater audiences. A theory of
production and reception, Roudedge, London 1990; C. Meldolesi, Al confine del rea-
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tro e della sociologia, “Teatro e Storia”, 1, 1, 1986; B. Sanguanini, I pub&lico all’i-
taliana, Formazione del pubblico e politiche culturali. Tva Staro ¢ teatro, Angeli,

Mileno 1989; M. Shevisova, The sociology of the theaire, in “New Theater

Quarterly”, 5,17, 1989; B.M. Valli, Sociologia dello spesacolo reatrale, Urbino 19863

A. L. Tota, [ contesti della creativiti artistica. Sociologia dello spetratolo teatrale, in A.

Melucci, Creativita. Miti, discorsi, processi, Feltrinelli, Milano 1994. Al confine tra

ceatro e musica stanno gli studi sull'opera: cfr. ad es. R. Martorella, The sociology of
the opera, Bergin, South Hadley, Mass., 1982.

Mol studi si situano ai limiti tra semiotica € sociologia. Cfr. ad es. L. Alderi,
M. De Marinis, J lavoro dello spettatore nella produzione dell'evento teatrale.
Un'indagine sul pubblico del teasro, in “Sociologia del lavoro”, n. 25

Un aspetto molto particolare dei rapporti tra sociologia e teatro & stata la for-
mazione di un approcio teorico Ispirato al modello del teatro, ciok basato sull'idez
che molte, o addiritrura gran parte delle situazioni sociali abbiano carattere teatra-
le: scena (con 1 relativi avanscena € retroscena), attori, ruoli, copione, rappresenta-
Zioni. Secondo questa teoria, il teatro diventa un modello teorico per I'analisi delle
situazioni sociali. L'approccio “drammaturgico” in sociologia & stato proposto per la
prima volta con particolare brillantezza da E. Goffman, in La vira gquotidiana come
rappresentazione, Il Mulino, Bologna 1969, e ha avuto enorme successo; s¢ ne trat-
ta in tutti i testi generali e nelle storie del pensieso sociologico. Per qualche altro
titolo, con piis specifico riferimento al teatro, cfr. E. Burns, Theatricality. A study of
convention in the theater and social life, Longman, London 1972; D. Brisser, C.
Edgley, Life as theater, Aldine, Chicago 1974

