Ordini infranti

Gli interventi di Hannes Brunner, Christian
Megert e Felice Varini progettati e realizzati per
questa occasione espositiva, pur nella diversita
di formazione dei percorsi artistici dei singoli
autori, hanno una loro sorprendente unitarieta,
dettata pitt probabilmente da un filo rosso di
continuitd con la genealogia storica della loro
provenienza geografica e culturale, che non
dall’occasione unitaria che li vede riuniti, per la
prima volta, tutti insieme a Roma, pur se in due
luoghi espositivi diversi. Per alcuni di loro, poi,
ma, paradossalmente, per tutti e tre, si tratta di
un Ritorno a Roma, perché anche per chi, come
Christian Megert, non vi ha mai esposto, pro-
prio per quelle allusioni al carattere fondativo
senza ammiccamenti al minimalismo del suo
lavoro, concretamente radicato su forme pure e
su materiali altrettanto puri, tesi a catturare ed a
restituire lo spazio circostante, & evidente che il
problema & quello di “trovar radici” in un ambi-
to culturale cosi stratificato, come quello roma-
no, pur cosi distante dalle sue origini. A che
altro alludono poi, se non ad un urgente tentati-
vo di “trovar dimora” quelle ricerche di nuovi
punti di vista di Felice Varini in quello stesso
spazio della galleria Primo Piano, di cui gia nel
90, catturandone gli angoli e pur distorcendoli,



ne restituiva una unitarieta virtuale, per contrap-
porre oggi, in quello stesso spazio, pili complesse
prospettive, tese a sondare i limiti di quella sua
pittura che si stempera in una aerea dimensione
scultorea, sino a giungere ad una riconfigurazio-
ne di quello stesso spazio che ne squaderna le
apparenti ristrettezze in un tentativo di andare
“oltre” che corrisponde alla voglia d’infinito, ai
tentativi pitt convincenti di andare oltre i limiti
fisici della tela, secondo la lezione dell’astrazione
pit alta? Allo stesso modo, le “ritrovate” fonda-
menta del luogo di Hannes Brunner, catapultate
e tenute sospese secondo un'idea di mondo visto
alla rovescia, come accade nel suo intervento
alla Sala 1, nel loro contrapporre un’ostentata
dimensione di semplificata tecnologia, al paupe-
rismo dei materiali impiegati, radicano la dimen-
sione narrativa, segnata dagli oggetti abbandona-
ti come reperti, con le sue propensioni agli scon-
finamenti piti immaginifici, ad una solidita tutta
romana in cui si mescolano, in una collocazione
da teatro della fascinazione barocca, dimensione
storica, restituzione filologica ed una spiazzante
decontestualizzata funzionalita, come si trattasse
di mostrare meccanismi di funzionamento di un
non meglio precisato evento storico che si fa
“banale” quotidiano.

Ma la pit evidente forma di unitarieta, gia par-
zialmente indicata per quanto riguarda i tre arti-
sti, va rintracciata in una sotterranea idea di
continuitd con quella visione del mondo come
“brulichio” di hodleriana memoria. Si evidenzia
cosi una costante predilezione per una frantuma-
zione esasperata e ricondotta forzosamente in
una ritrovata unita epica ed epocale, che sembra
potersi rileggere come minimo comune denomi-
natore della cultura svizzera dall'Ottocento sino
alle esperienze piti “costruttive”, nella loro aspi-
razione a farsi elementi ordinatori del mondo, di
un personaggio straordinario come Max Bill, ma
anche della pilt accorta ricerca letteraria con-
temporanea, quella in particolare che contrap-
pone alla “separatezza” sincopata delle elenca-
zioni di Perec, i pili concatenati intrecci dei
frammenti pirotecnici di Butor. Sara utile allora
seguire, nei tre artisti, il senso riposto nelle
rispettive installazioni a partire da alcune tema-
tiche che li vedono accomunati, pur nella diver-
sitd e nella distanza dei risultati formali.
Innanzitutto compare in tutti i loro progetti
I'idea di disseminazione linguistica che colloca i
singoli interventi in una dimensione apparente-
mente duchampiana, per le sconnessioni evi-
denti, per i salti di scala, per quel privilegiare il



