ENGLISH TEXT

Some of the present cultural pheno-
mena, bevond the classical schemes which
assume Mannerism as the progenitor of
modern culture, underlie presuppositions
which tie themselves precisely to the
theses that characterized 16th century
Mannerism. Our hypothesis is based on
Hauser’s statement, according to which
a mannerist line exists in modern art.
Such a line does not exist in a pro-
grammatic form, but can be verified a
posteriori on finished works, and can
be referred to cCreative sectors, or 1o
different languages (painting, sculpture,
architecture, cinema).

An important element common to
these various manneristic trends, is for-
malism, understood according to avant-
garde teachings, which have transformed
form into content. In this case though,
we do not wish to approach the theses
which in the '20s supported the « formal
method » in the linguistic and literary
underline how the formal element in the
works we define as manneristic, is consti-
tuted by a continuous fabric of « quota-
tions between quotation marks» from
other people’s texts as well as from one’s
own, a fabric not necessarily tied to the
presently very fashionable phenomenon of
the « d’aprés », the « remake-homage to »
or «in the manner of ». Yesterday there
were Strawinski’s pastiches, today the
« five architects » architecture, the films
by Bernardo Bertolucci, Pier Paolo Pa-
solini, Liliana Cavani (« The Night Por-
ter »), Luchino Visconti and Federico
Fellini, and in the literary field, besides
the now classic Poe, Offmannsthal, Mann,
there is also Carlo Emilio Gadda, Borges
and Arbasino.

In recent years, it was possible to
note that art, more and more, was assum-
ing an analytical and critical direction.
Conceptual Art and New Painting are
the coincident poles of such a new di-
rection, whose origins can be found
precisely in Mannerism. In fact, it is
actually with Mannerism that the funda-
mental difference between art and reality
is emphasized, and that detachment from
nature is considered as the base both
for an program and for an
esthetic theory. In this way, the evolut-
jon of art enters a phase which for
various aspects can be defined as « cri-
tical ».

Although in modern art a constant ana-
Iytical line is recognizable, Conceptual
Art and New Painting, however, should
not be considered as neomanneristic phe-
nomena. This can be explained as a real
« jump in quality » at the level of con-

artistic
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tent as well as of praxis, achieved by art
during the last decades, which has placed
the analysis of language among its goals.
However, we do not intend to analyze
how painting becomes a metalanguage,
but intend to see whether one can speak
of Mannerism also where New Painting
is concerned, which in any case, would
be inserted in the sphere of a critical
and analytical art. To do this, we will
continue to apply the formalistic « grid ».

The work by Louis Cane, Bernard
Cohen, David Leverett, Dorothea Rock-
burne, Paolo Patelli and John Hoyland,
all authors particularly mindful of form,
could corroborate our these according to
differentiated modalities. These artists
have a common characteristic: they want
to attempt a very private debate on the
state of painting. While from the formal
point of view it is difficult to discover
in these artists’ work what, in another
context, would have been
« thickness ».

termed as

The absence of this « thickness » must
be looked at in the same way one would
examine films, where the quotation, whe-
ther between quotation marks or not, re-
mains always a formal fact (see « The
Last Tango in Paris » by Bernardo Ber-
tolucci and « The Night Porter » by Li-
liana Cavani). If for Fellini after «La
Dolce Vita », we can speak of global and
not strictly cinematographic mannerism,
for Visconti of « Vaghe stelle dell’Orsa »
(« Faint Stars of the Big Dipper ») « The
Damned », « Death in Venice », « Lud-
wig » a decadent label is definitely fit-
ting, while if on the one hand, his for-
malism is manneristic, on the other —
being global — it seems to go back to
sources which are not cinematographic
but literary and somehow mythical or
mythagogical. Nevertheless, even within
cinematographic language itself there are
easily noticeable differentiations: thus,
authors like Pasolini and Bogdanovic,
both mannerists, have in common the re-
storation of a kind of « golden age », the
first, in a « cosmic-anthropologic » key,
the second, with an intimistic and homey
feeling (« The Last Picture Show », « Pa-
per Moon »).

Painting is freer of conditionings than
cinema, however, the fact that its lan-
guage is not codified interacts to some
extent with the very private idiolect of
individual artists. Inasmuch as New
Painting is a critical painting, which as-
sumes metalinguistic functions, it is pos-
sible to relate it to an architecture in
its turn, critical and metalinguistic like
that of the «five architects ». The lat-
ter, as far as the inadequate flexibility
of architectural language allows, tends to

propose itself as an autonomous linguistic
system and to supply us with an analysis
of certain architectural models, that is,
of a certain language which is, after all,
architecture itself based precisely on a
formal canon. But while an artistic ope-
ration with a and objective
meaning hardly exists, that is, denotative
to the point of designating only itself as
objectual entity, for cinema, the conno-
tation is nothing but the form of deno-
tation, as Jean Mitry said. Besides, me-
talinguistic hypotheses regarding cinema,
can hardly be formed: the formal quo-
tation is valid only as a stylistic remake,
provided it is not the case of a declared
« homage to ».

univocal

But what are the motivations which
have led to this manneristic-formalistic
flourishing, which could even seem as re-
gressive as a « turn to the right » in po-
litics? After the student riots of 1968,
one could say that in the Western world
there has been a subtle, permissive « rap-
pel 2 l'ordre » which somehow caused
the abandonment of the not just cultural
guerrilla overtones. After Conceptual Art
and in part Arte Povera, which had de-
creed and ratified the renunciation of
the (esthetic) object, with New Painting,
tied to a degree to Conceptual Art, we
find ourselves in front of a massive « re-
cycling » of artistic manufactured items
which, most of the time, are also esthe-
tic.