4. SOCIOLOGIA DELL'ARCHITETTURA, DELL'URBANISTICA
E DEL PAESAGGIO

T'architettura, come & stato da tempo notato, & fa pilr utilitaria € funzionale, e quin-
di anche la pit: sociale, delle “arti belle”. La forma degli edifici e il modo in cul sone
disposti nello spazio (“urbanistica’), sono sempre stati considerat uno dei pilt chia-
fi indicatori del modo di vita degli uomnini e delle loro strutture socio-culturali. La
ricostruzione di societa scomparse sulla base delle tracce architettoniche ed urbani-
stiche lasciare sul terreno & una delle ragion d'essere dell'archeologia, € I'antropolo-
gia dedica sempre molta artenzione a questi aspetti materiali della cultura (cultura
materiale}, in quanto strettamente connessi a quelli simbolici ¢ mentali. Anche in
sociologia, fin dagli inizi, lo studio della forma degli edifici e della loro distribuzio-
ne nello spazio & stato considerato un momento importante della descrizione ed
analisi delle comunitd, ciod della societd nella sua determinazione territoriale e bio-
logica. E. Durkheim, uno dei padri fondatori della sociologia, ha proposto gia un
secolo fa di chiamare “morfologia sociale” la sottodisciplina sociologica specializza-
ta nello studio di tali aspetti. Malgrado Durkheim elencasse esplicitamente anche le
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opere d'arte tra gli oggerti specifici della morfologia sociale, esse non sembrano aver
attirato molta attenzione da parte dei “morfologi sociali” successivi, pilt attenti agli
aspetti funzionali, sociali, e genericamente culturali che a quelli propriamente este-
tici. In seguito si sono sviluppate branche della sociologia specificamente orientare
all'axchitertura e all'urbanistica; ma piuttosto allo scopo di rafforzare, in queste
discipline, la componente scientifica ¢ razionale a scapito di quella estetico-intuiti-
va. In altre parole, le sociologie applicate allo studio della casa, dell'edificio, della
Gitta e del territorio si collocane in posizione critica e demistificante rispeteo alle
cendenze di architesti e urbanisd di operare secondo i criteri dell'inruizione esteti-
co-artistica, e quindi della soggettivith. Sroricamente la saciologia urbana & ben
distante dalla sociologia dell'arte. E tuttavia la contiguita o addiritmura coincidenza
degli oggerti (1 manufatti architertonici) & evidente, € in tempi pill recent gli aspet-
o artistici degli insediamenti sembrano attirare sempre maggior attenzione. Cfr. ad
es. D. ]. Olson, The city as 4 work of art. London, Paris, Vienna, Yale Univ. Press,
New Haven 1986; G. Romano, L estetica della cistit europea, Einaudi Torino 1991.
11 dibattito su “scienza € arte in architettura’, & stato particolarmente vivace tra gli
anni ‘60 e 70; per qualche riferimento bibliografico cfr. ad es. R. Strassoldo, Arze ¢
scienza nell'archivettura contemporaned, in AA. VV., Architettura ¢ societd nella
Mirteleuropa, ICM, Gorizia, 1973; Sistema ¢ ambiente. Inivoduzione all'ecologia
umana, Angeli, Milano 1977, Doxiadis e lechistica, in A. Scivoletto (a cura di),
Socivlogia del verritorio. Tra scienza e Usopia, Angeli, Milano. Molti sociologi urba-
ni, partendo da posizioni social-scientifiche, si son dovutl confrontare con il pro-
blema dell'estetica architettonica ¢ urbanistica; cfr. ad es. A Rapoport, The meaning
of the built environment, Sage, Beverly Hills, 19825 G. Amendola; Uomini ¢ Case,
Dedalo, Bari 1984, ¢ pilt recentemente, A. Porrello, Citra e socieid di fine millennio:
[frammenzazione 0 ricomposizione sociale?, 11 Campiello, Venezia 1995. Un urbanista
che ha sapurto integrare in modo convincente le istanze dell'arte ¢ delle scienze {psi-
cologia e sociologia comprese) & K. Lynch in diversi libri, tra cui, da ultimo, A theory
of good city form, MIT, 1981.

Un'altro campo di interazione tra scienze sociali ed estetica & quello del paesag-
gio rurale ¢ naturale. Si parla, a questo proposito di “architettura” o “progettazione”
(design) del paesaggio, con criteri ¢ finalitk anche estetiche (cfr. ad es. G. Ferrara,
L'architertura del paesaggio italiano, Marsilio, Padova 1968). L'intervento architet-
ronico sul paesaggio & particolarmente evidente nel caso dei giardini (cfr. M. Mosser,
G. Teyssot, a cura di, L'architertura dei giardini d'secidente, Electa, Milano 1990).
Sempre pil, il modellamento e Ja conservazione del paesaggio sono oggetro di inter-
venti coscienti e intenzionali della societd, ¢ spesso 1 responsabili di queste attivita
fcorrono al supporto delle scienze dell'vomo; tra cui anche, ad es, la sociologia
rurale. Un settore in cui le scienze dell'uomo — psicologia, ma anche sociologia —
sono ampiamente impiegate ¢ quello della valutazione della qualizd estetica o “sce-
nica” dei paesaggi rurali e naturali (cfr. ad es. K.H. Craik, E.N. Zube, Perceiving
environmental quality, Plenum, New York 1976).
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5. SOCIOLOGIA DELLA MUSICA

