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Editoriale

Secondo una consuetudine ormai plurienna-
le, questo numero del dopo estate & dedicato
ad un tema specifico. Oggetto, questa volta,
¢ la critica d'arte marxista o, come qualcuno
giustamente ha precisato, la « critica marxi-
sta dell’arte ».

Aurelio Natali, che ne & stato il curatore, ha
spiegato nella premessa i motivi di questa
scelta. Percio ci limiteremo a ribadire soltanto
che la nostra rivista é interessata a queslo
argomento per molte ragioni.

Prima di tutto perché riteniamo che un di-
scorso sulla critica d’arte sia tuttora di gran-

I de importanza. Specialmente se non si risolve

in un dibattito tra « adepti » ma diventa spun-
to per un lavoro che — a vari livelli e tenendo
conto del grado di preparazione di ciascuno —
coinvolga tutti i lettori. E un vecchio nostro
pallino infatti, che la critica d’arte dovrebbe
rappresentare non riserva di caccia per pochi
specialisti, benst esercizio svolto da tutti. So-
prattutto come propedetitica ad un atteggia-
mento critico da applicare in ogni esperienza
del vissuto. .

Un'altra ragione é che, oggi come oggi, pro-

- prio per quel granello di verita contenuto nel-

la parafrasi « perché non possiamo non dirci
marxisti », citata nel dibattito di apertura da
Paolo Fossati, un esame della problematica
artistica, anche da parte dei non wmarxisti,

- non pud assolutamente prescindere da una

analisi di questo tipo; naturalmente arricchita
da tutté quelle nuove prospettive di cui si
parla in numerosi interventi di questo stesso
numero. Quindi un discorso su marxismo e
critica d’arte ci sembra oggi piit che mai ap-
propriato ed utile.

Come si notera, alcuni degli intervenuti han-
no sottolineato lopportunita che tale dibat-
tito diventi l'inizio di un nuovo lavoro da svol-
gere nella rivista. Anche noi lo auspichiamo
e cercheremo di dare spazio a questa esigen-
za. Fra laltro, & proprio con questo spirito
che abbiamo ritenuto di integrare i testi con
una bibliografia essenziale. Anch’essa vuole
porsi come stimolo e inizio di una maggiore
consapevolezza e approfondimento di questo
problema.



Premessa

di Aurelio Natali

1. Una serie di problematiche legate al-
Parte e al suo rapporto, oggi, con la so-
cletd e la convinzione che una corretta
lettura di esse pud essere resa possibile
solo da un’analisi marxista, & la motiva-
zione di fondo che ha suggerito questo
dibattito. Ma non & questo il solo nodo
che esso vuole affrontare, E hoto come,
sia sul pianc ideclogico che su quello
operativo, i eritici d'arte che si collocano
a sinistra (e lespressione & voluta) ab-
biane sovente posizioni estremamente dif-
lerenziate, confuse, a volte arretrate, an-
cora ampiamente condizionate da ideo-
logie, modelli, strutture tipiche della cul-
tura di classe in cui operano. Solo attra-
verso un confronto sui metodi di analisi
¢ di intervento si possono identificare
insufficienze ¢ imprecisioni, correlazioni,
percorsi paralleli che permettano la de-
finizione di un piano culturale omogenco
in grado di consentire una ulteriore, sc
possibile, operativitd. Non proposta astrat-
ta, quindi, destinata all’archiviazione, ma
momento, anche all'internc del dibattito
idcologico, organizzative nella misura in
cui chi vi avra partecipato saprd pottare
innanzi, con altri, il suo discorso. Due
sono stati 1 temi suggeriti per l'artico-
lazione del dibattito. Uno dedicato alla
critica d'arte marxista, o meglio, come
qualcuno ha suggerito, alla critica mar-
xista dell’arte, Ualtro alla eritica marxi-
sta e i mass-media. Due temi solo appa-
rentemente diversi poiché fanno parte en-
trambi di un identico problema, quello
‘della creativitd umana, risolto dalle strut-
ture di classe in termini profondamente
dissimili, secbbene complementari l’uno
all'altro. Un'arte che & ancora creativi-
td ma che va riducendo sempre pit il
suo campo di comunicazione sine a sfio-
rate ["annullamento e una massiccia pro-
posta di immagini che attraverso la sua
facilitd di lettura compensa la depriva-
zione culturale operata nella massa e vei-
cola nel frattempo, in modo mascherato,
Fideologia del potere. Un sistema wuni-
co, nella sostanza, autoequilibrantesi, che
consente la fuga delle enecrgie eccentriche
cristallizzandole subito dopo nell’elitari-
smo linguistico e moltiplica sempre pitl,
proprio per Iimproponibilitd della co-
municazione ancora parzialmente autono-
ma, la soggiacenza culturale della mag-
gioranza. Un tema molte volte proposto
e affrontato ma la cui indagine appare
fondamentale per una critica marxista che
deve partire da questo dato di farto se
vuole correttamente operare nello speci-
fico artistico. Posto che sia necessario il
farlo, una wvolta definiti i meccanismi
strutturali che fanno dell’arte uno dei

terreni di maggiore contraddizione e ne-
gativitda dell’universo borghese.

2. Sul piano pratico si & pensato di or-
ganizzare due tavole rotonde a cui sono
stati invitati critici e specialisti dei pro-
blemi di comunicazione. Visto a ritroso,
cra forse pitt logico globalizzare la tema-
tica ma €& prevalsa la tendenza, forse per
un insufficiente approfondimento ideclo-
gico del problema, a dividere la materia
di indagine. I materiali registrati ncgli in-
contri sono -stati inviati a circa quaranta
persone, critici e studiosi d’arte, artisti,
studiosi di filosofia e di problemi sociali,
quasi tutti operanti nell’ambito del marxi-
smo. Hanno risposto in ventisctte. Alcu-
ni non sono intervenuti petché non mo-
tivati, altri perché impossibilitati da im-
pegni. Ad ognuno era stato chiesto un
intervento che non superasse le quattro
cartelle, spazio non rispettato soltanto da
pochi, II limite di un dibattito organiz-
zato in questo modo & l'impossibilita di
una moltiplicazione dialettica; un limite
oggettivo, considerato il veicolo con cui
esso & stato proposto, ma che riteniamo
non ne sminuisca il rilieve se, come si
& detto, I'incontro sf prospetta come ipo-
tesi di un lavoro futuro.

3. 1 due incontti iniziali hanne avuto
il compito di puntualizzare alcuni termi-
ni del problema e di proporre di cssi
una serie di letture. I successivi inter-
venti tendono invece pitt che ad appro-
fondire singoli aspetti a unificarsi attot-
no all'unico tema del rapporto tra uc-
mo, societd e arte. Balza in primo piano
il problema politico con una serie di
variazioni che rivelano posizioni molte-
plici pur se quasi tutte costruite su un
comune terreno ideologico, Essc sono
perd tutte unificabili, al di 13 degli scar-
ti interni, in due collocazioni contrappo-
ste. L'una opera ['analisi dei problemi
dell’arte all'interno della cultura borghe-
se, entro, ciog, significati e linguaggi che,
pur con profonde contraddizioni e mol-
te pseudo-rivoluzioni, sono ancora stret-
tamente connessi allideclogia e alla sto-
tia della classe dominante. L'altra rifiu-
ta gquesta lettura e colloca il fenomeno
artistico entro un massimo spazio cul-
turale, in una dimensione antropologica
che propone una visione globale della
societd, con le suc classi e le relative
culture, qualsiasi fotma, incidenza e si-
gnificato abbiano, E un approccio que-
sto che consente di condurre parallela-
mente una identificazione nuova dell’ar-
te non pilt percepita idealisticamente co-
me somma dei significati umani ma come
uno spazio concluso in cui, con i mate-
riali formativi che appartengono alla to-
talita umana, si opera un'ulteriore scis-
sione e uha conseguente repressionc nei
confronti delle classi subalterne, Alle qua-
li, 12 dove la loro forza e le contraddi-
zioni del sistema lo consentono, non &
lasciato, come termine espressivo, oltre
la sopravvivenza di forme arcaiche ¢ so-
stanzialmente conservative, che la Iotta
politica. Una scissione e una tepressione
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che sono andate via via ampliandesi nel-
la misura in cui, superato il Tungo mo-
mento spontaneistico del fenorheno arte
(spontaneistico ma sempre funzionale al
potere} conclusosi forse con le grandi
Avanguardie, la tensione tra i gruppi so-
ciali nell’epoca del tardo capitalismo ha
assunto dimensioni tall da imporre una
rigida programmazione dell’attivitd arti-
stica a cui oggi ¢ demandata non pitt una
funzione di mediazione tra le classi, ri-
solta ormai dal mass-media, ma quella
di stabilizzare, vanificandole tramite Ialie-
nazione linguistica, le tensioni liberatorie
interne al sistema culturale borghese. Una
programmazione al di Ja di ogni illusio-
ne progettuale, imposta con i meccanismi
del mercato che ha funzione condizionan-
te e che da tale funzione, secondo la lo-
gica classica del capitalismo, sa trarre
lauti guadagni; una programmazione con-
dotta ad altissimo livello in grado di sta-
bilire nascita e morte delle tendenze e
di realizzare, ultimo caso la « Nuova pit-
tura », operazioni culturali che altro non
sono che la copertura formale di strate-
gie economiche e ideologiche.

4. Ipotesi di lavoro, si dira, ed & giu-
sto. Ma ipotesi che ¢ necessario appro-
fondire attraverso una ricerca che supe-
ri 1 limiti del gruppe e dell’intuizione
personale, Ipotesi in grado, se verificate,
di aprire nuove metodologie di analisi alla
critica matxista e consentirle 1'unificazio-
ne con la politica. Ad esempic. Il dedli-
no della mini-lettura delle problematiche
artistiche all'intetno del sistema di clas-
se, la capacitd di cogliere i mezzi strut-
tutali operanti in una societd cultural-
mente pseudo-unitaria, un’arma politica
ulteriore da aggiungere, anche se a li-
vello sovrastrutturale, a quelle delle clas-
si oppresse. Critica d’arte non sard solo
il cogliere nei significati dell'opera creati-
va la crisi della classe dominafte, ma
rivelarne 1 meccanisini oggettivi, distrug-
gerne la copettura idcologica, demistifi-
carne i falsi valori, proporre un'altra di-
mensione cteativa autenticamente sovver-
siva capace di sfuggire a ogni inclina-
zione integrante. £ questo, c¢i sembra,
un momente fondamentale di- chiarifica-
zione senza cul non sara possibile tro-
vare reali campi operativi. Se satd neces-
sario il farlo. Poiché a questo punto de-
cade ogni angoscia sul problema, ricor-
rente in alcuni interventi, sulla vita o
morte dell’arte, Se 'arte rimarra legata
alla ideologia di classe fatalmente mori-
13, €, non trovando una dimensione nuo-
va, nessuno dovtd rimpiangerla. Altrimen-
ti si definird come momento affermativo,
pur con tutte le sue interne lacerazioni,
del destine di fufti gli vomini, sino a
quande almeno, come qualcuno ha luci-
damente suggerito, essi non potranno tra-
smettersi totalmente nel reale. Saranno
comunque gli artisti a decidere. Al cti-
tico marxista il compito di chiatire, in
senso liberatotio, i complessi e incerti
termini in cui essi sono oggl costretti
ad operare,



Dibattito

La critica marxista

di Mario De Micheli, Paolo Fossati, Giovanni Pi‘evitali

prEVITALI: Affrontando il problema del-
la ctitica d’arte marxista, Ja prima cosa
che ci si potrebbe chiedere & se il pro-
blema csiste e in che misura tocca chi
si occupa di arte, oggi. Cioe: perché una
critica marxista? C'¢ proprio bisogno di
una critica marxista? Non & sufficiente
chiedere una buona critica d'arte senza
_qualificatla cosi ideologicamente? Io cre-
do che la risposta di chi & impegnato
politicamente sia ovvia. Ci vuole una cri-
tica marxista perché noi sentiamo un bi-
sogno di coerenza con un impegno che
condiziona tutto il nostro atteggiamento
nei confronti della societd. E propric
come marxisti non crediamo alla possi-
bilita di una scissione della nostra per-
sonalita. Cio#, non possiamo fare una
critica d’arte che proceda con propri cri-
teri, non riconducibili — sia pure con
tutte le mediazioni necessatie — a una
visione globale, che & quella che regola
il nostro comportamento generale, poli-
tico e culturale. Naturalmente il proble-
ma si pone invece per chi non si ri-
tiene impegnato in questo senso nella
lotta politica. Ma io credo che anche per
costul il problema esista. Io pemso che
anche chi si ponga esclusivamente il pro-
blema dell’arte e della sua sopravviven-
za nel mondo doggi si debba per lo me-
no preoccupate del luogo che larte ha
o avrd in una societd in cui il marxismo
o forme di associazione di nomini che si
tichiamano alla prospettiva marxista, be-
ne o male, stanno prendendo di fatto
un peso sempre maggiore, (% un’altra
possibilitd, ed & quella di accettare il
discorso della morte dell’arte — vale a
dire che l'arte borghese & l'unica forma
d’arte ¢ D’arte muore con il mondo bor-
ghese ¢ quindi nelle societa future, orga-
nizzate coi principil marxisti, I'arte non
ayrd un posto o lo avrd del tutto margi-
nale, come sopravvivenza di mondi arcai-
ci. Senonché io ritengo che anche da un
punto di vista marxista l'arte abbia una
autonoma ragione di esistere, una sua fun-
zione nella socicta. BEd & compito del
marxismo capire e collocare in una vi-
sione generale del mondo anche Tarte.
Qualcuno potrd dire che per quanto ri-
guarda questo compito i markisti sono
ancora piuttosto indietro. Questo pud es-
sere vero. Perd penso che forse ¢’¢ an-
che una scarsa conoscenza di ung certa
critica marxista che in questi ultimi tem-
pi ha compiuto una ricerca pilt articola-
ta, menc dogmatica. Per esempio il libro
di Jan Mukatovsk§, La funzione, la nor-
ma e i valore estetico come fatti sociali,
edito da Einaudi, & un tipo di ricerca
che non ci saremmo immaginati possibi-

le ncllambito del marxismo e che in-
vece semplicemente non conoscevamo. Op-
pure il recente libro di Nicos Hadjinico-
laou, Histoire de Vart et lutte des clas-
ses, che vien fuori da un ambiente come
I'Ticole Pratique des Hautes Etudes de
la Sorbonne da cui non ci saremmo aspet-
tati una ricerca di questo genere. Ci so-
no insomma fatti nuovi, sforzi magari
spesso velleitari, ma che indicano che
la ctitica marxista si sta muovendo, C'&
poi, naturalmente, una storiografia che
si dichiara marxista e il coi filone pit
noto & quello di tipo sociologico dei vari
Hauser, Antal, Klingender, sulla quale
perd si possono avanzare molte obiezio-
ni e io stesso ho avuto occasione di far-
ne, Soprattutto alla ingenuita della loro
impostazione per cul in fondo basta ac-
costare una storia dell’arte fatta coi me-
todi tradizionali, ad una storia dell’eco-
nomia fatta pure con metodi tradizionali,
per far emergere, quasi da sé, collepa-
menti & parallelismi-tali da illuminare
in modo profondo la storia dell’arte e
farne quindi una storia dell’arte marxi-
sta. Jo non credo che questa sia la stra-
da, perché rende la storia dell’arte su-
balterna alla storia generale della socie-
ta, vista come storia dell’economia (e an-
che quest’ultima concczione mi pare for-
temente limitativa proprio dal punto di
vista marxista). Perd, pilt che di questo,
noi siamo qui per discutere della cosid-
detta critica militante marxista, quella
ciot di orientamento socialista o comuni-
sta che combatte tutti 1 giorni una certa
battaglia e per la quale si pone il dif-
ficile problema di che cosa la caratte-
tizza o, meglio, di che cosa fa marxista
questa critica. L'interrogativo che subito
ci si pone & questo: basta che uno si
dichiari desideroso di far confluire que-
sto suo lavoro di eritico in una battaglia
generale, perché cid che fa sia automati-
camente qualificabile come critica marxi-
sta, oppure ci deve esserc qualcosa di
interno al metodo stesso della critica che
pud autorizzare questa pretesa? lo credo
che ci debba essere qualecosa di interno,
di specifico. Ma devo ammettere che la
risposta che di solito viene data non mi
soddisfa del futto, Non dico di averne
delle migliori ma qui, appunto, questo
dibattito potrebbe forse aiutarci. La ri-
sposta che di solito si di & che cid che
fa marxista la critica & la capacita di col-
legare, in qualche modo, le vicende del-
Parte a quelle della lotta di classe. In
altre parole, lesigenza di una visione
globale per cui, a un certo punto, le vi-
cende della storia dell’arte siano ricon-
dotte a quelle della struttura della so-
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cietd, ai rapporti di produziope e quin-
di, in definitiva, alla lotta di classe. Ora
io mi domando fino a che punto, con
questa formulazione, non si perda di vi-
sta un problema che, secondo me, do-
vrebbe anch’esso essere proprio del pen-
siero marxista. Ciot quello della relativa
autonomia del sistema delle arti fign-
tative e percid la necessita, per un mat-
xista, di scoprire, allinterno di questo
sistema, delle costanti, dei modi di ag-
gregazione che ritornano e che denun-
ciano (secondo i wari momenti) determi-
nati modi di porsi di questo sistema in
rapporto col testo della societa. Vale a
dire uno studic che non sia puramentc
descrittivo ma che risalga alle cause, par-
tendo perd e rimanendo per un lungo
periodo all’internc del sistema stesso.
Questo & un discorso che potrebbe es-
sere facilmente accusato di formalismo
ma io penso che uno dei banchi di pro-
va di una critica marxista moderna sia
appunto il recupero di tutta una espe-
rienza specifica delle arti figurative.

DE MIcHELI: Ritengo fondamentalmente
giusto quello che ha detto Previtali. Pen-
so che anche l'aver posto non il pro--
blema di un’estetica marxista ma quello
di una critica d'arte marxista sia giu-
sto. Perché una critica marxista? Esiste
una critica marxista? Che cosa fa mar
xista la critica? Questo & un modo con-
creto di potre la questione. lo non vor-
rei ripetcre nessuna delle: osservazioni
fatte da Previtali, vorrei solo aggiungere
alcune cosc. Sono convinto che l'esigen-
za di una critica marxista sia un’esigenza
irrimandabile, specialmente oggi e spe-
cialmente in un paese come il nostro che
ha soprattutto una tradizione critica idea-
listica, dove quindi tutta una serie di
rapporti dialettici fra quelle che sono
le forze che si muovono dentro la so-
cietd e quelli che sono i momenti ope-
rativi dell’arte non hanno mai avuto
una adeguata evidenza. La ragione per



cui libri come quelli di Antal e di Hau-
ser hanno ottenuto un cosl largo suc-
cesso in Italia la si pud ritrovare pro-
prio nella giustificata reazione a tutta
la cultura idealistica precedente, che non
aveva tenuto in nessun conto i problemi
che questi studiosi, sia pure con tutto
il loto sociclogismo, hanno cercato di
affrontate. Ma lesigenza di una critica
matxista nasce proprio da qui. Dall’esi-
genza, ciog di superare sia le proposte
idealistiche che l¢ proposte sociologiche.
Sono d'accordo con le osservazioni fatte
da Previtali sul sociologismo, Cid che
soprattutto non viene preso in esame da
questi autori ¢ propric il momento del
processo creativo: un fatto che una cri-
tica marxista non pud assolutamente tra-
scurare. Come pure & necessario che essa
individui dietro i vari metodi critici e
dietro le varie posizioni estetiche, i mo-
tivi ideologici che ci riconducono al gio-
co delle forze sociali in lotta, forze rea-
zionarie, conservatrici o rivoluzionarie.
Oggt vi sono molte posizioni critiche, este-
tiche o di poetica, in parte messe in-
sieme coi residui del vecchio™ idealismo
e in parte con gli aggiornamenti del vec-
chio sociologismo, magari mediati dalla
gestaltica, dallo strutturalismo o dal neo-
positivismo americano. Di qui Desigenza
di una critica marxista che possa indi-
viduare e rendere evidente, appunto, qua-
le radice anche di classe ci sia dietro le
dottrine estetiche e le posizioni critiche
che oggi si scontrano nell'ambito di una
definizione dell’arte, B chiaro che un'in-
dagine del genere & complessa, perché
all'intetno di molte di queste posizioni
confluiscono spesso numerose ¢ contrad-
dittorie spinte storiche e sociali. Non
per questo l'indagine & da tralasciare. An-
zi. Previtali ha detto di sentire l'esigen-
za di una critica marxista proprio perché
non crede alla morte dell’arte. Sono d’ac-
cordo. Se si realizzasse per intero il pro-
gramma della societd borghese o tardo
borghese, realmente si verifichercbhe la
morte dell’arte. La tendenza di un tale
programma ¢ gid stata lucidamente indi-
cata da Marx 13 dove parla del processo
di reificazione dell'uomo, cioé del muta-
mento dell'uomo - da soggetto a oggetto,
In una radicale e conseguenziale con-
clusione dell’'epoca tardo-borghese il prin-
cipio della creativita, che & il principic
stesso dell’arte, dovrebbe appunto esse-
te distrutio da questa riduzione dell’uo-
mo da soggetto a oggetto. In realtd un
tale programma non pud realizzarsi e non
si realizza per le forze antagoniste che
agiscono dentro il sistema. Cid che deve
fare la critica marxista, tra l'altro, & di
individuare queste forze antagoniste che,
muovendosi all'interno di questa societs,
conirastando la riduzione dell’vomo da
soggetto a oggetto, sprigionano da s€ non
la morte ma la vita dell'arte. Il marxi-
smo ha la coscienza della storia, ha la
vistone di un rinnovamento nella conti-
nuitd, la consapevolezza che la somma
delle conquiste elaborate in ogni campo
- dalla Tunga esperienza dell'uomo, quindi

anche nel campo delle conquiste espres-
sive, pur nella contraddittoria situazione
in cui ci troviamo, & un patrimpnie col
quale fare i debiti conti, Non esiste un
grado zero di scrittura. Noi ciod non pos-
siamo immaginare, in astratto, quale sa-
1a la futura forma dell’arte, Possiamo pe-
ro iminaginarc una linea di tendénza in
cui l'elemento affermativo riesca ad aver
ragione degli elementi negativi e quindi
della funesta profezia della morte del-
Parte. Da questc punto di vista a me
pare che I compiti di una critica marxi-
sta siano fondamentali, Ma esiste una
critica marxista? Qui incomincia la que-
stione pitt difficile. Se uno mi chiedesse
s€ sono uf marxista, gli risponderei: cer-
co di esserlo. Ciog, cerco nella manieta
pitt coerente e pih libera di non venir
meno ad una serie-di presupposti che
seno pet me basilari, Io credo, per esem-
pie, che il principio della comunicazione,
di cui tanto si patla, debba basarsi, in
primo luogo, sulla comunicabilitd. Ciod
credo all’esigenza di trovare un linguag-
gio di comunicazione che superi la situa-
zione dei gerghi creati dalle neo-avanguar-
die ¢ risolva quei problemi di puro sog-
gettivismo, - giustificati  storicamente da
tutte le cose che sappiamo, ma che co-
munque hanno avuto esiti fortemente
clitari, aristocratici o esoterici. Credere
negli altri yomini significa cercare di rom-
pere il cerchio del puro soggettivismo per
trovare un linguaggio possibilmente ri-
volto alla pluralitd degli altri. Questo
¢ un punto che dovrebbe stare alla base
del dibattito marxista. Oggi, da una par-
te esiste un’arte banalizzata di massa e
dall’altra un'arte d’avanguardia troppo
spesso sigillata in se stessa, ermetica: in
mezzo c'¢ una vasta terra di nessuno.
Io penso che uno dei problemi che do-
vrebbe affrontare la critica marxista sia
quello di una « strategia » per occupare
questa terra di nessuno, In altre parole
muoversi nel vivo di quelle tendenze che
cercano di coniugare wun’alta coscienza
dell’espressione con un’altrettanta alta co-
scienza della comunicabilita.

FOSSATI: Pensando a qual & oggl la
sitnazione della critica militante mi vie-
ne in mente che si potrebbe parafrasare
un vecchio titolo di Croce e chiedetsi;
« perché non possiamo non dirci marxi-
sti», Detto cosl il problema, secondo
me, & abbastanza importante, Ciod, una
critica di opposizione a cetti schemi, una
ricerca di  deferminati modelli non &
soltanto quella che noi consideriamo mar-
xista. A questo fatto si potrebbero dare
due spiegazioni. La prima & che la cri-
tica d’arte contemporanca & stata la meno
capace di claborare una propria cultura,
E, ciot, mentre la critica d’arte antica
poteva giovarsi di estetiche, di filosofie
e di esigenze storiche, I metodi dei siste-
mi idealistici hanno fatto ritenere che la
contemporaneitd subisse dei procedimenti
culturali e conoscitivi completamente di-
versi. Procedimenti in cui il giudizie non
doveva essere argomentato come nell’al-
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tro caso, bastando un senso di pattecipa-
zione (altri dird, di impegno) senza strut-
ture complesse. L'altra spiegazione po-
trebbe essere formulata cosl: la cultura
contemporanea sta perdendo sempre pilt
di pluralitd, sta diventando sempre pid
monoblocco, Per convincersene basta pen-
sarla nei suol reali termini economici (si
intenda per economicitd la persuasione,
il sistema degli scambi, ecc.). Tenendo
presente questo fatto, ¢i si rende subito
conto di come siamo disarmati di fronte
a quel blocco sempre piti compatro di
fenomeni che chiamiamo cultura contem-
poranea € come sia comprensibile la pre-
senza di una critica sociclogica e, di con-
tro, la quasi assenza di una critica mar-
xista vera. Non solo, ma come sia facile,
e strumentale, confondere i due momen-
ti: critico, in senso generico, in senso
radicale, e marxista,

Che cosa pud fare marxista la cultura?
{Preferisco il termine cultura prima an-
cora che critica), Cid che rende marxista
una cultura & un processo di conoscenza
intimamente fuso a un’esigenza di tra-
sformazione. E non si pud dare trasfor-
mazione senza una precisa trasformazio-
ne delle nostre conoscenze, alla base della
quale mutazione non possiame non ri-
chiamare la nostra memoria, il nostro
passato, come continuga verifica delle ipo-
tesi che andiamo facendo sul presente-
future: le due cose sono intimamente
legate. Quando parliamo di trasformazio-
ne dell’arte, in sostanza ci poniamo di
fronte al problema di un tessuto che ere-
ditiamo e su cui dobbiamo lavorare, in-
nestando certe esigenze del presente con
l'attesa che queste diventino, effettiva-
mente, produttive. Tessuto complesso, se
& vero che esso & insieme la cultura data
(o scelta), 'ideologia della scelta cultura-
lc e le esperienze antropologiche di fon-
do che la storia culturale bene o male
(forse, male) fa affiorare o & compito ve-
dere in filigrana. Ora, secondo me, & qui
il diserimine fra una autentica critica mar-
xista e tanti falsi marxismi che circolana,
tante false strutture oppositive, tanti so-
ciologismi. Vediamo la situazione italia-
na. In definitiva, quali forme di critica
marxista si sono avute da noi per le arti
contempotanee? Direi, soprattuito due.
La prima ha fatto, grosso modo, questo
ragionamento: Parte & un modo privile-
giato di presentare espressivamente, co-
municativamente, determinati momenti,
situazioni, tensioni. E una specie di iper-
fenomeno, che ha un particolare impat-
to, del grande sistema culturale dei rap-
porti e dei modi di produzione. E, dato
che nella storia che noi viviamo ¢i sono
dei fenomeni particolarmente significati-
vi, importanti, di rottura, questo iperfe-
nomeno che noi chiamiamo arte & dele-
gatc automaticamente a prendere per sé
questi particolari momenti e a rappre-
sentarli, Inutile dire quanto questa non
sia altro che una forma di idealismo mi-
stificato, con ottime speranze di vita, .
ma che non tocca minimamente il pro-
blema dell’arte, Infatti, continua a con-
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sidetare il progetto artistico come un pro-
getto privilegiato, un iperfenomeno ap-
punto. C'% poi stata un’altra forma, cer-
tamente pilt interessante: anch'essa pud
essere considerata come una lezione della
scuola borghese o, almeno, di una certa
parte della cultura borghese. Questa for-
ma di critica ragiona press’a poco in que-
sti termini: siamo di fronte a una storia
che ha razionalizzato tanto il bene quan-
to il male e sappiamo che la lotta di
classe ha conosciuto continui scacchi,
continue difficoltd. Perd nel momento in
cui constata questi scacchi, la storia po-
ne implicitamente un’utopia di qualche
cosa, che & poi quel quid che una volta
invetato dard-l'immagine del domani pit
o meno ideale, che & la realizzazione di
questa lotta. Da un lato ¢’& la constata-
zione del « rischio di razionalita » di una
storia « positiva » e quindi la questione
di un «pensiero negativo», dall’altro il
tentativo di riconoscere storicamente il
farsi concreto di questo « pensiero nega-
tivo ».

Tortini, tanto per fare un esempic, dice
che la trasformazione integrale dei rap-
porti tra gli uomini, nell'ordine della
storia e della prassi, appare l'adempi-
mento di una intenzione silenziosa delle
opere. Questa che & stata forse la linea
pilt produttiva della critica contempora-
nea, ha avuto senza dubbio wvari meriti.
Quello, per esempio, di badare ai feno-
meni di avanguardia non soltanto come
al problema di un élite che nel suo esi-
-lio, nella sua solitudine, clabora certi
procedimenti di punta ma anche come
ad una impossibilitd storica alla comuni-
cazione diretta e du qui l'esistenza di una
cifratura come esigenza profonda. F stato
un primo avvio a riconoscere che tutta
la storia culturale & una struttura ¢ que-
sta struttura & essenzialmente ideologica
e di conseguenza & necessario riprendere

1l discorso nella sua totalitd. Pero anche
questa linea critica & viziata quanto la
precedente o, meglio, ha un peccato di
origine non diverso dalla precedente, E
cid che pil colpisce & la constatazione
della distanza tra fini € mezzi, fra que-
sta ipotesi utopica che avanza e i con-
creti prodotti che, giorno per giorno, si
affacciano, Chiarita cost la situazione che
si & manifestata in Ttalia, mi viene in
mente un episodio. Ciod quando Gram-
sci si andava a leggere la Storia d’Euro-
pa e, atrivato a quel punto in cui Croce
dice: «non si fa mal storia al passato,
si fa sempre storia contemporanea », no-
tava che questa era upa fuga verso una
pseudepolitica. E aggiungeva: « attenzio-
ne, si fa storia contemporanea nella mi-
sura in cui sullo storico si ribalta tutta
Pauntonomia e la specificitd della ricerca
storica e non lo si invita ad una fuga
verso la politicitd ». Io ho I'impressione
che quel nodo, che otmal ha circa una
quarantina d’anni di vita, sia rimasto tale
¢ quale nella cultura italiana matxista.
Vale a dire che & rimasta intatta la ne-
cessitd di una critica marxista che, te-
nendo conto del problema delle trasfor-
mazioni, non dimentichi i ruoli specifici
che, all’interno della trasformazione, toc-
cano ciascun settore,

DE MICHELL: Non si pud che essere d’ac-
cordo sull’esigenza di una specificitd del-
la critica d’arte. E non si pud disceno-
scere che anche una critica intenzional-
mente marxista & stata spesso profonda-
mente viziata. E chiato che noi stiamo
agendo all’interno di una situazione che
& quella che ci viene in ereditd dalle avan-
guardie cosiddette storiche. Le quali, co-
me tutti sanno, hanno wvolute anche dire
la rottura del linguaggio ottocentesco, la
frantumazione di questo linguaggio che
era stato in qualche modo univoco,
in qualche caso lliconoclastia dei lin-
guaggi. Si tratta di un'eredita difficile
da gestire. Come comportarsi di fronte
ad cssa? Che cosa accogliere e che cosa
tifiutare? Per rifarmi ad una espericnza
che ho vissuto in prima persona e ciog
all'esperienza del realismo: ecco noi sen-
tivamo acutamente le difficolth che una
simile ereditd ¢ metteva davanti. Usci-
vamo dalla Resistenza e avevamo addos-
so quella carica che la lotta popelare ci
aveva comunicato; sapevamo che cos’era
la cultura italiana, avevamo coscienza do-
lorosa della frattura esistente fra cultura
e popolo; e pensavamo di riuscire a sal-
dare tale frattura di impeto, scavalcando
tutte quelle esperienze da cui proveniva-
mo. Eravamo persone che conoscevano
bene il travaglio delle avanguardie ma,
come & stato detto da qualcuno, cercam-
mo di farci barbati per spirito catartico,
per trovare modi di comunicabilitd pih
semplici, pilt diretti, magari talvolta in-
genui. Deve dire petd che non si & mai
giunti a teorizzare ¢ ad accogliere solu-
zioni, per esempio, come quelle francesi
o sovietiche, che abbiamo anzi sempre
respinto. Anche se abbiamo avuto i no-
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stri torti. Ricordo di aver scritto una vol-
ta, in occasione di una violenta polemi-
ca con un altro critico, una frase dav-
vero radicale in questo senso. Dissi che
un quadro realista brutto, di fronte a un
quadro formalista, era sempre un fatto
minore di una entitd superiore. Quando
Fossati parla di cosclenza precisa delle
difficoltd di atrivare ad una ricostituzio-
ne del linpuaggio, dice cosa esatta, La
linea di tensione ideale & propric dquesta.
Perd si parla di qualcosa che non & pos-
sibile né preordinare, né precisare. Com-
pito della critica marxista, che & una cri-
tica immersa nei fatti, & proprio quello
di far propria una tale linea di tensione
ma anche di verificare attraverso quel
fatti i processi di elaborazione culturale
ed espressiva.