For the younger architects (Gregotti,
Aldo Rossi, Celli and Tognon, « five ar-
chitects »), the only way out was to esta-
blish again an autonomous architecture to
which the reference to a geometric for-
mal canon could prevent the always pos-
sible decline in taste. As for cinema, after
the French Nowvelle Vague, after the
« discovery » of Hungarian and Brasilian
cinema, after the boom of free cinema
and the wnew American cinema, it was
possible to record a manneristic turn, a
more assiduous evaluation of formal
aspects.

This came about because the artists
realized that their « corporation » is not
the avant-garde of the world. The intel-
ligentsia cannot (since it does not have
the means) make a revolution; more sim-
ply, what it can do is supply an art of
evasion, formalistic in the same negative
sense that one gives to the adjective
mannered (or mannerist). Actually, intel-
lectuals and artists must play a.major
role in society. The important thing is to
know exactly the type of society in which
one must act and to have an exact per-
ception of one’s « operative » limits.

Gianni Contessi
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Nuovo manierismo

Gianni Contessi

« ... non la critica ma la rivoluzione é la forza
moirice della storia, anche della storia della
religione, della filosofia e di ogni altra
teoria... » (Marx - Engels).
a cura di Barbara Redice

Sostenere che nell’arte contemporanea

esista una linea manierista pud essere pe-
ricoloso, se non altro perché il termine
manierismo, legato com’¢ all’opera di pit-
tori o scrittori appartenenti ad un perio-
do storico ormai concluso, se riferito a
fenomeni culturali odierni non pud non
rivelare la sua scarsa « tenuta », la neces-
sita di una revisione. Ma noi possiamo
accorgerci di come fenomeni culturali at-
tuali, al di la delle schematizzazioni che
vogliono il Manierismo progenitore della
cultura moderna (vedi le classiche tesi di
Hauser) sottendano presupposti che si
riallacciano — mutatis mutandis — pro-

prio alle tesi che caratterizzarono il Ma-
nierismo cinquecentesco.

Qui non si parla di un Manierismo che
ritorna e si ripete, ma semmai di « una
corrente sotterranea che affiora, or pit or
meno chiara, nella storia dell’arte occiden-
tale » (Hauser). Dunque, se non si tratta
di Manierismo, possiamo almeno parlare
di manierismo con lettera minuscola. Non
perd di arte manierata: I'equivoco tra gli
aggettivi manierato e manierista credia-
mo sia gid stato sufficiente chiarito. Ba-
sti ricordare che se il Manierismo & un
orientamento che in arte o letteratura si
basa sull’imitazione di un modello, ovve-
ro che agisce secondo una concezione for-
male precostituita (Binswanger), cercan-
do loriginalita nella variazione stilistica
e nella complicazione formale, il sostan-

tivo maniera e l'aggettivo manierato, ine-
quivocabilmente negativi, da parte loro
stanno ad indicare convenzionalismo, man-
canza di originalita, artificio, affettazione.
E’ chiaro — perd — che sara necessa-
rio rivedere i significati del termine ma-
nierjsmo, se si vorrd usarlo in un conte-
sto attuale.

Lo studio che vogliamo fare riguarda
la pittura (possibili escursioni nel terri-
torio della « scultura »), 'architettura ed
il cinema; ma non mancheranno i riferi-
menti ad altri settori della cultura.

Sappiamo che storicamente il Manieri-
smo € un particolare aspetto dell’arte del
Cinquecento, in contraddizione con I'idea-
le classico che caratterizza il Rinascimen-
to. L’arte rinascimentale (da Raffaello a
Bramante) si basa su una concezione uni-
taria del mondo, mentre invece quella che
contraddistingue l'opera di autori come
Pontormo, Rosso Fiorentino e Beccafu-
mi sembra il frutto di una progressiva
dissociazione, di un’inquietudine che &
ideologica, prima che psicologica. Ovvia-
mente, trascuriamo ogni
particolare stato psicologico (in termini
clinici) in cui obbiettivamente si trovava-
no — per quanfo ne sappiamo — molti
protagonisti della pittura manierista (da

riferimento al

Luciano Celli, Carlo Celli, Dario Tognon, Centro di calcolo della Cassa di Risparmio di Trieste, 1972-74. Foto Piccolo.
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Pontormo al Parmigianino); riferimento
che ci porterebbe a parlare degli studi
compiuti da Binswanger' sul comporta-
mento manierato (o manierista) che ca-
ratterizza certe forme di schizofrenia e
che presenta, come si evince dagli stessi
studi, non pochi punti di contatto con
I’arte manierista.

L’'uomo del Rinascimento non ancora
toccato dalla Riforma &, per cosi dire, un
oggetto nel mondo, assai meno importan-
te di Dio e della religione. Nel momento
che vede agire parallelamente Lutero e
gli artisti che poi si chiamarono manieri-
sti, & rilevabile una diversa funzione del-
I'uomo, che finalmente diviene soggetto,
elemento portante della concezione del
mondo, secondo quella visione che per-
mea di sé tutta la cultura moderna. Tale
visione, indissolubilmente legata agli svi-
luppi della Riforma?, di origine ad una
cultura che, non pit dogmatica in quan-
to legata alla dissoluzione del monopolio
culturale della Chiesa, & necessariamente
problematica e critica .