frammento, che dovrebbero condurre ad
un'immagine conclusiva dei singoli interventi,
come un campo di battaglia con le tracce se non
con i vistosi segni di uno sconvolgimento acca-
duto. Al contrario, invece, si assiste ad una sorta
di riappacificazione degli elementi che, perbeni-
sticamente, si ri-costituiscono in immagine fino
a ricomporsi in un disegno unitario di serrata
progettualitd, in cui nulla & lasciato al caso, ed
anzi ricondotto all’interno di un sottolineato
“primato della visione”. Si passa cosi dalla messa
sotto teca, quasi da collezione, di un’ideale
Wunderkammer degli oggetti-modelli squader-
nati di H. Brunner ad una ritrovata compostezza
classica attraverso il percorso inteso come ele-
mento di ricucitura, scandito con elementi di
misura che danno figura al coacervo di reperti
lasciati in bilico e sospesi. Ma & allo stesso modo
il percorso che permette la riconduzione ad una
unitarieta ricercata della pittura-scultura
dell’intervento di F. Varini che ha sempre privi-
legiato il senso dello “stendersi” delle sue
sovrapposizioni agli spazi dati, alla ricerca di bel-
lezze impreviste generate dalle sue messe a
fuoco, dalle sue sottolineature di alcuni nodi
vitali degli spazi in cui interveniva, evidenziati
come grumi della complessita da restituire nella
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elementarita del loro porsi come successioni
stratificate. Cosi come rilettura proprio attraver-
so il percorso pud essere interpretato il lavoro di
C. Megert che ci costringe a ripercorrere il suo
stesso itinerario artistico in quella sua ripresa di
un momento storico, particolare, del suo lavoro,
ricondotto oggi ad una monumentalita che solo
il confronto con il luogo pud permetterci, quasi
togliendo allo stesso il valore sperimentale e
modellistico, per ricollocarsi in una ricercata
continuita con la arcana ed ancestrale misterio-
sitd del luogo. Altre “vicinanze” che rendono
ancor piti confrontabili i lavori dei tre artisti
vanno ancora individuate in quella sorta di neu-
tralitd dei materiali impiegati nelle loro installa-
zioni quasi a sottolineare una Indifferenza ai
valori tattili per privilegiare la concentrazione
teorica del progetto che impedisce pertanto di
ricondurre i loro lavori in una dimensione aura-
tica che faccia lievitare il pauperismo di fondo o,
al contrario, possa smussare le possibili este-
nuanti bellezze che le strutture dei rispettivi
interventi sono costrette ad esibire. Cosi come
comune & la leggerezza cui sembrano tendere i
tre artisti, contrapposta all’idea di stabilita
d'immagine, che la riassunzione da punti privile-
giati di osservazione sembra accentuare, in



un’oscillazione continua tra aspirazione all’ordi-
ne ed impossibilita di giungervi, mostrando sol-
tanto cid che sopravvive come unica possibilita,
quella ciog di mostrare un ordine “infranto”. E
non sara certo il continuo riferirsi, da parte dei
tre artisti, alla vocazione architettonica della
loro operazione artistica, né il loro spasmodico
ricercare il rapporto con il luogo a depistarci
circa le reali intenzioni del loro progettare,
nonostante il luogo, circa il loro considerare il
luogo come puro pre-testo ed il loro agire come
un agire nel mondo secondo un’idea di distanza
e di disincanto, come si trattasse di una speri-
mentazione in vitro, che anche il ricorso alla
duplicita attraverso il gioco degli specchi o quel-
lo dei rimandi sembrano accentuare.