PREVITALT: Questo & il punto. Anche
se, visto dalla parte di chi fa, per cosi
dire, il professore accademico, & una con-
clusione dura da imandar git, Perd ca-
pirc guesto significa capire i1 nodo in
cul, in sostanza, ci dibattiamo. Questa
difficoltd si presenta forse con maggior
chiarezza a chi fa un lavoro storiogra-
fico su epoche in cui la coscienza poli-
tica esplicita dell’artista non esisteva o
era un fatto secondario. Affrontando la
nostra epoca si cerca di trovare queste
mediazioni chiamando in causa la storia
dell’arte nel suo insieme, cicé come in-
sieme di fenomeni artistici, come ideolo-
gia figurata. Vale a dire che lo specifico
si cerca di recuperarlo col considerare la
storia dell’arte anch’essa un'ideologia, cio
anch’essa un insieme di utopie, di inter-
pretazioni, di osservazioni di fatti reali,
insomma un complesse di idee ma orga-
nizzate in un sistema che garantisca la
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soprayvivenza del gruppo.- Ma, a questo
punto ioc mi domando se le opere d’arte
o la storia dell’arte sono solo ideologia
figurata. Ciod, la differenza sta soltanto
nel fatto che questa ideclogia & figurata
anziché scritta? Oppute ¢ qualcos’al-
tro? Jo penso che cffettivamente ¢l sia
qualcos’alire. Non ¢’ dubbio che, stu-
diando i testi scritti che hanno accompa-
gnate lautocoscienza critica della storia
dell’arte, questi elementi ideologici riaf-
fiorino continuamente. E chiaro che gli
artisti parfecipano alla wvita di tutti i
giorni e quindi sono compartecipi e for-
matori, anzi protagonisti di ideologie sto-
ricamerite determinate. Di conseguenza
sono anche facilmente collegabili a certe
situazioni sociali e quindi anche ai con-
flitti di classe, secondo un perfetto sche-
ma tradizionale dell’interpretazione mar-
xista che, a questo livello mi sembra
funzioni perfettamente. Perd a me pare
che, tutti compresi in queste definizioni,
si finisca per petrdere qualcosa di essen-
ziale proprio della specificiti delle arti
figurative. Una volta ho cercato di met-
terla in termini teorici, anche se certa-
mente in modo assolutamente inadegua-
to, L’ho fatto riprendendo 'osservazio-
ne di Matx che il problema non 2 di
capire come l'arte greca si colleghi alle
strutture sociali ma come mai l'arte gre-
ca ci piaccia oggi, che quelle strutture
sociali non hanne pilt alcuna sopravvi-
venza. Avevo cercato di spiegarlo dicen-
do che cid accadeva forse perché nell’arte
irova configurazione una esperienza uma-
na che & relativamente stabile, rispetto
alla evoluzione della societd. Dagli Fgizi
a noi quel complesso di cose che con pa-
role riassuntiva chiamiamo natura, ciod
la nostra natura interna, i sentimenti
continuamente ritornanti della psiche, la
struttura profonda di questa psiche, pro-
babilmente non sono molto cambiati. B
proprio questa natura (anche esterna: il
paesaggio, il mare, il cielo) che continua
a riproporsi con una costanza tale che,
pur evolvendosi, rappresenta, rispetto al-
I'evoluzione sociale, quasi una stasi, una
struttura permanente. Ci sono problemi
quali ad esempio I’amore, la morte, I'in-
vecchiamento, che si ripropongono al-
I'uemo indipendentemente o meglio con
una certa autonomia rispetto all’evoluzio-
ne degli vomini associati. E tutto questo
trova nell’arte una rispondenza fonda-
mentale. Per cui quando noi marxisti,
glustamente sottolineiamo la  relativita
storica di tutti i comportamenti umani e
diciamo, per esempio, che l’amore non
¢ sempre lo stesso perché 2 storicamen-
te condizionato e I'amore dei greci & di-
verso da quello medievale, alla fine dob-
biamo pero riconoscere che, in fondo, ¢’&
uha costante che continua a sopravvivere
e questa costante & quella che nell’arte
occupa un posto che non pud essere nem-
meno sospettato se ci teniamo, rigorosa-
mente, alla battaglia ideologica e al con-
cetto dellideclogia figurata, Pertanto io
credo che noi abbiamo un duplice com-
pito. Uno & certamente quello che dice

De Micheli, ciog di non farsi vittime del-
Iideologie altrui, anzi demistificare e de-
nunciare il gioco dell’avversario di clas-
se. L'altro di tenere sempre presente e
chiarire costantemente questo carattere
specifico dell’arte. Con che mezzo? Se-
conde me il mezzo non pud essere che
quello di un’analisi storica pili approfon-
dita, pili documentata, pill concreta, in
modo che il sistema mistificatorio salti
per confronto diretto con la realtd, A
questo punto se uno mi chiedesse qual’®
il mio modo di impegno, risponderei che,
da un lato, & partecipare in gualche modo
all’attivita politica ma dall’altro, in quan-
to critico d’arte, & quello di capite e far

capire. Questo potrd sembrare semplici-

stico ma se per capire intendiamo tutto
cio che abbiamo detto finora, mi pare
che riuscirci sarebbe gid qualcosa, Que-
sto, ripeto, non mi esime affatto dall’im-
pegno politico che, appunto perché sono
marxista, non pud essere un aspetto se-
condario della mia personalitd. Diciamo
che i collegamenti sono all'intetno di me
stesso ¢ non necessariamente 4 livello del
lavoro critico.

Fossatr:  Devo ringtaziare Previtali per-
ché ha spiegato con estrema chiarezza
cosa intendevo quando — un pd confu-
samente — parlavo di « tessuto », il qua-
le non pud essere ricondotto alle varia-
bili ma deve essere anche riferito a una
costante invariata. Ed anche quello che
voleve dire quando parlavo di fuga verso
la politicitd e di specificitd. Con specifi-
citd volevo infatti dire che nelle arti vi-
sive ci troviamo di fronte a un certo
tipo di produzione i cui termini reali —
le figure, come le chiami tu — hanno
particolari caratteristiche. Per esempio,
quella di portare e rendere autonome ap-
punto certe invarianti antropologiche (in-
varianti — & logico — nei limiti in cui
& possibile che siano effettivamente inva-
rianti) che stanno al di 13 di situazioni
ideologiche. E questa deve essere una del-
le preoccupazioni fondamentali di una
critica marxista, Ma volevo totnare un
momento su quello che diceva De Miche-
li a proposito del realismo. Mi pare che,
in parte, una critica al realismo sia ve-
nuta proprio dalla necessitd di andare
al di la della pura ideologia figurata. Ma
esiste un altro problema. Quando dico
superare la meccanicitd sociologica non
voglio soltanto dire di andare oltre la
pura e semplice applicazione di schemi
sociologici. Intendo invece chiedere qua-
I'& il reale funzionamento sociologico del
preduttore di immagini. E se, per esem-
pio, il conglomerato sociale che determi-
na il gruppo artistico sarebbe o no di-
verso, cambiando lideclogia. In fondo
il problema delle avanguardie & proprio
questo. Perché non si pud parlare di avan-
guatdie solo in termini di linguaggio.
Le avanguardie, prima di tutto, erano
gruppi associatl, i quali avevano deter-
minati problemi. E io ho dei dubbi che
fossero problemi di linguaggio e riten-
go che avessero, invece, dei problemi idec-
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logici che cetcavano di far diventare pro-
blemi di linguaggio. Il che & tutto un
altro discorso. A questo riguarde, cosa
pud fare oggl un critico marxista? Se-
condo me, per esempio, chiarire come
determinati gruppi di artisti e di critic
siano portati a ripetere, sociologicamen-
te, determinate deformazioni storico-cul-
turali e siano portati a farlo nella mi-
sura in cui non rispettano quello speci-
fico di cui si parlava prima. E si preoc-
cupano invece di usare la funzione figu-
rativa per altri scopi troppo immediati.
Questo mi pare uno dei punti fonda-
mentali per una critica marxista che &
poi sempre il problema delle quantitd di
mediazioni tra intervento politico e il pro-
ptio lavoro.

DE MICHELI: Penso che Fossati abbia
messo il dito su uno dei temi base e ciod
sul tema di come una certa critica delle
avanguardie ha fatio si che intorno a
questo problema nascesse una serie di
equivoci. Per esempio il caso di Malevic,
il quale arriva all’elogio esclusive della
pura sensibilitd plastica dicendo proprio
questo: Gli dei greci sono morti, le ma-
donne e i santi cristiani non ci interes-
sano pit, i re e gli imperatori sono an-
dati ormai al diavolo, perd le opere che
Ii rappresentano sono ancora vive e par-
lano ancora agli uomini. Perché? Per la
loro qualitd plastica, per la sensibilith
plastica che e in esse. Quindi perché
non fare un’atte senza personaggi e di-
pingere soltanto con la pura sensibilitd
plastica? Il Suprematismo di Malevic na-
sce da questa sorta di ragionamento. Il
preblema, come & stato detto prima, va
posto invece su un altro piano. Ciog la
nascita storica e insieme la durata nel
tempo dell’opera d’arte. Questo & certa-
mente un problema basilare ed & quello
che, a mio avviso, la critica delle avan-
guardie non ha saputo affrontare. Quan-
do, per esempio, Savonarola inveiva ccn-
tro i pittori perché dipingevano madonne
che non eranc madonne bensi belle ra-
gazze fiorentine coglieva inconsciamente
il nodo vero del problema: le madonne
erano il soggetto ma il tema « vero»
era il vagheggiamento della bellezza, era
il ritrovare nella sostanza del ritratto
quei valori umani profondi e perenni di
cui si parlava prima, non valori metafisici
s'intende, bensl valori che costituiscono
la «continuitd » dell'vomo nella storia.
Quando Leonardo dipingeva il Cenacolo,
certamente non gli interessava 1'Ultima
cena in sé. Cid che lo interessava cra
il tema del tradimento di una causa. Tale
infatti ¢ il « vero» tema del Cenacolo.
Questo problema, che ripeto & fonda-
mentale, lo si pud ricondurre anche al
momento attuale. Poco fa ho parlato del

-realismo. Sone convinto che per il fatto

di non aver risolto i problemi che vi
erano connessi non significa che i pro-
blemi posti non esistessero e non fos-
sero veri, Oggi evidentemente la situa-
zione & mutfata. Abbiamo rimuginato tan-
te cose, ¢’& stata una maturazione, Ma il



rapporto con la realtd resta la base per
qualsiasi operazione critica e artistica,
Nella realtd di oggi esiste indubbiamen-
te una linea di tendenza affermativa al-
I'interno di tutte le sue possibili contrad-
dizioni negative di scacco e alienazione.
Bisogna riuscite a rintracciare questa li-
nea, anche nella realtd della vicenda ar-
tistica attuale. B questa, secondo me, &
Yoperazione specifica di una possibile cri-
tica marxista: rintracciare questa linea
di tendenza, che non passa atiraverso
Iidea della morte dell’arte bensi attra-
verso Pidea di una sua nascita, di una sua
vita dovuta alle spinte attive che agisco-
no nel corpo della societd, quindi anche
nell’ambito estetico, negli artisti che pro-
vengono dalle esperienze pili diverse dei
linguaggt plastici; dal linguaggio simbo-
lista, espressionista, surrealista, fino alle
ricerche formali, pop, op, e via dicen-
do. E in tutta una gamma di ricerche
spesso parziali, anzi quasi sempre par-
ziali, che tali spinte agisconc o possono
agire, diventando decisive per il lavoro
di quegli artisti in cui la preoccupazione
dell’integritd delluomo & al centro di
ogni interesse, Cosi tutta una serie di
modi e di linguaggi espressivi, nati ma-
gari per esprimere cose completamente
diverse, quali la disperazione, la solitu-
dine, magari anche il cinismo, possono
esserc capovolti e coerciti ad esprimere
una visione opposta, affermativa, ad espri-
mere ragioni non solo di scacco ma an-
che ragioni rivoluzionarie, '

PREVITALT; Voi siete duc critei mili-
tanti marxisti e, per concludere, io vor-
rei farvi unaz domanda. Quande esami-
nate forme d’arte contemporanea — io
parlo per pura ipotesi, quindi non pen-
so a cose specifiche — immagino che il
primo problema sard quello di ricono-
scere, in qualche modo, la validitd inter-
na di queste forme d’arte. Se questo @
vero, allora, fino a questo punto, la cri-
tica marxista pud benissimo avvalersi di
lettori che non siano nhecessariamente mar-
xisti. Penso, per esempio, a un Fenéon
che non era marxista perd le sue letture
le sapeva fare, oppure a uno Harold
Roscnberg che quando legge delle opere
contemporanee ne sa identificare con pre-
cisione il valore.

A questo punto, c’® qualcosa di ulterio-
re che Invece non pud essere fatto se
non da un critico che si ponga dei pro-
blemi come critico marxista? Tn altre
parole, una volta constatati questi valori,
esiste un problema di inquadramento, di
interpretazione generale (ciod di inter-
pretazione di questi fatti in una visione
generale della societd) che tocca pilt par-
ticolarmente un critico con ambizioni di
globalita, qual’®, appunto, il critico mar-
xista?

FOSSATI: Probabilmente, quello che ea-
ratterizza la critica marxista e la rende
indispensabile & che qualsiasi esame pot-
ti avanti, deve sempre porsi la doman-
da: a quale uso e per quale funzione.

Ciot non si tratta soltanto del problema
del ritrovamente di determinate forme
e di un riconoscimento di ottimalitd, ma
se questa ottimalitd induce o no a deter-
minati usi. B qui il grande problema de-
gli ultimi cento anni, ciod quello della
ptesenza del pubblico nel gquadro. Per-
ché — e, secondo me, questa & la linea
dirimente che crea l’arte contemporanca
— si presume che un determinato manu-
fatto sia pensato funzionalmente a qual-
che cosa. Quando nel suo romanzo il
Manzoni pone la questione dei 24 let-
tori, fa qualcosa di straordinariamente
sintomatico perché rivela che ha continua-
mente presente il problema del pubblico.
Le domande che un critico marxista si
pone scno domande che implicano una
costellazione di problemi che vanno dal-
linconscio alla politicits, dalla tattica
all'ideclogia: perd quello che decide &
I'uso. Comprendo che per uno storico
dell’arte antica il problema dell'uso &
diverso. In qualche modo, a sua volta,
& una struttura linguistiéa gid codificata
all'interno della storia. Si possopo per
esempio conoscere le reazioni dell’epoca
¢ valutarle. Ma per noi, critici militanti,
questo segno linguistico €, in qualche
modo, ancora -da decidere. E noi sen-
tiamo che — forse un po’ scorrettamen-
te — l'esatta connotazione di quel segno
«uso » passa attraverso la capacitd del
presente. Credo che il ctitico non mar-
xista tenda invece a non porsi guesta
domanda.

DE MICHELL: Scconde me ¢’& anche un
altro problema. Proprio per la plurali-
13 delle esperienze che abbiamo eredita-
te ¢ in cui of muoviamo & chiaro che il
critico marxista non pud decidersi per
la scclta di una precostituita definizione
di linguaggio. Il problema allora qual’e?
A mio parere oggi esiste, di fatto, una
tendenza nclle tendenze. Vi sono artisti
provenienti da claborazioni di linguaggi
diversissimi — come dicevo prima: sur-
realisti, espressionisti, pop ecc. — che
talvolta sono tra loro pitt vicini di quan-
to magati lo sia, per esempio, un sut-
realista ad un altro surrealista. Ciog la
grande difficoltd di un critico marxista
(¢ lo sforzo che deve fare) & quello di
superare il momento di maggiore evi-
denza di particclari linguagpi per anda-
re a ritrovare, al di sotto, oltre le scelte
e i determinati modi di esptessione, la
sostanza del messaggio dell'opera d’arte.
Quindi si tratta di puntare su di una
critica di fondo, non pit formalistica,
puntarvi nel modo pilt preciso e speci-
fico. Non fermarsi, ciog, a determinate
direzioni di linguaggio, come spesso fa
certa critica militante, la quale, appuanto
per questo, diventa settaria e parziale
e non vede la complessa situazione che
oggi esiste ncl campo delle arti figurati-
ve. In tale complessitd, la questione &
di cogliere il tutto nella sua differenzia-
zione e ricondurlo a una linea di fondo
con cui le opere coincideno o non coin-
cidono. B allora che nasce la possibilita

7

DOCUMENTI

L’ESTETICA MARXISTA

HELL ENCICLOPEDIA SOVIETICA

A cursd dp GLOKGIO KRAISK)

CAPRIOTTI

isruovasidstyr % Samend e Saveill

Georgij V. Plechanoy
Seritti i estet

Seppia introchittiva
Glandorenzn Pacini

1. 3.000

anche di una distinzione e di un giu-

dizio.

PREVITALT: Direi che abbiamo fatto,
pitt che altro, un panorama delle diffi-
coltd di una critica marxista, Quello che
mi pare importante & che siamo riusciti
a identificare una difficoltd comune. E
chiaro che ognuno di nol intuisce una
via per uscire da questa difficolta, sen-
za che su questo nessuno sia totalmente
d’accordo, né pud essere d'accordo, in
quanto questa via & stata percorsa sol-
tanto per un tratio molto breve. Augu-
riamoci che questo dibattito possa con-
tribuire a farne percorrere un altro tratto.



Dibattito

Critica marxista e mass media

di Vittorio Fagone, Arturo Carlo Quintavalle, Piero Raffa

QUINTAVALLE: Per parlare del proble-
ma ¢« critica marxista e mass media» io
credo che dobbiamo per prima cosa ri-
farci ad una serie di antecedenti elabo-
razioni teoriche che possono fondare il

nostro discorso. Credo, ciog, che, al di 13"

di un’analisi marxista della societd e quin-
di dei testi classici della cultura marxista,
dobbiamo tener presente tutta una se-
rie di altre elaborazioni che sono state
compiute in ambito neocapitalista. Per
esempio quelle della Scuola di TFranco-
forte e soprattutto le derivate analisi dei
« Manoscritti  economico-filosofici »  di
Marx del 1844, i quali sono testo fon-
damentale per la discussione e la com-
prensicne, sia delle tesi di Adorno fino
al «Minima moralia», che delle tesi
di Benjamin ¢ anche per capire il primo
Marcuse che forse &, di tutti il meno in-
teressante, Le ricerche della Scuola di
Francoforte sono importanti per noi per-
ché, per la prima volta, in un paese in-
dustrializzato, ci si poneva di fronte al
problema della socicta di massa e dei
modelli che la societd dei consumi veni-
va offrendo. Pure importante per il no-
stro discorso pud cssere un libro come
quello di Wilhelm Reich, intitolato « Psi-
cologia di massa del fascismo », in cui
si analizzano i sistemi di persnasione ncn
cceulti del fascismo. Oppure il libro di
Baran-Sweezy sul capitale monopolistico,
che all'apparenza non ha aleun rapporto
con ["arte essendo un testo di economia
ma mi sembra possa esserc uno strumen-
to di analisi molto utile anche per Ia
critica d’arte, - perché dimostra il proces-
so di mondializzazione delle societid per
azioni e la loro particolare struttura; e
quindi, per esempio, ci fa comprendere
i sistemi di comunicazione per immagini
che questi sistemi adottano. Ho citato
solo qualche esempio preso a caso ma
questo per dire di tutta una serie di sto-
di dei quali, evidentemente, non possia-
mo non tener conto,

RAFFA:  Sono perfettamente d’accordo
nell'individuare nella Scuola di Franco-
forte un antccedente valido per una cri-
tica che sia uno sviluppo metodelogico
del marxismo nel contesto della civilta
industriale. Ritengo che questa scuola
abbia fatto giusto quello che la critica
marxista avrebbc dovuto fare e non ha
fatto. Intendo per critica marxista quella
che vive allinterno del movimento so-
cialista e comunista organizzato. In bre-
ve, direi che gli apporti della Scuola di
Prancoforte, olire al problema della mer-
cificazione (che perd era gii abbastanza

chiaro e specificato in Marx) riguarda-
no la individuazione delle strutture ine-
dite della societd industriale, come ad
esempio lindustria culturale ¢ di con-
seguenza i mass media; e quindi la si-
tuazione in cul & veputa a trovarsi 'ar-
te (che & infatti diventata arte d’avan-
guardia) ed Inoltre la trasformazione so-
ciale e umana sublta dalla classe lavo-
ratrice: e qui richiamerei i concetti di
integrazionc nel sistema tecnocratico e
il concetto di desublimazione, particolar-
mente importante per le attivita cultu-
rali, teorizzati da Marcuse, Vorrei ag-
giungere che da parte del marxismo pitt
o meno ufficiale si tende a vederc in
queste elaborazioni della Scuola di Fran-
coforte una assenza del tema della 1otta
di classe, cio® non vengone ritenute ido-
nee come tipo di critica che fiancheggi
Ia lotta della classe lavoratrice per I'eman-
cipazione dal capitalismo e la creazione
di una nuova societi, Secondo me que-
sto & un giudizio che va rivisto. Io cre-
do, infatti, che questa scuola, nel con-
testo delle attivita culturali e dell’arte,
abbia invece dato rilievo ad un tema
che & primario nel pensiero di Marx:
il concetto di uomo sviluppato, quale idea-
le condizione del protagonista di questa
lotta. Per Marx era chiaro che, senza que-
sta finalitd, la classe lavoratrice non
avrebbe potuto e non potrchbe fare la
rivoluzione e costruire questa nuova so-
cietd, A me parc, quindi che il pensiero
della Scuola di Francoforte riguardi Ia
lotta di classe in quanto riguarda il pro-
tagonista della lotta di classe ¢, soprat-
tutto, riguarda quella finalitd che nella
prassi (e mi riferisco alla prassi politi-
ca e ideologica del movimento) & anda-
ta un po perduta. Questa classe si & ve-
nuta a trovare in un nuovo contesto nel
quale & stata integrata, secondo i con-
cetti a cul ho fatto cenno prima, e quin-
di ha subito una seric di trasformazio-
ni psicologiche e umane per cui sia il
soggetto sia il fine oggi non sono pilt
quelli che Marx aveva preconizato.

FAGONE: Credo che nell’immagine che
comunemente si ha del rapporto tra
critica marxista ¢ arte si & ancora con-
dizicnati da una visione del mondo del-
larte che, genericamente, potremmo de-
finire di tipo classicista. Conceszione, di-
clamolo pure, che (per quel poco che
Marx si occupd esplicitamente di arte)
era anche la concezione dell’arte di Marx.
Naturalmente & pilt importante, per non
dire decisivo, partire da una tiflessione
fondata sulle analisi socioeconomiche mar-
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xiste per portarsi ad una visione pit
larga, specialmente del campo sociale del-
larte, considerando il fenomeno attistico
come dato di un sistema di conoscenza
¢ come dato di relazione sociale. Per
citare solo due esempi wtili, vorrei ri-
chiamare gli studi che Fuchs ha dedica-
to alla caricatura, all’arte esotica ¢ a
certe immagini di costume, e poi la di-
scussione di Plechanov sulla prioritd, nel-
lo sviluppo delle attivitdh umane, dell’at-
tivita del lavorc rispetto al momento
cstetico: tesi discutibile ma vitale, da
un punto di vista dialettico, per costrui-
re una storia del percorso delle attivied
artistiche, Solo due esempi ma credo
sufficienti per vedere in che misura una
visione marxista del mondo pud essere
utile per analizzare i fatti dellarte. Essa
infatti puo salvaguardare — e guesto cre-
do sia uno dei punti fondamentali di una
concezione sull'arte marxisticamente fon-
data — I'inseparabiliti dei fenomeni este-
tici in tutte le singole determinant e
componenti, e dare altrettanta importan-
za alla loro estensione. Al di 13 di uno
schema privilegiato, che conferisce a cer-
te opere d'arte un valore assoluto, feti-
cistico, rispetto alla societi. Se noi as-
sumiamo [inseparabilita dei fenomeni
estetici nelle singole cormponenti (ciog co-
me legati € come espressione di un con-
testo sociale) e nello stesso tempo assu-
miamo questa vastitd di campo che coin-
volge arti maggiori e minot, strumenti ¢
elementi cterogenci di comunicazione co-
me momenti di attenzione contipua, cre-
do potremo indjviduare dei luoghi atti-
vamente praticabili dell’analisi marxista
dell’arte,

RAFFA:  D’accordo che se vogliamo im-
postare un discorso corretto bisogna non
limitarsi a mettere a fuoco i rapporti
della critica marxista con I'opera d’arte
tradizionale, tanto pili che oggi, social-
mente, quest'opera occupa uno spazio
piutiosto risiretto, uno spazio direi d’éli-
te ¢ dal quale & completamente escluso
proprio quel protagonista della lotta mar-
xista che & la classe Javoratrice. B mi
pare che non si possa vedere questa pic-
cola fetta di spazio sociale, che occupa
Tarte tradizionale, che nel medesimo con-
testo in cui dominano in modo egemo-
nico e massiccio altri tipi di immagini,
che sono appunto quelle dei mass media,
Questa & una valida indicazione che &
venuta appunto dalla Scuola di Franco-
forte. Ma bisogna subito aggiungere che
questa scuola non Uha poi portata fino
alle ultime conseguenze metodologiche.



Quale potrebbe essere questo sviluppo?
Constatata, ripeto, lassurdita di conti-
nuare a fare una critica d’arte solo per
un tipo di opere che, socialmente, rap-
presentano una porzione minima e in-
cidente in minimo grado, ¢ constatato
che nel medesimo contesto abbiamo una
valanga di immagini da cui lindividuo
viene quotidianamente bombardato e che
condiziona negativamente le sue possi-
bilita di percezione dei valori visivi, a
mio avviso occorrerebbe una duplice stra-
tegia. Da un lato bisognerebbe educare
la coscienza della gente ad assumcre un
attegglamento critico verso questa massa
di immagini che esteticamente sono di
livello piuttosto mediocre, perd veicola-
no un tipo di ideologia tanto piti insidio-
sa quanto pit & nascesta: educarla ciot
a difendersi da questo tipo di immagi-
ni, sollecitandola ad analizzarle critica-
mente per smascherarne Iideclogia. Sul-
Paltro fronte occorre educare la coscien-
za delle persone alla percezione dei va-
loxi wisivi, in altri termini educarla alla
percezione cstetica. Quindi, se in un pri-
mo momento sard cpportuno eliminare
distinzioni pregiudiziali per stabilive il
campo di indagine, questa strategia su
due fronti dovrebbe poil operare sulle
differenze tra la percezione di questi va-
lori visivi e D'individuazione dei livelli
corrispondenti alla percezione deconcen-
trata, alla percezione distratta, alla perce-
zione pigra, che sonc lo standard not-
male dei mass media. I quali, in gene-
re, si tivolgono allo spettatore senza
chiedergli nessuno sforzo creativo, nes-
suna percezione qualificata, perché appun-
to il loro contenuto esige cosi.

QUINTAVALLE: Devo fare una precisa-
zione perché non vortel che fosse stato
frainteso il mio discorso iniziale. A me
sembra che la Scuola di Francoforte sia
importante ma va ribadito che tuttl i con-
cetli-guida che vengono portati avanti da
questa scuola si basano sul pensiero di
Marx. Per esempio il tema dell’alienazio-
ne che & fondamentalc per capire la situa-
zione dell'individuo nella nostra socie-
ta — non soltanto dell’operaio ma del-
Uindividuo in assoluto — & chiaramente
esposto da Marx in molte opere e, s0O-
prattutto, nei « Manoscriti economico-fi-
losofici » che ho gid citato. Credo quindi
che i termini di analisi marxisti vadano
conservati, anche se integrati da quei
nuovi giudizi che sono stati forniti a
contatto con uno sviluppo capitalistico
diverso. Rifacendomi all’intervento  di
Fagone, mi sembra che la sua osserva-
zione, sulla concezione di tipo classici-
sta di Marx riguardo all’arte, possa dare
lo spunto ad analisi utili, Sappiamo be-
ne che, in termini marxisti, arte fa par-
te della sovrastruttura mentre la struttu-
ra & il sistema economico, Naturalmen-
te si potrebbe cercare di storicizzare que-
sto concetto di Marx e chiarire come 'am-
bito in cui Marx ha verificato la propria

esperienza culturale fosse quello della
cultura borghese realista ottocentesca, So-
prattutto, come ha ricordato Fagone, te-
niamo presente che Marx di arte ha par-
lato molto poco. E il fatto che ne parli
poco, secondo me vucl dire che la ri-
fiuta. Cosi ci si pud rendere conto delle
ragioni perché neppure Lenin ha preso
direttamente in esame, se non a livello
di pianificazione generale della cultura,
questi fatti, Che avesse lasciato libera
strada alle ticerche d’avanguardia deri-
va dal fatto che il costruttivismo era un
fenomeno che coinvolgeva parecchie cc-
se: dalle esperienze figurative a quelle ar-
chitettoniche, dalla grafica all’insegna-
mento. I1 dramma della coltura marxi-
sta ufficiale, a parte la catastrofe Stalin,
sta proprio nell’aver preso alla lettera le
sparse indicazioni marxiane e nell’aver
limitato la propria visione dell’arte a
quella cultura realista ottocentesca a cui
necessariamente si era rifatto Marx, B
questo & dovuto — almeno in Italia —
soprattutto alla’ mediazione degli scritti
di Lukdcs, che hanno costituito un mo-
dello (& un blocco) nel loro proporci
a livello letterario, ¢ poi per derivazic-
ne a livello figurativo, il realismo socia-
lista. A questo punto, & dopo gquanto
ho detto in apertura, & inutile forse che
aggiunga quanto sia d'accordo sulla ne-
cessitd di estendere il campo d'indagine.
Anzi, sccondo me, in questo nostro di-
battito sarchbe forse opportuno non im-
postare un po’ schematicamente la di-
scussione sull’arte come elemento carat-
terizzante della borghesia, come pure sul
collezionismo, sulla proprietd o sulle ma-
nifestazioni uffigiali quali mostre o mu-
sei che hanno anch’esse una precisa fun-
zione significante (a meno che i musef
non siano intesi come luoghi di fissazio-
ne di un certo tipo di analisi antropolo-
gica, come propone, ad esempio, Andrea

SCHUALLZ,

Emiliani). Per estendere concretamente il
nostro discorso proporrel invece di pot-
tarlo sul piano semiologico. In tal modo
si prenderebbe in esame tutta I'iconosfe-
ta e ciog il mondo dell’immagine come
sistema di comunicazione a livello di se-
gni, E credo che se analizzeremo lopera
come un sistema linguistico, non ci vet-
rd pitt in mente di fate distinzioni tra
opera d'arte e non arte. Ciod non ci
portemo pit all’interno di questa di-
stinzione ma ribalteremo completamen-
te il problema; eviteremo cosi il pericolo
di riproporre una distinzione borghese.
Infatti & preprio il sistema borghese
che inventa questa distinzione tra opera
d’arte e non opera d’arte, una distinzio-
ne che & dell’estetica romantica e post-
romantica: l'opera d’arte, naturalmente,
per gli iniziati, per le anime raffinate e
sublimi; la non arte per gli altri. Noi
dobbiamo cercate di non riproporre in
altra forma questa tecoria dell’arte con-
trapposta a4 qualcosa che arte non &.