Il fatto che molto spesso i prodotti del
Manierismo fossero problematici solo in
un senso superficialmente formale, ovve-
ro che fossero soprattutto « manierati »,

sottolineare come I'elemento formale,
nelle opere che esamineremo e che
abbiamo convenuto di definire ma-
nieriste, sia costituito da un continuo
tessuto di « citazioni fra virgolette »
da testi altrui o propri

qui non ci interessa. La posirtivita del-
I'aspetto problematico, vista con gli oc-
chi del ventesimo secolo, sussiste comun-
que, sia pure a livello di paradigma for-
male. Non & forse questa una delle com-
ponenti dello sperimentalismo, che trova
la sua origine proprio in questa specie di
« antirinascimento »? Quello che invece
va pill cautamente considerato & proprio
il grado di inquietudine, di « nevrosi »,
di alienazione che uno studioso come Ar-
nold Hauser crede di ravvisare in misu-
ra eccessiva nelle opere prodotte dagli ar-
tisti del Manierismo. E’ vero che proprio
nel Manierismo vanno individuate le fonti
dell’arte moderna, ma solo certi aspetti
dell’arte moderna trovano riscontro nel
Manierismo. Il quale del resto, anche
perché si pone parallelamente (o addirit-
tura sembra averne assorbito degli ele-
menti, come nel caso di Lorenzo Lotto,
outsider del Manierismo a certe modali-
ta proprie della cultura figurativa nordi-
ca, tedesca o fiamminga) dimostra non
tanto di essere un superamento del Rina-
scimento, quanto piuttosto un suo aspet-
to particolare ma non secondario, se €
vero che da i prendera le mosse la « con-
troriforma » barocca.
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Le componenti del Manierismo sono
molteplici, anche se abbastanza facilmen-
te riconducibili ad un significato univoco,
legato ad un tipo di cultura e di arte
precisamente datate. Il nostro presuppo-
sto, che poi & basato sulle tesi di Hauser,
& che oggi nell'arte esista una linea ma-
nieristica. Tale linea, ovviamente, soltan-
to in minima parte presenta caratteristi-
che comuni con la vera « linea » manieri-
sta di quattro secoli fa. Stando cosi le
cose, e posto inoltre che anche per l'at-
tuale linea manierista non esiste un pro-
gramma teorico, e che dunque si deve
parlare di dati e caratteristiche verificabi-
li a posteriori, cioé sulle opere compiute,
& necessario individuare le caratteristiche
fondamentali di questa linea manierista.
La quale, proprio perché riferibile a set-
tori creativi ovvero a linguaggi diversi
(pittura, scultura, architettura, cinema)
presenta cadenze differenziate. Percid pos-
siamo dire che si di un manierismo di-
verso a seconda del « medium » che si
prenda in considerazione.

Si pud affermare con una certa sicu-
rezza che un importante elemento comu-
ne a questi vari filoni manieristi (o neo-
manieristi), del resto presente anche nel
Manierismo storico, sia il formalismo. E’
chiaro che questo termine non va inteso
in senso restrittivo — formalismo come
attenzione rivolta esclusivamente agli a-
spetti corrivamente « formali », ciog re-
lativi all’aspetto esterno, all’involucro di
un’opera — bensi, secondo I'insegnamen-
to delle avanguardie che hanno trasforma-
to la forma di contenuto. Intendiamoci,
qui non si tratta neppure di avvicinarsi
alle tesi che negli anni Venti sostennero
il « metodo formale » nelle indagini lin-
guistiche e letterarie condotte nell’ambi-
to dei circoli moscoviti e leningradesi,
poiché a noi interessano non poco anche
gli aspetti non strettamente pertinenti, sul
piano « linguistico », che concorrono se
non alla creazione dell’opera d'arte, alme-
no alla sua lettura. Si tratta piuttosto di
sottolineare come l'elemento formale, nel-
le opere che esamineremo e che abbiamo
convenuto di definire manieriste, sia co-
stituito da un continuo tessuto di « cita-
zioni fra virgolette » da testi altrui o pro-
pri. E la citazione non pud che appellar-
si alla forma. In ogni caso va chiarito
che la tendenza alla citazione non ha che
fare, se non saltuariamente ed in casi di-
chiaratissimi, con il fenomeno — da qual-
che anno in qua molto in auge nel cam-
po dell’arte — del « d’aprés », del « rifa-
cimento-omaggio a » o « alla maniera di »
che investe i settori pit disparati.

leri i pastiches di Strawinski; oggi 1'ar-
chitettura dei « five architects » e le ope-
razioni di Luigi Ontani; i films di Ber-

nardo Bertolucci, Pier Paolo Pasolini, Li-
liana Cavani (almeno il funebre « Portie-
re di notte »), Luchino Visconti e Fede-
rico Fellini. Per non dire di certa lettera-
tura troppo remota — Poe Offmannstahl,
Thomas Mann almeno quello del doctor
Faustus — per proseguire con Carlo Emi-
lio Gadda e Borges, giti gi fino al biri-
gnao snob-pop-parodistico di Alberto Ar-
basino (Il Principe costante). Trascuria-
mo invece di prendere in considerazione
quelle tesi pur legittime, « storicistiche »,
che etichettano come manieriste le opera-
zioni « funambolesche » condotte in let-
teratura, poniamo, da Joyce *.

possiamo dire che la linea analitica
sia una vera e propria costante nel-
I'arte moderna

Va chiarito che le opere di cui stiamo
parlando non sono costruite esclusivamen-
te (tranne in qualche caso: Ontani, op-
pure lo Strawinski di « The Rake’s pro-
gress ») su modelli culturali preesistenti
(la pittura di Guido Reni e il melodram-
ma settecentesco, nella fattispecie). E non
ci pare attendibile un’affermazione come
quella che fa Binswanger quando sostie-
ne che manieristica viene chiamata quella
forma che & padroneggiata ma non senti-
ta5. Questo per la semplicissima ragione
che |'affermazione dello studioso svizzero,
che & uno psichiatra e non uno storico
dell’arte, ha un sapore idealistico e anti-
intellettualistico. Ora, posto che almeno
un certo tipo di intellettualismo & una
componente importante e positiva dell’ar-
te moderna, in contrapposizione ad un
certo « autografismo » di tipo lirico-espres-
sionistico, tale tesi appare inaccettabile.
Per non dire dell’oggettivita che sembra
caratterizzare molti prodotti non affini
della cultura di questo secolo, dalla Neue
Sachlichkeit a Bertold Brecht e Odon von
Horwath, dal Nouveau roman alla Pop
art e al cinema di Antonioni fino a certe
cadenze della architettura (ancora i « five
architects ») o la cosiddetta pittura radi-
cale.