L2 musica & un settore molro Importante della culrura, a tutti § livelli. Come si &
detro, essa & forse la forma d'arte pid tipica dell'Orrocento, e nel Novecento ¢
divenuta ubiquitaria grazie allo sviluppo delle tecniche industriali di riproduzio-
ne e diffusione. Anche i sociologi vi sono esposti, molti sono appassionati di
qualche genere di musica (per lo pils “seria”) e alcuni di essi vi hanno applicato
le loro competenze € sensibilitd professionali, studiando le relazioni tra 1 generi
nusicali e le strugture sociali da cui emergono e da cul sono frui. La stessa dif-
fusione universale della musica nelle societd avanzate & un fenomeno sociologico
notevole. Tra i temi pilt evidentl, la connessione tra gusti e consumi musicali da
un lato, e Uidentita di gruppo e generazione dall'altro; la musica come espressio-
ne di particolari valori e sentimenti; la musica come elemento distintivo dell'éli-
te intellettuale ¢ come componente della cultura di massa, e cosi via, La seciolo-
gia della musica & stata una delle prime ad emergere, tra le sortospecie della
sociologia dell'arte; vi si ¢ dedicato anche uno dei padri fondarori della sociolo-
gia, Max Weber, con [ fondamenti razionali e sociologici della musica, in Economia
¢ societs, Comunith Milano 1968 (1922). Si & fondata cos) una tradizione socio-
logica che ha, tra gli autori pi noti, anche T. W. Adorno. La sua Introduzione
alla sociologia della musica, Einaudi, Torino 1973 (1962) riassume molii lavori
compiuti gid negli anni tra le due guerre. Lo scritro di Adorno & stato severa-
mente criticato per il suo carattere arrogantemente soggettivo ¢ dogmatico. Cfr.
anche R. Lilienfeld, Music and society in the 20th Century: G. Lukdcs, E. Bloch,
and T. Adorno, in “International journal of politics, culture and society”, 1,
1987. La tradizione & contnuata sia in Germania, da A. Silbermann (Die
Prinzipien der Musiksoziologie, Regensburg 1957) e K. Blaukopf (Musiksoziologie,
St. Gallen 1950), sia in altri paesi. Cfr. ad es. J. Aali, Rumori, Saggio sull'econo-
mia politica dellz musica, Nuova Mazzotra, Milano 1978, Per 1'Tralia cfr. L. del
Grosso Destrieri, La sociologia, la musica e le musiche, Angeli, Milano 1989, e
idem (a cura di) Sociologia della musica-Musiksoziologie, in “Annalt di sociologia-
Soziologisches Jahrbuch”, V; 1, 1989. Dedicato al mondo della musica “pop” &
lo studio di H. Becker, Art worlds, Univ. of California Press, 1982, noto per il
suo approccio rigorosamente empirico, partecipativo e interazionista-simbolico.
Dello stesso autore ofr. anche Aris and Crafis, in “American Journal of
Saciology”, 83, 4, 1978, ¢ Art as collective action, in “American sociological
review”, 39,6, 1974. Sulla musica popolare contemporanea cfr. ad es. RA
Peterson, D.G. Berger, Cycles in cultural production: the case of popular music, in
“American sociological review”, 40, 1975; R. A. Peterson, The production of cul-
tural change: the case of contemporary country music, in “Social research”, 45, 2,
1978; S. Frith, The socivlogy of rock, Constable, London 1978; E Ferrarotti,
Home sensiens. Giovani ¢ musica: la rinascita della comunitt dallo spiriro della
nuova musica, Liguori, Napoli 1994.
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6. LA SOCIOLOGIA DELL'ARTE IN GENERALE