FacoN:  Sono d’accordo. perd direi che
in questa analisi non possiamo prescin-
dere da una dimensione sociclogica. Va-
le a dire che nopn possiamo fare una
analisi del linguaggio artistico solo in
termini di «che cosa? » o «in che fet-
mini? » ma anche « perché? » e <con
quale effetto? ». Precisato cio, vorrei tor-
narc un passo indietro perché credo sia
importante ribadire che esiste la possi-
bilitd di sviluppare un progetto di ap-
proccio marxista al mondo dell’arte, estre-
mamente {ruttuoso e largo, superando
soprattutto quello schema al quale ac-
cennava Quintavalle e che & stato con-
dizionante di. gran parte delle ricerche
critiche compiute in questo campo negli
ultimi 30/40 anni, almeno in Ttalia e che
ha portato agli equivoci del realismo so-
cialista, in cul st & confuso un mezzc
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con un fine (cicd una sorta di approc-
cio alla realtd che si valeva di certe im-
magini & stato visto come un traguar-
do d'immagini fisse). Naturalmente, co-
me si diceva prima, in un progetto mar-
xista l'allargamento del campo di studio
dei fenomeni artistici deve essere totale
e non pud essere legato a una decodifica-
zione di valorl rispecchianti una condi-
zione e una visione del mondo di un
certo tipo e di una certa classe sociale.
B importante non dimenticare il proble-
ma dell'uso dell’opera d’arte, il privile-
gio che viene accordato a certi prodotti
in quanto merce al pit alto livello e
come a quel livello il rapporto merce
scambio diventa paradigmatico di una
certa circolazione economica. C'& un al-
iro punto importante da considerare:
quello del lavore dell’artista in una se-
rie di rapporti di lavoro o, meglio, in
una serie di necessitd rispetto ad un
ambito sociale. Sc questi temi vengono
legati alla circolazione, alla ricerca di
una possibilitd di accedere, di leggere
come coscienza {come suggetiva Raffa),
il mondo dei fenomeni della ‘comunica-
zione visiva, allora veramente si detet-
mina un campo che lega la critica alla
storia nella sua totalitd ¢, al tempo stes-
80, la obbliga ad una specificitd lingui-
stica particolare, relativamente a questi
fenomeni visti in una funzione di tipo
sociale. !

RATTA:  Debbo fare una breve preci-
sazione all’ossetvazione che, indirettamen-
te, Quintavalle mi ha fatto parlando del-
la distinzione tra arte e non arte. Anche
per me, come approccio di campo, tutte
le immagini vanno bene e mi sta anche
bene il campo semiologico. Ma sicco-
me la critica deve rivolgersi ad un pub-
blico e per la critica marxista questo
pubblico non pud essere altro che il
soggetto della lotta rivoluzionaria, biso-
gna tener presente che questo soggetto
da un lato & condizionato negativamen-
te da questa massa di immagini e dal
Paltro lato questo massiccio condiziona-
mento gli impedisce di sviluppare in
se stesso quel tipo di coscienza parti-
colare che & la percezione estetica del
messaggio visivo. Perché oggi esiste una
cos! profonda frattura tra Parte moder-
na e le masse? Perché questa massa &
aggredita da un tipo di immagini che
dal punto di vista dello sviluppo della
percezione e coscieiza estetica sono quan-
to di pitt deleterio si possa avere. Feco
perché dicevo che, dopo aver livellato
tutti 1 fenomeni del campo, bisogna poi
agire su queste differenze qualitative,
Perché la differenza qualitativa, in so-
stanza, non ¢ ‘altro che il fine dell’educa-
zicne e proprio di quella educazione di
cui il critico d'arte deve farsi promo-
tore. Ecco i due fronti di cui parlavo:
da un lato deve aiutare il soggetto a
difendersi da quei messaggi visivi che
lo condizionano (e qui il concetto di

desublimazione di Marcudse mi sembra
perfetto), dall’altro lato cccorre dare a
questo soggetto la cosclenza dei valori
dell’arte. Questo problema della coscien-
za del valori dell'arte mi sembra oggi
particolarmente importante perché anche
nel marxismo serpeggia una specie di nihi-
lismo culturale. E proprio cost che ci
allontaniamo dalle finalitd umanistiche di
Marx, ciod da quel concetto di uomo
sviluppato (Marx parlava di « educazio-
ne dei sensi umani ») che dovrebbe stare
in cima ai pensieri di una critica mar-
xista.

TAGONE:  Secondo me & necessario pre-
cisare bene che l'allargamento del cam-
po dei fenomeni di comunicazione visiva
non significa perdita di specificita. Non
significa portare, per esempio, il quadro
al livello della seripe. Significa recupe-
rare in una dimensione continua tutt
questi fenomeni che appartengono a un
certo sviluppe di civiltd. Significa recu-
perare una possibilitd di lettura ¢ di
conoscenza di tutti I diversi aspetti, Que-
sto, secondo me, & un punto basilare e
mi sembra importante che venga preci-
sato perché, al contratio, non venga fuo-
ri un aspetto riduttivo al minimo livello,

QUINTAVALLE: Naturalmente anch’io so-
no in dubbio sulle conclusioni che pos-
sono derivare da una estensione indiscri-
minata del campo. Ma credo che il no-
stro discorso sia un pd speculare di una
nostra concezione e, ciog, sia un riflesso
del sistema di classe in cui viviamo. Quan-
do, per esempio, Raffa parla di distanza
tra atte contemporanea ¢ i lavoratori mi
pare che non tenga conto che & artc ad
essere distante dai lavoratori. E cid per-
ché, in realtd, gli artisti contemporanei
sono, di fatto mantenuti dalla borghesia
e anche quando cercano di fare una ri-
cerca libera, si tratta di una ricercs as
solutamente alienata, perché non & dia-
lettica con i futuri riceventi della 1i-
cerca stessa. Il perché, in definitiva, quel-
li pon sono i committenti. E per giun-
ta, 1 committenti pubblici che dovreb-
bero porre in contatto, non astrattamen-
te, il singolo con la comuniti, commissio-
nandogli problemi da risolvere, in prati-
ca non csistono, o credo che la distin-
zione fra arte e il sistema dei cosiddetti
mass media derivi proprio dalle distin-
zioni di classe, ciog dal nostro sistema
di classe. Questa & una societd di massa
e le comunicazioni avvengono, principal-
mente, a livello di massa. I mass media
non sono che il riflesso di questa societd
0, meglio, sono il sistema attraverso il
quale questa societd si autopubblicizza
e quindi sopravvive. Ma a questo punto;
mi sembrerebbe opportuno che passassi-
mo ad affrontare qualche argomento uti-
le ad esemplificare 1 temi su cui abbia-
mo discusso finora. Per esempio I'arte po-
polare. Non quella dei cosiddetti naifs
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(arte & comunicazione e quindi autoco-
scienza), né il kitsch che & il cattivo gu-
sto ma visto con l'occhio del borghese
che appunto decide cosa & il kitsch. Op-
pure la riproducibilitt o moltiplicazione
dell'opera d’arte che, fra laltro, & stata
affrontata sul piano del metodo proprio
da quella Scuola di Francoforte a cui
ci sfamo rifatti all'inizio. Come sappia-
mo, Benjamin, in un saggio fondamenta-
le, poneva la riproducibilitd cdme ele-
mento di crisi della societa borghese.
Secondo lui, moltiplicando l'oggetto arti-
stico, si sarebbe avuto un contributo alla
distruzione del sisterna di classe. Ora
nof ci troviamo in un sistema di classe
in coi la moltiplicazione 2 la base del
sistema stesso, anche nel campo artisti-
co. Infatti gli artisti hanno trovato il
modo di fare il quadro « dipinto» per
i grandi compratori, di fare lincisione
o il multiplo per il livello sottostante
€, infine, la ‘serigrafia per il livello in-
feriore. Come spiegare questa contrad-
dizione, in uno dei testi che abbiamo
preso concordemente come antecedenti
critici al nostro discorso? Si pud supe-
rare questo impasse?

FAGONE: Io penso che uno degli afo-
rismi di Loos ci pud forse ajutare, Quan-
do Loos dice: «pensiamo un condan-
nato a morte che vive la sua condanna
in una stanza arredata da Van de Velde »
¢ prosegue chiedendosi: «& un inaspri-
mento della pena? » non fa che ripor-
tate ad un rapporto direttc una forma
artistica e una condizione sociale, E que-
sto rapporto evidentemente & mutevole,
Come dice Quintavalle ¢’8 una certa clas-
se che consuma le grandi opere darte e
s¢ ne approptia non solo nel senso di
diventarne padrona bensl anche nel sen-
so culturale, in quanto un certo tipo di
opera d'arte appartiene salo alle classi
colte e non appartiene a tutti, Perd, ri-
spetto a questo meccanismo di appro-
priazione, noi abbiamo anche una circo-
lazione diversa di fenomeni artistici, E,
ciog, fenomeni che in upa dimensione
altra vengono catturati anche dall’altro
livello. Appunto larte popolare o il
kitsch alle quali accennava Quintavalle,
In questo caso perd bisogna fare una
considerazione di tipo etnografico riguar-
dante la dimensione altra dell’arte popo-
lare, che non & certo la dimensione de-
risoria del kitsch diciamo classe-centrico
ma che molte volte aderisce invece a un
processo autentico di circolazione di ma-
nufatti e Immagini, Questo problema
dell'arte popolare & uno di quelli a cui
la critica marxista si & sottratta. Se noi
pensiamo che, in fondo, dietro il Bauhaus
c’era il tentativo di costruire o, meglio,
di verificare un certo tipo di rapporto —
sia pure forse astrattc — con [arte po-
polare, capitemo Iimpottanza di questo
argomento. L’arte popolate — e sono
d’accardo che non ha nulla a che vedere
con fenomeni artificiali, come ad esem-
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pio i naifs — & certamente un’arte sto-
ricamente individuabile oggi in certe zo-
ne, che non hanno avuto uno sviluppo
economico progressivo di tipo capitali-
stico. Ma ha, senza dubbio, una sua di-
namica € una sua circolazione. Gli an-
tenati della moltiplicazione, alla quale
accennava pure Quintavalle, li ritrovia-
mo, per esempio, nella circolazione delle
pitture su vetro che girano dall’Huropa
centrale a Venezia, Napoli, Palermo, in
Spagna e che diffondono a livello popo-
lare, con una funzione d’uso abbastanza
precisa, una certa iconologia, ciog una
certa cultura. Se osserviamo la circola-
zione italiana ¢ centroeuropea delle xilo-
grafic di Bassano del Grappa, ritrovia-
mo, a un autentico livello popolare, una
declinazione di certe immapini, di certl
emblemi che appartengono a tutta una
cultura. Purtroppo oggi abbiamo circo-
lazioni artificiali del prodotto artistico e
ne sonc un esempio le opete moltipli-
cate. Basti pensare alla preordinata li-
mitazione delle tirature, la pil tipica
delle operazioni di mercificazione, Nes-
suna ragione tecnica obbliga queste bas-
se tirature, salvo quella di accrescerne
il valore commerciale, nessuno (artista o
mercante) si precccupa minimamente del
valori di diffusione. Ora lo slittamento
da quell'universo visivo concretamente
mobile che rappresenta una produzione
immaginativa e specchiante tutto un per-
corso di comunicazioni e di relazioni so-
ciali, all’uso di appropriazione, & uno dei
fenomeni pill caratteristici del nostro mo-
menta storico e non pud esserc trascu-
rato da una critica che si qualifichi mar-
xista,

RAFEA! A proposito di appropriazione
io vorrei potre la questione in termini

molto pratici. L’appropriazione ¢ certa-
mente un fatto reale e bisogna lamen-
tare questa occultazione dell’opera d’ar-
te dalla disponibilitd pubblica o, come
si dice, dalla fruizione delle masse. Ma
pensiamo a come si pone oggi, a livello
di massa, per esempio il problema della
casa o quello di un salario che consen-
ta il minimo di esistenza o quello dei
scrvizi assistenziali o della scuola. Sono
tutti problemi che possono esserc impo-
stati a livello di massa, perché sono bi-
sogni che la massa, la classe lavoratrice,
sente. Immaginate un pd se andassimo a
porre invece il problema dell’appropria-
zione dell’epera d’arte. Supponiamo di
dire a questa gente: facciamo un’azione
di massa perché le opere d’arte non sia-
no pitt proprietd della borghesia, ma
stano godibili da tutti. Evidentemente
manca qualsiasi possibilitd per una azio-
ne del gencre, perché mancano le con-
dizioni oggettive. Cio2, prima bisogna
dare alle massc [a coscienza che queste
opere d’arte scno valori. Solo allora la
loro accessibilitd diventerd un bisogno.
F formare questa coscienza € compito
della critica d’arte, soprattutto di quella
marxista. Se la critica d'arte non assol-
ve questo compito, io credo che sia me:
glio smettere di farla, perché non serve
a niente.

Per quanto riguarda la moltiplicazione,
diret che in questo campo Benjamin ha
pteso un abbaglio. Tanto & vero che ha
preso in esame soprattutio il cinema ma
il cinema ha dimostrato che, pur essen-
do un’arte che nasce gia moltiplicata, puo
produrre degli effettivi capolavori d’ar-
te. Secondo me, infatti, bisogna distin-
guere 'unico che nasce moltiplicato per
la npatura del suo medium (come per
esempio il cinema, la fotografia) dalla
riproduzione moltiplicata dell’'opera me-
diante un altro medium (e questo & il
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caso delle riproduzioni d’arte). Sono d’ac-
cordo col direttore del Museo Gugge-
nheim gquando dice che per quanto la
riproduzione sia petfetta, se vogliamo
avere una esperienza effettiva, reale, vali-
da, questa pud darcela soltanto il con-
tatto diretto con l'opera, Ma decisiva &
la destinazione dell’opera, cioe come na-
sce, pet quale destinazione, con quale
concezione. Se nasce come valore intrin-
seco pud essere apprezzata da un miliar-
do di persone, purché in queste perso-
ne ¢ sia la disposizione, la capacita e
la convinzione di appropriarsene il valore.
Se invece nasce sulla base del minimo
comun denominatore, che & quello dei
mass media, & inevitabile che queste ope-
re stiano al livello piti basso, dato che
le masse hanno un livello di coscienza
culturale basso.

QUINTAVALLE: A me pare che quando
tu dici che bisogna dare a tutfi la pos-
sibilitd di capire l'opera d’arte e hiso-
gna educare alla coscienza dei waleri,
fai sempre un discorso che vuol dire:
educhiamo la massa al sistema borghese,
educhiamola alla cultura borghese. E an-
che quando critichi Benjamin e citi le
parole del direttore del Guggenheim fai,
secondo me, il discorso opposto a quello
che si dovrebbe fare. Infatti quando di-
stingui tra riproduzione e medium ade-
rentc o no all’opera, fai una distinzione
che presuppone 'originale e le sue copie
e siccome loriginale ovvero il capolavo-
ro & sempre 1l modello borghese rica-
diamo nello stesso discorso. A me non
interessa avere in mano il manoscritto
del Petrarca ma avete in mane il Can-
zoniere del Petrarca. Sul libro non ab-
biamo pitt questo ptoblema, al massimo,
Iedizione numerata o riservata sard una
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questione di bibliofilia ma non gioca di
fatto nella circolazione dei segni-letterari.

FAGONE; Li ¢'® un altro problema, L'ope-
ra letteraria nella sua codificazione lin-
guistica non include un certo supporto,
I'opera figurativa coinvolge invece nella
sua formulazione linguistica anche la sua
fisionomia tecnica.

QuinravaLLe: Credo che i due medium
che stiamo confrontando abbiano ciascu-
no una certa storia all'interno di una
certa cultura e aleuni siano privilegiati
rispetto ad altri. Se nell’ambito lettera-
rio sl fosse deciso che era opportuno
avere 1 codicl miniati, adesso c¢i trove-
reme di fronte alla stessa vicenda delle
opere figurative. Ritornands comungue
al problema della moltiplicazione, va ti-
levato che nel nostro sistema essa ha,
stranamente, la stessa funzione signifi-
cante che ha avuto finora I'opera d’arte
singola. Questo, tipeto, & contraddittorio
con quanto prevedeva o meplio auspica-
va Benjamin ¢ pone il difficile interroga-
tivo di che cosa & allora, effettivamente,
la moltiplicazione, e se davvero pud con-
tribuire a modificare il sistcma. To dirvei
proprio di no e a questo proposito vor-
rei citare due esempi abbastanza indica-
tivi. In un recente libro sul manifesto
politico ¢’ questa curiosa osservaziope:
che i manifesti dei paesi occidentali sono
avanzati e quelli def paesi dellTuropa
orientale sono reazionari. La veritd @
che, a livello di linguaggio, entrambi si
servono degli stessi strumenti. E sono,
ad escmpio, il realismo socialista o il
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realismo nazista oppure il realismo ame-
ticano degli anni 35-40. La ragione per
cui questi manifesti linguisticamente sono
eguali & che la cultura popolare era ana-
loga in tutti questi paesi. Se fossero stati
diretti a classi pili elitarie sarchbero stari
pitt complessi. Un altro esempio secondo
me cloquente & il Bauhaus. In fondo
Panalisi di Argan che patla del Bauhaus
in funzione della socialdemocrazia & pro-
fondamente giusta e anche Fagonc ha
ricordato che il Bauhaus & stato il primo
tentativo (e lultimo) di coinvolgere l'in-
tero sistema in una puova proposta, di-
ciamo, civile-popelare. Questi duc esem-
pi, secondo me confermano che la mol-
tiplicazione dell’opera d’arte, di per sé,
non pud modificare il sistema perché essa
stessa € Inserita in un modello economi-
co che la condiziona. Per cui la moltipli-
cazione & anzi diventata a sua volta una
delle forme principali di condizionamen-
to nella nostra societd. T I'clemento che
aumenta l'aura al supposto capolavoro,
il quale rimane isolato, da raggiungere.
Ciog, si percorrono tutti i pradini della
scala soclale anche nelle arti figurative.
Citca l'arte popolare e la sua circolazio-
ne concorde con quanto diceva Fagone,
perd credo che il termine popolare dob-
biamo considerarlo non nel senso di
dillusc bensi nel senso di declinazione
di un sistema aulico; ad un certo mo-
mento, quest’arte si lega a un contesto
culturale fnteso in senso antropologico e
ne diventa una specic di mito e di sim-
bolo. Ma a questo punto non si pud pin
parlare di arte popolare ma di sistema
di immagini all'interno di un certe am-
biente antropologico. E chiaro che, in
questo scnso, il suo interesse diventa in-
finitamente superiore. Considerandoci co-
me una triba africana, noi potremmo es-
sere studiati e studiarci pit sul fumet-
to, sul fotoromanze, sul manifesto e su-
gli oggetti kitsch che nelle cosiddette ope-
te dlarle. Infatti queste immagini sono
molto pit diffuse, ciod capite (e quindi
condizionano) di quanto non lo siano
gli oggetti dello strcgone, ciot gli oggetti
considerati d’arte pura.

FAGOKE: Questo mi pare giusto e vor-
rei confermarlo anch’io con un esempio.
Quello, ciod, di due comuniti: una di
Grosio, in Valtellina, 'altra di Piana degli
Albanesi in Sicilia. Entrambe hanne con-
servato per secoli un costume popolare
particolare, C’¢ da chiedersi perché, men-
tre nelle due regioni il costume festivo
¢ declinato nella generale cvoluzione, in
queste due comunita, ad un certo punto,
si & invece conservato. La risposta & che
csso costituiva, e costitulsce, un simbolo
di un gruppo dentro un gruppe pilt va-
sto: si tratta di una comunitd venets
dentro un diverso contesto ¢ di una co-
munitd albanese in un altro contesto.
A quel livello di cultura anche il co-
stume, come futta una serie di manufat-
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ti, & legato a una certa condizione, a
una precisa funzione sociale. L'arte po-
polare & infatti un’arte che ha legami di
necessitd sociale, non evasiva, e sarebbe
bene approfondirne la conoscenza, anche
per capire meglio aleuni problemi artisti-
ci di oggi. Credo che il tempo a nostra
disposizione sia al termine e non of &
consentito di andare avanti. Lo dico con
tammarico perché proprio adesso era-
vamo artivati — magari un pd confusa-
mente com’® forse incvitabile in chiac
chierate come queste — al punto deci-
sivo del problema dell’arte come merce
e del ruolo dell'artista in una societi co-
me quella in cui viviamo. Sono problemi
basilari per un approccioc marxista a que-
sto tipo di realtd. Noi cf siamo limitati
all'opera d’arte moltiplicata ma & cvi-
dente che in quella prospettiva ci sono
altre analisi da affrontare. Per esempio,
quanto le accelerazioni linguistiche ¢ il
movimento che noi registriamo nelle arti
visive ¢ legato alla circolazione dell’arte
come merce. Ciog che tipo di rapporto
hanno le alternanze e i fenomeni di mo-
da. Quanto in questo senso & inefficace
la moltiplicazione, quanto in conclusio-
ne Popera degli artisti resta separata dal
contesto sociale e quanto resta separata
anche la connotazione dei media di cui
abbiamo parlato. Quei media dai quali
certamente non si pud pretendere un di-
scorso di qualitd formulato in tcrmini
arcaici ma ai quali si deve rivolpcre una
attenta riflessione critfica in quante essi
possono risultare espressione di un uso
ragionate e violento, imposto in funzione
di un certo-condizionamento ¢ di una cer-
ta ideclogia. Sono tutte analisi da fare
e speriamo che questo nestro dibattito ne
costituisca un’occasione ¢ uno stimolo.



Interventi

Una critica d’opposizione

di Giovanni M. Accame

Per prima cosa mi sembra utile precisate
come il nostro dibattito abbia senso sec
tiferitc alla situazione italiana o comun-
que a un contesto economico-sociale capi-
talistico, che & quello in cul viviamo e
di cui abbiamo diretta conoscenza, Que-
sto semplice chiarimento ¢l porta subito
a una definizione fondamentale che deve
sempre restare presente quando si parla,
come ncl facciamo, di cultura marxista
operante in un contesto capitalistico: il
suo caratiere ciod di cwliwra d’opposi-
zione.

Una seconda precisazione ripuarda il sog-
getto del dibattito che sard: critica wear-
xista dell'arte e non « critica d’arte mar-
xista ». Questo, come sperc venga im-
mediatamente afferrato, non per fare
delle sottigliezze sull’'uso dei termini, ma
per indicarc la sostanziale differenza im-
plicita nelle due espressioni. Dilferenza
a cui avrebbe giovato una puntualizzazio-
ne nella tavola rotonda tra De Micheli,
Fossati, Previtali, che invece non colgoe-
no direttamente la discordanza. A -mio
parcre perd, con guesta precisazione si
raggiunge nel modo pitt diretto il cardi-
ne su cui ruota il nostro dibattito. Infatti,
tenendo presente anche la mia prima os-
servazionie, come non abbiamo un’« arte
marxista », non possiamo avete una « cri-
tica d’arte marxista », ma solo una critica
marxista dell’arte, della letteratura, cosi
come di qualungue altro settore che si
sviluppi allinterno del sistema capita-
listico.

La riduzione a merce del prodotto arti-
stico & un fatto su cui si & gid detto mol-
tissimo e, nella sua definizione origina-
ria, gid superato dallo sviluppo stesso
del capitale. Cid su cui & invece neces-
sario che la critica marxista rifletta mag-
giormente, per non ttovarsi pol Impe-
ghata su polemiche cui viene a mancare
Poggetio stesso di discussione per lo
evolversi delle situazioni, come ncl caso
del «realismo » o dell’« impegno », & la
condizione attuale di capitalizzazione del-
Tarte; che & di pilt e che va oltre la
sola mercificazione delle opere. La con-
centrazione monopolistica del capitale &
oggi una realtd sempre pill pressante che
ha come risultato J'unificazione del mer-
cato capitalistico internazionale. In que-
sta situazione, che chinde anche quegli
spazi minimi esistentl in un mercato con-
cotrrenziale, anche Parte, proprio come
istituzione socialmente riconosciuta, & as-
sunta dal capitale in quanto parte di
s¢, sia comc riproduzione di se stesso
che come agente della propria ideologia.
Dove la riproduziome & evidentemente
data dall’utilitd economica che il capitale

ne ricava, mentre per il secondo aspetto
non si tratta solo di vedere ['arte isti-
tuzionalizzata e sussunta nel sistema ca-
pitalistico, ma di riconoscerle anche un

- posto tra i media: «le arti sono media

lenti » ha detto Harold Rosemberg gid
da alcuni anni. Oggi con le enormi pos-
sibilita che si aprono, grazie al videotape
e alla televisione via cavo, ¢ di cul po-
chi artisti ancora si rendono conto, an-
che la « lentezza » scomparitd € non so-
Io per Juso di un pint veloce ¢ decen-
trabile mezzo di comunicazione, ma an-
che e soprattutto per le profonde modi-
fiche strutturali che subiranno le arti
visive.

B chiaro che I'assoluto asservimento del-
Parte al capitale porta ad acutizzare dcl-
le contraddizioni che sono della cultura
nel suo stato di parte del capitale ¢
quindi poi del capitale stcsso. Ma per-
ché queste contraddizioni che sono rea-
li possano costituire la basc oggettiva
su cui impostare adeguate forme di lot-
ta, bisogna che sia esplicitamente tico-
nosciuta la condizione dell'arte da chi
di essa si occupa come marxista. Rico-
noscere un’autonomia, una naturalezza
di espressione alla produzione artistica
(o peggio, a una sola tendenxa) come
molta critica marxista militante fa, signi-
fica contribuire al disegno della societa
capitalistica che vede nelle attivitd ar-
tistiche e colturali in generc una delle
pitt efficaci coperture al processc di sper-
sonalizzazione implicita al proprio siste-
ma. Che le condizioni di lavoro degli
artisti siano, paragonate ad altre, privi-
legiate, non significa per guesto che mu-
ti la sostanze del loro lavorc. Cid di
cui la critica marxista deve prendere atto
& proprio questo, che non si tratta pit
di un semplice processo di mercificazio-
ne «ma, prima che la distribuzione sia
distribuzione dei prodotti, essa & 1)
distribuzione degli strumenti di produ-
zione e 2) — 1l che & un’ulteriore deter-
minazione dello stesso rapporto — di-
stribuzione dei membri della societd tra
i differenti generi di produzione (Sussun-
zione degli individui sotta rapporti di
produzicne determinati), La distribuzio-
ne dei prodotti & chiaramente solo un
risultato di questa distribuzione che &
cempresa nel processo di produzione stes-
so e che determina la struttura della
produzione. [K. Marx, Introduzione a
« Per la critica’ dell’economia politica »]
Inoltre, « la struttura della produzione »,
nel nostro caso la struttura della produ-
vione artistica, subisce un’ulteriore mo-
dificazione dall’estensione e caratterizza-
zione del meteato («Se muta la distri-
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Evslozricne ed excocs di un‘arte nuove
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buzione la produzione si modifica » K.M,,
op, cit.). In ultima analisi & quindi la
struttura stessa dell’arte, la sua pit ri-
posta essenza ad esscre trasformata,

Ricorosciuto finalmente questo stato di
case, il critico marxista dovra distingue-
re il proprio lavoro di professionista
della critica d’arte, del tutto incorporato
alle sorti della produzione artistica, dalle
sue possibilitda di wmeeftere in afto una
critica marxista, una critica d'opposizio-
ne. Che cid non sia utopistico lo si
chiarisce determinando il significato di
critica wmarxiste. Qui non & il caso di
ripetere definizioni che tutti conosciamo,
sard sufficiente qualche indicazione rela-
tiva al patticolare contesto del nostro
discorso che ha come riferimento larte,
La critica marxista dunque, che non
pud sistematizzarsi e produrre una teo-
ria dell'arte e quindi un’estetica senza
distorcere ¢ regredire quanto di piu va-
lido ¢’ nel pensiero marxiano, conce-
pisce l'arte come un processo storica-
mente determinato analizzabile nell’in-
sieme sia degli clementi concreti e spe-
cifici settoriali che della situazione poli-
tico-economica eniro cui quel processo
si & gviluppato. Cio che distingue nctta-
mente ['analisi sociologica dalla critica
marxista & « l'esigenza di  trasformazio-
ne» di quest’ultima (come nota giusta-
mente Fossati). Trasformazione che & ta-
le solo nel suo costante collegamento
alla totalita delle lotte contro il sistema
capitalistico. Questo senza nessuna per-



dita di «auntonomia», il collegamento
con la classe operaia e le altre forze pro-
gressiste escludono la falsa illusione di
una possibilitd alternativa settoriale in
cui si trovino disgiunti il momento eco-
nomico da quello ideologico. L’« auto-
nomia », che mi sembra pitt corretto de-
finire specificitd, viene anzi avvantaggia-
ta da una pratica marxista della critica
proprio per la ricchezza di elementi di
giudizio che tale pratica comporta ¢
per la sua natura profondamente scienti-
fica, che non definisce e interpreta ma
critica e frasforma trovando motivo di
continuo rinnovamento nell’evolversi stes-
so delle condizioni storiche a cui & lepata
la sua funzione,