Nel corso degli ultimi anni (almeno a
partire dalle piti classiche prove di Joseph
Kosuth, 1967) si & potuto constatare che
I'arte — dopo la meditazione sull’opera
di Duchamp, talmente ricca e polisensa
da porsi come antefatto di molte e dispa-
rate tendenze odierne — & andata assu-
mendo sempre pit un indirizzo analitico
e -critico. Arte concettuale e Nuova pit-
tura sono, per il momento, i poli coinci-
denti di tale indirizzo ®, le cui origini, ben
pitl remote di quanto si possa credere,
vanno fatte risalire proprio al Manieri-
smo. Citare il Manierismo come teste a
favore & pertinente perché il solo fatto



che gli artisti manieristi lavorassero rifa-
cendosi continuamente a modelli che non
erano reali, cioé naturali, bensi artistici,
culturali e dunque artificiali, ¢i autorizza
a pensare che i loro intenti fossero anali-
tici, cioé critici. E’ proprio con il Manie-
rismo che viene posta in evidenza la fon-
damentale differenza fra arte e realtd e
che si considera il distacco dalla natura
come la base, sia di un programma arti-
stico, sia di una teoria estetica. L’evolu-
zione dell’arte entra cosi in una fase che
per diversi aspetti si pud definire « criti-
ca ». Se infatti si scorge nella spontaneita
il « naturale » atteggiamento artistico, si
pud scorgere un sintomo critico gia nel
fatto che il Manierismo implica una vo-
lonta artistica perfettamente consapevole,
per cui & oggetto di riflessione non sol-
tanto la scelta dei mezzi, ma anche lo sco-
po della riproduzione del vero. In questo
senso, il Manierismo & una novita, & il
primo stile dell’arte occidentale che non
sia frutto d’ingenuitd ma di riflessione, il
primo in cui si senta la volonta pil che
la necessita, I'attitudine a costringere pil
che a subire, la tendenza a soggiogare
gli impulsi spontanei, pit che ad esserne
soggiogati 7.

Si intende che i problemi riguardanti
il Manierismo ci interessano soltanto co-
me riferimento culturale. In ogni caso
possiamo dire che la linea analitica sia
una vera e propria costante nell’arte mo-
derna. A questo proposito, basterebbe ci-
tare artisti come Seurat e Cezanne e mo-
vimenti come il Cubismo e De Stiil. Tut-
tavia né la pittura di Seurat né tantomeno
il Cubismo possono dirsi fenomeni manie-
risti secondo il punto di vista che qui
vogliamo adottare. Neppure l'arte con-
cettuale e la Nuova pirtura possono esse-
re giudicati fenomeni manieristici o neo-
manieristi. La cosa si spiega con un vero
e proprio «salto di qualita » sul piano
dei contenuti e su quello della prassi
compiuto dall’arte, la quale negli ultimi
decenni ha posto fra i suoi obiettivi I'ana-
lisi del linguaggio.

Ora, accertato come punto fermo che
la vera e propria arte concettuale & sol-
tanto quella di estrazione linguistica (Art
& Language), ovvero quella riconducibile
alle operazioni di Kosuth, Burgin, Burn,
Ramsden, Atkinson, Bainbridge, ¢ non
quella rappresentata dalle inflazionatissi-
me operazioni ermetico-simboliche dei va-
ri Agnetti, Beuys, Paolini, Boltansky, Bal-
dessari ecc., & chiaro che quando si parla
di « analisi del linguaggio » ci si riferisce
proprio al linguaggio parlato che tutti
usiamo ogni giorno, ciog alla langue di
Saussure, intesa come fatto semiologico ¢
dunque sociale. Non ci interessa, invece,
I'accezione del termine linguaggio inteso

come « particolare significato che 'vomo
riconosce o attribuisce a determinati se-
gni, gesti, oggetti, simboli e facolta di
esprimersi mediante il loro uso ». Fin qui
I'accenno, necessariamente breve, all’Arte
concettuale e ai suoi presupposti analiti-
ci (legati alla logica e a certe tesi di
Wittgenstein); presupposti analitici che
hanno un significato ed una posizione di-
versi da quelli validi per la Nuova pit-
tura.

E’ evidente che parlando di pittura non
¢ possibile chiamare in causa la langue,
cio¢ il linguaggio parlato. Percid, se so-
steniamo che anche con tela e colori si
puod analizzare il linguaggio, c¢i riferiamo
esclusivamente al linguaggio della pittura,
ad un linguaggio, ciog, non istituzionaliz-
zato. Ma qui non vogliamo tanto analiz-
zare in quale modo la pittura diventi me-
ralinguaggio ¥, quanto vedere se per caso
si possa parlare di manierismo a propo-
sito di una pittura che comunque verreb-
be inserita nell'ambito di un’arte critica
ed analitica.

In precedenza abbiamo parlato di for-
malismo: non possiamo che continuare ad
formalistica
per vedere se i conti tornino ai fini del

applicare questa « griglia »

nostro discorso. Questo perché siamo con-

Paolo Patelli, Oggetto dipinto, 1974, misto
Cavallino.

vinti che nell’ambito della Nuova pittura
siano ravvisabili opere di autori che, pro-
prio in quanto particolarmente attenti al-
la forma, ad una forma intesa nel senso
che abbiamo cercato di spiegare in pre-
cedenza, potremmo definire comodamen-
te manieristi.