La maggior parte dei lavori intitolati alla sociologia dell'arte o st dedicano alle artl
in generale, con particolare arcenzione alle ard figurative, © sono espressamente limi-
tati 2 queste ultime. Turtte le principali enciclopedie e i principali dizionar! di scien-
ze sociali ospitanc la voce arte; 2 cominciare da W. Ziegenfuss, Kunst und Literatur,
in A. Vierkandr (Hgb.) Wrterbuch der Seziologie, Stutrgart 1931, Cfr. anche A,
Silbermann, Arze, in R. Kénig (2 cura di), Soziologie, Enciclopedia Felrrinelli-
Fischer, Milano 1964; M. Griff, The recruitment and socialisation of artisss, in
International encyclopedia of Sorial Sciences, Macmillan, New York 1968; E Adler,
Kunstsoziologie, in W, Bernsdorf (Hgb.), Worterbuch der Soziologie, Sturtgart 1969;
A. Scivoletto, Arte, in E Demarchi, A. Ellena, B. Cartarinussi (a cura di), Nuove
dizionario di sociologia, Paoline, Roma, 1987 (1976). Tra le pit ampie, aggiornate e
ben organizzate & quella di L. Gallino, Arte, nel suo Dizionario di Sociologia, Tea-
Uter, Torino 1993 (1978). Opera non propriamente di sociologi, ma di storicl
molro attenti agli aspetti sociali, & la voce Arze e sociera, di E. Castelnuovo e 1.
Bignamini, in Enciclopedia delle scienze sociali, v. 1, Roma 1991,

All'arte & spesso dedicarto un capirolo nei principali trattat sistematici, individua-
li o collettanei, di sociologia; soprartutto negli anni '50 e '60. Cfr ad es. H. D.
Duncan, Sociology of art, literature and music. Social contexts of symbolic experience, in.
H. Becker, A. Boskoff (eds.) Modern sociojogical theory, New York 1957; L.
Honigsheim, Sociolegia dell'arte, della musica e della letterarura, in G. Eisermann (a
cura di) Tratraro di seciologia, Marsilio, Padova 1965 (1958); J.H. Barnett, The socio-
logy of art, in RK. Merton, Sociology today, 1959; Francastel, Problemi di sociologia
dell'arte, in G. Gurvitch, Trasaro di sociologia, 11 Saggiatore, Milano 1966 (1963).

La produzione di resti interamente dedicati alla sociologia dell’arte & cominciata
molto presto. Cfr. ad es. J.M. Guayau, Liart du point de vue sociologique, Parigi
1882; E Squillace, Sociologia artistica, Parigi 1901; W. Hasenstein, Bild und
Gemeinschafs. Entwurf einer Seziologie der Kunst, Monaco 1920; C. Lalo, L'arz ez Lz
vie sociale, Paris 1921. A tempi pilt vicini 2 noi, ma sempre in qualche modo al “pas-
sato”, risalgono testi come quelle di D, Gouschalk, Art and the social order,
Chicago 1947; R Mukerjee, The social finctions of art, New York 1954; & O.
Kristeller, The modern system of arts, in “Journal of the history of ideas”, 12, 1951;
U, Read, Arr and society, London 1956; R N. Wilson (ed.) The arts and society,
Prentice Hall, Englewood Cliffs, N.J. 1964. ,

[ due sociologi del passato che forse piit di turti hanno- mostrato un'appassiona-
ta sensibilica per i fenomenti artistici sono G. Simmel (1858-191 8) e P Sorckin
(1898-1968). Simmel non & solo un sociologo, ma un intelletruale “a tatto tondo”,
un filosofo; € proprio in questa veste 2 divenuto celebre ai suol tempt, € conosciuto
anche in Tralia fin dagli anni "20. Egli era dotato, tra l'altro, di una raffinara sensi-
bilita esterica e competenza artistica, che si riflerte in molti modi anche nella sua
produzione sociologica. Quando Lukics, suo allievo, alla sua morte ne diede la
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famosa definizione di “sociologo impressionista”, il riferimento era proprio alla pit-
tura di quel nome. Simme} & anche dotato di una prodigiosa “immaginazione spa-
ziale” che, come & noto, & un carattere tipico degli artisti. La maggior parte dei suoi
modelli e concerti hanno una natura spaziale. Come abbiame ricordato, egli ha
anche sviluppato una “sociologia dei sensi’, che & una sociologia dell'estetica in
senso stretto, etimologico. Nella vasta produzione di Simmel si trovano motlti scrit-
1 che stanno al Jimité tra I& flosofia, la critica d'arre e la sociologia. Ma Simmel &
anche autore di scritti esplicitamente di critica d'arte. Uno dei fenomeni artistici del
suo tempo che piti lo hanno affascinaro & stato A. Rodin. Tuttavia Simmel non ha
organizzaro la sua produzione socio-artistica in un testo formalmente dedicato alla
sociologia dell'arte. Alcuni suoi scritt su questi temi si possono trovare raceoltl in
G. Simmel, Arte e civilta, Isedi, Milano 1976; e Il volto e i ritratto, 1 Mulino,
Bologna 1984. Molto altro mareriale si pud reperire in tutta la sua produzione.