Oltre a esercitare una critica delle ideo-
logie e dei rapporti di produzione ca-
pitalistiei con cui vengono puntualizza-
te e acutizzate le contraddizioni della pro-
duzione attistica, la critica marxista mili-
tante ha un altro fondamentale compito
che ¢ inscindibile dalla sua stessa natura:
Uintervento diretto, politico, nel vivo
della societd. E non solo come « indivi-
dui », separando l'essere pelitico dall'es-
sere tecnico, ma proprio come fecwici
politicizzazi. Poiché non & agendo con
astratti strumenti della politica che il
tecnico porterd un reale contributo alla
democratizzazione della societd, ma & po-
liticizzande i propri strumenti che gli
& possibile incidere nella realtd socio-
economica, Per il marxista che abbiaun
ruolo  professionale come critico d'arte
(abbiamo visto come sia proprio questo
ruolo a inserirlo nel ciclo della produ-
zione capitalistica e nelle sue contrad-
dizioni] il mezzo pit efficace di porsi
nell’attivitd politica relativa al suo setto-
te, & di intervenire sulla gestione dell’arte.
La gestione della cultura e dell’informa-
zione & oggi il vero obiettivo che si de-
vono porre gli intellettnali democratici,
e i recenti fatti che coinvolgono la stam-
pa nazionale ne sono una conferma. Ge-
stione significa, nel nostro caso speci-
fico, regolare la funzione dell'arte e di
conseguenza Vinformazione formativa che
ne deriva. Non si tratta tanto di usare
i mezzi di comunicazione dell’arte in mo-
do alternativo, che nclle condizioni at
tuali sarebbe mera utopia, ma di wsare
eriticamente la normale produzione arti-
stica, e cio® assumcre 'arte nel suo cow
festo reale, presentarla non secondo le
idee (l'estetica) che essa ha di sé ¢ come
conviene al capitale, ma risalendo alle
sue causc determinanti. Questo & possi-
bile sia sfruttando i margini di « auto-
nomia » che si ottengono come « cri-
tici d'arte », sia, pili proficuamente, col-
laborando con organizzazioni o enti qua-
lificati politicamente pet recepire e in-
coraggiare un discorso di questo tipo.
Mettere in pratica la critica delle ideclo-
gie veicolate dall’arte, fuori da ogni pro-
fezia o definizione di canoni, vuol dire
chiarire al pubblico la sua resle sostanza,
e non sembri poco, almeno per I compiti
specifici di una erifica marxisticamente
fondata,

Cento modi di essere marxisti

di Renato Barilli

Intervengo con molta riluttanza in questo
dibattito, e anche con una massiccia dose
di scetticismo e un forte senso di inu-
tilitd. La qualifica di « marxista» & in-
fatti oggi talmente estesa da non riu-
scire a discriminare pilt quasi niente; si
pud dire. che essa & ormai coestensiva
all’arca stessa dei buoni sentimenti di
ogni intellettuale che si voglia serio, ra-
dicale, precccupato di non cadere in fa-
cili trappole idealistiche, Tocca il punto
uno degli interlocutori quando richiama
un famoso detto crociano a proposito
del cristianesimo, da cui tutti saremmo
stati in qualche modo influenzati. Lo stes-
so evidentemente si pud dire anche del

.marxismo; ma appunto tanta estensione

e profondita di influsso apre lo spazio
a un numero incalcolabile di varianti;
oggl infatti ci sono mille modi di essere
matxista, con forte differenza tra loro,
e anche mille modi di < superare» il
marxismo. Non basta quindi dirsi mar-
xista, occorre subito aggiungere di qua-
le tipo, e con quali varianti, e quali
aperture verso altre metodologie e dot-
trine pitt recenti. Si pud essere marxisti
alla Lukics, alla Goldmann, alla Della
Volpe; si possono raccegliere influssi del-
la Scuola di Francoforte o condurre ma-
trimoni con Freud, sulla scorta di Mar-
cuse, o procurare incontri con la feno-
menologia, auspice Paci, e perfino con
lo strutturalismo e la semiologia. Ed &
perfettamente illusorio ritenerc che que-
ste scelte implichino soltanto dei ritocchi
s tecnici» a un fondo di problemi e
soluzioni comuni. Il fonde, temo proprio
che sia dato dai buoni sentimenti cui
nessuno di noi vorrebbe rinunciare,

Qualche riprova? Nei due dibattiti in
questione, sotto la copertura della criti-
ca marxista vengono enunciate posizioni
che viceversa, a parer mio, se effettiva-

mente seguite, toglierebbero a una even-
tuale critica marxista ogni suo morden-
te: eppure, bisogna riconoscere che esse
rispettano in qualche misura la lettera
della dottrina marxiana, Previtali, per
esempio, si rifa addirittura a un noto
brano di Marx, dove viene affermata la
fiducia che i valori artistici costituisca-
no una «invariante » legata alla natura
umana: dichiarazione che, ripeto, pur suf-
fragata da una certa testualitd marxiana,
mi sembra delle pitt perniciose, tale da
aprire la strada a tutte le possibili forme
di reazione in arte, e di difesa del « sen-
so comune ». In base ad essa, si potran-
no sempre condannare le esperienze di
avanguardia per il fatto che violentereb-
bero, o addirittura pervertirebbero una
pretesa natura umana. Nell’altro dibattito
trovo un’altra asserzione ugualmente pe-
ricolosa: nella societa borghese gli arti-
sti, da essa mantenuti, checché facciano,
non possono sfuggire all’alienazione, non
possono cioé uscire dal quadro delle
strutture economiche della borghesia stes-
sa; applicazione corretta, ovviamente, del
principic marxiano che larte & sovia
strutturale. Ma sono convinto che il
primo passo, per una critica marxista
che voglia essere realmente cficiente, sia
proprio di modificare totalmente un si-
mile punto, magari meditando sul caso
di Marx stesso: cresciuto dentro il si-
stema borghese, borghese egli stesso, ep-
pute, & quanto pare, per lo meno a li-
vello teorico, risultato capace di pro-
gettare dell’altro, rispetto alla borghesia.
Cosl pure avviene per gli artisti: mante-
nuti finché si vuole dal « sistema », ep-
pure capaci (almenc nei casi migliori)
di uscirne fuori, di proporre valori radi-
calmente nuovi. Le sovrastrutture non
rispecchiano le strutture gid esistenti, ma
aiutano a partorire quelle future.

La realta italiana

di Augusto Bernardi

T.a realta italiana, contraddittoria nei suoi
elementi costitutivi, nella loro conseguen-
te espressione, impossibile da convertire
in facili formule, si inserisce a gran fa-
tica e comunque con caratteristiche di
forte precatietd nel pilt ampio contesto
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neocapitalistico cutopeo e mondiale.

La difficoltd estrema che trova oggi il
capitalismo nostrano nell’operare lo sgan-
ciamento dai scttori parassitari e pilt ar-
retrati della societd, alleanza questa che
pure gli ha permesso e garantito per anni



'egemonia economico-politica e culturale,
definisce uno stato di ptofonda e forse
irreversibile crisi degli stessi modelli di
sviluppo capitalistici.

Soprattutto & in ctisi completa, in ban-
carotta ditei, l'egemonia ideologica: il
fatto che il delegato FiaT faccia il tito
alla domenica per la squadra di Agnelli
¢, dal punto di vista di upa sua presunta
integrazione, ben poca cosa rispetto al
fatto che le sue piattaforme e i suoi
modi di Jottare stanno buttando all’aria
la possibilitd di un ulteriore sviluppo (an-
che delle forze produttive) fondato sulla
divisione fra lavoro manuale-esecutivo e
lavoro intellettuale-creativo.

Questa situazione lentamente maturata &
esplosa negli ultimi eccezionali anni ed
ha, tra I’altro, determinato il crollo della
scuola e di tutte quelle istituzioni cultu-
rali da sempre incaricate di riaffermare la
vitalitd della cultura borghese, di perpe-
tuarne i valori e di presentare le sue
crisi come semplici crisi di crescenza.
E su questo terrenc instabile che avven-
gono, incessanti, germinazioni e prolife-
razioni di tentativi ed ipotesi che, sep-
pure formulati in ambiti generalmente
riferibili alla cultura di estrazione mar-
xista risultano ben distanti fra loro ne-
gli sbocchi risolutivi e addirittura nelle
proposte strategiche, Tale situazione pro-
blematica di cui & chiaramente investito
il mondo delle arti figurative nel suo
complesso e la critica d’arte marxista in
particolare, rispeechia quindi il pia va-
sto travaglio che sta vivendo la sinistra

anticapitalista, la cultura marxista, in Ita-

lia e nel mondo.

Se & ormai chiaro che le tensioni, talora
acute, che caratterizzano questa fase del
dibattito interno al movimento operaio
internazionale e nazionale sono lespres-
sione delle condizioni oggettivamente di-
verse in cui cresce la lotta di classe, si
maturano e sviluppano le forze antica-
pitalistiche e rivoluzionarie, & alttettanto
evidente che all’interno di quelle diffe-
renze non & smatrito Iobiettivo di fondo,
il fuoco di tutta I'azione rivoluzionaria, il
superamento, cio®, di questo sistema pro-
duttive e sociale, il passaggio alla socie-
ta socialista per la costruzione del comu-
nismo.

Questo, fatte salve le differenze che stan-
no alla partenza, pud e deve essere l'ele-
mento unificante. 11 problema non & quin-
di quello di ritrovare una prospettiva
rivoluzionaria in cui tutti riconoscersi
per mezzo della quale ridare incisivita
e pregnanza all’azione culturale, guanto
quello invece di aggregare le forze im-
pegnate in questo particolare fronte di
lotta, evitando quel frazionamento delle
proposte che ha come immediata e dram-
natica conseguenza I’accelerazione del pro-
cesso di assorbimento e una continua va-
nificazione delle esperienze da parte del
sistemna costituito.

Un compito di simile portata non pud
certo essere svolto da singoli operatori
culturali, sia pure dotati di ottima vo-
lontd ed esperienza, ma deve investire

e condizionare con carattere di assoluta
priotitd, le linee programmatiche della
politica culturale delle forze organizzate
della classe operaia.

E chiaro che aggregate intorno a guesta
idea centrale marxista della crisi e su-
peramento del capitalismo gli intellet-
tuali e gli artistl italiani pon & cosa,
come tutti sanno, di poco conto: anche
perché se & vero che la «testa» collet-
tiva per la rivoluzione, il partito, cresce
solo nell’intreccio costante con l’allargarsi
della lotta e la riappropriazione in tutti
i settori e 1 punti vitali della societa,
sard, anzi & gid necessarfo un massimo
di analisi, di conoscenza, di capacitd di
anticipazione, E a questo molti possono
contribuire. Ma a condizione che il mo-
mento della aggregazione avvenga contem-
poraneamente ad un processo di riguali-
ficazione di classe della conoscenza, accet-
tando quindi di passare, per questo, at-
traverso un rinnovato confronto sui temi
emersi nelle discussioni d'apertura e che
s'incentrano grosso modo sui criteri da
adottarsi nella valutazione del fenomeno
artistico, Tuttocid pud avvenire senza
per esempio dimenticare che la necessa-
ria saldatura con la classe operaia non
pud stabilirsi in forma immediata in-
torno all’'opera di Picasso o chiungue al-
tro si voglia, ma partendo caso mal da
une specifico bisogno di lotta della classe
{contro il Telegiornale, per esempio, che
non patla o parla male di lei) e, sco-
prendo il valore delle immagini, imporre
la loro restituzione alla classe stessa.
Allo stato attuale nessun linguaggio arti-
stico pud pretendere di costituirsi, come
spesso si & tentato di fare, quale espres-
sione compiuta e funzionale al proleta-
tiato. Parimenti la critica d’arte marxi-
sta non deve azzardare scelte ¢ discrimi-
nazioni « per conto di...», ma persegui-
re lobicttivo di trasmettere alla classe
la consapevolezza del blocco di origine
strutturale della classe borghese {consape-
volezza che la classe pratica gia tutti I
giorni, magari in mode non ancora or-
ganico, concettualizzato), cogliendo e ri-
velando le componenti economiche, sto-
tiche e ideologiche sottese ad un certo
linguaggio, permettendo in tal modo la
ricostruzione dei nessi esistenti tra con-
tingenza storica, necessitd politica e « spe-
cifico » artistico che di quelle, in moduli
variati, conseguentemente ai livelli di ar-
ticolazione della realtd sociale, & sempre
proiezione.

Per operare coerentemente in questa di-
rezione, si rende perd necessaria una con-
sistente e significativa revisione del ruolo
del critico militante e dei consueti canali
di cui si serve. Da spetratore e giudice
come lo ha voluto tutto un sistema cul-
turale di chiara impronta borghese a sog-
getto attivo e partecipante a tutti i li-
velli, compreso, se non soprattutto, il
momento della sperimentazione di forme
e modelli di diffusione e fruizione delle
immagini alternativi a quelll tuttora usati.
La ricomposizione del ruolo critico, come
del resto di tutti i ruoli intellettuali, pud
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forse avvenire solo se condotta alla luce
di quell’attacco ai meccanismi istituziona-
li di riproduzione della divisione capita-
listica del lavoro, individuando ad esem-
pio, una possibilita ravvicinata di non
astratta riflessione, nel fatto che la ri-
vendicazione operaia alla scuola borghese
non si configura pitt semplicemente come
domanda di istruzione e quindi generico
« diritto allo studio », (una pilt razionale
e allargata distribuzione dei beni cultu-
rali), ma come proposta di rifondazione
del sapere.



Rifondare una cultura

di Ugo Caruso

A Emil Bernard, che era andato a visi-
tare Cézanne per rendergli omaggio ¢
chiedergli di diventare suo allievo, Paul
Cézannc aveva detto « si, vi conosco ma
io vi credevo’ un biografo, non sietc un
biografor » Al che Bernard aveva insi-
stifo ripetendo di essere pittore e di ave-
te sognato di potere continuare l'opera
di colui che considerava il suo grande
maestro. « Allora non siete un fabbri-
cante di biografie come mi hanno detto,
sicte pittore ¢ quindi un collega, Ia cosa
cambia ». In seguito a quel suo soggior-
no presso Cézanne, E. Bernard fissd ne-
gli scritti e nelle lettere, che oggi tutti
conosciamo, uno dei momenti determi-
nanti per lo studio delle influenze che
Popera di Paul Cézanne ebbe su molif
eveiti dell’arte contemporanea e per lo
studio del comportamento dell’artista ri-
guardo alla specificitd della propria di-
sciplina, affrontata e realizzata come fon-
dazione di cultura e come atrricchimento
dei sistemi del mondo in cui il pensiera
soggettivo, la visione, semprc oscillanti
fra negazione ¢ affermazione, si uni-
scono alla storia e al pensiero po-
sitivo. «Non siete un fabbricante dj
biogtafie », € si sa come Cézanne avessc
paura di quei critici e compilatori pronti
a distorcere, a decretare e a distrarte
dallo scopo di fondo, Viene anche in
mente quello che Edoardo Persico diceva
di tanti precettisti, compilatori e cronisti
« da terza pagina » che nel QuARANTOTIO
(1848) vedevano solo tribuni, arringatori
e capi partito piuttosto che « Un cro-
giuolo in cui si fondono tutte le idee
nuove della scienza, dell’industria, delle
arti e quelle dell’architettura ». Rileggia-
mo il saggio su Cézanne di un marxista-
scontento come Merleaw-Ponty e, al mo-
mento, ¢l sembra che nella nostra testa
possa andare ancora in rovina ['insieme
strutturale delle nostre scelte ideologiche
e dolle nostre acquisizioni, siano state
esse determinate da condizionamenti sto-
tico-politici bene o male accettati, siano
frutto di une scontro tutt’ora in atto
tra i rimasugli della nostra coscienza sog-
gettiva e o strutture reali. Lo rilegpia-
mo dove dice che Vartista non si con-
tenta di cssere un animale colto ma « as-
sume la cultura dal suo principic e la
fonda di nuovo». A questo proposito,
Ponty allude poi al fatto che per esem-
pio anche Balzac non si era solo pro-
posto di capire la societi del suo tempo,
presentare cioé forme gid viste, descri-
vere il commesso viaggiatore o conoscerc
la trasformazione del latifondo, ma che
egli ricercava « un sistema da costruire »
e di «incamminarsi verso certe scoper-
tew. Il dire di Cézanne, a Bernard che

gli parlava del Capolavoro Sconosciute
«..sono io Frenhofer, sono io quel pit-
tore di cui parla Balzac» ci ripropone,
a cento anni di distanza, il ruole che in
periodi storici di esaurimento ¢ deperi-
mento culturale assume la ricerca del
linguaggio artistico in rapporto al mon-
do della vita ¢ ci mette davanti proprio
il difficile problema di come entrare nel
merito delle intricate questioni sull’arte
c la critica attuali; questioni tutte spo-
state oggi sulla necessitd di sceglicre i
metodi migliori per studiare, al di 1a
delle conoscenze e dei fatti che ci hanno
coinyolto, i modi e le operazioni che
riescano a unificare e far sviluppare un
insieme di contributi teorici e pratici
capaci di rifondare una cultura. Ma come
si tifenda una cultura? e poi una cultu-
ra marxista? Affermare che bisogna ri-
partite dal fallimento del Bauhaus, op-
pure che si pestisce Uereditd delle avan-
guardie storiche che cosa vuol dire? Che
cosa & successo e che cosa succede an-
cora? Le avanguardie sono inglobatc nel
sistema e il Bauhaus sc 1't assimilato la
societa dei consumi? Forse wucciso, il
mostro testituird cid che ha ingoiato op-
pure, cafturato, si-potranno utilizzare le
parti che avrebbe mal digerito? Ripartire
dal Bauhaus o gestire le avanguardie,
penso significhi prima di tutto riconqui-
stare quello spirito di unitd tra ricerca-
comportamento ¢ uso degli strumenti
che, pet esempio, propric da Cézanne al
Bauhaus di Meyer che parla di « costru
zione del mondo », al costruttivismo so-
vietico, stava per sfociate nella elabora-
zione organica di una componente [igu-
tativa internazionale proicttata verso una
Rivoluzione mondiale, ¢ si sa come Le-
nin avesse polenziato proprio per que-
sto gli Atelicrs di ricerca figurativa e il
« Vschutemas ». Intorno a questi pro-
blemi vi ¢ stato infatti a Milano un mo-
mento  vivacissimo di cenfronto e di-
scussione cmerso da ricerche specifiche
pubblicate da « Controspazio » in que-
sti ultimi tre o quattro anni, per ritro-
vare certe intenzionalitd.

Riconquistare almeno quelle spirito di
unitd significa ogpl non solo collegare
dircttamente alla lotta politica il siste-
ma linguistico-rinnovato ¢ le nuove espe-
rienze di «certa» ticerca attusle ispi-
rata alle avanguardie, ma instaurare un
preciso tipo di lavoro che faccia diven-
tare questa ricerca una vera componente
figurativa autonoma che affronti il pro-
cesso creativo come autentica claborazio-
ne organica di un «corpo specifico di
segni» da unire all'impegno di costru-
zione di una societd senza classi.

Cid non vuol dire che si fa dell’utopia,
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si puntualizza invece un promemoria che
cl ricorda che mentre siamo « calati »
nel presente e presi a risolvere i pro-
blemi in atto, ci sentiamo pur sempre
ptoiettati verso eventi futuri. M. Ponty
parla dell'opera d’arte che «si insegna
da se»; egli allude propric a un certo
tipo di ricerca e di creazione specifica
che appartenendo solo alla propria ideo-
logia contiene anche in se stessa i moti-
vi costanti della disposizione umana a
cercare i sistemi della propria liberazio-
ne. Klee diceva (un popolo noi andia-
mo cercandclo ». Nessun ricercatore serio
si sente oggi Cézanne, Klee o Frenhofer
di Balzac, I’epoca & diversa e nessuno
pensa al Capolavoro nascosto, ma chi &
intento ad esprimerc con segni rinnovati
i significati attinenti alla emancipazione
delle grandi classi escluse, penso voglia
unirli, nell’autonomia delle propric ener-
gie creative, alla forza rivoluzionaria che
agisce con gli identici intenti nclla stessa
direzione, Ma quali segni e quali stru-
menti considerare validi alla trasforma-
zione ¢ alla emancipazione della societd
attuale in societd senza classi? Quali le
immagini, le esperienze che rientranc in
un disegne di fondazione di cultura
marxista? Certo vi & linsieme delle ri-
cerche attuali che, sulla scia delle avan-
guardie storiche, hanno cercato continua-
mente di rccuperare i significati e ghi
attrezzi di linguaggio che hanno contri-
buito allo sviluppo delle civilta, cid che
Lenin intendeva come « assimilazione cri-
tica del retaggio borghese » ¢ il suo pro-
gressivo trapasso nclla cultura comunista;
in tal senso si deve fare una precisa at-
tenzione a tutta una serie di esperienze
sulla «citta», «lo spazio», il «nuove
territorio » ¢ altre esperienze. notevol,
collegate idcalmente con queste ultime,
e che & assurde indicare ora qui. Ma
la riconquista dello spirito di uniti tra
ricerca-comportamento e uso degli stru-
menti dell’espressione credo sia ogei il
compito piti gravoso per chi si occupi
della comunicazione visiva in modo mar-
xista, dico gravoso perché implica, quan-
to meno, lo sganciamento di questa rj-
cerca dagli ambiti di potere del capitali-
smo, anche per cid che riguarda distribu-
zione e committenza, per collegarla con
ambiti ¢ forze che agiscono per costrui-
re un nuove tipo di societd. Quello
spirito di unitd & comunque dello stam-
po cézanniano ¢ di Frenhofer? Quanto
freddo e aride pragmatismo lo soffoca?
Pensiamo a una rifondazione culturale
che innanzi tutto «tagli cortos con la
miriade di segni e immagini che ingor-
gano lo spazio figurativo e che sono il
« plancton » del potere di classe.

Parlare di una critica marxista che gid
come ipotesi di metodo pate voglia di
nuovo indicare Uinclusione di « tutto quel
che avviene-venga » perché si pud esami-
narlo allargando lo spazio di indagine,
significherebbe fare solo delle cataloga-
zioni, registrazioni e biografie di fenome-
ni dispersi. Una simile ipotesi & sfociata
gia in quella brutta pratica che ha riem-



pito il mercato della pittura di tanti
lavoretti di ogni specie, senza contare
che ha contribuito ad alimentare quei
cento livelli di mefcificazione che proprio
una critica matxista dovrebbe negare.
Quanto di buopo a questo propositc &
uscito dalla scuola di Francoforte riguat-
da la spiegazione chiara del grave danno
culturale e politico provocato dai nume-
tosi livelli di mercificazione e dalla per-
suasione operata dai giudizi sullartigia-
nato ¢ sulla cultura popolare scaduta a
« cimelio » nelle botteghe di antiquatia-
to di piccolo cabotaggio. Anche servendosi
di questi «atnesi» il neocapitalismo ha
fissato 'irrigazione gerarchizzata dei pro-
dotti, pietrificando la stratificazione di
classe. Del testo credo che al riguarde
sia esauriente il discorso di Adorno sul-
la polverizzazione dello spazio musicale
opetata dall’industria discografica, e non

credo che a questo discorse si possa op-
perre il fatto, diciame nuovo, che i mo-
vimenti giovanili e certi gruppi etnici
negro-ameticani e afro-ameticani abbiano
determinato gran che in fatto di recupe-
ro della musica popolare, nonostante I'uso
di innesti ideclogici riguardanti gli aspetti
pitt autentici di una determinata condi-
zone umana. Lo spazio delle analisi sul-
la socictd contemporanea & pieno di ma-
teriale esauriente ma sparso in frammen-
ti, i vooti da colmare rignardano i modi
e i metodi per unificare, in un sistema
organico e operativo, le sezioni separate.
Una critica marxista che vuole rifondar-
si come cultura ha il compito delluni-
ficazione e del potenziamento di quelle
opetazioni, di quei segni ¢ di quet lin-
guaggi che si presentano come insieme
di espetienze specifiche ma adattc a crea-
re un nuovo tipo di modularitd e una

mutazione nelle strutture. L’insieme deve
diventare upa vera Componente Figura-
tiva che, mentre opera con moduli nuovi
o rinnovati, risani la scissione ira fare
artistico-comportamento e funzione. Ci
sono stati, e ci sono, studi e proposte
indirizzati a risolvere il « Che fate»,
«come fare», anche per trovare una
connessione di tipo nuovo tra ricerca
figurativa e critica. Si ripessa a possi-
bili ambiti di promozione di specifiche
operazioni fondate sul risanamento au-
spicabile e essenziale di quella scissione,
ambiti in cuf sono proprio attest eventi
e « applicazioni » che vogliono realizzar-
si come « rifoﬁzz’ione culturale » ¢ come
modi di un fare artistico ricondotto a
se stesso e alla sua autonoma esistenza
.nella storia. Si tratta di portare avanti
azioni e di continuare in modo proficuo
il discorso.

L’umanesimo che ci portiamo addosso

di Mario Costa

Prima della teoria ¢ della critica d'arte
marxiste devono intercssarci il teorico ed
il critico marxisti. ;
Molti di noi hanno nel sangue il senti-
mento borghese della wita, molti di noi
arrivano al marxismo per esigenza di ve-
ritd e non per odio di classe,

Ma la veritd rende odiosa la menzogna
e lingiustizia che I'accompagna e allora
il bisogno di veritd diventa necessita di
lotta e impegno politico.

Ma la radice & sempre riconoscibile. La
nostra vita e la nostra teoria si muovono
tra I'« umanesimo » che ci portiamo die-
tro, il bisogno di veritd ed il riconosci-
mento della necessith della lotta.

La nostra teoria si atteggia in maniera
diversa a seconda di quale di questi mo-
menti & dominante o a seconda di come
essi si articolanc e si dispongono tra di
loro.

Se riusciremo a scrollarci di dosso '« uma-
nesimo » ma sacrificheremo la verita alla
lotta polremo ancora atrivare, come ab-
biamo gia fatto, fino a ridurre larte a
strumento di azione politica; se non sa-
premo riconoscere la radice borghese di
certe nostre resistenze « umanistiche » non
sapremo andare fino in fondo sulla via
della veritd e percid condurremo anche
male la nostra lotta.

Oltre a questo e al di sopra di questo,
¢ il momento nel quale pensiamo. L’at-
teggiarsi della nostra teoria non & casuale
e non & dovuto solamente a noi. Fuori
di noi c’& il flusso ed il riflusso della
lotta di classe, c’ lo stato dell’sconomia
capitalistica e del proletariato, ¢’ la con-
figurazione oggettiva della prassi.

Ma il momento attuale della prassi &
anche il momento della verita, il momen-
to di rifarci i conti in tasca e non solo
sul piano della teoria e della critica
darte.

Io comincerei col distinguere e starei ben
attento a non confondere le distinzioni.
C’% una sociologia marxista dell’arte cosl
come ¢'& una sociologia marxista “delle
teorie dell’arte.

Nella sociologia marxista dell’arte farei .

tientrate quelle ricerche che tendono a
mettere in Tuce i modi nei quali il la-
voro artistico, che da questo punto di
vista & un lavoro come gli altri, & sotto-
messo alle leggl economiche generali di
una data socictd ¢ alle relative ideologie
sul lavore; in questa sociologia farei an-
cora entrare lanalisi dei rapporti che
gli artisti e l'arte hanno con le classi
sociali (come gli artisti setvono al do-
minic di classe, come le classi dominanti
mistificano il senso dell’arte sovrapponen-
dole l'ideclogia ed integrandola nella cul-
tura ufficiale, come le classi dominanti
si atteggiano nel confronti dell’arte di
avanguardia difficilmente neutralizzabile,
come le classi dominanti impongone al-
Parte i contenuti delle proprie ideolo-
gie, ecc.).

In tutte queste ricerche io starei perd
ben attento:; il lavoro artistico non si
esaurisce nel lavoro puro ¢ semplice per-
ché il prodotto del lavoro artistico non
¢ semplicemente un prodotto di lavoro
ma possiede in sé un senso che & asso-
lutamente diverso da quello di qualsiasi
altro prodotto di lavoro; il rapporto che
sempre larte ha con le classi sociali &
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esterno e non riguarda ancora il suo we-
ro senso; il suo significato non si esau-
risce, come & per le vere e proprie ideo-
logie, nei suoi rapporti con le classi ma
va ben oltre di cssi.

Dalla sociclogia marxista dell’arte va di-
stinta la sociologia marxista delle teorie
dell’arte che & pol quella che demistifica
le varie teorie estetiche, che lc ricondu-
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ce ad espressioni ideologiche di classe
e che ne ricostruisce la genesi e la co-
stituzione riferendole agli interessi eco-
nomici ai quali scno asservite e dai quali
nascono.

Dalla sociologia marxista dell’'arte e del-
le teorie estetiche va distinta, a mio
avvise, la teoria marxista dell'arte. E qui
mi sembra necessario chiarire alcuni equi-
voci,

Si & creduto che per costruire una teo-
ria marxista dell’arte bisoghasse legare
questa alle classi sociali e farne una
ideologia (da Lenin a certo Lukacs), op-
pure che bisognasse introdurre nell’arte
la dialettica (Mukafovsky), oppure anco-
ra che bisognasse risolverla nella tecnica
artistica (Della Volpe).

A questi equivoct hanno contribuito gli
stessi Marx ed Engels quando, ad esem-
pio, hanno parlato dell’arte come di una
ideclogia o quando hanno affermato di
aver trascurato l'analisi degli aspetti for-
mali delle ideologie.

Ma mi sembra ormai acquisito che le
poche e occasionali osservazioni sull’arte
che si trovano negli scritti di Marx e
di Engels sono del tutto insoddisfacenti,
cosi come mi sembra ormai acquisito che
entrambi non avessero sull’atte delle idee
troppo chiare.

La pluralithd delle teorie artistiche elabo-
rate nell’ambito del marxismo & poi la
prova che esiste una sociologia marxista
delle stesse teorie marxiste dell’arte.
Costruite una teoria marxista dell’arte
sighifica per me muovere da certi pre-
suppesti fondamentali,

a) 1l senso dell'arte non & di natura psi-
cologica o antropologica o spirituale o
metafisica, ma di natura sociale; l'arte
& legata al tempo della estrancazione, es-
sa hasce cio¢ da una frattura di fondo
comune a tutte le societd fino ad ora esi-
stite; questa frattura Parte in vario modo
esprime e rappresenta non dal punto di
vista di una classe particolare” ma dal
punto di vista del bisogno della totalitd
umana lacerata dalla storia; in una so-
cietd divisa in classi I'arte non pud non
esscre strumento di classe ma essa non
nasce per questa destinazicne né in essa
si esaurisce.

b) L’arte & una cosa che ha un senso e
che percid non ha niente a che vedere
col gusto, la sfera artistica deve essere
interamente sottratta all’estetica ed al
gusto per essere interamente sottoposta
a quella del significato; Parte nasce da
una tensione conoscitiva ¢ morale ed &
in queste dimensioni che deve essere
vissuta, ogni giudizio fondato sul gusto
rimanda nen all’opera darte in sé, al
significato che oggettivamente & in essa
contenufo, ma alla componente sensibile
e percid aberrante della frujzione; Ie
oscillazioni del gusto, in sede di teoriz
dell’arte, non interessano, intetessa in-
vece la persistenza del significato; adot-
tare di fronte all’arte il punto di vista
del gusto significa rinuncisre a capire.
¢) Sulla persistenza del significato si fon-
da la atemporalita dell’arte, tale persi-

stenza di significato & resa pessibile dalla
petsistenza di una situazione sociale di
fondo, comune a tutta P'umanitd storica;
le opere d’arte del passato in tanto sono
opete d'arte non In quanto ancora ci
piacciono ma in quanto esse sono ancora
per noi messaggi forniti di significato; la
persistenza temporale non pud risultare
da un fatto interno all’arte (aseity ed
organicitd semantica di Della Volpe) poi-
ché un sistema chiuso di significati ci
risultercbbe del tutto incomprensibile se
quei significati chiusi nel sistema non
fosscro ancora i nostri significati e per-
cio se il sistema non fosse in realtd un
sistema aperto, né ancora tale persisten-
za pud esserc spiegata ricorrendo all’an-
tropologia (costante antropologia di Mu-
katovsky ¢ di Kalivoda, poiché i fattoti
antropologici, ammesso che ve ne siano,
tendono a confondere la sfera dell’arte
con quella dell’estetico in generale men-
tre si tratta di distinguerle, né infine la
persistenza pud essere spiegata con un
timando alla immutabilita del « dato »
(ambiente fisico, sesso, morte, malattia
ecc.) poiché cit che & « dato » viene sem-
pre storicamenie e socialmente vissuto.
d) La atemporalitd dell’arte si fonda dun-
que sulla persistenza temporale dei si-
gnificati che essa possiede; Darte nasce
da una tensione conoscitiva che svela
la realtd del male sociale e da una ten-
sione etica che riprova il male rappre-
scntato ed aspira alla trasformazione del-
T'uomo; l'essenza del male sociale & im-
mutabile cos! come immutabili sono il
rifiuto etico del male e Paspirazione al
risanamento; il particolare stato d’animo
che Popera d'arte induce & provocato dal
fatto che essa &, consapevolmente o in-
consapevolmente, un-altro-dal-mendo, una
dimensione sostitutiva della vita costrui-
ta sulla verita e sul bisogno profondo
della fine della storia.