L’opera di Louis Cane, Bernard Cohen,
David Leverett, Dorothea Rockburne,
Paolo Patelli e John Hoyland potrebbe
secondo modalita differen-
ziate, le nostre tesi.

corroborare,

Gli artisti in questione hanno una ca-
ratteristica comune, il
privatissimo discorso sullo stato della pit-
tura. La cosa si pud evincere osservando
che in ognuno di questi autori lo stimo-

voler tentare un

lo di partenza & sempre un dato cultu-
rale preesistente, riguardante proprio la
pittura. Ma allora il formalismo che cosa
c’entra? Clentra nella misura in cui & dif-
ficile scoprire nel lavoro di questi artisti
quello che in un altro contesto si sarebbe
definito « spessore ». L’affermazione non
suoni negativa. E’ nei presupposti di que-
ste note che l'aspetto formale sia impor-
tante e imprescindibile e che non sia un
dato superficiale dell’opera. L’assenza di
questo « spessore » va vista nello stesso
modo che sarebbe richiesto se si esami-

su carta e plastica. Courtesy Galleria del
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nassero dei films., Vale a dire che pur es-
sendo perfettamente funzionale ad un
film, la citazione, sia essa tra virgolette o
meno, resta sempre un fatto formale. A
meno che non si tratti di un film di Fel-
lini — del Fellini, per intenderci, poste-
riore a « La dolce vita», in cui si da il
caso di un manierismo che possiamo de-
finire globale e non strettamente cinema-
tografico (« Otto e mezzo », « Giulietta
degli spiriti », « Satyricon ») i cui mo-
delli culturali non sono strettamente cine-
matografici, come ad esempio nel caso di
« Ultimo tango a Parigi » di Bernardo
Bertolucci o de « Il portiere di notte »
di Liliana Cavani. Diverso il caso di Lu-
chino Visconti (quello di « Vaghe stelle
dell'Orsa», «La caduta degli dei»,
« Morte a Venezia », « Ludwig »), per il
quale & senz'altro calzante l'etichetta di
decadente e per il quale, comunque, il
formalismo se da un lato & manieristico
e vale ciog come citazione da altri testi,
dall’altro sembra — proprio perché glo-
bale — rifarsi a fonti che cinematogra-
fiche non sono, perché letterarie e, in
qualche misura, « mitiche » o almeno tali
da diventare, nelle sue mani, mitagogiche.

Comunque, all'interno di uno stesso
linguaggio, quello cinematografico, esisto-
no differenziazioni facilmente rilevabili. Si
confrontino autori agli antipodi come Pa-
solini, Bogdanovic e Russel («1 diavo-
li »), tutti manieristi, ma su piani che
non hanno nulla in comune, oltre al re-
cupero di una sorta di «eta dell'oro » (il
discorso non vale per Russel) che, se nel-
I'opera di Pasolini ha un significato per
cosi dire « cosmico-antropologico » (ma &
manierista anche il Pasolini « neo-neorea-
lista-lirico » di « Accattone », « Mamma
Roma », « La Ricotta », « Il Vangelo »),
in  Bogdanovic (« Ultimo spettacolo »,
« Paper Moon ») assume un sapore piu
intimistico e casareccio, da album dei ri-
cordi, sia pure cinematografici; dello
stesso tipo, per intenderci, di quelli cari
al Fellini di « Amarcord » o, al di qua di
identificazioni e motivazioni psicologiche
individuali piti impegnative degli inserti
tratti da « Casablanca » che costellano il
« Provaci ancora Sam » di Woody Allen.

nella misura in cui la Nuova pittura &
una pittura critica, che assume fun-
zioni metalinguistiche, & possibile ap-
parentarla ad un'architettura a sua
volta critica e metalinguistica

Ma se il cinema & inevitabilmente le-
gato a certi dati — obiettivi o soltanto
culturali del reale la pittura & certa-
mente piu libera da condizionamenti. Tut-
tavia, poiché esiste un linguaggio pittori-
co, & chiaro che questo linguaggio non
qu~lche misura interagisce

codificato in
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con il privatissimo idioletto dei singoli ar-
tisti. Louis Cane pensa di fare della pit-
tura marxisticamente « materialista » e in-
vece cade nell’estetismo (manierista) pro-
prio perché senza acccorgersene cita e ri-
fa il verso a varie cadenze dell’arte con-
temporanea, talune anche estranee alla pit-
tura (dal sensibilismo tonale alla idea del
quadro-oggetto che prosegue al di fuori
della « cornice » — finestra sul mondo —
che comunque, anche se fatta della stessa
tela del quadro, esiste). Bernard Cohen,
inglese, & manierista perché ripercorre.
con raffinatissimi strumenti pittorici lo
stesso iter — tutto giocato sul filo della
memotia — che porta alla scultura nar-
rata di Louise Nevelson. E' chiaro, anche
per I'impiego di media diversi, che non
¢’¢ imitazione (nel senso di mimesi) di
un modello oggettivo. Il modello & pura-
mente intellettuale, astratto, « ideologi-
co », e riguarda per I'appunto un’ideolo-
gia della memoria, che ha per punto di
partenza che cosa? ma la pittura, natu-
ralmente.

David Leverett & un caso limite dell’ar-
tificio nella citazione: cita la bella pittura
con dei materiali che pittorici non sono,
« oggettuali » (fibra di vetro). Altro che
« Ut pictura poesis ». La Rockburne cita
la geometria per fare delle operazioni che
geometriche non sono, come del resto so-
no scarsamente pittoriche.