Anche P. Sorokin non ha scritto un testo intitolato esplicitamente all'arte; ma di
fenomeni socio-artistici ha ampiamente tratrato sopratturto nel suo monumentale
Social and Cultural Dynamics, American Book Company, 1937; parzialmente tra-
dotro in italiano come Dinamica sociale € culturale, Comunity, Milano 1 976. Si trat-
ta di un‘analisi delle vicende della cultura, e quindi anche dell’arte, lungo turd i ven-
ticinque secoli di storia occidentale, con riferimenti anche comparati ad altre civiltd;
un'opera che per alcuni aspettl, compresa l'ampiezza, pud essere paragonata 2 quel-
la, all'incirca contemporanea, di A. Toynbee; e che per lasua attenzione ai fenome-
ai artistici & stata paragonata a quella, solo di poco posteriore, di A. Hauser. Per
Sorokin Ja cultura & una toralith che tende all'integrazione armonica di tutte le sue
componenti. Anche i fenomeni artistici sono quindi strecramente collegati a quellt
religiosi, politici, ideologici ecc. Egli vede nella civilta occidentale l'alternarsi di due
forme (tipi) fondamentali di culture: quella “deazionale”, ovvero metafisica o spiri-
twalista o religiosa, in cui sono centrali le idee e i valori astratti; ¢ quella “sensista’,
o materialista o edonista, in cui prevalgono invece gli interessi mareriali e 1 piaceri
sensuali. Tra i due estremi sta un tipo intermedio, pilt equilibrato, di cultura, quel-
la “idealista”. Sorokin compie una gigantesca analisi storica della cultura, e quindi
anche dell'arte, occidentale per evidenziare il succedersi e intersecarst di queste tre
forme culturali.

Dopo Sorckin, pochi sociologi, soprattutto nel mondo anglosassone, si sono
sentid in grado di affrontare analisi storico-culturali di questa ampiezza. Lo studio
dei rapporti tra arte e societa nel passato & lasciato agli storici deli'arte, che sempre
pilt si appropriano di concett € orientamenti sociologici. La sociologia della cul-
tura e dell'arce acquista cararceri pili empirici, specialistici, applicativi ed atrualisti.
Dopo il 1945, con la rinascira della sociologia in Europa, in alcuni paesi, come la
Francia ¢ la Germania, la sociologia dell'arce & caratrerizzata da un'aspra polemica
tra la corrente marxista e quella liberale. Tale polemica prende anche le forme di
un dibattito tra storicismo ed empirismo, ciog tra grandi speculazioni storico-teo-
rico-ideologiche e studi minuti, concret, metodologicamente rigorosi, quantitati-
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vi. Ma altre differenze dividono il campo; come quella che contrappone un'ap-
proccio ampiamente interdisciplinare, in cui la sociologia tien conto degli apporui
delle altre scienze della storia, della cultura, della filosofia, ¢ che & caratreristico
della tradizione europea, e specie franco-tedesca; e un approccio tutto interno alla
sociologia strettamente intesa come scienza empirica del sistema sociale, come &
proprio della tradizione anglo-americana.