Una teoria marxista dell’arte non pud poi,
a questo punto, prescindere dal formula-
re una ipotesi sul destino futuro dell’ar-
te nel caso di una sopravvivenza della
societd borghese o nel caso della realiz-
zazione del comunismo.

Entrambe queste possibilitd conducono
alla morte dell’arte, ma si tratta di due
morti divetse e che non devono essere
confuse, L'una & una morte accompa-
gnata da una morte pilt ampia e radicale,
e la motte dell’arte perché & tutto I'uomo
che muore, 'alira morte & la scompatsa
di un conato di vita subito sostituito
dalla totalitad vitale.

La societd botghese & ad un grado avan-
zato di putrefazione, I'arte non pud piu
nulla, essa ha esaurito la sua funzione;
c’¢ stato un momento, non molto lon-
tano da noi, in cui gli artisti pitt intelli-
genti e sensibili hanno sentito che larte
ha in sé la tendenza al proprio supera-
mento & che il superamento dell’arte &
nella rivoluzione e dopo la rivoluzione;
ma le cose non sono andate molto bene;
il momente attuale del reale & caratte-
rizzato da un ristagno della rivoluzione
e dalla reificazione sempre piit orpaniz-
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zata e trionfante; in tutto questo non &
solo l'arte che muore.

Se questa & la morte dell’arte nella so-
cietd borghese, altra & la morte dell’arte
nel comunismo, e, si badi, parlo del
comunismo e non dei cosiddetti paesi
comumnisti.

Questa morte dell’arte & in realth una
resurrezione della vita accompagnata da
una dilatazione universale della funzione
estetica. Nel comunismo le condizioni so-
ciali dalle quali 'arte emerge sono venute
a mancare, l'arte non ha pih qui aleun
senso e alcun motivo di essere, Si pud
avere a questo punto limpressione di
esser stati privatt di un gran bene, la
nostra infanzia « umanistica » resiste,

Io non credo che sia cost. Se nel comu-
nismo I'uomo sard effettivamente affran-
cato dal quotidiano e dall’economico, la
vita intera potrd essere investita dalla
funzione estetica ed essa potrd essere
vissuta da tutti come un gioco inesau-
ribile.

Mi resta da dire qualcosa sulla critica
d’arte marxista.

Sono perfettamente d’accorde con Pre-
vitali quando dice che il compito del cri-

“tico d’arte marxista & quello di « capire

e far capire ».

Il messaggio artistico & sempre intima-
mente eversivo, esso perd se non & sple-
gato rischia di esaurirsi sul mero piano
effettivo tanto pitt che esiste tutto un
sistema difensivo delle classi dominanti
tivolto alla neutralizzazione ed alla mi-
stificazione dei significati dell’arte.

Il compito del critico marxista mi sem-
bra essete quello di demolire il sistemma
delle mistificazioni e di liberare il signi-
ficato rivoluzionaric del discorso artisti-
co attraverso la comprensione e la spie-
gazione di come esso, in vario modo, sia
collegato e risponda al male umano-so-
ciale.

In questo modo egli fard opera di critico
perché spieghera il senso dell’arte e ope-
ra di marxista perché la sua spiegazione
sard unitamente uno stimolo all’azione.
Credo che oggi artisti e critici dovreb-
beto lavorare parallelamente; l'arte ha
assimilato la lezione del marxismo e si
¢ trasformata qualitativamente, essa non
si presenta pill come una dimensione so-
stitutiva della vita ma come una regi-
strazione del disfacimento dell’uomo nel-
la societd borghese é come un invito a
procedere oltre; prima DParte credeva di
essere il fine ed il significato, ora inve-
ce indica I'assenza dei fini e dei signifi-
cati nel mondo senza per questo pre-
sentarsi come alternativa al mondo; in
questo, pur nella varieta dei linguaggi,
consiste il messaggio rivoluzionaric del-
Parte d’oggi: essa si & negata come arte
e si & assunto il compito di corrodere Ia
ideologia e mettere 'nomo di fronte alla
propria banalitd o alla propria tragedia;
anche da qui lindicazione che se ne
ticava mi sembra essete quella della mor-
te dell’arte.

Come dicevo prima, loperazione cultu-
rale condotta dagli artisti deve essere



affiancata dalla critica che dovrd spiega-
re e dialettizzare cid che gli artisti pre-
sentano ed indicano figurativamente,

E questo l'ultimo senso che ancora tie-

sco a dare all’arte ed alla critica d’arte.
E chiato poi che nel caso di una soprav-
vivenza indefinita delle strutture che si
combattono, anche la corrosione di ideo-

logie che attisti e critici conducono, fini-
13 con l'essere assolutamente inutile, col
non avere pill alcun senso e con lessere
assorbita nelle esigenze del mercato,

Al di la di ogni codificabile cultura

di Marisa Dalai Emiliani

Capire e far capire, dell’Arte, i « valori
umani perenni, non metafisict s'intende »
ma imetastorici, o invece dilatare il cam-
po, fondare marxianamente ['analisi di
tutti 1 fenomeni della comunicazione vi-
siva. Si direbbe che i duc dibattiti pro-
mossi da Nac indichino come alternativi
questi compiti, che in realtd nascondono
un presupposto comune: la necessith pre-
sente e futura della mediazione critica,
posta lineluttabile non coincidenza tra
momento della produzione e momento
della fruizione estetica. E proprio la man-
canza di dubbi, la certezza nell'indispen-
sabilitd della propria presenza e funzio-
ne — inequivocabile in questo senso 'in-
terrogativo d’apertura del primo dibatti-
to: « perché una critica matxista, non
basta una buona critica d’arte non quali-
ficata ideologicamente? » — che pil col-
pisce leggendo in sequenza interventi pro-
fondamente diversificati nelle motivazio-
ni, ma a cul sembra comungue estranea
Pesigenza di un’autocritica, di un’even-
tuale autonegazione. Inutile sottolineare
il rischio implicito di copertura ideolo-
gica e difesa di ruoli (quello del critico
come quello dell’artista, dell'operatore
estetico), che non si giustificano se non

nella logica della patcellizzazione capita-.

listica del lavoro; sorprende piuttosto che
nell’ambito delle due tavole rotonde nes-
suno abbia aperto la discussione sulla
contradditorieta della figura sociale e
della figura politica del critico d’arte — in
particolare del critico militante —, cosi
come risulta istituzionalizzata da una,
tutto sommato, breve tradizione borghe-
se. Conseguentemente non si sone ricor-
date analisi molto lucide — penso ftra
Valtto a Lavoro intellettnale e utopia
dell’avanguardia di Asor Rosa, in Socia-
lismo, cilta, architettura, 1971 — che,
utilizzando con rigore strumenti marxia-
ni, hanno dimostrato l'impossibilita per
il layore intellettuale (quindi anche per
una critica militante nella misura in cul
s'identifichi con wuna linea di ricerca)
di tradursi in progetto ideologico di mu-
tazione In alternativa a una prassi rivo-
Inzionaria treale. Certo, rimane nella con-
cretezza del presente, anche per chi scel-
ga coerentemente la militanza politica,
il problema tecnico del che fare, un pro-
blema per me sopratutto di scelte didat-
tiche. E dico subito che Ja prospettiva
utopica di un faturo recupero sociale

dellesteticitd come dimensione creativa
universalmente partecipata, non credo au-
torizzi un impegno immediato di « di-
struzione tecnica della cultura », secondd
un’ipotesi avanzata recentemente con in-
sistenza, ma imtellettualistica nella sua
estremizzazione. Penso invece che un la-
voro teso a4 una storicizzazione integrale
dei fenomeni artistici (visivi) e delle in-
terpretazioni critiche possa portare a ri-
sultati profondamente incidenti, ma mi
& difficile capite perché si continui aprio-
tisticamente a prendere le distanze da
certe metodologie di ticerca che hanno
tutt’altro che esaurito il rispettivo po-
tenziale operativo. Prima di liquidare con
sufficienza tutta la storiografia che si vi-
chiama a modelli sociologici, ad esempio,
credo sarebbe molto stimolante rimedi-
tate studi come quelli di Antal su Hogat-
th, sul Romanticismo, o di Klingender
su Goya, sull'arte della civilta industria-
le: mentre mi pare che il rifiuto di stru-
menti di lettura specifici come quelli
messi a punto dalla psicologia (percetti-
va, del profondo) limiti drasticamente
di fatio Defficacia di molte indagini at-
tuali. Rafla ha ricordato, a proposito dei
compiti della critica, che Marx parlava
di « educazione dci sensi umani ». In un
testo rimasto escluso dalle antologie uf-
ficiali — mi riferisco alla voce Estetica
redatta da Marx nel 1859 per The New
American Encyclopedia, ¢ pubblicata di

recente in traduzione italiana da « Con-
trospazio » (ott. 1972) lindicazione si
precisa: « Noi... dobbiamo procurarci una
migliore psicologia su base matematica,
ma al contempo fondata su un ricco
patrimonio di osservazioni sperimentali
apprepriate; dobbiamo condurre una com-
pleta analisi delle forme artistiche fino
al pitt minuti dettagli e per ogni settore
dell’arte ». Anche in questa prospettiva
modelli attuali e illuminanti non man-
cano, benché estranei a un'area di cul-
tura marxista ortodossa: penso a Gom-
brich (Art and I[llusion, Washington,
1960), al suo concetto di funzione e di
mental set collettivo attivamente inter-
relato all’elaborazione di codici figurati-
vi, alla sua esigenza di aggancio alla
psicologia sociale. E del resto per que-
sta via che diventa anche possibile ten-
tare, hic ef mune, di allargare i confini
tradizionali dell’arte e della critica, fino a
raggiungere, aldila di ogni codificata e co-
dificabile cultura, quelle zone di creativitd
spontanca che si possono identificare gia
ora con esperienze di grafica infantile o di
espressione psicopatologica. Senza dub-
bio temi eterodossi per l'insegnamento
accademico, a cui ho dedicato due dei
seminari dell'ultimo anno di corso: i
pill attivi e creativi, i pit aperti al ri-
schio consapevole di un confronto diret-
to con la realtd (l'ospedale psichiatrico,
la scuola).

Il ruolo sociale della critica

di A. Leone de Castris

Per rispondere alle domande proposte
{perché una critica d'arte marxista? Che
cosa fa marxista una critica?), io credo
che occorra rovesciare il punto di par-
tenza abituale, cioé il tiferimento pri-
matio a partire dal quale si usa porre
il problema del rapporto tra critica d’ar-
te ¢ societhd (o anche tra critica d’arte ¢
marxismo in quanto teoria o metodo).
A fondare Ja necessita di una critica
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matxista hon & infatti 'Arte, la sua esi-
stenza « autonoma », il suo «wvalore »,
che in quanto tale richieda uno strumen-
to che la conosca e la misuri: uno stru-
mento dunque istituzionalmente subalter-
no e mimetico, come prevalentemente &
stata la critica d’arte da quando & nata,
sia che abbia ripefuto 1 contenuti del
suo modello, sia che ne abbia astratto
o inventate l'archetipo formale. Ne d’al-



tra parte a fondare la necessitd di una cri-
tica marxista & la coerenza personale del
critico con un impegno complessivo, o
il dovere « politico» di applicare a un
settore specifico della battaglia culturale
una linea e una direzione costruita sen-
za il suo contributo, Se¢ cosi fosse, come
anche & stato, si tratterebbe di nna ne-
cessita di ordine ideologico, cio non
sostenuta da un’analisi reale e non ga-
rantita da un punto di vista oggettivo, da
una totalitd autenticamente alternativa
alla falsa totalitd che ci impone una no-
zione separata di arfe e una nozione
burocratica di polifica.

Oggi, al contrario, il nostro bisogho di
una critica d’arte veramente conoscitiva
coincide di fatto con una domanda che
investe In primo Iuogo il contesio del-
Pattuale sviluppo complessivo della so-
cieta e della collocazione reale in essa
del nostro settore di produzione: il bi-
sogno di identificare nel nostro lavoro,
nei rapporti con la ricerca e nella wveri-
fica dei suol strumenti, il ruoclo sociale
che esso assolve oggi; e — nel caso che
di questo ci appaia chiara la misura di
degradazione, di falsa libertd, di stru-
mentalitd funzicnariale, di parcellizzazio-
ne — anche dunque il bisogno di rica-
varne dialetticamente la possibilita df
una [unzione sociale nuova, critica e al-
ternativa. Oggi il settore della produzio-
ne intellettuale si va rivelando sempre
pilt soggetto alla legge di contraddizio-
ne che nelle fasi di capitalismo classico
sembrava riguardare prevalentemente il
livello economico e Ic sue mediazioni pri-
marie. Non c’¢ bisogno di spendere mol-
te parole per dimosttarlo: la massifica-
zione ¢ evidente, la disgregazione altret-
tanto. L’unificazione sublimante avviene
a livello della teoria della specializzazio-
ne e dei suol strumenti ideologici (necu-
tralitd, razionalitd, progressivitd fout-court
della scienza e dell’arte). Questo compor-
ta molte cose. Ma in primo Iuogo che
Pinversione di tale processo e la libe-
tazione da questa subalternitd non pos-
sono non passare per la critica organica
di quella totalitd tcorica e delle ideclo-
gic che la alimentano: dovunque, in tutti
i settori della produzione intellettuale.
Nel nostro settore, questo comporta che
al falso bisogho di una teoria generale
della cultura e dell’arte (statuto conser-
vativo-utilitario  del prodotte culturale
nelle sue attuali funzioni), ad una co-
noscenza non critica di un prodotto la
cul sostanza si vuole prescntare come
sottratta alla contraddizione del monde
strutturale, a tutto questo si oppone oggi
il bisogno del marxismo in quanto scien-
za critica della societd botghese, quando
non si intenda riduttivamente dell’econo-
mia borghese, ma del complesso di isti-
tuzioni e di mediazioni ideologiche attra-
verso le quali il meccanismo capitalistico
si riproduce come ordinamento generale
della societd e falsa razionalizzazione del-
le contraddizioni. Il bisogno, cicg, di

un'analisi critica anche della produzione
intellettuale in quanto connessa dialet-
ticamente ai rapporti primari di produ-
zione, della produzionc artistica e delle
metadologie che oggettivamente tendono
a sottrarla a questa critica reale.

Sono 1 processi sociali, dungue, a richie-
dere una riflessione nuova, una feorie
nuova dello specifico critico-artistico: ma
una tecria che, nascendo da un bisogno
di massa e dovendo fornire risposte a
un bisogno di massa, non pud che essere
Panalisi soctale della specificitd di que-
sto bisogno. Non pud che essere, da
parte di un settore lavorativo dotato per
trasmiissione orizzontale di tecniche e me-
todi di ricerca, la verifica autocritica dei
propri strumentl & pariire dal proprio
dato socigle e per la fondarione di una
pratica critica del presente. Al di T3 di
questo, e cioé prescindendo da questa
presa d'atto della propria collocazionc rea-
le ¢ della natura storico-sociale dell'og-
getto artistico, ogni pretesa di definire
lo statuto teorico e lo stesso compito
politico della critica rischia di traspor-
tare nell’esercizio del proprio lavoro una
sfasatura metodologica non verificara, che
a sua volta tende a non incontrare pift
il sociale, o ad occultarlo di fatto sovrap-
ponendovi tecniche settoriali ma ingua-
ribilmente « egemoniche », 0 a deformar-
lo in funzione di visioni catastrofiche e
metapolitiche del sociale medesimo.
Cio che dungue rende « marxista » una
critica d’arte ¢ la consapevolezza tecorica,
socialmente determinata, del carattere og-
gettivamente contraddittorio, parzialmen-
tc conoscitivo in quanto neccssariamente
ideologico, della esperienza artistica: nel-
la quale non pud esserci um di pif ri-
spetto alla ideologia, a meno di non riam-
mettere un qualcosa di socialmente in-
determinato, e quindi di non riducibile
all’analisi e alla critica. Questo & un punto
che occorre affermare senza esitazioni,
proprio perché su di esso si incontrano
le ultime resistenze che anche nell’ambito
marxista proietta la nostra durevole tra-
dizione idealistica. Non & un caso che
assal pacifica appaia ancora oggi la con-
vivenza tra consumi lirico-apologetici del-
T'Arte da un lato e dall’altro giustappo-
sti  impianti sociologici, descrittive di
gruppi, sintesi gradevoli di contraddizio-
ni irrisolte. La sistemazione tradizionale
del materiale artistico non ha difficolta
alcuna ad accettare il sussidio della so-
ciologia, in quanto questa implica una
integrazione economicistico - positivistica
che non attinge 1l rilevamento specifico
della contraddizione sociale, e quindi, al
limite, la presenza effettiva della classe
operaia come clemento che [a determina:
e quindi implica una visione subalterna
del ruclo dialettico della contraddizione
reale, perché la riduce a un livello ge-
nerico, ipostorico e presociale. Cosl, qua-
le che sia Ja parte donde si rifiuti o tra-
scuri la critica materialistica deli’ideolo-
gia, o il formalismo comunque rivissuto
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o il sociologismo comunque motivato, da
quclla parte si occulta Telemento rivo-
luzionario della societd,

Il rilevamento specifico della contraddi-
zione sociale vuol dire, io credo, che I'og-
getto artistico, come ogni altro, & un
prodotto séaricamente specifico della so-
cietd, e richiede percid modi specifici di
analisi scciale, di conoscenza-decodifica-
zione. Al di 14 del sociale non ¢’& nulla,
evidentemente, che si possa conoscers
c criticare. Ma il sociale & complesso e
dialettica. Tutto dell’oggetto, tutto Iog-
gelto, © sociale, senza residui. Ma Ia
socialita, e dunque la conoscibilita, del-
Poggetto risulta monca ed elusa da un
indagine che non analizzi organicamen-
te 1 modi specifici del suo prodursi, le
forme storiche della sua costituzione e
le molteplici mediazioni che rendono la
sua soggettivitd un prodotto non mec
canico e tuttavia necessario dell’eggetti-
vitd. II sociale, nell’opera intellertuale,
& tutto visolto nellideologico, ciot nella
particolare forma di coscienza attraverso
cui quell’opera esprime una risposta di
carattere pratico-conoscitivo alle contrad-
dizioni del suo mondo storico, risolven-
done sul pilano della produzione formale
e molleplici mediazioni reali. E il 1ile
vamento specifico della contraddizicne so-
ciale nell'opera artistica non pud esserc
che nell’analisi critica dell’ideclogia che
la strattura, ossia delle strutture formali
in quanto elementi di un sistema signi-
ficalivo che & precisamente siguificato
dall’idenlogia: ciod in un’analisi sociale
che, come ogni altra, derivi il suo sta-
tuto scicntifico dal punto di vista reale
e complessivo, e derivi la sua specificith
dalloggetto come storicansente si é con-
notaio nella trasmissione-strumentazione
del suo particolare linguaggio, cio® dalla
complessith in cui quell'oggetto esprime
le tensioni del suo contesto reale e pure
vi reagiscc ¢ le complica in quanto 1i-
sposta ideologica, forma speciale di co-
scienza. i

Per tutto questo, a me pare che la #e-
cessité di una critica marxista stia nel
fatto che solo alla critica marxista pud
accadere di prenderc coscienza che la
sua pratica reale nasce da un bisogno
sociale e investe, senza eludere, un pro-
dotto scciale: specifico rispetto ai modi
con i quali la sua struttura formalizea le
contraddizioni tuttavia generali e artico-
late di un contesto storico. Solo alla cri-
lica marxista cosi intesa pud accadere
di conoscere realmente il suo oggetto,
petché solo il suo punto di vista pra-
tico-teorico pud essere veramente scien-
tifico e totale: in quanto non fondato
a partire da un metodo, ¢ dunque da
una ideologia, ma da un movimento og-
gettivo, che, nella mediazione dialettica
delle, sue istanze di autoorganizzazione,
conferisce funzioni critiche e significati
politici al lavoro intellettuale in tutta ['ar-
ticolazione delle sue forme.



Un dibattito da continuare

di Antonio Del Guercio

Pit che di critica (d’arte) marxista, par-
lerei di un'area critica estremamente di-
ramata e varia {e conflittuale al suo in-
terno, anche) caratterizzata da una ri-
cerca di tipo marxista, Tutte le diversita,
difficolts (storiche e metodologiche) ¢
alternative che vi sono nel dibattitc mat-
xista attuale (che & un dibattito interna-
zionale) si ritrovano in tale area critica.
Con qualcosa di specifico, rispetto al di-
battito puramente teorico, che & costi-
tuito dal concreto oggetto sul quale essa
si escrcita, Questo cencreto oggctto & la
storia dei prodotti storicamente definiti
come prodotti artistici: da questo punto
di vista, non vi sono (o non vi dovreb-
beto essere} differenze qualitative sul
piano metodologico tra coloro che si oc-
cupano dei prodotti artistici del passato
¢ coloro che si occupano dei prodotti
atrtistici del nostro tempo. Nella misura
perd in cui, di fatto, e per ragioni non
volgari o superficiali, i critici d’arte con-
temporanea sono indotti a privilegiare
determinate scelte artistiche, le cose assu-
mone qui un carattere del tutto partico-
lare. Marxisti o non, tutti i critici d’arte
contemporanea (anche coloro che si pre-
sentano come disponibili ad una larghis-
sima antologizzazione dei prodotti artisti-
ci delle pitt diverse aree) compiono delle
scelte. E sono portati, in perfetta buona
fede, a giustificare tali scelte in nome
di upa congiunzione — per ogpuno di-
versa, ma da ognuno ritenuta ottimale
— di diversi fattori della storia del-
l'arte. B poiché, come giustamente rile-
va Fossati, qui nessuno « pud non dirst
marxista » (oppure: nessupo « vuole non
dirsi marxista »; il che & un vero pecca-
to), succede che il marxismo viene tira-
to in ballo da tutte le parti, e ai pil
diversi fini. Di questo, io non mi scan-
dalizzerei, come fanno a volte alcuni mar-
xisti i quali sembrano pensare che simili
« confusioni » non avverrebbero se —
come ad esempio negli anni Cinquanta
— qualcuno provvedesse ad unificare di
imperio scelta politica, scelta ideologica
e scelta estetica, Direi piuttosto che &
uno degli scotti che il marxismo (come gia
& accaduto nella storta ad altre posizioni
rivoluzionarie, in momenti storici di tran-
sito da una societd ad un’altra) paga alla
sua condizione di ideologia del secolo.
Questa condizione riflette — pur se
con deformazioni anche gravi, c attra-
verso diversi tentativi di recupero, edul-
corazione ed ammortizzazione — i suc-
cessi effettivamente conseguiti, malgrado
tutto, dal mevimento rivoluzionario sia
sul terreno politico che sul terreno del-
Pegemonia. Ma & bene fepner presente

che lo scotto di cui patlavo lo si paga
anche all'interno dell’area critica di orien-
tamento marxista.

Voglio dire che in quest'area le difficol-
th del dibattito marxista internazionale
(che sono assal pesanti, poiché Investono
alla radice il modo stesso di leggere
Marx) si sommano alle difficoltd del di-
battito critico specifico (che pure sonoc
assai pesanti, per chiunque abbia co-
scienza della vastitd dei rivolgimenti arti-
stici nel nostro secolo, e delle loro im-
plicazioni, le quali risalgono sino alla que-
stione stessa della nccessitd o della pos-
sibilith di fare arte). .

E allora? E allora, credo che un dibat-
tito come questo avviato su Nac da De
Micheli, Fossati e Previtali potra con-
seguire qualche risultato serio solo se lo
sforzo che essi hanno fornito sara seguito
da uno sforzo ben pit consistente di
quello che noi, cioe gli interpellati,
possiamo fornirc in poche cartelle datti-
loscritte. Condensare infatti in tali -limi-
ti — fatalmente schematici — le proprie
posizioni e la propria esperienza, non mi
parc molto valido. Sicché, per quanto
mi riguarda, rinuncio del tutto a strin-
germi in quello schema, per fare piutto-
sto qualche proposta.

Intanto: & evidente che & mancata alla
critica di orientamento marxista una ri-
cerca di se stessa. Di se stessa come area,
dico: ciog, uno sforzo per incontrarsi a
dibattere nella estensione reale dell’area,
che non & restringibile, poniamo, all’area
di coloro che sono nel Pcr, e che al tem-
po stesso non & allargabile all’infinito,
sino all’ultima oncia o stilla di marxi-
smo che & presente in ogni dove. B ca-
pace, quest’area, di definirsi come area,
e di farlo dialetticamente, accettandosi
(in un dibattito serrato, magari conflit-
tuale, ma aperto) nelle sue diramazioni
sia metodologiche, che filosofiche, che
specificamente relative alle scelte cri-
tiche? E ancora. E cetto che ognuno di
nol ha cercato e cerca, individualmente,
di porsi in rapporto col dibattito teorico
pilt generale, meditando sulle diverse pro-
poste che ne vengono fuori. Ma & venu-
to il momento, credo, di trovare, o al-
mene di cercare, un rapporto pilt preciso
con tale dibattito: nel senso, per esem-
pio, di un confronto interdisciplinare che
ci atuti a veder meglio la portata deglt
aspetti essenziali del dibattito teorico in
corso sul marxismo; ¢ che aiuti, forse, chi
si occupa di questioni teoriche a wveder
meglio che cosa avviene, nel bene e nel
male, quando ci si cala dentro leserci-
zio concreto della critica di prodotti con-
creti, che spesso sfuggono alla nitidezza
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delle proposizioni generali,

Ma poi, visto che & su quell’esercizio
concreto che ci si incontra o che o si
scontra, resta da fare la discussione pit
concreta: guella, dico, sulla storia del-
Parte nel nostro secolo. Resta da misu-
rarci — al livello, alineno, di un conve-
gno serfamente preparato e seriamente
organizzato — sui nedi della storia del-
Parte contemporanea. Uno sforzo da par-
te di ognuno, in una sede come quella,
di giustificarc con una ricerca storica in-
tenzionata come ricerca oggettiva le di-
versitd internc all’area critica di orienta-
mento marxista, farebbe fare un passo
avanti deciso al lavoro di tuttl. Il ten-
tativa dovrebbe essere quello di indi-
viduare ccn la massima chiarezza possi-
bile entro che limiti quest’arca critica
ritiene, in guanto area, di poter delinea-
te una sua steria dell’arte contempora-
nea; e di individuare al tempo stesso su
quali questioni, e perché, al di la di
quei limiti, insorgono divergenze tali da
dovere essere affidate ad un ulteriore
corso del dibattito, diretto o indiretto,
Io credo che Nac, se desse a coloro
che ritengono il marxismo essere (o poter
essere) asse (e non chiave universale, né
interesse marginale) della propria ricer-
ca critica concreta la possibilita di realiz-
zare la discussione specifica che propongo,
compirebbe un'azione di primaria im-
portanza.
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Puo esserci una critica marxista ?

di Giorgio Di Genova

Il quesito di fondo in rapporto ai temi
che qui si dibattono credo sia non tanto
se esiste una critica marxista, ma se, dati
i rapporti sociceconomici esistenti, possa
esserci una critica marxista, La mia rispo-
sta a tale quesito & parzialmente negativa;
perché, nonostante oggi per gli esistenti
rapporti secioeconommici, che condizionano
non solo I'arte ma la cultura tutta, non
s possa avere una critica marxista, tutta-
via & da decenni in atto un processo di
elaborazione critica che sempre pit pro-
gredisce nell’ambito della strategia mar-
xista, o meglio si basa su una sempre pil
diffusa volontd marxista. Ma per chiarire
tale mia asserzione, & necessario che ci
si intenda su quale significato si debba
dare alla definizione di « critica marxi-
sta ».

A mio avviso, critica marxista significa
attivita concretamente calata nella prassi
per operare in una nuova determinazione
del suo specifico, in modo da contribuire
partecipativamente alla  trasformazione
della societd e alla gestione di una nuova
cultura non pil elitaria ma di base. Per
nuova determinazione del suo specifica
intendo ipnanzi tutto il supcramento di
quell’espropriazione del proprio lavoro,
cui nella societd armuale il critico & sog-
getto; quindi, conseguenzialmente, niente
pitt attivitd d’esegesi (sia essa utile al-
Pélite, che per la sua ignoranza ne ha bi-
sogno, sia essa diretta alla classe dei la-
voratoti per acculturarla e quindi inglobar-
la in una concezione dell’arte che il mar-
xismo rifiuta, e infine sia essa al servizio
della mercificazione del prodotto artisti-
co). In una socictd divisa in classi come
la nostra, cid ovviamente non & possibile
a livello della prassi. Pertanto non pud
esistere critica faftivamente marxista.
Cid non significa che non ci sia alcuna
possibilitd di operare nel proprio speci-
fico con intenzionalita (almeno a livello
teorico) marxiste, tendenti appunto a crea-
re quei presupposti per una nuova collo-
cazione dell’arte nella societd futura, per
la quale lottiamo e nella quale l'artista
anche possa riappropriarsi del proprio la-
voro, producendo per la collettivitd, ma
senza rinunciare alla propria individualitd,
clemento fondamentale per l'espressione
artistica, almeno nella maggioranza dei
casi. In questo sforzo, possibile anche
nell’attuale societa, tuttavia, non va fatta
mai confusione tra arte e politica, tra lin-
guaggio e propaganda, come puttroppo &
gia avvenuto nel passaio e come ancor
oggi continua ad avvenire Porsi di fronte
ad un’opera o alla produzione d’un artista,
cercando di cogliere come valore artistico
il «suo » marxismo o la sua professione
di marxismo, ¢ un errore che ancor oggi

troppo spesso si compie (eppure dovreb-
be essere chiaro che I'ideologia marxista
non ¢ sufficiente di per se stessa a dare
opere d’arte, né necessariamente le da).
Fare cid, oggi, significa cadere nell’errore
opposto a quello di certa critica borghese,
pill o meno integrata nell’ufficialita, che
privilegia il linguaggio a tutto scapito
dellideclogta, quando & evidente che &
il rapporto dialettico ideologia-linguaggio
che conta. Il settarismo non & utile in
nessun caso. Obbligo del critico aderente
all'ideologia marxista & quelle di non
estrapolare, di non chiudersi in posizioni
precencette; ma di tentare, partendo da
una seria verifica delle motivazioni ideo-
logiche che 1i determinano, una analisi
la pin globale possibile dei fenomeni arti-
stici contemporanei e di cercare di evi-
denziarne i nessi dialettici per darne un
quadro storico il pilt articolato & completo
possibile, in rapporto ovviamente agli al-
tri aspetti strutturali o sovrastrutturali
delia rcalta del momento. Impostare I’a-
nalisi sulla dicotomia formalismo-realismo
significa rimanerc ancorati ad una conce-
zione ottocentesca. Tutta larte, quando
€ arte, ¢ contemporaneamente formalista
¢ realista. Quel che di essa va colta &
la sua storiciti (anche riguardo ai pro-
blemi del linguaggio), & ossia la sua radi-
calitd nel senso in cui intende il termine
Marx, per il quale «la radice & uomo
Stesso »,

Percid in un’epoca di frantumazione del
linguaggio, rispecchiante la frantumazio-
ne dell'nomo stesso e il suo conseguente
disagio, ¢ impossibile voler capire la si-
tuazione artistica da uno solo o da pochi
frammenti, tralasciando i timanent, con
un procedimento che oltretutto & anti-
dialettico. Se & giusto combattere il tipo
di societd che ha determinato questa fran-
tumazione (ma sard possibile ricucirla in
una nueva societa di liberi e di eguali?),
non & altrettanto giusto combattere al-
cuni di coloro che tale frantumazione
soffrono, come se non ne soffrissero tutti
gli artisti, tanto pili che i pittori di pro-
letari, di bandiere rosse e di scene della
biografia del compagno Lenin non fanno
nulla per rifiutarsi ai consueti canali che
la societa borghese offre a loro, come agli
altrl, per farli suoi mercenari; ma anzi
spesso essi sfruttano la diffusa opposizio-
ne politica alla classe dominante per ot-
tenere gli stessi privilegi che gli artisti
« non impegnati » ottengono altrove e in
altro modo, e cosi facendo contribuiscono
a inquinare un patrimonio ideologico,
rendendolo competitivo sullo stesso ter-
reno usato dagli avversari.