Oppure vediamo I'inglese John Hoy-
land e 'italiano Paolo Patelli che, in mo-
do affatto diverso, creano una sorta di
compendio dell’avanguardia pittorica, se-
condo una vera e propria tecnica dell’elen-
co, che talvolta implica persino intenti
parodistici. Aspetto, questultimo, valido
soprattutto per Hoyland, che in certi qua-
dri mette tanta roba e la impagina in mo-
do tale da rifare il verso proprio a certe
cadenze della Nuova pittura, esagerando-
ne « gastronomicamente » i dati. Il lavo-
ro di Patelli, invece, & il frutto di una
sorta di « dichiarazione d’amore » alla pit-
tura e del piacere provato a manipolarne
gli ingredienti. Patelli fa la pittura esat-
tamente come un topo da cineteca guarda
un film, come Woody Allen divora le in-
terpretazioni di Humphrey Bogart (in
« Provaci ancora Sam »); e le sue sono ci-
tazioni acculturate che, pudicamente, ri-
fuggono dal piacevole. Sono citazioni del-
le funzioni delle singole componenti della
pittura — decontestualizzate — a diffe-
renza di quanto & opportuno si verifichi
nell’architettura moderna, secondo le tesi
di Bruno Zevi.

Alla XV Triennale, fra l'altro, & stata
presentata I'opera del « gruppo » ameri-
cano dei « five architects » (Peter Eisen-
mann, Michael Graves, Charles Gwath-
mey, John Heiduk e Richard Meier). Ta-

le opera ben presto & divenuta argomento
di molti interventi e discussioni pro o
contro i pericoli di un presunto ritorno
al classicismo. Evitiamo, in questa sede,
di esprimere giudizi di valore (che sareb-
bero positivi) e restiamo ai fatti. E’ inne-
gabile che questi cinque architetti siano
dei manieristi, ma non degli archeologi:
il recupero di un linguaggio didatticamen-
te (scolasticamente) anni Trenta o Venti
¢ dichiarato. Come sono dichiarati i mo-
delli di partenza: Le Corbusier, Terragni,
Sartoris, 1 costruttivisti russi, il cubismo,
di cui vengono ereditati ed utilizzati gli
stilemi formali, le tipologie classiche. Sia-
mo di nuovo alla citazione, solo che que-
ste citazioni non sono pil delle parentesi
aperte nel tessuto di un’opera, ma l'opera
in toto.

Non so se vada accettata un’equazione
in senso stretto Formalismo= Manierismo:
certo il Manierismo & sempre formalista,
anche se non sempre il Formalismo ¢ ma-
nierista, come possono dimostrare certe
architetture di Paul Rudolph e come, nel-
la scultura, & dimostrato dalle strutture
primarie. D’altra parte, 'opera di Kenzo
Tange & manierista senza essere stretta-
mente formalista, mentre quella di Louis
Kahn & manierista perché storicisticamen-
te formalista, ai limiti dell’archeologico.
Oppure, ma & un caso limite, abbiamo del
greve formalismo manierato, come nella
Tomba Brion realizzata da Carlo Scarpa.

Ma a noi, pit del manierismo « acca-
demico » dei maestri (anche di Le Cor-
busier), interessa il manierismo da guer-
riglia privata dei « five architects », quel-
lo fondato sulla geometria. Questo perché
il lavoro degli americani dimostra alcune
parentele con le operazioni condotte in
altri settori dell’arte contemporanea, e, in
particolare, nell’ambito della Nuova pit-
tura e dell’Arte concetruale.

Nella misura in cui la Nuova pittura e
una pittura critica, che assume funzioni
metalinguistiche, & possibile apparentarla
ad un’architettura a sua volta critica ¢ me-
talinguistica. La quale presenia queste ca-
ratteristiche proprio perché, fin dove lo
consente la scarsa flessibilita del linguag-
gio architettonico (o pittorico), ovviamen-
te assai rigido rispetto a quello verbale,
tende a porsi come sistema linguistico
autonomo, che tenta di fornirci un’analisi
di certi modelli architettonici, cioé¢ di un
certo linguaggio che poi & l'architettura
tout court, basata per l'appunto su un
canone formale. Il fatto che, in fondo,
'operazione sia soltanto virtuale non spo-
sta il problema di una virgola. E del re-
sto non potrebbe che essere cosi se & ve-
ro che difficilmente si da un’operazione
artistica che abbia un significato univoco
ed oggettivo, cio¢ denotativo, al punto



tale da designare soltanto sé stessa come
entitd oggettuale (l'autoriflessivitd dei
messaggi estetici non c’entra). Per questo
motivo, e l'affermazione & persino bana-
le, possiamo postulare che in tanto si da
opera d’arte in quanto ci sia « finzione »,
termine che non ha che vedere con I'imi-
tazione e la mimeési. Lo stesso discorso
potrebbe essere fatto per gli intenti tau-
tologicamente ‘analitici dell’arte concet-
tuale.

Diverso, invece, il caso del cinema, do-
ve la connotazione non ¢ altro che la for-
ma della denotazione, come ha detto Jean
Mitry. Dal fatto che la denotazione e la
connotazione sono entrambe motivate, ri-
sulta che il cinema & due volte espressivo.
In primo luogo & espressivo come tecnica
di denotazione, cioé come semplice veico-
lo semiologico, poiché, riproducendo gli
oggetti, riproduce anche la loro espressi-
vitd naturale (che non manca mai dato
che viviamo in un mondo del senso dove
nulla & insignificante). Cosi, un gesto ri-
prodotto al cinema porta con sé, innanzi
tutto, il senso che avrebbe avuto nella
vita (questo giustifica i migliori tentativi
di «cinema varietd »). Inoltre & espres-
sivo come insieme di connotazioni, cioé
come arte (= nozione di « settima arte »),
dato che i diversi sensi secondi sono sem-
pre motivati da affinitd profonde fra il
significante ed il significato. Questo spie-
ga come al cinema si possa passare cosi
facilmente dalla denotazione alla connota-
zione, come constatano senza saperlo tutti
coloro che osservano che I'arte del cinema
consiste nell’« esprimere con le cose stes-
se »; il cinema si distingue dunque dalla
letteratura, in cui la denotazione & ine-
spressiva 1, Invece mi pare che nel cine-

“ma difficilmente si abbiano ipotesi meta-
linguistiche, la citazione formale vale sol-
tanto come rifacimento stilistico, sempre
che non ci si trovi davanti ad un dichia-
rato « omaggio a », ad un’operazione con-
dotta « alla maniera di ».