L'enorme espansione della sociologia nelle societa avanzate, dopo il 1945, e
I'ulteriore forte accelerazione goduta dopo il 68, ha fatto si che la produzione di
sociologia dell'arte, pur rimanendo nel complesso marginale {nen superando,
secondo qualche calcolo, il 2% della produzione sociologica torale), assumesse
comunque dimensioni assai notevoli. Non & possibile, in questa sede, affrontare
sistematicamente le vicende della disciplina negli uldimi trenta o quarant'anni: gli
aurori, le opere, le scuole, gli appreccl, i temi, i problemi, i dibattiti sono troppo
numerosi. Ci imitiamo quindi a presentare una sommaria bibliografia, articolata
secondo alcuni temi.
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a) Opere generali

E. SOURIEAU, L'arz ez lz viz sociale, in “Cahiers internationaux de Sociologie”, 5, 1968

M.C. ALBRECHT, Art as an instirution, in "American sociclogical review”, 33, 1968

M.C. ALBRECHT, J.C. BARNETT, M. GRIFF (eds.}), The socielogy of arr and literavure. A reader,
Praeger, New York 1970

AA. VY., in “Kélner Zeitschrift fiir Soziologie und Sozialpsychologie”, 21, 3, 1969 (numero speciale
sulla sociologia dell’arte)

B FRANCASTEL, Erudes de sociologie de {'art, Paris 1970

{. DEL GRQSSO DESTRIERI, Sociolagia dell arte?, Ist. Sup. di Scienze Sociali, Trento 1971

M. RAGON, Larre, a che serve?, Paoline, Roma 1973

A. HAUSER, Sociologia dell'arte, v. 1: Teoria generale; v, 2: Dialestica del creare ¢ del fruire, v, 3: Aree
popolare, di massa e d'avanguardia, Totino 1977 (1974)

A.DE PAZ, La pratica sociale dell'aree, Liguori, Napoli 1976

M. GREENBAGH, V. McGAW, Arss in society. Studies in style, culture and aestherics, St, Martin’s,
New York 1978

ANV.FOSTER, Dominant themes in interpreting the arts: marerials for 4 sociological model, in “Aschives
europeennes de sociologie”, 20, 1979

R. WICK, A. WICK-MQOCK, Kunstsoziologie, Colonia 1979

H. FISCHER, L« reoria socivlogica dell'arse, Milano 1979

J. WOLE, Seciologia delle arri, Il Mulino, Bologna 1983

1. WOLE Aesthetics and the sociology of art, Allen & Unwin, London 1983

J.B. ROBINSON (ed.), Secial science and she arts, 1984, Univ. Press of America, Lanham, Md.
(New York) 1985

J.C. CHAMBOREDON, Presentarion, Numero speciale della “Revue Francaise de sociologie”
dedicaro alla sociologia dell'arte, 27, 1986

J.C. CHAMBOREDON, Sociologie de l'art. Rappors de synthése, “La documentation Francaise”, 1986

J.R. BLAU, The stuedy of the arss. A reappraisal, in “Annual review of socioclogy”, 14, 1988

V.L. ZOLBERG, Sociologia 2zl arse, Il Mulino, Bologna 1994

b) Processi culturali e arte

R. LYNES, The castemakers. The shaping of american pepular culture, Dover, New York 1980 (1949)

A, ROSENBERG, D.M. WHITE (eds.) Mass culrure: the popular arts in America, The free press,
New York 1957

U. ECO, Apocalitzici ¢ integrari, Bompiani, Milano 1964

N. JACOBS (ed.) Culture for the millions? Beacon, Oxford, 1952

H. MARCUSE, Cultur ¢ seciera, Einaudi, Torino 1969

H. GANS, Popular culture and bigh culture. An analysis and evaluarion of taste, Basic Books, New York 1974

E. SHILS, L'industria della cultura, Borpiani, Milano 1975

RA. PETERSON (ed.) The production of culrure, Sage, Beverly Hills 1975

£ BOURDIEU, La distinzione. Critica sociale del gusta, 11 Mulino, Bologna 1980 (1979}
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0 BURKE, Culrura papolare nell Europa moderna, Mondadori, Milano 1930