A tal proposito vorrei spendere due pa-
role sull’'unico modo possibile per mette-
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re effettivamente in crisi la mercificazione
dell’arte nelle societd a capitalismo in-
dustriale, che non & quello della ripro-
ducibilita indicata da Benjamin, ma quello
dell’anonimato, della rinuncia alla firma,
dell’abolizione del « marchio di fabbri-
ca». Cid ovviamente darebbe un colpo
agli alti valori delle opere, ma non ri-
solverebbe il problema di una nuova arte
di massa, problema che non si risolve
nemmeno col sostituire I'atte d’élife con
1 prodotti dei mass-media, perché la co-
municabilitdi non & I'unico aspetto ca-
ratterizzante I'opera d’arte. Per risolvere
tale problema bisognerebbe dapptima di-
struggere le societd borghesi in futo il
mendo, creare pol nuovi rapporti sociali
tra ttti i popoli, quindi depurarsi di
tutti 1 vizi accumulati in secoli di capi-
talismo, soprattutto, per rimanere nel no-
stro campo, quelli che Aragon definisce i
«calli da intellettuali», e insieme dare un
colpo mortale alla posizione privilegiata
dell’artista di cooptato, o di cooptabile,
nell'élite come suo dipendente. Si tratta
di un lavoro che richiede tempi lunghi,
forse (perché nasconderlo?) addirittura
secoli, come porterebbero a credere le
esperienze di quelle societd in cui & stato
instaurato da decenni il socialismo ¢ che,
a quanto risulta, non hanno ancora risolto
soddisfacentemente la questione artistica.
Nel frattempo, tuttavia, non bisogna ada-
giarsi nell’attesa.

Nella situazione atiuale, il critico di ideo-
lopia marxista & quello che, pitt di tutti,
soffre di quella sorta di schizofrenia, de-
terminata dal suo jo diviso tra storia e
milizia, Abbiamo gid accennato come sia
estremisticamente seitaria e antidialetti-
ca una posizione intransigente militante;
non c bisogno di dilungarci sui peri-
coli del rifugiarsi nel puro storicismo
specie se con Intenti giustificatori di tut-
te le istanze dell’ultim’ora, anche le pitt
insulse e insignificanti, che & alibi cui
ricorrono spesso i critici che si prostitui-
scono all’ufficialitd borghese, per nascon-
dere dietro la polvere alzata dall’ultima
moda la loro incoerente assenza e latitan-
za ideologica. Ebbene, proprio in quanto
aderente all’unica ideologia carica di fu-
turo, il critico d'estrazione marxista ha
il difficile compito di amalgamare dialet-
ticamente corretta visione storica e con-
cezione militante, ha il dovere di tentare
di ricucire il suo io diviso per non cadere
in inutili posizioni preconcette, per non
lasciarsi sfuggire (come & gii accaduto)
nessi e avvenimenti caratterizzanti ['arte
del nostto tempo. Zdanov & stato ormai
definitivamente smentito dalla storia e
dalla realtd.

Stando come stanno oggi le cose dellarte



Walier Beujumin

Angelus Novus

Sagyi ¢ frammenti

(e non solo esse), I'impegno & quello
di operare nella realtd attuale e nel suo
concreto cssere, secondo 1 tempi e i mo-
di di tale realtd; ma sempre in funzione
di una realtd gltra che non si pud con-
tribuire a determinare se si perdopno i
dovati contatti con la realtd esistente e
se ¢l si sottrae alla sua dialettica, il che
finisce sempre col fare il giuoco dclla
classe egemone. Cid significa, tra laliro,
non sopravvalutare Iambito dello speci-
fico critico, dato che la battaglia per una
nuova societd si concretizza e si risolve
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ad altri livelli e non certo con la ctitica
d’arte, anche se quest’ultima pud dare,
come ogni momento della cultura, un suo
contributo che nella dialettica generale
pud avere un qualche peso; e significa
anche realisticamente riconoscere che nel-
l'attuale societd non esiste altra possibi-
litA per l'arte se non come fenomeno
d’élite, dato che la committenza provie-
ne dall’élite la quale, appunto con una
arte costosissima, che solo essa pud per-
mettersi di possedere, ha bisogno d'in-
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censatsi come élife. Partendo da questa
consapevolezza, - il critico d’arte d’estra-
zione marxista pud tentare di dare una
ragicne al suo disagio, smascherando la
funzione dell’atte nella societd borghese,
sfruttando, anche i canali esistenti per
condutli ad un’inversione di tendenza
nella gestione e, quando cid non sia pos-
sibile, sabotando i meccanismi su cui la
funzione borghese dell’arte poggia e pro-
spera. E, in tale ditezione, deve insiste-
re, anche dopo il fallimento.

Valori socio-estetici _nelle ultime
tendenze concettuali

di Gillo Dorfles

Ho letto con interesse la registrazione dei
duc <« incontri » sulla critica d’arte mar-
Xista.

Pifr che wun intervento specifico, ritengo
utile inviare questo riassumio di wna co-
municazione da me presentata alla recen-
te Assemblea generale delll AICA (Asso-
ciazione Internazionale Critici d'Artel,
a Belgrado.

Mi pare infatti che tale comunicazione
costituisca una indivetta, implicita rispo-
sta ad alcune cose dette in quei due
« incontri » €, in up certo Senso, Possd
contribuire a quel dibattito da voi sol-
lecitato.

Un discorso attorno al valori socio-este-
tici nelle ultime correnti concettuali che,
in questo momento, stanno affermandosi
in maniera massiccia nella cultura del-

I’Occidente, non & certo facile: intanto
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perché manca ancota ogni prospettiva
storica circa questi fenomeni; e, inoltre,
perché la stessa situazione sociale e 1
rapporti tra arte e societd sono in questo
periode quanto mai complessi e spesso
compromessi da pregiudizi e da equivoci,
Comungue & proprio in seno a queste
correnti concettuali che si presentano al-
cuni episodi sintomatici d’un nuove in-
teresse politico e soclo-politico; o meglio
dell’importanza socio-politica che [larte
pud avere in ogni periode culturale e
nel nostro in particolare.

La « relativitd estetica » dell’opera d’arte
attraverso le epoche & tale che non si de-
ve né si pud porre un’etichetta unica e
immutabile che valga a designarla come
tale. Per citare Mukafovsky: «La fun-
zione estetica pud diventare fattore di
differenziazione sociale quando un deter-
minato oggetto (azione), in un determi-



nato ambiente sociale, ha funzione este-
tica, mentre in un altro non ’ha ».

Le recenti indagini semiotiche, del resto,
ci insegnano che molto spesso un sigmi-
fiant (nel senso usato da de Saussure)
pud mutare di signifié sincronicamente
o diacronicamente, Il nuovo signifié d’una
opera considerata come artistica pud es-
sere benissimo un signifié sociale, psi-
cologico, politico, e non pilt estetico. E
questo fatto vale a suffragare la nostra
convinzione di come molte opere, oggi
prive d'ogni valore estetico, siano defi-
nite o catalogate € smerciate come « ope-
re d’arte » solo perché rientranti in un
circufto economico, legato appunto alla
societd def consomi.

Questo spiega, altresi, perché, proprio
nell’epoca della borghesia trionfante, si
& cosi potentemente affermato il feno-
menc pseudo-artistico del Kitsch: il Kit-
sch — ossia la non-arte, U'oggetto che ha
ogni apparenza dell’arte senza averne la
sostanza — & venuto in luce soltanio
nell’epoca borghese,

Da tutto cid si pud giungere — credo —
ad una difesa-condanna dell’arte concet-
tuale e del Kifsch, che stanno a rappre-
sentare 1 due poli duna medesima si-
tuazione, sino a ieri ancora confusa e,
a seconda dei casi, interpretata errones-
mente, ma che in un prossimo futuro
— nc sono certo — risultera chiaramen-
te significativa dell’epoca che stiamo at-
traversando.

Infatti: 1) il comcettualismo  puro .pud
essere considerato come esempio duna
reazione rispetto all'oggetto artistico ri-
dotto a merce {dell'opera d’arte — pit-
tura, scultura — ormai svuotata dai suof
antichi valori magici, religiosi, illustra-
tivi, rappresentativi.,) ¢ idolatrato uni-
camente come « oggetto prezioso » smer-
ciabile sul mercato, ma, come tale, non
ancora in grade di elevare Dattivitd ar-
tistica al di sopra della fruizione parcel-
lare e individuale dato il suo frequente
etmetismo ¢ data [a sua condizione di
« codificazione paradossa » (ossia di uti-
lizzazione d’un linguaggio il cui codice
¢ troppo individualistico per essere de-
criptato dalle masse).

2) 11 Kitseh si pud, daltronde, consi-
derare come un esempio tipico dell'er-
rato tentativo di accostarsi alla menta-
litA popolare, di massa, attraverso una
falsificazione linguistica, un « Brsatz »
semiotico: ossia attraverso un linguaggio
che & la contraffazione di quello auten-
tico oftenuto con mezei mececanici, repli-
che, e riduzioni di dimensione, traspo-
sizioni in altri media, impicgo di mate-
riali artificiali, ecc.; e come tale capace
solo di deprimere l'attitudine estetica
delle masse cui & destinato, rendendole
sempre di pit succubi di un’ideclogia
borghese e consumistica.

E, tuttavia mentre il Kitsch spesso si
identifica addirittura (e viene a collimare)
con alcune correnti « artistiche » (pseu-
do-artistiche), agenti in senso retrogrado
{anche se con programmi in apparenza
socialmente politicamente progressisti):

cosi I'Are Pompier della fin-de-sitcle, cosi
a maggior ragione buona parte del « neo-
realismo » sociale e dell’arte gccademica-
naturalistica del nostri giorni; il concet-
tualismo pud — spesso anche se non
sempre — essere considerato come un
serio tentative di agire in senso progres-
sista rispetto alla situazione estetico-so-
ciale dell’establishment.

Una delle ragioni per cui l'arte concet-
tuale pud essere considerata come fonda-
mentalmente utilizzabile ad un fine pro-
gressista e persino rivoluzionario, deriva
dal fatto che in questa corrente si &
verificato, per la prima volta, depo un
lungo periodo dominato dall’astrazione,
una ripresa della fanzione groseologica
dell’arte visuale, che era stata decisamen-
te coartata o addirittura abolita nelle
forme artistiche di molta avanguardia
pittorica del XX secolo.

Con layvento dell’arte concettuale as-
sistiame dunque a un duplice fenomeno:
1) Pimmissione del concetto — dellele-
mento gnoscologico — necl corpo stesso
dell’opera, che anzi, & spesso identifica-
bile con lidea o concetto che ne costi-
tuisce la sostanza, 2) la partecipazione
di contenuti socio-politici da parte del-
Tidea-concetto costitutiva dell’opera, per
cui 'opera stessa & concepita in funzione
di tali contenuti.

E non si dimentichi a questo punto che
la teoria marxiana del rispecchiamento
(con tutte le complesse interpretaziont
datene da Luldes nella sua « Estetica »)
pud facilmente esserc intesa oggi come
Papplicazione all'opera d'arte dun prin-
cipio analogico: in definitiva di meta-
forizzazione linguistica, di trasposiziohe
analogica, di sostituzione dun signifié
traslato ad uno cencreto, e quindi d’un
« glissement du signifié sous le sipnifiant »
{nel senso ipotizzato da Lacan), che ci
riporta in fondo a quel principio della
« ostranenje » gid alcuni decenni fa so-
stenute da Sklovskij. Se Postranenje (I'c-
straneamento, lo straniamento) d'un ter
mine, dun oggetto, d'un concetto, dal
suo normale contesto & in grado di ren-
dere piu pregnante e estcticamente atti-
vo tale oggetto o concetto ecco che po-
tremo facilmente comprendere come mol-
te recenti- operazioni dell’arte concettua-
le — basate su elementi paradossali co-
me l'uso del proprio corpo (body art),
la fotografia di situazioni, I'impiego di
carte topografiche, di schemi ecologici,
CCC. — possano acquistare, proprio per
questo spaesamento dal normale contesto
cui di solito appartengono, un’inedita
efficacia cstetica e socio-estetica.

Feco, allota, come potremo auspicare non
gia un riterno a forme d'arte, solo in
apparenza « sociali », perché basate su
« raffigurazioni pili o meno oleografiche
e accademiche di avveniment! e di moti-
vi che rispecchiano la nostra societd, ma
P'utilizzazione di zemi socio-politici i qua-
i, attraverso un eventuale processo di
« osttanenje », di decontestualizzazione,
possano valere come embtionc per Ia
strutturazione di opere dove tali temi sia-
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no sviluppati e lasciati decantare in mo-
do da costituire quelle che potremo an-
che definite « operc d'arte ». Anche se
ancora feri le avremmo definite frasi scrit-
te, discorsi o prediche, atteggiamenti cor-
porei, interventi ecologici, ecc.

Se quanto ho cercato di precisare & vero,
o almeno contiene un qualche clemento
di veritd, ebbene possiamo allora ben di-
re che, dopo una lunga parentesi for-
malmente gloriosa ma socialmente indif-
ferente, Parte moderna ha forse ritrovato
una base d’interesse che abbina e accomu-
na Pelemento estetico e guello sociale, e
pud, in questo modo, tiprendere una sua
funzione, non solo edonistica ¢ formali-
stica, ma anche di ammonimento politico
e sociale.



“ Suonare il piffero per la rivoluzione” / 1947
“Il pane e la rosa” / 19..

di Maurizio Fagiolo

Il sistema nostro & ben fatto. Da una
parte ¢’& D'operazione estetica di consu-
mo: la letteratura della strega e del pre-
mio in villeggiatura, il cinema del por-
no-sonno e dell’oppio-trama, la televiso-
ne del dado truccato, l'arte figurativa
del soprammobile, I'avanguardia alla « ros-
so antico». Poi ¢® l'altro settore fuori
del consumo, quello che ci coinvolge:
per definizione, si tratta di un campo di
ricerca, di uno spazio franco per la spe-
rimentazione. Ricerca applicata da una
parte, ricerca pura dall’altra. Commer-
cianti da una parte, ¢ dall’altra bravi ra-
gazzi che in laboratorio preparano il pro-
getto-domani. E forse arrivato il momen-
to di scoprite le carte: anche i « puri»
sono (siamo) semplici frange di copertu-
ra ideologica.

Perché, stando cosi le cose, il sistema
nesiro (che & ben fatto) permette diver-
se cose. 1) Pud garantire all'intellettuale
frustrato una illusione (incubo?) di auto-
nomia, 2) Pud dargli la spetanza (alibi)
di una integrazionc probabile ¢ possibile.
3)8a favorire lo studio in-vitro di molti
procedimenti che possono razionalizzare
il sistema stesso, o potenziarlo (con gli
esperimenti non si sa mai: parti da una
provetta ¢ arrivi a Hiroshima). 4) Con la
produzione dei severi canali di specializ-
zazione, pud realizzate una delle suc ne-
cessith categoriche: la divisione del la-
voro, la parcellizzazione della coscienza.
Qui ora, nella nostra societa borghese
media, che sotto gli occhi ci & diventata
industriale {media o alta), ogni cultura
nasce-sopravvive-muore borghese. Anche
quella che per avventura osl inserirsi nel-
la tradizione, pur sempre illuminata, del-
I’ideclogia borghese, anche quella che osi
(buona tradizione borghese, pure questa)
cercare di recidere quel cordone ombe-
licale, Uccidi il padre e le madre; ovvero,
dopo di me il suicidio. Sappiamo come
va lavventura dell'uomo settoriale, del
robot a dispense auspicato dall'industria
avanzata: e lesperienza dei cervelli sem-
pre piti perfetti applicati al sempre pint
piccolo. L’esempio macroscopico ¢ quel-
To Usa: dove l'mome (anche intellettua-
le) & la rotellina che non pud (non deve)
trovare con gli altri nessun aggancio che
non sia il party o l'andamento del cot-
tage.

Liarte ultima & tutta un discorso escla-
mato con violenza e con dolcezza: con
una sorta di lapalissianc stupore, di schi-
zoide malinconia, Coen il cetvello: ma
anche con le wviscere, gli impulsi segreti,
anche con il sangue e con i netvi. Con rab-
bia, anche senza ricordare. Il Living &
anarchia? I'Open & utopia? la Concep-
tual & 1l discorso dello stilita? Godard &

velleitd del «che fare»? E la ragione
dove & pit: forse & partorita dal sogno
dei mostri? La babele diventa accanita:
« arte povera », « land art », « arte concet-
tuale », « l'arte di idea», «arie di com-
portamento ». Ma via, sono soltanto eti-
chette (come aparchia o troschismo o
comunismo) e si possono comodamente
scambiare. L’importante & che questo po-
sto vuoto lasciato dall’arte sia occupato
da un commensale (attista o critico) che
sappia mascherare il volto di chi fa della
cattiva-coscienza il mezzo di una sua (re-
sistibile) ascesa.

Artisti e studenti sono la rotella sba-
gliata di un sistema ben fatto. Fanno
(pet ota) le prove generali di una rap-
presentazione che forse non andra in sce-
na. Puori. / oltre / contro la morale
(« I'épine dorsale des imbeciles » la defi-
niva Picabia), L’esempio macroscopico
¢ ancora Usa. E meglio uno studente
gonfio fino al midello di lsd che si batte
contro Vintervento in altri pacsi, o il bel-
Poperaio (ormai, colletto biance) che re-
cita il silenzio della maggioranza., Ma quel-
la & America: lo sterminato environment
che va dal canyon alla megalopoli, dal
ghetto al Vietnam, dal Pacifico al Mar
delle Tempeste. Qui, si sa, & un’altra
cosa, Un intellettuale crumiro non ha
mai fermato la macchina ben oliata del
progresso, e quelli « democratici» han-
no tante cose da fare (scrivere romanzi
magari a sfondo socio-cconomico, espot-
re oliosu-tela, tiempire di «impegno »
da cassetta lo schermo, riassettare il Sa-
lotto).

Arte e politica: « Politico e artistico...
ma in che tappotto sono tra loro» dice
anche il libro delle guardie rosse. Perché
non ammettere che I'arte in se stessa non
& rivoluzionaria ¢ neanche «al servizio
della rivoluzione »?, che & soltanto la
fase propedeutica della borghesia illumi-
nata? Ma per il discorso specifico riman-
do a una nota su questa rivista (N, 2)
ritenendo che l'argomento dell’incontro-
scontro, cui si vanno dedicando da un pd
di tempo congressi, almanacchi, consulti,
ebdomadari e numeri unici di riviste,
sia per quante mi concernc concluso (e
cosl spero che sia per i miei amici).
Viviamo (chi pensa, per lo meno) in una
sosta di civilta: all'inizio di un’altra sto-
ria ¢ nen tra il primo e il secondo tempo
di uno spettacolo interessante {(ma Confu-
cio diceva che non si deve, nemmeno a
un nemico, augurate di vivere in un mo-
mento storico « interessante »). L’impor-
tante & sapersi liberare dagli stereotipi
culturali ma anche pseudo sociali, perché
purtroppo arte e politica hanno in comu-
ne una sola cosa: che sono attivitd in
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grado di conferite « deleghe di potere ».
Tornare a parlare in prima persona, que-
sto & il problema: senza chiedersi se si
& rivoluzionari o ribelli, liberi o evasi.
L’intellettuale come « tecnico della pro-
fevia » dovrebbe scomparire (le vie della
profezia, come quelle del Signore, sono
infinite e possono pottare dovunque o
in nessun luogo). E ormai vero quello
che aveva messo in scena Majakovski]
in Misterja Buff: 'unica persona accanto
all'intellettuale & la puttana.

¢ Il realismo non consiste nel dire come
sono le cose vere, ma nel dire come
sono veramente le cose»: & un monito
del vecchio fuori-moda Brecht. E sta be-
ne alla fine di un discorso frammentario
che & partito da due slogan: dal rouzo
dopoguerra di Vittorini alla speranza di
Mao, Un passato da non dimenticare, un
presente da costruire. Non importa se
il futuro che cf aspettiamo sard al di fuc-
ti dell'operazione estetica, e meglio se
nol {come intellettuali, dico) non ¢l met-
teremo le mani.

Affrontare i fatti

di Corrado Maltese

Una critica d’arte marxista? Un ctiterio
per distinguerla? Lo & se:

1. invece di macinatc parole e concetti
generali inverificabili o invetificati atfron-
ta i fatti (i fatti nel caso delle arti pla-
stico-pittorico-architettoniche sono gli og-
getti che si chiamano pitture, atchitetture,
ecc. cosi come nel caso della musica so-
no le forme musicali, ecc.);

2. dentro i fatti-forme {ciog i « segni»
del semiologo) individua le contraddizio-
ni lote proprie (ve limmaginate una for-
ma « povera » realizzata in bronzo e ma-
gati tempestata di zafliti? eppure suc-
cede);

3. dietro le contraddizioni (ovviamente
tecniche) sa scorgere le contraddizioni del-
la vita sociale (e sono tante: tra classi,
oyviamente, ma anche tra gruppi, tta in-
dividui, tra forze economiche, ecc.);
4, & capace di capire che tutte le con-
traddizioni si riassumono in una sola: la
dimensione ludica dell’'vomo & inconci-
liabile con Dalienazione totale imposta
dallo sfruttamento, dall’oppressione, dal
terrore, dall’ecologia dell’urbanizzazione
totale (ciod dalla distruzione cleca di
tutte le risorse, tanto... dopo di me il
diluvio!). Poiché Iarte esprime la dimen-



sione ludica il conflitto & tra arte (uma-
nitd) e alienazione (disumanitd),

Il rapporto con la civilta di massa?

Il problema & sintetizzabile cosi: posso-
no « giocare » le masse? come realizzano
la loro dimensione Iudica? Visitando un
musec ¢ una bella architettura? o pro-

vandosi a « fare »?

Di fatto le masse sono ridotte a un ruolo
voycuristico (si pensi alla sessomania, al
« tifo» alle partite di calcio, a Rischia-
tutto e al juke-box). Il margine rimasto
— nella civiltd urbanizzata — 2 ogpi, esa-
gerando un pd; solo la rapina o il com-

portamento da « arancia meccanica ». Co-
si, lunica critica d’arte possibile sard
presto paradossalmente quella di paraliz-
zare lo sviluppo urbano e la proliferazio-
ne insensata dell'nomo e imporre « giuo-
chi» e «produzioni» ecologicamente
legittimi.

Critica d’arte e le nuove scienze umane

di Filiberto Menna

L’ides di un dibattito sulla critica mar-
xista mi sembra senz'altto utile, soprat-
tutto dopo il convegno bolognese del
novembre scorso in concomitanza della
mostra « Tra rivolta e rivoluzione ». o
preso parte a quest’incontro ¢ ho potuto
constatare le difficoltd che la critica may-
xista incontra tuttora ogni volta che af-
fronta le questioni dell’arte. Esiste, nella
cultura marxista, un prevalente pregiudi-
zio riduzionistico, nel senso che le que-
stioni cosiddette sovrastrurturali vengono
ancora meccanicamente ricondotte alle ra-
gioni strutturali, alla base economica,
Secondo me (e qui ribadisco in parte
quanto ebhbi occasione di dire nel con-
vegno bolognese), la cultura marxista,
soprattutto quella italiana, deve compie-
re un serio sforzo di rifondazione della
propria teoria ¢ acquisire una maggiore
consapevolezza della necessith di affron-
tare una serie complessa di discorsi spe-
cifici allinterno delle operativitd speci-
fiche dell’arte, della letteratura, della cul-
tura in genere. In alerl termini, occorre
che maturi una pit chiata coscienza cti-
tica che eviti di considerare il vario e
contraddittorio universo « sovrastruttura-
le » come una entita globale e come glo-
bale epifenomeno della « struttura ».

Anche in questa occasione, ripartirei da
Althusser, dalla sua rilettura del rovescia-
mento marxiano della dialettica di Hegel
e dalla interpretazione della totalita mar-
xista come «un tutto la cui unitda & co-
stituita da un certo tipo di complessita,
I'unitd di un tutto strutturato, che com-
porta livelli o istanze distinte e °relati-
vaimente autonome’, che coesistono in
questa unitd complessa, articolandosi re-
ciprocamente secondo modi specifici di
determinazione, fissati in ultima istanza
dal livello o istanza dell’economia ». Sen-
za entrare nel merito del concetto di « ul-
tima istanza » e alle difficoltd di ordine
teorico connesse con questo concetto (dif-
ficolta, del resto, certamente tenute pre-
senti da Althusser quando propone il
concetto di una « casualitd metonimica »
e patla della cfficacia di una «causa as-
sente » e, per converso, della « presenza »
o della « immanenza della causa nei suoi
effetti »), vorrei soffermarmi piuttosto sul-

la idea della complessitd strutturata e
dei modi specifici di determinazione dei
diversi livelli o istanze, riaffermando la
necessitd di studiare appunto i modi di
determinazione specifica del campo o
istanza che qui ci interessa, ossia del li-
vello dell’arte e della esperienza estetica.
Il mio punto di vista coincide, qui, con
la esigenza espressa da Previtali e da
Fossati di affrontare il problema della
« relativa autonomia del sistema delle
arti figurative » e di assegnare quindi
alla critica marxista il compito di recu-
perare «tutta una espetienza specifica
delle arti figurative ». Solo cosi (¢ anche
in questo concordo pienamente con quan-
to affermate da Previtali € da Fossati)
sard possibile sottrarre il discorso sul-
Parte al riflesso condizionato struttura-
soprastruttura e avviarsi finalmente verso
il rinvenimento di quelle strutture psi-
chiche profonde o invarianti antropolo-
giche che stanno alla base della espericn-
za estetica e ne garantiscono la relativa
stabilita nel tempo.

Se vuole intraprendere questa operazione,
il marxismo deve aptirsi con franchezza
alle moderne scienze dell’vomo, guarda-
re con meno sospetto ai contributi che
struttutalismo, psicanalisi, antropologia
€ persino biologia ed ctologia possono
dare per un chiarimento e un approfon-
dimento della ricerca nel campo specifico
che ci interssa. Non si supera il socio-
logismo volgare e lo storicismo di super-
ficie (che & poi l'altra faccia dell’ideali-
smo) se ci si ostina a ricondurre Parte e
la dimensione estetica sempre e soltanto
alle strutture socio-economiche.

Non facciamo un terto a Marx, ma solo
ai suoi ripetitori, se diciamo che oggl

possiamo disporre di discipline profon-

damente rinnovate in grado di fornire
nuovi dati per una rifondazione dell’este-
tico. Del resto, quando Marx parlava di
una ¢ essenza generica » dell’'nomo, af-
fermava un concetto che non deve essere
dimenticato, nonostante i fondamenti teo-
tici da cui egli traeva questa nozione e
che possono oggi non soddisfarci del
tutto.. Marx lavorava con gli strumenti
che aveva a disposizione e non poteva
che rifarsi, su questo punto, a una linea
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della filosofia intesa come teoresi gene-
rale dell'uvomo. Oggi (giova ripeterlo) ab-
biamo altri strumenti per cercare di ca-
pire se esista e che cosa sia questa « es-
senza generica », il che vuol dire chieder-
si se esistano e quali siano certe struttute
profonde e relativamente costanti. Se ci
serviamo delle nuove scienze dell’uomo,
possiamo forse collocare Dindagine su
un fondamento pilt certo, pit rigoroso,
e in ultima istanza, pill autenticamente
materialistico,

Intanto biologia ed etologia possono dir-
ci cose gid abbastanza interessanti: giac-
ché, se & vero (come sembra ampiamente
ptovato in sede spetimentale) che csiste
una attivitd estetica degli animali supe-
riori, vuol dire che il radicamento di
questa esperienza & pitl profondo, pin
stabile, piu « costante » delle connessioni
con le strutture economiche. C'® poi ap-
porto della psicanalisi e lo sguardo che
essa c¢i consente sulle strutture dell’im-
maginario, sugli strati profondi indivi-
duali e collettivi che non pessono non
essere considerati delle strutture del rea-
le, ad uguale titolo (almeno) delle strut-
ture socio-economiche. Nei limiti in eui
la psicanalisi pud fornire qualche chia-
rimento sulla genesi dell’arte, & possibi-
le vedere nella esperienza estetica una
attivitA che organizza e rivela questo
universo immaginario in strutture con-
crete, ogpettive L’oggetto artistico, per
questa sua emetsione da zone profonde
e lontane, si attesta in una zona inter-
media tra reale e irreale (un'arca che la
psicanalisi ha indicato come esperienza
transizionale) e pertanto reca con sé tutte
le istanze del desiderio e nello stesso
tempo mette queste istanze a confronto
diretto con la durezza del reale. Da questo
punto di vista, & forse possibile ripren-
dere Iantico concetio dell’arte come anam-
nesi, come esperienza che reca notizia
di un altro universo, pilt profondo e pit
stabile (le «invarianti antropologiche »
di cui parla Fossati) ¢ lo esibisce, nella
concretezza dell'opera, come un modello
alternativo nei confronti del reale, agen-
do cosi con una sua particolare aggres-
sione critica nei tempi lunghi e in defini-
tiva « secondo modi specifici e relativa-



mente autonomi ». La questione genetica
dell’arte pud essere cosl reimpostata su
basi meno insicure ed essere sotfratta
alla unidirezionalitd delle impostazioni
sociologiche.

Anche il problema della struttura, della
struttura linguistica dell’arte, & stato per
lunghissimo tempo una vera trappola per
la critica marxista (si-veda, tra laltro,
lesatto accenno di Quintavalle alla me-
diazione critica di Lukacs), almeno fino
a quando un gruppo di critici e studiosi,
muovendo da premesse althusseriane, non
ha riproposto lintera gquestione su basi
rigorosamente strutturaliste. E qui occor-
re ricordare anche le recenti operazioni
teoriche e critiche (Kristeva) tendenti a
porre in relazione i problemi della ge-
nesi e della struttura dell’opera d'arte
alla confluenza di apporti marxiani, psi-
canalisti (specificamente freudiani) e strut-
turalisti.