In conclusione si pud forse sostenere
I’esistenza di un filo sotterraneo che lega
le varie esperienze manieriste (neo-ma-
nieriste) di cui siamo andati parlando sin
qui. Ma non in quanto, com’¢ ovvio, ope-
razioni affini in settori diversi sono ne-
cessariamente apparentate; bensi in quan-
to, proprio negli ultimi tre anni si & po-
tuto registrare una vera e propria « esplo-
sione » manierista, se cosi si pud dire,
che ha investito la cultura, quella figura-
tiva in particolare, secondo modalita che
un tempo si sarebbero dette proprie di
uno « stile » internazionale. La verita &
che non c¢i troviamo di fronte ad uno
« stile », bensi ad un confluire assai lo-
gico di vari problemi verso un unico
punto nodale, che rende plausibile I'ap-

plicazione di una stessa decodifica ad
esperienze diverse. Intendiamoci: un pa-
rametro simile non ha ancora nulla da
spartire con una vera e propria « griglia
metodologica », simile, poniamo, allo
strutturalismo, che appunto prevede la
trasferibilitd di certi modelli a discipline
diverse. Il punto nodale di cui si parla
sono l'obiettivo e la funzione critici che
contraddistinguono molte operazioni del-
la pittura e dell’architettura, quasi a ve-
rifica dell’esatto significato dell’antica pro-
fezia hegeliana sulla morte dell’arte. Per
il cinema, tuttavia, sul piano « critico » i
conti non tornano, mentre invece tornano

per quanto riguarda il formalismo — co-
me abbiamo visto — comune anche alle
arti visive.

A questo punto vorremmo tentare un’
analisi approssimativa delle ragioni e del-
le modalita che hanno portato a questa
fioritura manieristico - formalista, che 2
qualcuno potrebbe anche sembrare re-
gressiva come una « svolta a destra » in
politica. Tutti sappiamo quali siano state
le conseguenze dell’imprescindibile sussul-
to arrecato dalla rivolta giovanile del 1968
alle strutture della societd capitalistica. Se
sostanzialmente tali conseguenze sono sta-
te soprattutto platoniche, non si pud ne-

john Hoyland, 1971, ecm. 300 x 180. Studio La citta, Verona.

gare che sul piano « formale » siano ser-
vite a rendere possibile una presa di co-
scienza che, altrimenti sarebbe stata pro-
crastinata fino alla pit totale inefficacia.
E’ plausibile credere che con il passare
degli anni il tipo di societd in cui vivia-
no, il sistema, avrebbe maturato capacita
di reazione, ovvero di repressione, pitu in-
telligenti efficaci e tempestive di quelle
utilizzate nel 1968. Questo vuol dire che
in realta anche quello. delle rivolte gio-
vanili & stato un fenomeno verificatosi in
quel momento perché solo in quel mo-
mento poteva verificarsi.

Dopo la Rivoluzione d’Ottobre in tut-
ta Europa, come contraccolpo, ebbe largo
seguito il « rappel a l'ordre » che porto,
in campo culturale, per quanto riguarda
le arti figurative, all'involuzione classici-
sta contrapposta alle avanguardie e, sul
piano politico, alla diffusione delle ideo
logie fasciste, cosi si pud dire che an-
che nel mondo occidentale ci sia stato un
sottile, permissivo « rappel a l'ordre »
che ha fatto un po’ abbandonare i toni
della guerriglia, non soltanto culturale.
D’accordo, non esiste un nesso diretto fra
arte povera e « contestazione » politica;
perd non ¢& casuale che il tentativo di co-
niugare i termini arte-vita sia avvenuto
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proprio in concomitanza con quella sta-
gione libertaria. E non & casuale che al-
I’Arte povera siano seguiti fenomeni co-
me il concettualismo e la Nuova pittura
(e il riflusso dei movimenti giovanili?), e
come in questo momento, esaurito o qua-
si il dibattito sull’arte concettuale, ormai
pasasta ai campi elisi della storia e non
ai suoi frigoriferi, ed essendo divenuta
percid un imprescindibile punto di rife-
rimento (Gillo Dotfles ha ipotizzato che
in futuro si possa parlare di arte pre- e
post-concettuale), si assista ad un recupe-
ro di quella pittura ai cui funerali crede-
vamo di aver partecipato non piu tardi
di sette od otto anni fa.

Se da un lato I’Arte concettuale e in
parte 1’Arte povera avevano decretato e
sancito la rinuncia all’oggetto (estetico),
con la Nuova pittura, che pure in parte
¢ legata a certi « programmi » concettua-
listi, ci troviamo di fronte ad un massic-
cio «riciclaggio » di manufatti artistici
che, per lo pili, sono anche estetici. Per
gli architetti delle generazioni pili giova-
ni — da Gregotti ad Aldo Rossi,' da
Carlo e Luciano Celli e Dario Tognon ai
« five architects » — una volta esaurita
I'eredita del Razionalismo e dunque ri-
fiutato il « ricatto » funzionalista, I'unica
via d’uscita era la rifondazione di un’ar-
chitettura autonoma, alla quale il richia-
mo ad un canone formale geometrico po-
tesse impedire, fra l'altro, sempre possi-
bili scadimenti di gusto. Cosi, da un lato
si & avuta la rilettura degli stilemi anni
Trenta, dall’altro il recupero di un certo
classicismo caro ai maestri del tardo Set-
tecento, come Ledoux.