R. WILLIAMS, Seciologia della cultura, 1l Mulino, Belogna 1983

B.M. BERGER, Review essay: taste and domination, in “American journal of sociology”, 91, 1986

C. GREENBERG, Aree ¢ cultura, Alemandi, Torino 1992

D BOURDIEU, The field of cultural production. Essays on art and literature, Polity Press, London 1992

c) Arte e politica

L. BAXANDALL, (ed.) Radical perspective in the arts, Penguin, Harmondsworth, 1972

D.D. EGBERT, Arre ¢ sinistra in Europa. Dalla rivoluzions francese al 1968, Milano 1975

G. MOSSE, La nazienalizzazione detle masse, 11 Muline, Bologna 1975

J. MINTHAN, The nationalization of culture. The development of stare subsides vo the arts in Grear
Britain, Hamish Hamilton, London 1977

M. BARRETT et al. (eds.) Jdeology and cultural production, Croorm Helm, London 1979

J. VERDES-LEROUX, Lart de parsi. Le parti communiste francaise et ses peintres, 1947-1954, in
“Actes de recherches en sciences saciales”, 28, 1979

N. PEARSON, The stase and the visual arss. State intervention in the visual arts since 1760, Macmillan,
Lendon 1980

E.C. BANEIELD, The democratic Muse. Visual arts and the public inserest, Basic Books, New York 1984

J.H. BALFE, M.J. WYSOMIRSTY (eds.) Art, ideology and polizies, Praeges, New York 1985

M. HARASZTY, The velvet prison. Arcists wnder staze socialism, Basic Books, New York 1987

N, CORRADINI, Larte, fz sociesd, Limpegno. La evitica figurativa sulls pagine di “Rinascita”, 1962-
1966, Angeli, Milano 1989

d) Arte ed economia

R. MOULIN, Le marché de la peinture en France, Minuir, Paris 1967

J. R. TAYLOR, B. BROOKE, The art dealers, Scribner’s, New York 1969

A. VILLANI, Ecoromia dellarte, Vita e Pensiero, Milano 1974

E POLL, Produzione artistica ¢ mercazo, Einaudi, Torino 1975

M. BLAUG, The economics of the arss, Robertson, London 1976

A. BOIME, Les bommes d affaires ez les arts en France au 19e sitcle, in “Actes des recherches en sciences
sociales”, XXVIlim 1979

A, VILLANI, Beni culrurali: Conservazione e progesso, Angeli, Milano 1979

A. MARCHETTL, E ROSITI, 7 nuovi mecenati. Le spese culsurali di otto regioni italiane nel 1982, in
“Tkon”, 9, 1984

A. DE PAZ, Dpotesi per una sociologia del mercato artistico conzemporanee, in “Rassegna italiana di
sociologia”, 26, 3, 1985

N. FAITH, Sold. The revolusion in the art marker, Hodder & Stoughton, London 1985

R. LUTSE, A. MINARDY,  lavoro artistico, Angeli, Milano 1986

PJ. DI MAGGIO (ed.) Nonprofiz enterprise in the arts: studies in missions and constrainss, Oxford Univ.
Press, 1986
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S. B. FREY, W.%. POMMEREHNE, Musei ¢ mercasi, Indagini sull'economin dell'are, 1 Mulino,
Bologna 1991

G. BROSIO, W. SANTAGATA, Economia delle arti e dello spewacolo in falia, Fondazione Agnelli,
Torino 1992

G. MOSSETTOQ, L 'economia delle citti 4 'arse, Exas Libri, Totino 1992

e) Artisti

H. ¢ C. WHITE, Canvases and careers, Wiley, New York 1965

B. ROSENBERG, The vanguard artist: portrait and self-porimair, Quadrangle, New York 1965

J. GIMPEL, Contro Larte e gli arsissi, Bompiani, Milano, 1970

G.P PRANDSTRALLER, Arte come professione, Marsilio, Padova 1974

A, SILBERMANN, R. KONIG, Kinstler und Gesellschaft, Numero speciale n. 17 del “Kalner
Zeitschrift fiir Soziologie und Sozialpsychologie”, 1974