Certo, come abbiamo evidenziato nel caso dei
tre artisti, & evidente che le problematiche
dell’arte moderna sembrano sempre meno capaci
di penetrare la realtd nella sua complessita ed
interamente proiettate nella sfera sociale, e con
cid private di qualsiasi tensione conoscitiva.
Laddove non prevale il valore di mercato questo
accade perch’essa, ritraendosi dal mercato, occu-
pa i territori della contestazione e della critica:
per non trasformarsi in oggetto di consumo essa
diviene effimera. Eppure mai come negli ultimi
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anni la produzione artistica & stata cosi sover-
chiata, cosi pronta ad enunciare Verita, anche
parziali, che, purtroppo, nella loro stessa ansia di
dirsi, si rivelano sempre pili frammentarie e mol-
teplici. Come rivela Edgar Wind oggi I'arte &
uscita dalla sfera dell'interesse per diventare sem-
plicemente interessante, e soltanto a questa con-
dizione pud finalmente trovare buona accoglien-
za presso di noi. La rottura del rapporto tra arte e
veritd ha trasformato 'esperienza artistica da
processo gnoseologico in esperienza estetica ed
infine nell’affermazione della volonta di poten-
za, nella volonta cioé di ritrovare, nell’arte, un
illimitato accrescimento e potenziamento dei
valori vitali.

Non essendo pitt medium 'arte “cade” nel sociale
e si manifesta come un succedersi di letture ed
interpretazioni puramente soggettive, che indi-
cano P'impossibilita di esprimere lo spirituale nel
sociale. In realta il processo di secolarizzazione
dell’arte inizia gia alla fine del medioevo, la
troppo umana disperazione degli angeli alla
morte del Cristo, dipinti da Giotto nella
Cappella degli Scrovegni, raffigura in pieno una
rivoluzione che non ha eguali nella storia
dell’arte e dello spirito, nemmeno nella rinuncia
moderna alla figurazione per l'astrazione, che
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non rappresenta altro se non la piena consape-
volezza e presa di coscienza proprio di questa
perdita della dimensione sacra dell’esistenza. E
M. Heidegger che, sia attraverso il processo di
storicizzazione dell’essere, sia attraverso l'inter-
rogazione radicale del linguaggio, costruisce la
storia della condizione del moderno, tornando
ad attribuire all’arte, in quanto poesis, un ruolo
essenzialmente intuitivo, ma, a differenza di
quanto teorizzato da Hegel, ancora praticabile, e
¢id nonostante la pit radicale critica nietzschia-
na. L'operazione di M. Heidegger si impernia nel
tentativo di rifondare il discorso filosofico a par-
tire dal senso originario del linguaggio, quale
esso si manifesta nella poesia. Il recente successo
del filosofo, frutto troppo spesso di una lettura
superficiale di parte della sua opera, & nel suo
frainteso tentativo di superamento del nihili-
smo, riprendendo la tesi nietzschiana della
morte di Dio, che per Nietzsche segnava il crollo
improvviso di una impalcatura di credenze e di
certezze su cui gli uomini avevano basato la loro
vita per due millenni, per interpretarlo come
nascondimento, € non come morte, dell’essere.
M. Heidegger, in realtd, non supera il nihilismo,
al contrario, —poiché tutta la sua speculazione si
colloca all'interno del linguaggio filosofico, in

14

quanto esso & lo strumento per mezzo del quale
si & andata costruendo la nostra visione del
mondo, e, dunque, concretamente, il mondo,—
renderd possibile quella dissoluzione totale dei
valori in seguito portata a compimento da L.
Wittgenstein. L'essere, il mondo, ecc., infatti
non preesistono all'uomo, ma sono da questi
immaginati e prodotti. Su questa produzione di
mondo, che la poesia manifesta come produzione,
si colloca il problema centrale della filosofia di
M. Heidegger: il problema della tecnica, che
attraversa tutta la cultura occidentale a partire
dal pensiero greco, a partire cio¢ dalla nascita
della filosofia in quanto tecnica essa stessa. La
natura dell’arte & essenzialmente tecnica, e cid
nonostante essa sia trascinata all’'interno di un
circolo vizioso di interpretazioni che la privano
sempre pitt di oggettivita.