Che la questione del linguaggio costitui-
sca ancora un impaccio per la critica
martxista & dimostrato dall’intervento di

La coesistenza

di Guido Montana

11 dibattito promosso da NAC, intetessan-
te e lodevole sotto ogni aspetto, mi ha
lasciato al buioc — devo ammetterlo —
sulla questione fondamentale. Dipendesse
da me, assegnerei il premio Nobel a co-
lui che riuscisse a dare una definizione
soddisfacente di « critica marxista ». Tale
catenza non va imputata beninteso a colo-
to che hanno partecipato al dibattito,
impegnatisi a fondo per metter a fuoco
il problema, ma piuttosto a una diffi-
colti objettiva che & nei termini del
problema stesso.

Una concezione marxista, esemplarmerte
schematica, ebbe una funzione catalizza-
trice nella cultura di sinistra, a partire
dall'immediato dopoguerra e negli anni
50. La categoria « arte » eta considerata
semplicemente una sovrastruttura e di
conseguenza uno strumento da utilizzare
in sincronisme, pilt 0 meno perfetto, con
la trasformazione delle strutture. L'arte
non poteva essere quindi che contemuti-
stica e solo come tale poteva intercssare
la critica marxista, Giusta o errata che
‘fosse tale concezione, aveva indubblamen-
te una giustificazione storica oltre che
ideologica, L'arte come propaganda &
certamente un modo di eludere le ragio-
ni pil profonde dell’arte, le esigenze
reali del valore estetico, ma pud essere
anche un modo di accantonare determi-
nati valori a vantaggio di altri, pill ur-
genti e immediati, per una superiore
finalita sociale, quella appunto della lotta
di classe e della trasformazione rivolu-

De Micheli, il quale si dichiara d’accordo
con Previtali e con Fossati sulla necessi-
ta di lavorare all’interno di uno specifico
dell’atte, ma pol pone ancora delle con-
dizioni esterne, quali il concetto di « co-
municabilitd », che & concetto in gran
parte ereditato dalla tradizione naturalt-
stico-realista ottocentesca. Su questo pun-
to vorrei richiamarmi alle precisazioni
di E. Garroni nel suo recente « Progetto
di semiotica » in merito al diffuso sospet-
to esistente nei confronti delle questioni
linguistiche dell’arte (De Micheli parla
ancora di « gerghi » dell’avanguardia) e
dei connessi approccl semiotici, Si tratta
di un sospetto, dice Garroni, che i « fran-
chi reazionari» e i «rivoluzionari anti-
quati » contrabbandano sotto la copertura
della « comunicabilitd » o della « popo-
laritd » dell'opera d’arte, ossia sotto la
copertura di « nozioni feticcio, cui fa
naturalmente da contraltare Pitrisione
pilt smaccata per ogni teorizzazione €
strumentazione semiotica ».

Francis Haskell
Mecenati e pittori

Sansoni editore

borghese dei massimi sistemi

zionaria della socierd. Ma esistono, oggi,
le condizioni per una critica marxista
che implicitamente resti collegata a tali
finalitd, senza le gquali il marxismo stesso
non avrebbe pit senso? Quale funzione
potrebbe avere, oggi, una « critica mar-
xista »?

A mio parere, a causa dell’obiettiva so-
cialdemocratizzazione degli istituti della
classe operaia, (partiti, sindacati ecc.) cid
non & possibile ed & comungue anacrosti-
co. Per la politica di tali istituti, vi &
un’evidente difficoltd a conciliare il ca-
rattere strumentale delle sovrastrutture
artistiche e culturali con la necessita di
allargare le alleanze sul terreno della pit
specifica cultura borghese. Emerge quin-
di Plaspetto politico del problema, che
in sostanza viene risolto ancora una volta
strumentalmente, ¢ non nel senso di una
arte politice ma piuttosto come « politica
dell’arte ».

Nell’attuale fase di socialdemocratizzazio-
ne (che non & nelle enunciazioni ma nei
farti) alla « critica marxista » viene pil
o meno comsapevolmente affidate un es-
senziale compito politico: quello di af-
fermare un principio di riunificazione e
di sintesi delle varie componenti della
cultura idealista e borghese. A me pare
che tale esigenza sia stata espressa molto
bene da De Micheli, quando ha affermato
che un'operazione specifica della eritica
marxista deve essere quella di rintraccia-
re una linea di tendenza nelle spinte at-
tive che agiscono nella societa e, nel-
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Pambito estetico, « negli artisti che pro-
vengono dalle esperienze pin diverse dei
linguaggi plastici: dal linguaggio simbo-
lista, espressionista, surrealista, fino alle
ricerche formali, pop op, e via dicendo ».
La funzione della critica marxista, in una
societd neocapitalistica e affluente, & qui
bene precisata. Mentre lo stalinismo im-
poneva il robusto tigore settario di un
realismo retorico e celebrativo e respin-
geva come deviazionista ogni altra ten-
denza, il marxismo « aggiorhato» ¢ ac
comodante della societd dei consumi sol-
lecita il recuperc di ogni istanza artistica
¢ culturale del pluralisme borghese, in
una prospettiva che & di pacifica coesi-
stenza e di collaborazione di classe,
Ma a questo punto, se dimentichiamo
per un momento l'aspetto politico e par-
titico del problema, i conti non tornano
pitt. 8i puo discutere, sul piano estetico
e filosofico, se sia oggettivamente valida
Uinterpretazione marxista del fenomeno
creativo dell’arte, ma se si accetta tale
concezione, questa pud giustificarsi solo
in una prospettiva e in un impegno pe-
culiarmente classisti. Altrimenti il mar-
xisme stesso diviene — ed & forse gia
divenuto — una sorta di cattolicesimo,
buono per tutte le confessioni e tutti i
problemi.

Marx praticamente eluse il problema at-
tistico, perché probabilmente lo ritene-
va sfuggente, in una interpretazione so-
stanzialmente deterministica della realta.
Oggi, al contrario, in una interpretazione



marxista abbastanza elastica e onnicom-
prensiva, il problema acquista un’inna-
turale importanza. Mi pare perd evidente
che il problema reale non & quello di
stabilire una funzione della « critica mar-
xista », ma piuttosto di capire se Iarte
abbia o no oggi una funzione, Vi & stato
nel recente passato un esempio radicale
di eritica e di rifiuto dell’arte borghese,
che perd i critici che si definiscono mar-
xisti si sono guardati bene dal seguire.
Parle naturalmente di cid che fu teoriz
zato sul piano estetico durante la con-
testazione culturale ¢ il maggio francese.
La tesi fondamentale era, come & noto
la scguente: D'arte & un’artivitd intellet-
tuale inevitabilmente condizionata e mer-
cificata al servizio delle classi dominanti,
Quando gli studenti della Sorbona e del-
UAtelier Populaire di Parigi scrivevano:
« Basta con I'Arte! », dicevano in fondo
una notevele veritdh dal punto di vista
rivoluzionario. Non ¢’ dubbio infatii
che Tarte, pur essendo un prodotto se-
parato ¢ individuale dell’attivitda umana,
faccia parte di un meccanismo discrimi-
nante basato sulla raritd del messagglo,
il quale in definitiva viene a corrisponde-
re a un’informazione privilegiata, utiliz-
zata dalle classi al potere,
L'individualismo artistico non & nato col
Romanticismo, ma molto prima: Parte
borghese & nata con la borghesia, quande
Pattivitd artistica e lo stesso uemo faber,
artefice popolare, si distaccarono dal cor-
po della societd rendendosi orgogliosa-
mente autonomi, al centro dell'universo.
Una funzione comunitaria si trasformo
cost in privilegio ¢ godimento di poche
persone. Il principe e il banchiere del
Quattrocento aflermavano, attraverso Uar-
te, il loro potere e la loro particolare
funzione politica e sociale; si appropria-
vano dell'individualitd e delltdes estetica
dell’artista, cui in cambio concedevano
— tra gli altei privilegi — la facoltd di
date un nome prestigioso, d’identificarsi
nella loro opera. L'arte diveniva cosi non
solo merce ma prestigio personale, auto-
rita individuale e potere.

I gruppi, e in genere il movimento di
contestazione culturale, sbagliavano su
un solo punto: essi inducevano gli ar-
tistl a rinunciare praticamente a operare
in quanto artisti « borghesi s, in una si-
tuazione che tuttavia prevedeva solo la
condizione di artista borghese. Tutto que-
sto, in attesa di una catarsi sociale radi-
calmente rivoluzionaria. Ma non si pud
chiedere ¢id all'uomo che ritenga di sa-
pere ¢ dover creare un prodotto fabrile
¢ dell'intelligenza. L’artista non pud ai-
tendere che la societd si trasformi, per-
ché egli stesso ha il compito di crescere
¢ di trasformarsi attraverso Iesercizio del-
larte. E questo un contributo esemplare
che pud arrecare alla societd, ma a con-
dizione che sia un coniributo di coce
renza e di autenticitd. Oltre al suo im-
pegho sociale, in quanto uomo solidale
con le classi sfruttate e oppresse, vi &
da parte dell’artista la necessith di una
lotta essenzialmente poelitica, che riguar-

da la peculiare difesa di questo suo com-
portamento di autenticitd dell’operare.
Purtroppo, I'impegno politico degli arti-
sti clude quasi sempre le ragioni di au-
tenticitd del comportamento artistico. Il
loro impegno politico & soprattutto un
impegno retorico e strumentale, che mira
a consclidare la gerarchia declle loro fun-
zioni privilegiate, confermando in larga
misura la natura borghese della profes-
sione di artista. L'illusione che oggi per-
segue la «critica marxistas & che of
sta sufficiente autonomia culturale per
cambiare il modo di essere dell’attuale
uomo di cultura in genere e dell’artista
in particolare. Quest’illusione viene po-
sta sotto l'etichetta di « marxismo », sen-
za poi chiarirc la qualitd intrinseca del-
la sua attualitd operativa,

Non si dice, per esempio, a quale inter-
pretazione del marxismo tale « critica
marxista » dovrebbe adattarsi, B infatt
evidente che definire marxista una ten-
denza o un metode dindagine non dice
molto, se prima non si definisce la ti-
pologia, la struttura sistematica, il « cam-
po» in cui tali orientamenti vanno con-
siderati e applicati. Una critica marxista
ceme quella emersa in questo dibattito,
sarebbe infatti inconcepibile in un con-
testo di tipo sovietico e farebbe fremere
di sdegno 1 « critici marxisti » dell’Urss;
per i marxisti cinesi il nostro linguag-
gio e le nostre tesi sarcbbero non mar-
xisti ma,.. matziani. In definitiva, {l mar-
zismo — cosl come & concepito nella
cultura occidentale — & guanto di pin
ambiguo, polivalenic e sibillino si possa
immaginare. E come una spugna che as-
sorbe tutto: strutturalismo, psicoanalisi,
csistenzialismo sartriano, Althusser, La-
can, linformatica, le crisi mistiche di
Pasolini ¢ il burro di Bertolucci,

Si tratta di un quadro di valori e di
punti di riferimento praticamente rove-
sciatl, che in ultima analisi non riesce
a definire e a qualificare pitt nulla. Pin
che -di cultura marxista dovremmo par-
lare di « sinistra borghese », la quale ope-
rando in un contesto che la fagdcita, ha
da tempo perduto il senso dei confini
tra rivoluzione sociale e establishment. B
modesta soddisfazione sapere che lideo-
logia borghese, il liberalismo, sia stata
praticamente sconfitta. Il liberalismo, in
realtd, ha assorbifo il marxismo occiden-
tale, vincendo la sua insidiosa battaglia
per conscrvare la condizione borghese
delle classi e anzi estenderla. B impos-
sibile prevedere il futuro, ma & quasi
certo che la societd post-industriale sard
marxista nella misura in cui il marxismo
avtd cessato’ di operare per una societd
realmente rivoluzionaria.

Il linguaggio ufliciale dell'ideologia fa
indubbiamente parte di una finzione sce-
nica, che si svolge sotto 'ambigua regia
della cultura borghese, Non vi & pin ra-
gione di opposizione reale tra i due
massimi sistemi, e quello che avviene sul
piano internazionale tra le grandi poten-
ze, gvviene anche puntualmentc nel re-
ciproco condizionamento delle tendenze
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a livello culturale. Si guardi, per esem-
pio, alla polemica in corso riguardo al
monopolio delle informazioni radio-tele-
visive da parte dello Stato. Il decreto
Andreotti-Gioia contro la « tv-cavo » non
ha suscitato, in campo culturale, ribel-
lioni clamorose. In realtd, [Dattenzione
dei nostri intellettuali -— marxisti in te-
sta — ¢ tutta volta alla lottizzazione del-
le informazioni di stato, verso le quali
¢’ un saggio rispetto e, in alcuni casi,
del feticismo. Non si parla mai nel sen-
so di opporsi all'informazione di stato,
ma solo in quello « di una pit democra-
tica e obiettiva informazione da parte
dello Stato ». Ma esiste al mondo uno
Stato che abbia I'abitudine d’informare i
cittadini democraticamente e obiettiva
mente?:

Vi & dunque un’informazione di Stato,
attorno alla quale si csercita la cupidigia
dci nuovi lottizzatori, ma vi & anche una
avanguardia di stato. Basti pensare ai
contributi finanziari eccezionali ottenuti
dalle cosiddette nco-avanguardie in occa-
sioni di recenti mostre (« Vitalith del ne-
gativo» e, ora, la terza rassegna della
X Quadriennale di Rema, definita non
si sa perché «ricerca estetica», che ha
richiesto, per allestire un grosso Luna
Park, un vero e proprio esercito di ope-
rai, arredatori, architetti e tonnellate di
materiale, a spese naturalmente del con-
tribuente, al solo scopo di reclamizzare
con la messa in scena, non il prodotto
dell’artista — inesistente “— ma il solo
nome di aleuni bizzarri personaggi del
nostro sottobosco culturale),

La critica marxista, dinanzi a tali feno-
meni paraculturali, ha ota una reveren-
ziale attenzione, guardandoli soprattutto
nel quadro di possibili alleanze culturali
e politiche. La neo-avanguardia sa infat-
ti cogliere ogni occasione, sposare ogni



ideologia, mirando a coinvolgere tutti:
principi e mercanti, ideologi marxisti-
leninisti e critici istituzionalizzati, tecno-
crati e teorici della violenza (naturalmen-
te vetbale). Tutto cid rispecchia fedel-

mente opportunismo generalizzato della
nostra cultura, Una critica realmente 1i-
voluzicnaria dovrebbe mettere in evi-
denza tutto questo, chiaritne i termini
non solo culturali ma politici, ideologici.

Puttroppo, P'attuale critica che si defini-
sce « marxistas non ha pit strumenti
per farlo. Istituzionalizzando la coesisten-
za delle componenti borghesi della cul-
tura, ne ha accettato anche la prassi.

Ogni critica classista € un tradimento

di Daniela Palazzoli

Ogni critica d’arte classista & un tradi-
mento nei confronti di ogni opera d’at-
te autentica, poiché mon fa che reinse-
tire nella meccanica della separazione cid
che, nella sua dimensione di autenticita,
tende alla totalita. Non vi & alcun dubbio
che la critica d’arte marxista tradizioda-
le sia classista: essa esiste anzi e si giu-
stifica come mediazione fra Popera d’ar-
te e un pubblico specifico, in una nozio-
ne positivista di proletariato, per cui essa
& fatta. Questo tipo di critica si & sem-
pre basata su un concetto standardizza-
1o del significato di © rivoluzione’, di cui
si attribuisce una burocratica gestione dei
sensi del suo significato in relazione alle
realizzazioni pratiche di tale standard
rivoluzionario. Quanto sia reazionario un
concetio come quello di ¢ standard rivo-
luzionario > sembrano oggl accorgersene,
almeno cosl pare dal tenore delle intet-
viste che ci vengono sottoposte da NAg,
persino i gestori di tale struttura, nella
misura in cui non sono completamente
in essa reificati,

Dopo un tale rapido excursus, in cul
lescreizio critico ci permette di eviden-
ziarc una delle caratteristiche del nega-
tivo, nella sua giustificazione storica —
quella di standard — si tratta perd di
rendetsi conto dell’esigenza che allo stan-
dard & sottesa. Non sard infatti possi-
bile in alcun modo esercitare alcun tipo
di critica fino a che non si sia rilevato
il proprio soggetto, {ino a che ciog non
si indichi se e quale tipo di socialitd &
il fine della nostra critica; Ogni critica,
detto in altri termini, deve anzitutto es-
sere costitutiva del propric soggetto.
Marx, e IHegel prima di lui, esercitarono
la loro critica in nome di una totalitd
che weniva alienata nella separazione di
struttuta e sovrastruttura. Le avanguar-
die, il dadaismo in special modo, riconob-
bero il carattere di sfogo che veniva asse-
gnato all’arte, in quanto creazione e ri-
cerca della verith vissuta separatamente
dalla struttura economica e dal mondo
della vita quotidiana e rinunciaropo al-
Patte in quanto sintomo che si era alfe-
nato nell’essere il sintomo di se stesso.
La scuola di Francoforte si & assunta
in fondo la stessa funzione: la sua cti-
tica alle sovrastrutture rappresenta lo
stesso meccanismo della verith che pud
esistere in guanto ‘ veritd separata’, e

dunque gia reificata e scontata nella strut-
tura.

Al postri occhi non rimane dungue che
una scluzione: quella di upa critica che
sia al tempo stesso costitutiva del pro-
pric oggetto, di una critica che fondi la
propria totalitd non sulla separazione che
prevede ogni struitura gid data ma nel
gioco dialettico con una struitura da su-
perate nell’avventura delle strutture.
Cid in cui vediamo pill carente 'imma-
ginazione artistica, e con essa quella del-
la critica, nel momento attuale & proprio
in questo tipo di ricefca del significato
della struttura, che non & tanto la strut-
tura specifica dell’'opera ma la «vera e
reale struttura dell’opera ». Voglio dire
che i duc paragrafi della vostra domanda
sono non solo inscindibili l'uno dall’al-
tro ma vanno estesi alla considerazione
ciitica e costitutiva dell'ambiente della
opera nella sua totalitd. Oggi la reifica-
sione di un’opera & assicurata al di fuori
del suo contesto specifico ~— del linguag-
gio e del comportamento di chi lo pra-
tica —, attraverso quella che viene chia-
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mata in modo mistificante: la sua strut-
tura di diffusione. Abbiamo visto che il
tentativo di cercare una struttara lingui-
stica che gid nelle suc premesse fosse
partecipazione (happening ed event) non
ha ottenuto 1 risultati sperati per motivi
che sarebbe estremamente interessante
analizzare nei dettagli, mentre ogni ten-
tativo di diffusione dell’opera d’arte (es.
multiplo) ha ottenuto un notevole suc-
cesso ma in ragione delle leggi della
separazione (ha incrementato cioe il pic-
colo collezionismo) non della totalitd. I
tentativi del 68, che rimangono a tut-
t'oggi lindicazione pitt valida per ana-
lizzate la spinta verso una nuova dimen-
sione non tanto dell’operazione artisti-
ca, quanto dell’atteggiamento nei con-
fronti dell'opera d’arte, nonché per ren-
dersi conto del motivi del fallimento di
tali impulsi liberatori, non hanno avuto
seguito. Fssi non hanno d'altra parte
nemmenc saputo impostare un  nuove
rapporto dell’opera d’arte con quello che
dovrebbe essere il suo « pubblico ».

Non si invitano a un banchetio degli
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invitati per fargli vedere quanto si ®
bravi a mangiare. Il fatto stesso che i
‘ Lazzari’ raccolgano le briciole del ban-
chetto (vedi eat art) e le mettano in cot-
nice & gid di per sé indice della aliena-
zione galoppante di cui sono vittime i
due possibili interlocutori. Chi si com-
piace di specchiarsi in uno specchio non
avrd come interlocutore altro che une
specchio, sia pure uno specchic da Re-
gina di Cenerentola, che indichi quali
sono I possibili avversari-concorrenti da
distruggere,

1 critici non debbono piti essere tale
specchio; essi debbono essere il princi-
pe, o la principessa, che risveglia il suo
bello, o la sua bella, dal sonnambulismo
da cui ¢ affetta. Questo gioco della vita
nasce dalla esplorazione dei limiti, delle
aree neglette della comunicazione, da
quegli aspetti del messaggio artistico con-
siderati come « materiali », nasce insom-
ma da una diversa immaginazione eser-
citata nei confronti delle strutture pub-
bliche e private che fanno apparentemen-

te eco alla comunicazione artistica, ma-

che ne sono in realtd il sostanziale mo-
vente.

Se, per dirla come la diceva Hegel « ...per
la logica concetio si ha gid un materiale
completamente pronto e fissato, un ma-
terfale, si pud dire, ossificato, ¢ il com-
pito qui copsiste nel renderlo fluido e
nel riaccendere il vivente concetto in que-
sta materia morta », oggl c¢i tocea rico-
noscere il meccanismo reale di tale ossi-

ficazione che non riguarda strettamente
la meccanica linguistica dell’opera d’ar-
te bensi la meccanica di quelle strutture
che sono la vera arte del nostro tempo:
le sue strutture dinformazione e di dif-
fusione. E su queste che la critica pud
e deve agire, non da tecnici dell'infor-
mazione ma da castori che astutamente
costruiscono le loro dighe per deviare
il flusso delle informazioni separate (a
servire fini particolari) nel grande alveo
di una ricostituzione della totality del si-
ghificato dell’operazione artistica.

P.S. Quando mi & stato sottoposto il
quesito di Nac rimasi 2 lungo assal per-
plessa e, attraverso I'analisi che mi toc-
cd compiere pet arrivarc a formulare un
testo di risposta all’argomento proposto
— analisi sulla struttura Nac oltre che
sulla critica — mi sono resa conto del-
Pambiguitd non tanto di Nac come ri-
vista, ma di tutto questo affannarsi e ri-
spondere ¢ scriverc. Non si tratta mai
di partecipare a un processo in atto ma
di dare spettacolo della propria piccola
porzione di idcologia. A questo punto
dell’analisi i casi sone due: o uno ab-
bandona e si abbandona al gioco narcisi-
stico degli specchi, oppure cerca di apri-
re il dialogo con quanti intendono rischia-
re il proprio atteggiamento critico in una
avventura di ricerca ancora tutta da fare
e da realizzare: di qui la critica mili-
tante e la militanza critico-costitutiva.

“Al di la delle idee”

di Gianfranco Pardi

Un equivoco che mi sembra emerpa chia-
ramente dai due dibattiti promossi dal
Nac, « La critica marxista » ¢ « Critica
marxista e mass media », mi pare stia
proprio nel modo di approccio al pro-
blema. Critica « marxista» dovrebbe si-
gnificare, in un contesto sociale deter-
minato da modi di produzione capitali-
stici borghesi, critica della produzione
estetica della sovrastruttura {ideologica,
culturale) del sistema. Se perd, a questo
genere di produzione possiamo e dob-
biamo riconoscere la possibilitd di por-
si, in determinati casi, come pratica ti-
voluzionaria a livello specifico — se non
altro su un fronte negativo — rimane
comunque opinabile come si possa svi-
luppare, attorno a tale pratica specifica,
una critica « marxista» che in quanto
tenga conto della critica della economia
politica non perda, proprio in- virth di
questa, quella connotazione di « mar-
xista ».

Se &, come & un nonsenso parlare di
«un’arte marxista», mi pare che il con-
cetto si potrebbe coerentemente estende-

re a quella critica dell’arte che non ab-
bia la volontd di nascondersi la separa-
tezza del suo campo di azione ma che
fondi invece il significato del suo ope-
rare sulla coscienza dei suoi limiti reali,
della sua funzione meramente « ideolo-
gica». «Delle idee non possono mai
portare al di 13 di una vecchia situazio-
ne del mondo », sctive Marx a proposi-
to di Bauer, ¢ma solo o di I3 delle
idee di questa situazione del mondo ».

La stessa distinzione tra arte ¢ mass
media mi pare derivi dalla contraddizio-
ne che ho sopra indicato, da un mode
non dialettico di analizzare questi feno-
meni come momenti complementari, non
antagonistici, che interagiscono all'interno
della stessa sovrastruttura e ne smasche-
tano l'ideclogia reificante.

In questa chiave i mass media si rive-
lano allora come lo strumento « cultura-
le » di espropriazione della cultura delle
masse, come il momento positive ten-
dente alla integrazione dei valori cultu-
rali nella socictd costituita, a « soppri-
mere — come dice Marcuse — D’aliena-
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zione della cultura dalla civilta materia-
le», a comporre la contraddizione fra
«cid che & in potenza e cid che & ar
tuale », I contenuti autonomi della cul-
tura diventano, con la cultura per le
masse un mero veicolo di adattamento,

Deriva da questo modo di affrontare il
problema il mic disaccordo con una par-
te dellintervento di Raffa. Le proposte
che egli fa di contrapporre al massiccio
condizionamento prodotto dai mass me-
dia, indicazioni come % educare la coscien-
za della gente ad assumere un atteggia-
mento critice verso questa massa di im-
magini » che sarebbero mediocri «a li-
vello estetico» ¢ di «educare la co-
scienza delle persone alla percezione dei
valori visivi, alla percezione estetica »,
mi sembra abbiano veramente poco a che
fare con una discussione marxista sulla
critica, mi sembrano invece proposizioni
di tipo idealistico. Queste interpretazio-
ni e indicazioni derivano la loro natura
di « pure idec » dal non avere affrontato
il problema, del rapporto fra cultura di
élite e mass media, nclla sua totalith
contraddittoria prima di scindere i ter-
mini. E nelle modalitd di proponimento,
che i mezzi di informazione di massa
divengeno ideologia al servizio del si-
stema, nel contestualizzare a fini precisi
proposizioni che in se stesse possono an-
che esscre cariche di contenuti rivolu-
zionari; il problema estetico c’entra poco
o niente del tutto,

Questi problemi mi pare derivino, in
ultima istanza (la sovrastruttura non &
un puro fenomeno della struttura, ne &
anche la condizione di esistenza, Althus-
ser), la loro soluzione dal rovesciamento
delle strutture delle quali sono la mani-
festazione ideologica.

La cultura della quale le masse sono de-
pauperate non ¢ per Marx la « cultura »,
ma la sua particolare forma storica che
¢ la cultura delle societd divise in classi,
perché la cultura del proletariato (che
non & una ipotesi per il futuro ma real-
ta nel movimento) consiste proprio nel-
Pessere il portatore di quella rivoluzio-
ne che elimina quella divisione che pro-
duce le masse e nega Iindividuo.

Quintavalle, in un punto del suc inter
vento, affronta il problema della « di-
stanza tra arte contemporanea e i lavo-
ratori » e dice che « & l'arte a essere
distante dai lavoratoti » perché gli ar-
tisti tontemporanel « di fatto sono man-
tenuti dalla borghesia e anche quando
cercano di fare una ricerca libera si trat-
ta di una ricerca assolutamente aliena-
ta ». De Micheli nell’altro dibattito patla
di « comunicabilitd », di una csigenza di
superamento « dei gerghi creati dalle neo-
avanguardie » ¢ risoluzione «di quei
problemi di puto soggettivismo che han-
no avuto esiti fortemente elitari, aristo-
cratici, esoterici ».

Credo che se Darte, nella sua alienazione
(tensione reale fra affermazione e nega-
zione), non tiesce ad entrare in contatto
con le masse la «colpa » ¢ di questa so-



cietd classista che produce e perpetua
quelle masse. La contrapposizione indivi-
duale-universale, individuo-massa & de-
terminata da quei rapporti di produzio-
ne che generano la divisione della so-
cietd in classi, negano il nesso individuo-
societd come rapporto tra #udividui libe-
tamente associati e lo trasformano in una
centraddizione antagonistica.

Ctedo che molto di quel « soggettivismo »
di cui parla De Michell — accusa che

| trionfi della

di Tito Perlini

Credo che per impostare in modo non
viziate il quesito che viene proposto dei
rapporti che possono legare oggi una
critica d'atte che si voglia marxista alla
sfera dei cosiddetti « mass media» sia
necessario in primo luogo dissipare alcuni
equivoci,

Viene attualmente riproposto da pill parti
il mito dell’arte popolare come dimensio-
ne cui riattingere in contrapposizione
all'arte che viene definita borghese. Ri-
tengo che tale richiamo sia scortetto ¢
possa provocare solo una non auspicabile
reinsorgenza di  mitologie populistiche.
I problema dell’arte popolare va affron-
tato criticamente in rapporto al tema
della divisione del lavoro comportante la
separazione di lavoro manuale e di lavoro
intellettnale, origine di ogni possibile for-
ma di alienazione. L'arte era, in quanto
tale, popolare, come espressione di una
comunith organica al livello delle societd
naturali (comunismo primitivo), quando
il rapporto fra uomeo e natura non era
ancora mediato dallo seambio. Le societa
naturali non si avvertivano come societd:
la dimensione socio-economica era risolta
in simboli di carattere religioso capaci di
proporsi in termini di umiversalita. Essi
venivano « vissuti », ritualmente, come
veritd e tale weritd, univoca, valeva sia
per la comunitd nel suo insieme sia per
i singoli membri, indissociabili da essa,
non ancora individui nel senso moderno
— borghese — del termine. L'arte stessa,
non ancora sfera autonoma separata dal
resto dell’attivita umana, rientrava nel-
Pambito del rifuale, come servizio sociale
in funzione di una concezione sacrale
della societd indissociabile dall’operare
stesso nell’ambito della medesima.

Con la divisione del lavoro, Tattivitd
wmana, si scomposie e frammenta dando
luogo a settori distinti dell'operare im-
plicanti differenze di livello. Solo attra-
verso tale processo la societd si costitui-
sce di fronte a sé come societd, mettendo-
si nclla condizione di prender coscienza
di sc medesima, Il sorgere della coscien-
za sociale implica gradi di sempre maggiore

& sempre servita da strumento di repres-
sione — non sia altro se non il senso
stesso dell’operazione artistica, la sua con-
dizione di alienazione, la sua opposizio-
pe a rinunciate alla negazione, la sua
necessita vitale di non soccombere alla
ragione strumentale. « A causa della unio-
ne impenetrabile di razionalitd politica e
razionalith tecnologica le idee che non si
plegano a questa unione appaiono oggi
irrazicnali e dannose per il progresso -

complessivitd nell’ambito dei rapporti in-
ter-umani. Cid si connette strettamente
al passaggio dalle societd precapitalistiche
a quella capitalistica, nella quale i rap-
porti economici, non piu celati entro
Iinvolucro delle relazioni familiari, di
casta e rituali, si manifestano come tali,
nclla separazione sempre pili netia della
sfera umana dalla natura (la quale ormai
&, in quanto tale, inafferrabile e pud ve-
nir compresa solo attraverso mediazioni
di tipo storico-sociale). Sfera individuale
¢ sfera sociale si presentano come due
ambiti distintl e, nello stesso tempo,
insorge il problema (vissuto drammati-
camente contradditoriamente dalla coscien-
za borghese) di cid che le unisce, T rap-
porti umani vengone mediati dallo scam-
bio. Il valere di scambio si sovrappone
a quello d'uso occultandolo, Cid com-

porta, il dominio della forma astratta del

valore, dalla quale conseguono laliena-
zione della prassi umana (attivitd uma-
no-sensibile) in lavoro astratto e il fe#i-
cismo delle merci.

Solo nella societd che, avvertendosi come
tale (demitizzando, ciot, la visione sacra-
le di se medesima), si pone a sé come
problema sorge la problematica del va-
lore sociale delle wvatie attivitd in cui
si esplica la prassi lavorativa. In tale
orizsonte si pone anche il problema della
socialitd o meno dell’arte, Tale problema
¢ stato sentito in modo acutissimo dalla
cultura borghese, la quale, cspressione
della coscienza infelice, s’& posta in con-
flitto, nelle sue manifestazioni pilt alte,
colla stessa societd borghese di cul era
un momento, Essendosi rivelata ’univer-
salita borghese come qualcosa di intima-
mente contraddittorio, la cultura borghe-
se & stata l'espressione sofferente di tale
contraddittorieta sotgente dalla discrepan-
za tra gli ideali della borghesia stessa
nella fase della sua ascesa e la brutale
smentita di questi stessi ideali ad opera
della realtd sociale capitalistica. L’arte,
in tale contesto lacetato, si configura co-
me protesta contro la frantumazione del-
Pattivitd umana in settori separati chiusi
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idee teazicnatie » (Marcuse).