P BOURDIEU, L nvention de la vie d'artiste, in “Actes des recherches en sciences sociales”, 2, 1975

S. BRADEN, Arsists and peaple, Routledge & Kegan, London 1978

). ADLER, Artists in office. An eshnography of the academic art seene, Transaction Books, New Jersey 1979

H. P TURN, Der Kinstler in der Gesellschafs, Westdeurscher, Opladen 1985

R. MOULIN ct al. Les artistes, Essay de morpholagie saciale, Paris 1985

R MITCHELL, S. KARTTUNEN, Perchd ¢ come definire un arsissa? in “Rassegna italiana di
sociologia”, 32, 3, 1991

N. ELIAS, Mozare. Socivlogia di un genio, 1l Mulino, Bologna 1991

T. de NORA, B. MEHAN, Genius: a socizl construction, in 1.1 Kitsuse, Conseructing the social, Sage,
Los Angeles and London, 1993

H. 2nd C. WHITE, Careers in creativity, Westview, New York 1993

f) Pubblico

P. BOURDIEU, L 'amore per lare. Le leggi della diffusione culmurale. 1 musei d'arte europei ¢ il loro
pubbli:o, Guaraldi, Rimini 1973

PJ. DI MAGGIOQ et al.,, Audience seudies in the performing arts and museums: & crivical review, National
Endowments for the Arts, Washington D.C., 1978 .

E. MUCKCL BL. TAZZI (a cura di) Jl pubblico dell'arte, Sansonti, Firenze 1982

E KERMODE, Forme dell artenzione. La fortuna delle opere d'arte, 1l Mulino, Bologna 1989

S. BENNETT, Thearer Audiences. A Theory of production and reception, Rourtledge, London 1990

g) Varie

T2 FRANCASTEL, L 'aree ¢ la civilta moderna, Feltrinelli, Milano 1959

P ERANCASTEL, Art ot historie: dimension ex mesure des civilizasions, in “Annales”, Marzo-Aprile, 1961
E FERRETTI, Per una sociologia delfarre, in “De Homine”, Glugno 1983

P. BOURDIEU et al., Un art moyen. Essai sur les usages sociaux de la photographie, Minuit, Paris 1965
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N. GOODMAN, Languages of Art, Bobbs-Merrill, New York 1968

E. FISHER, At against ideology, Lane, London 1969

V. KAVOLIS, History on artls side. Sacial dynamics in artistic ¢fflorescence, Cornell Univ. Press, Ithaca,
New York 1972

H. MARCUSE, Art as a form of reality, in “New Left review”, 74, 1972

U. YOLLI, (cur), La scienza ¢ L'arte, Mazzotra, Milano, 1972

T.S. SMITH, Aestheticism and social seructure: style and social netweork in Dandy life, in
“American sociological review”, 39, 1974

H. ROSENBERG, La s-definizionc dell'arte, Feltrinelli, Milano 1975

R. BERGER, Arze ¢ comunicazione, Paoline, Roma 1975

1.C. JARVIE, Una sociologia del cinema, Angeli, Milano 1977

K. PETERSEN, J.]. WILSON, Wormen artists: recognition and reappraisal from the early middle ages io
the twentieth century, Harper & Row, New York 1976

H. HESS, Ar and social fanction, in “Marxism today”, 20, 8, 1976

M. BYSTRYN, Arz galleries as gatekeepers: the case of the Abstract Expressionists, in “Social research”,
45,2, 1978

J. BERGER, [ defence af art, in “New sociery”, 28, sete. 1978

B. ROSENBLUM, Styie as social process, in “American sociological review”, 43, 1978
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