In quanto al cinema, dopo la nouvelle
vague francese, dopo la « scoperta » del
cinema ungherese e di quello brasiliano
(concomitante con la scoperta della lette-
ratura latino-americana) ed esauritosi, sul-
la scia della pop art e dello sperimenta-
lismo in letteratura (da noi il Gruppo
63), il boom del free cinema, del new
american cinema, spesso alimentato dai
pittori che si erano invaghiti della cine-
presa, si € potuto registrare una svolta
manierista, una pilt assidua valorizzazio-
ne degli aspetti formali.

Che cosa significa tutto questo? forse
che gli artisti hanno avuto un ripensa-
mento sul ruolo che nella societd compe-
te alla loro categoria? Gli artisti si sono
accorti che la loro « corporazione » non &
I'avanguardia del mondo. All'intellighen-
zia non tocca (perché non ne ha i mezzi)
di fare la rivoluzione; ad essa tocca sem-
plicemente di fornire alla societd una de-
terminata concezione del mondo . Cosi
come, in dettaglio, le vicende del Razio-
nalismo e del Movimento moderno in ge-
nerale nel campo dell’architettura hanno
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dimostrato come oggi non sia possibile
credere ad un ruolo demiurgico dell’ar-
chitetto, il quale con squadra e matita
difficilmente pud cambiare il mondo. L’ar-
te non & che una delle tante forze che
agiscono nella societa e non la piu forte.
Dunque, data una certa societa, I'arte che
essa produce non pud che avere quel cer-
to valore e quella certa funzione che tutti
conosciamo.

E allora vogliamo concludere facendo
nostre alcune affermazioni di Marcuse, al
di 13 o, meglio, al di qua di una fin
troppo facile mitizzazione contestativa del-
I'uvomo che negli anni caldi della rivolta
giovanile, dopo una tardiva scoperta dei
suoi libri, & stato il profeta di tutte le a-
spirazioni libertarie. Dice Marcuse: « ..L’
antiarte di oggi & condannata a rimanere
Arte, per quanto “anti” si affanni ad es-
sere. Incapace di colmare il divario fra
Arte e realta, di sfuggire alle pastoie del-
la Forma Arte, la ribellione contro la
"forma” ha per esito nient’altro che una
perdita di qualitd artistica: distruzione il-
lusoria, illusorio superamento dell’aliena-
zione. Le opere autentiche, la vera avan-
guardia del nostro tempo, lungi dal rin-
negare questo divario, lungi dallo sminui-
re il ruolo dell’alienazione, allargano 'uno,
esaltano ['altro ribadendo la propria in-
compatibilitd con la realtd di fatto in una
misura che ricusa ogni applicazione (com-
portamentale). Queste opere adempiono,
in tale modo, al compito dell’arte, alla
sua funzione conoscitiva (che & la sua ine-
rente funzione radicale «politica») e cioe:
nominare l'innominabile, mettere 'uomo
di fronte ai sogni ch’egli tradisce, i cri-
mini che egli dimentica. Pil vasto sari il
terribile conflitto fra cid che & e cid che
potrebbe essere, pili 'opera d’arte si estra-
nierd dall'immediatezza della vita reale,
del pensiero, del comportamento: anche
pensiero e comportamento politici. Io so-
no convinto che la vera avanguardia di
oggi sia costituita non gid da quelli che
disperatamente tentano di produrre [’as-
senza della forma e l'unione con la vita
reale, bensi da quanti non si sottraggono
alle esigenze della forma, da quanti tro-
vano parole, immagini e suoni nuovi che
siano capaci di « comprendere » la realtd
come l'arte soltanto pud comprenderla e
negarla » 12,

Certo queste affermazioni fatte da Mar-
cuse nel 1969 risentono un po’ del clima
di quel periodo, che vide appunto la ri-
scoperta delle tecniche del corpo, I'inte-
resse per il ritorno ad un presunto stato
di natura ed il successo del Living Thea-
tre e dell’Arte povera, perd i problemi
risultano spostati di poco. Si potrebbe
per esempio osservare che essendo l'arte
sempre fondata sulla finzione, difficil-

mente un artista pud pensare di agire
« concretamente » facendo l'artista, anche
quando cerca di unire l'arte alla vita.
Inoltre, ci si potrebbe chiedere se per
caso la Forma di cui parla il filosofo te-
desco sia la stessa che riguarda il for-
malismo dei fenomeni presi in conside-
razione in queste note, visto che Marcu-
se affronta l'argomento nelle sue linee
generali, senza scendere nel dettaglio di
operazioni estetiche a lui probabilmente
sconosciute e comunque non considerate
secondo angolature particolari. In realta
il problema non si pone perché il filosofo
tedesco pensa alla forma da un punto di
vista strettamente sociologico e non gia da
un punto di vista tecnico dell’arte, cioé
estetico. Ora, siccome I'aspetto Forma (in
senso « marcusiano ») riguarda comunque
il formalismo manierista di cui ci siamo
occupati finora, e lo riguarda, come dire,
a valle e non a monte, i conti del no-
stro discorso tornano perfettamente.

Non vorrei che la parte finale di que-
ste note facesse pensare che sosteniamo
le ragioni di un’arte di evasione, forma-
listica nello stesso senso negativo che nor-
malmente si da all’aggettivo manierato (o
manierista). In realtd le nostre convinzio-
ni vanno nella direzione opposta: credia-
mo cioé alla possibilitd, da parte degli in-
tellettuali e degli artisti, di svolgere un
ruolo incidente nella societd. L'importan-
te & conoscere esattamente il tipo di so-
cieta in cui si deve agire ed avere un’e-
satta percezione dei propri limiti « ope-
rativi ».
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