Il problema della tecnica e quello della verita
sono strettamente connessi nel pensiero del filo-
sofo tedesco; I'arte, in quanto tecnica, & anch’essa
un produrre, e questo pro-durre & un portare alla
presenza, “pro-duzione si da solo in quanto un
nascosto viene nella disvelatezza” (M.
Heidegger), questo venire & la verita, intesa
“comunemente come esattezza della rappresen-
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tazione” (idem), “la tecnica & un modo del



disvelamento” (idem). Il saggio sulla questione
della tecnica & uno degli scritti pitt noti del filo-
sofo, e centrale nella comprensione del suo pen-
siero. In esso egli giunge alla conclusione che
“I'essenza della tecnica risiede nell’imposizione”,
che “rimanda al disvelamento nella forma
dell'impiegare. Dove quest’ultimo regna, scaccia
via ogni altra possibilita del disvelare”. Tuttavia,
come sostiene M. Cacciari, commentando il
testo heideggeriano, 'essenza della tecnica & tra-
gica, “tragedia & che questa techne provocante-
impositiva sia dono ai mortali, ci dia parola e casa
e rimedi. Tragedia & che proprio cio che sconnet-
te dalla terra e finisce per impiegarla, sia quanto
nutre e allevia la pena” (M. Cacciari). Stessa
autonomia si ritrova nel concetto di verita. Non
si tratta allora del gioco rassicurante del quadra-
to (Geviert) dove tutto trova risposta ma piutto-
sto del “mondo senza oggetto” di Malevich. Le
composizioni astratte dei tre artisti, pur nelle
loro evidenti diversita, lette alla luce delle pre-
cedenti considerazioni, si danno dunque come
negazioni della natura, ciog della physis in quan-
to poiesis nel senso pil alto, ma appunto in
quanto astratte, trasfigurate in pura composizio-
ne di segni, in rythmos. “La forma del visibile
diviene il complesso delle tracce, dei percorsi,
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dei segni che l'invisibile produce traendo a sé il
visibile” (M. Cacciari). In cid la veritd appare
come antinomia, che accoglie in sé tutte le
verita e le differenze, anche il tempo, liberato
dalla necessita di divenire, & posto in essere come
istante autonomo, come evento che rompe la
reciprocita di causa ed effetto.

Nel panorama artistico contemporaneo la scul-
tura occupa un luogo centrale in conseguenza
della centralita del concetto di spazio e soprat-
tutto del suo affermarsi sul tempo. Al sempre
maggior articolarsi del tempo, secondo parame-
tri pitt soggettivi che oggettivi, al suo frantumar-
si in infinite declinazioni, subordinate ai vari
linguaggi disciplinari, si contrappone la stabilita
dello spazio, pur fondata sui propri sistemi di
convenzioni geometrico-matematiche. Con
Pesaurirsi infatti delle esperienze cubista e futu-
rista la tridimensionalita spaziale irrompe nelle
stesse arti figurative, che contestano la bidimen-
sionalita del piano per occupare, fisicamente,
ma anche in modo conflittuale, lo spazio. Cio
introduce una ambiguita di fondo che si riflette
in particolare nella tecnica e nel rapporto tra
l'opera e i materiali con i quali essa & realizzata,
fino all’intrecciarsi delle ricerche pittoriche con
quelle plastiche e addirittura con quelle archi-
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tettoniche, che rompono dialetticamente le
autonomie disciplinari. Contemporaneamente il
venire meno dell’opera come momento espressi-
vo, la riduzione tecnica, la subordinazione del
materiale alla comunicazione, pongono il pro-
blema dell’esperienza soggettiva come centrale,
stravolgendo la rradizionale dinamica artista-
opera-fruitore, e cercando di reinventare nuove
rappresentazioni rituali, riproponendo, insieme,
la propria essenza simbolica.
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