Penso che il ruolo della critica d'arte po.
trebbe trasformatsi ed avvicinarsi cosi a
un modo marxista di fare la critica —
non critica marxista —, In una pratica
specifica parallcla, che tenda ad identi-
ficare 1 rapporti di interazione tra le di-
verse pratiche a livelll specifici, a sco-
prirne i nessi con quel movimento reale
delle cose che porterd al superamento
delle attuali condizioni scciali.

civilta delle immagini

T'uno all’altro, intenzionando il ricostruir-
si della vivente totalitd umana. Da cid
il grandioso motivo dell'arte come ufopia
e come anticipazione.

L’arte, perd, pur nella sua ribellione alla
divisione del lavoro, viene mediata da
quest'ultima ed implica come condizione
Io sviluppo culturale solo attraverso il
quale essa riesce a costituirsi come ten-
sione verso Ja totalitd nell’era della fran-
tumazione. Cid che conta & arte colta,
espressione di un’élife borghese consa-
pevole delle contraddizioni della civiltd
in cui vive. L’arte popolare non & che un
residuo del passato ¢ tende a venir re-
legata entro i confini del folklore o &
vaghegpiata come garanzia di ritorno alla
natura dalla mitologia, dei romantici,
Spesso, sopravvivendo, 'arte popolare vie-
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ne usata come strumento di conservazione
sociale, Essa stessa reca su di sé, come
residuo  pre-capitalistico, I'impronta del
potere nei cuil confronti & cieca. Del
popolo il proletariato & Pantitesi, essen-
dosi esso formato proprio dal disgregarsi
delle vecchie « comunitd naturali », dal-
Pimporsi progressive della societd come
anonimo meccanismo regolato dalla lo-
gica del profitto, Nell’estraniazione pro-
gressiva della societd da se stessa in
seguito al prevalere del valore di scam-
bio, l'arte popolare tende a sparire. Al
suo posto s’insedia industria culturale
che ne mima le movenze, fingendo di
mantencte in vita una spontaneitd che
¢ solo una mistificazione, essendo ormai
anche la coscienza, accuratamente mani-
polata, divenuta un prodotto dell’indu-
stria. Il processo di massificazione, che si
manifesta nelle societd a capitalismo oli-
gopolitico-organizzato, vede estendersi, fi-
no a rendersi {otalitario, ’ambito del-
Pindustria culturale, la quale assorbe in
s¢ la sfera artistica nella sua interezza.

Llarte colta, sussunta a sé dall’industria,
tende a convertirsi intcgralmente in Kit-
sch. Quest'ultimo & mimesi perfetta della
spontaneitd artistica nella falsitd integra-
le, la quale si impone come secondsa
natura. Da cid l'illusione dell’autentico
con tutte le tendenze di tipo regressivo
che essa fa scaturire da sé. La « verita »
trova un suo modo di celebrarsi, come
cvidenza visiva, nella cosiddetta « civiltd
delle immaging ». Il trionfo delle imma-
gini fa tuttuno col convertirsi stesso
della realta in astrazionc. Nel moltipli-
carsi vorticoso delle immagini 71 scmpre-
eguale s’afferma vittoriosamente in cid
che sembra caratterizzato da un’estrema
varietd. Valore di scambio e principio
d’identitd si richiamano a vicenda grazie
al trionfo delle equivalenze sopprimenti
in sé il permanere stesso delle dillerenze
specifiche fra le cose. Allastratto princi-
pio d'identitd & vincolata la razionalith

formale clevata a feticcio che frantuma’

la totalith umana separando Vintelletto
dalla sensibilith e dalla fantasia e con-
dannando queste, come facoltd obsolete,
all’cclissi, in un pauroso depauperamento
dell'umano.

Le wultime grandi espressioni artistiche
sono legate al primo novecento, alla mo-
rente cultura borghese oggi rimpiazzata
dallindustria culturale, Quella del primo
novecento & stata un’arte consapevolmen-
te aristocratjca, riffutante una falsa co-
municazione reificata. Oggi la comuni-
cazione imponc le sue esigenze sul piano
del falso. Mentre Plarte colta sta lan-
guendo, industria culturale sforna con-

tinuamente immagini con cui bombarda

i suoi {fruitori frastornandoli, rendendoli
ebeti, Si profila chiaramente la morte
dell’arte. Il sistema capitalistico distrug-
ge, col suo stesso cicco sviluppo, la cul-
tura borghese e, con essa, l'arte che ne
era una delle tipiche pit significative
espressiond.

Le masse, sottoposte, olire che allo sfrut-

tamento di sé come forza-lavoro, anche
alla manipolazione della propria coscien-
za, vittime della «civiltd delle imma-
gini », won sanno pi vedere, sono state
disabituate a vedere. Rossana Rossanda,
su « Il Manifesto », parlando di Picasso
in occasione della sua morte ha fatto
bene a mettere in evidenza la lontananza
di questo artista (proptio per Ia sua gran-
dezza, pagata al prezzo di un rinuncia
alla totalitd nel presente) dalle masse
e all'incapacitd, resa tale dall'opera di
deformazione operata sulla loro sen-
sibilita visiva (incapacitd che una rivo-
luzione non basterd a sanare) di cogliere
i valori estetici in un mondo che ha
smatrito il senso stesso di qualsiasi possi-
bile unitd. Nella barbaric capitalistica &
per lo meno comico parlare di eredity
culturale, di patrimonio del passato da
conservare, Questo viene, ogni giorno di
pitt, distrutto. La rottura col passato non
€ opera della rivoluzione, ma del capitale.
La rivoluzione mira ad un recupero, ma
questo si presenta come estremamente
difficile fino a prospettarsi impossibile,
L’arte, in passato, nelle sue espressioni
pii alte, & stata legata al privilegio cd
essa stessa & una forma di privilegio, ma
non s’¢ mai accettata come tale. Vibrava
in lei la tendenza ad universalizzare il
privilegio fino a dissolverlo come tale.
Oggi, tale privilegio ¢ dissolto non grazie
alla liberazione, ma a quell’atroce parodia
di cssa che & Poppressione integrale che
non s'ayverte nemmeno pilt come tale.
L'industria culturale s’ posta, nella sua
falsa democraticita, contro il privilegio
per colpire in esso la tensione all’univer-
sale che vi era racchiusa. In tale fran-
gente la salvezza pud venir assicurata
da una consapevole rottura del corso
sciagurato delle cose imposto dallo svi-
luppo capitalistico, il quale reca in sé
il praprio destino votato alla catastrofe.

Cid implica un impegno politico rivolu-

zionario rispetto al quale lattivitd arti-
stica, cosi come & venuta a configurarsi,
non risulta omogenea. Arte ¢ rivoluzione
seguono oggl vie diverse e addirittura
divergenti. Chi voglia serbar fede ad un
impegno artistico non adultcrato oppo-
nendosi al prepotere dell’industria “cul-
turale si vota ad una sorte di disperata
scommessa contro l'apparentemente ine-
vitabile, IL’impegho rivoluzionario & es-
senzialmente altro. « Artista rivoluziona-
rio» & oggi una definizione che nen si-
gnifica niente. L’artista, sia che ceds al-
Pindustria culturale, introiettandone gli
imperativi, sia che tenga duro opponendo
una resistenza disperata al corso delle
cose si pone al di fuori dellimpegno
rivoluzionario. Se vuole essere insieme
e artista e rivoluzionario deve saper as-
sumere su di sé la contraddizione sor-
gente da tale duplice qualificazione e
soffrirla fino in fondo.

L’intellettuale rivoluzionario, per la stessa
situazione che si crea dall’accostamento
dell’aggettivo al sostantivo, deve saper
sopportare una condizione di lacerazione
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e di doppiezza, prendendone coraggiosa-
mente atto e, nello stesso tempo, non
rassegnandovisi. Cid vale ovviamente per
il critico d’arte che si voglia politicamen-
te impegnato. In quanto tale, la critica
d’arte cosl come ora si manifesta & isti-
tuzione facendo parte del sistema e ad
esso funzionale come forma di trasmissio-
ne dell'ideclogia. Stante la divisione del
layoro, il critico d’arte che voglia potsi
come rivoluzionario ha il compito para-
dossale di negare il proprio ruolo pur
essendo ad esso oggettivamente vinco-
lato. Cid esige di por fine ad ogni illu-
sione di tipo illuministico. L'impegno
politico del critico potrebbe oggi espli-
carsi sotto forma di decifrazione e de
mistificazione di cid che ci viene imposto
come civiltd delle immagini. Una siffatia
critica, implicante I'allargamento del rag-
gio d’azione al di 13 dell’ambito speci-
fico dei prodotti che attualmente wven-
gono definiti « artistici », rientrerebbe
nellambito di quello sforzo di denuncia
dellideclogia che & impegnato a colpire,
a tutti i livelli, le forme in cui si con-
creta la falsa coscienza. Cid implichereb-
be le fine della fgura del critico d’arte
nell’accezione tradizionale e il suo con-
vertirsi in un critico dell’ideclogia in un
ambilo specifico come quello della figu-
rativita (intesa, perd, in senso pit ampio
dell’attuale). Qualsiasi altro tipo di im-
pegno professionale (compresa 'acquisi-
zione di nuovi strumenti o di pretesi
nuovi strumenti da discipline specialisti-
che alla moda), ha hen poco, anzi nulla
a che fare colla rivoluzione.

Si pud patlare, a proposito di una cri-
tica come demistificazione dell’ideclogia
insita nelle immagini, di critica marxista?
Ne dubito. Un tale compito modesto,
ma oggi necessario, si porrebbe in un
ambito pre-marxista, e sarebbe gia molto.
E poi vado convincendomi sempre pilt
che il marxismo oggi non esiste o meglio
che ¢ di 18 — da — venire. Gi sono
oggl varl marxismi, eterogenci fra di lo-
ro, riferentesi a modelli tcoretici spesso

- fra loro in antitesi, aventi in comune

solo una terminologia reificata ridotta a
luogo comune su cui Pindustria culturale
pud impazzare liberamente. Per 1a rifon-
dazione teoretica del marxismo i si pud
adoperare efficacemente solo opponendo-
si in primo luogo alle forme rcificate, in
cui il marxismo & venuto a degtradarsi
fino a ridursi, con certo marxismo posi-
tivistico-scientifico equivalente del rifor-
mismo subalterno al capitale, al rango
deprimente di ultima ideologia borghese.
Marzisti in senso non aberrante si pud
aspirare a diventare solo opponendosi in
primo Juogo, paradossalmente, al mar-
xismo stesso, ciot a quella ridicola e
miscranda cosa che solitamente s'intende
in Italia per «marxismo », la quale non
& che subcultura al servizio dell'industria
della coscienza, complementare a quella
cultura scientifico-tecnocratica che & at
tualmente la vera cultura di destra, orga-
nica al capitale.



Se la critica d’arte si decidesse

di Mario Perniola

Una volta (vale a dire cinque anni fa)
era ovvio che la cosa migliore che po-
tesse fare la critica d’arte (sedicente mar-
xista o non marxista) fosse quella di
scomparire. Gli artisti del resto I’hanno
sempre saputo. Ma & vero che a funa
di dogmatismi e di esorcismi va perduta
anche la nozione delle cose pilt semplic
ed clementari: per cui esse devono esse-
re ripensate ¢ ridette.

La cosiddetta critica d’atte marxista vuo-
le non solo fare un discorso sulla storia
dell’arte dal punto di vista della lotta
di classe, ma anche salvare la specificita
dell’arte, e addirittura pronunciare dei
giudizi di validita artistica sulle singole
opere, La prima esigenza mi pare indi-
scutibile; la seconda pud essere soddi-
sfatta soltanto da un punto di vista
storico, ciog considerando l'arte non pit
come un modo universale dell’essere o
dell’'operativiti umana, ma come lo sta-
tuto sociale che certe operazioni e cer
te opere hapno assunto a partire dal Ri-
nascimento; la terza csigenza & Invece
una pretesa assolutamente infondata, una
credith mctafisica. Discutere sul valore
artistico di questa o di quell'opera mi
sembra altrettanto insensato guanto chie-
dersi se, sccondo il marxismo, sia pih
divine Zeus o Dioniso, sia piu saenic
S. Domenico o S. Francesco. Certo le
istanze rivoluzionatie del passato remoto
si sono espresse pit nella religlone dio-
nistaca che in quella olimpica, pitt nel
francescanesimo che nel domenicanesimao,
ma questo giudizio & assolutamentc indi-
pendente dalla loro maggiore divinitd o
santith. Lo stesso dicasi per larte: le
istanze rivoluzionarie del passato prossi-
mo si sono manifestate pit nelle avan-
guardie che nel realismo ma questo giu-
dizio & assolutamente indipendente da
un preteso maggior valore artistico delle
prime, L'arte &, come la religione, una
cosa del passato. Certo esistono ancora
artisti e critici d’arte; il loro problema
principale & come cominciare a cessare
d’esserlo, senza cadere dalla padella nella
brace.

La questione della possibilita di una cri-
tica d’arte marxista & percid uno pseudo-
problema, che nasconde tuttavia alcuni
fenomeni degni di considerazione, specie
da parte dei marxisti: penso alle galle-
rie come centti di potere, alla subordi-
nazione dei critici nei loro confronti, alla
speculazione cconomica copnessa al pos-
sesso delle opete, ecc... Sono inoltre ac-
cennati nel primo dibattite alcuni wveri
problemi che implicano un‘indagine mol-
to pitt vasta: il rapporto tra la storia
dell’arte e la storia generale della socie-
13; la differenza fondamentale tra la mot-

te rivoluzioparia dell’atte (le cui origini
devono esscre individuate nell’esperienza
concreta dell’arte stessa) ¢ la mefte rea-
zionaria (che & imposta dalle nuove esi-
genze del capitale); la comprensione del-
Poperare del «negativo» ncl processo
storico, Tutti questi problemi tuttavia
possono essere risolti soltanto da un pen-
siero che abbia rotto definitivamente con
I'umanesimo, ideclogia mediante la qua-
le si compie Paccordo planetario di tutti
i poteri, propric perché garantisce la
continuitd storica dell’oppressione, in no-
me dei valorj trascendenti « del Vero,
del Bello e del Bene ».

. 1 punto di partenza del secondo dibat-

tito mi sembra la constatazione di una
distanza, di una separazione, di una op-
posizione tra Uarte e il mass-medium. Da

un lato abbiamo l'arte cui si attribuisce’

una dimensione qualitativa ed un livello
di solennitd culturale, ma che & inatta
ad esercitare un influsso psicologico di
una certa intensitd ¢ soprattutto di una
certa ampiezza quantitativa, dall’altro ab-
biamo il mass-medium che & psicologica-
mente efficacissimo, ma gencralmente pri-
vo di ambizioni qualitative.

Ora & inutile parteggiare per L'una o per
Palira, tanto pilt che si tratta di feno-
meni storicamente connessi e perfino com-
plementari. A livello del linguaggio, la

| rapporti con

di Sandra Pinto

Nei due dibattiti ho trovato una quan-
tita di spunti per me importantl e che
sarchbe bellissimo approfondire. Per ci-
tarne qualeuno: il discorso sulla speci-
ficith dello studio della storia dell’arte
da difendere contro il vizio di analisi
marxiste e sociologiche affrettate e in-
genue (Previtali); il riconoscimento che
un'esaltazione indiscriminata del realismo
non pud essere veicolo carismatico del-
I'ideologia marxisia (De Micheli); la pro-
teiformitd della cultura contemporanea,
nci riguardi della quale la critica d’arte
tradizionale, marxista e non, appare ormai
strumento inservibile (Tossati, Fagone);
I'individuazione dei limiti delle classifiche
pitt esternamente sociologiche del feno-
mecno  artistico  (mercato, collezionismo,
muscificazione) quando non si faccia uso
corretto di metedi di tipo semiologico
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a scomparire...

poesia pura nasce alla fine del "700 come
parola dell’essere in opposizione al gior-
nale, che & parola efficace ed effimera. A
livello dell'immagine, del suono e del
comportamento, la pittura, la musica e
il teatto puri nascono nei primi trenta
anni di questo secolo in opposizione al-
Iaffermarsi del cinema come spettacclo.
Da allora la separazione anziché estin-

ersi, si & andata sempre pill approfon-
dendo. Di fronte a questa situazione &
inutile rifarsi a condizioni pre-artistiche,
oppure sperare in conciliazioni a buon
mercato: addirittura reazionaria mi sem-
bra la pretesa di edwcare il proletariato
ai «verl valori artistici », Forse & dalla
frasgressione di entrambi 1 linguaggi che
pud venite qualche indicazione. In fon-
do l'arte nasce da un desiderio che non
riesce a soddisfare e che la dilania, la
sovverte e I'abolisce. Non diversamente,
la seduzione escrcitata da media sem-
pre pit immediati e rapidi (si pensi al
video-registratore che pud riprodurre in
pochi secondi qualsiasi immagine in mo-
vimento) pare essere dovuta ad un biso-
gno di «vera vita» che & tanto pill fru-
strato quanto pitt & illusoriamente sod-
disfatto. Sotto entrambi e contro en-
trambi forse si muove la vecchia talpa,
esiranea e intempestiva, itriducibile ed
eterogenea, della rivoluzione comunista.

’antropologia

{Quintavalle), Il modo pid utile di ri-
prendere questi spunti mi sembrerebbe
forse quello di reintesserli in una rifles-

sione di un certo respito — cosa che
perd non pud esserc fatta qui e soprat-
tutto da me — che prenda una cefta

distanza dal tema. Credo infatti che i
problema ‘critica marxista’ in fin dei
conti sia ormai transitato dall’attualita
a fatto retrospettivo per lo storico (o
anzi per Puomo) d'oggi e il problema
equivalente in termini correnti si ponga
come problema — diversi interventi del
dibattito lo adombrano — del rapporto
fra antropologia e storicisme marxista.
Se crediamo che queste due strutture sia-
no adeguate' a comprenderc, vivere ¢
far crescere la nostra cultura (e, come
forme o segni di essa, la nostra politica,
la nostra estetica, etc.), il problema non



sard certo pili quello di una * critica’ che
valuta e spiega l'arte, ma di una cultura
che analizza se stessa e si sviluppa auto-
conoscendosi, Non si vuole assolutamen-
te con cio aflrettare I tempi della morte
dell’arte; al contrario bisognerebbe esse-
re pit consapevoli del pericolo di inibal-
samazione che gli attuali fenomeni di
creazione estetica corrono proprio per
la misinterpretazione cui sono sottoposti
sistematicamente da parte di uno stru-
mento, dimostratosi di assai pilt rapido
invecchiamento dell’arte stessa, paterna-
listico, sovrastrutturale, pronto per ogni
uso da parte delle classi al potere, come
la critica. Che la cultura marxista del
XX secolo abbia bisogno di un tale stru-
mento mi pare indimostrabile, mentre
¢ dimostrato il contrario. Lasciamo al
Vaticano la responsabilita di mistificare
«1 nostri » Picasso e Kandinsky, Guttu-
50 ¢ Morandi, riducendoli a meri simboli

di prestigio e Restaurazione. Nessuna
critica in quanto tale, per marxistizzata
che sia, potrd arginare il diluvio di maiu-
scole nel discorso di Paolo VI per I'inau-
gurazione della nuova collezione; vicever-
sa basta il fanciullo di Barbiana — 1a cui
cultura inascoltata e che dobbiamo fare
nostra supera ovviamente non solo quel-
la del Papa ma anche quella di alcuni
imprudenti critici di sinistra (sedotti dal-
Papparente cortesia usata in questa otca-
sione ad artisti di provata laicitd) — per
riconoscere nell'operazione wvaticana la lo-
gica di analoghi gesti di Johnson, di
Nixon e di Pompidou nonché il pre-
cedente probabile di future iniziative di
Franco ¢ dei colonnelli greci.

! Condividiamo perd la petplessiti mani-
festate da J. Pouillon (Temps Modernes,
n, 126, luglio 1956) sul rapporto analisi

Un ballo in maschera

di Giovanni Romano

Vedo che il dibattito si & soffermato di
preferenza su definizioni teoriche, nono-
stante tufti sentano urgente la necessitd
di indicazioni operative, di concrete ipo-
tesi di lavoro. Forse era inevitabile aven-
do avviato linchiesta su temi un po’
astraenti e non in base a un’indagine sui
lavori in corso: solo riassumendo i ri-
sultati di questi ultimi sarebbero appar-
si in filigrana gli orientamenti teorici di
base (gli orientamenti oggettivi, non quel-
li soggettivi) e, di qui in avanti, avrem-
mo potuto aprire un dibattito concreto
sulla chiarezza e sul livello di coscienza
cul siamo pervenuti a tutt’oggi,

Sull'ideologia come giustificazione razio-
nalizzante di certi rapporti di forza, come
alibi del potere, come pregiudizio gra-
tificante non & diflicile trovare un ac-
cordo, salvo dimenticarsi di spiegare co-
me sia ancora possibile sacrificare spes-
s0, e soprattutto volentieri, all’ideologia
imperante. Il commercio d'arte, le rivi-
ste, le manifestazioni, le mostre ben di
rado si pongono obiettivi reali di conte-
stazione, e tanio meno avanzano ipotesi
di classe; eppure molti di noi sostengono,
animano, promuovono questo incredibile
ballo in maschera dove, a guardar bene,
il dichiararsi marxisti e far professione
di rivoluzionari altro non & se non il
penoso dettaglio di un travestimento tra
i tanti, Il confronto sullideologia non si
pud artuare usufruendo scmpre ¢ solo
delle istituzioni care alle élites del po-
tere, ¢ bisogna dunque cercare altre vie
per entrare in contatto con gli interlocu-
tori corretti. Il rischio che si corre & di
venire malamente respinti perché non
siamo in grado di onorare i patti della

nuova alleanza, o perché la classe in lot-
ta considera assolutamente secondari i
problemi della cultura rispetto agli im-
mediati cbiettivi di potere: errore peri-
coloso, che sottovaluta la resistenza e
Pefficiente recupero della vecchia ideolo-
gia nel caso sia sopravissuta alla vittoria
rivoluzionaria; errore perd comprensibile
data la cronica carenza di intellettuali
disposti a fare 'avanguardia... sulle bar-
ricate,

Certe decisioni sono difficili da prenderc
e forse troppo ostiche; rimanendo nel
caldo letto della borghesia si potrebbe
almeno scegliere, finché ci sard concesso,
la parte dei predicatori di sventurc, dei
fustigatori dei costumi, dei moralisti in-
transigentl. B bene ‘infatti che non si
allarghi la schiera dei fruitori dell’arte
attuale senza che ne siano denunciate,
al tempo stesso, la giocosa inutilitd e la
insanabile impotenza, Resta il dubbio pe-
rd che divulgazione e decodificazione sia-
no attivita troppo parziali, magari ra-
dicalmente distruttive, ma senza risvolti
in positivo, cosl da non salvare Ianima
{e la vita) a nessuno. Non & detto infatti
che rendanc meno difficile affermarsi
di nuovi atteggiamenti culturali di tipo
rivoluzionario; potrebbero invece far pre-
valere un diffuse scetticismo di fronte
a tutti i tipi di messaggio, di cui privi-
legiano i meccanismi linguistici non la
sostanza politica. I giochi non troppo in-
nocui di Mc Luhan potrebbero domani
essete le strutture portanti di ogni no-
stro giudizio critico... e nessun uomo,
dotato anche solo di un sano senso del
ridicolo, se lo augura.

II compito dei critici che si sforzano di
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struttutale-analisi storica in Levi Strauss,
quando afferma che per LS., malgrado la
preoccupazione di pareggiare tale rapporto
in termini spazio-tempotali o storico-geografi-
ci: «L’histoire ... est la reconstitution dun
‘passé’ — qui n'est en somme considerd
que comme ’lointain’ —, et non la saisie
dune temporalité, d'un mouvement propre-
ment historique qui, précisément en tant que
mouvement, se donnerait i lui-méme sa si-
gnification La question de savoir com-
ment unir analyse structurale et analyse hi
storique ... reste donc ouverre. Ce probléme
se posc au marxisme dans des termes for-
mellement analogues, Le marxisme voit en
effet dans Dhistoire lexpression dynamique
d'une structure sociale absolumeni généra-
le — les rapports entre classes — et en
méme temps Un rmouvement antonome qui
se donne sa propre signification. On met
Paccent tantSt sur un aspect, tantdt sur
Tautre, on ne veut renoncer — ct on a sans
doute raison — ni & I'un, ni i lautre. Le
fait est que leur synthése n'est pas vraiment
réalisée ».

contribuire, anche con la lore attivith
professionale, all’allargamento e all’affer-
mazione di un’avanguardia politica mi
pare ancora quello di chiarire sempre
meglio, a <€ e agli altri, la sostanziale
deprivazione culturale in cui i alleva la
socicta, dividendoci come polli di alle-
vamento in batterie separate: gli artisti,
i critici, il pubblico. L'obiettivo piti ur-
gente & di abbattere la divisione tra i
gruppi incomunicanti, ma non con la
solita accusa che il pubblico, diseducato,
non & in grado di capire Ic operazioni
«belle» degli artisti e dei critici (di
qui la conseguente soluzione di imporre
al pubblico le convinzioni degli addetti
ai laveri)! L’intervento deve incidere pitt
alla radice perché P'impreparazione & ge-
nerale, j

Pochi sono i critici capaci di portare avan-
ti un discorso politico filato che coinvol-
ga anche la loro personale posizione: tut-
ti sfuggono verso i massimi sistemi o ver-
s0 il Viet-Nam, come se noi vivessimo
in una santa pace. A sua volta I'ignoran-
za degli artisti rischia di diventare costi-
tuzionale, per airofizzazione. Raramente
sanno comunicare a parole le ragioni del
loro lavoro in modo accessibile: dai loro
sproloqui si intravede un nevrotico di-
sagio verso la parola e la scrittura, tanto
che, cosi indifesi (non dico sole politi-
camente, ma proprio a livello di salverza
perscnale), cadono nelle mani dei molt
somari presuntuosi che infestano la cri-
tica d’arte, con predilezione per quella
d’avanguardia. I pubblico in fondo sem-

- bra ancota il meno colpevole; ormai &

stato troppo a lungo represso dalla san-
ta alleanza critici-artisti per sentire an-



cora il coraggic di protestare; subisce in
silenzio, raramente mugugna, per lo pit
si sintonizza con la corrente che va per
la maggiore (ciot detiene le leve del po-
tere). Certo andrebbe meglio specificato
il concetto di pubblico, dato che molti
dei possibili fruitori, e tra i meglio qua-
lificati, non sanno nemmeno che esistiamo.
Constatare con gli artisti il significato
politico del loro e del nostro lavoro, I'iso-
lamento infruttuoso della comune atti-
vitd, Pirrazionalismo senza prospettive di
quasi tutta la produzione attuale, nono-
stante lc apparenti diversificazioni, mi
sembra una scelta portante per chi spe-
ra in un ribaltamento delle condizioni
sociali e politiche. Naturalmente non si
deve solo discutere con i mistici del con-
cettuale; anche ai « realisti sociali» bi-
sognerd far capire che ogni celebrazione
senza possibilitd di ulteriori sviluppi, co-
me semplice presa a prestito di temi non
verificati di persona, & da contestare.
Mi avventuro su un campo minato che
attira di solito accuse di ludismo nei
canfronti della cultura e dell’autonomia
artistica; non credo perd di meritarmele
anche se landamento, un po’ troppo
« parlato », dell'intervento pud provocare
dei malintesi. Sono profondamente con-
vinto della necessitd di una solida pre-
parazione culturale, oltre che di cspe-
rienza politica, per peter affrontare la
rcalta del mondo in cui viviamo: le dif-
ficolta e le incertezze in cui si & venuto
a trovare chi sognd di rilnventare tutto
da zero, compresi gli strumenti di com-
prensione e di programmazione in campo
politico-culturale, mi fanno sempre pilt
sicuro che il confronto dialettico costan-
te con i ricordi, le esperienze, i modelli
e anche gli errori del passato & insosti-
tuibile, a meno di non volere intenzional-
mente petdere tempo (ed anche questa
satebbe una scelta, non troppo racco-
mandabile).

Il nucleo centrale della nostra matura-
zione consiste principalmente in un con-
tinuo processo di controllo, di rimando
¢ di integrazione tra passato e futuro,
nel corso del quale le doti umane di
fantasia e di attivante intellipenza hanno
ampio spazio per agire.

Qui entra in scena 'autonomia dell’ope-
ratore culturale nei confronti decll’azione
politica che ognuno porta avanti quoti-
dianamente. Non ho fiducia negli artisti
che soli, nella clausura del loro studio,
lavorano schza condizionamenti esterni
per la libertd di tutti; li vedo in realtd
vittime di uno pseudoproblema; si lavo-
rano addosso, senza che il loro affaccen-
darsi serva veramente agli altri (troppo
estranci). L'avanguardia artistica & ormai
quasi centenaria e non ha al suo attivo
un solo successo politico; ¢’ motivo di
sospettare l'esistenza di un difetto strut-
turale.

Fantasia, intclligenza e qualitd operative
personali sopravvivene, quando esistono,
anche in situazioni difficili e predetermi-
nate, 13 dove mancano trattamenti di fa-
vote (pitt adatti a corrompere che a sti-

molare positivamente). Penso ad esem-
pio alla vicenda storica della fotografia
e del cinema: sugli inizi tutti sl convin-
sero che il ruolo dell’'uomo era esaurito
e che la macchina avrebbe prevalso. Ora
la situazione & capovolta e assistiamo
perfino ad alcuni eccessi di autonomia
linguistica, ovviamente suggeriti dalla ir-
responsabile disinveltura delle arti figu-
rative pilt ufficiali.

Mi sembra di intravedere il ricrearsi di
una situazione parallela in un campo di
atifvita dai confini ancora incetti e che,
dopo un breve entusiasmo sessantotte-
5co, & stato troppe dimenticato. Giorno
per giorno, nel lavoro politico, si pro-
ducono testi, disegni, slogans, persino
poesic visive che si bruciano in poche
ore, scnza la caritd storica di un archivio
che Ii salvi per il fututo studioso, ‘spe-
riamo politicizzato, della singolare preisto-
tia culturale che stiamo vivendo (almeno
questa & l'impressione che si ricava dai
numerosi incontri quotidiani). Anche in
una produzione cosi provvisoria ¢ obbli-
gata lo spirito, Dabilitad, estro creativo
di persone singole lasciano un segno in-
delebile, non si annullano nella imme-
diata comunicazione politica dello scritto
o del disepno. Che siano questi i mass-
media da studiare con maggior profitto
che non gli aleri, quelli ufficiali, col loro
degradante linguaggio figurato, patlato e
scritte? La nuova cultura che si intra-
vede germinante sta di continuo sotto gli
occhi dei destinatari, ne affronta il giu-
dizio senza dubbie mediazioni, csigendone
una reazione pregnante, che apra un dia-
logo, che coinvolga, che promuova veri-
fiche, nuove messe a fuoco e sviluppi
producenti. Quanto pill aumenterd la
qualitd informativa e la ricchczza lessi-
cale’ (e figurativa) del materiale di uso
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politico, tanto pilt il pubblico particolare
cui & destinato arricchitd il proprie lin-
guaggio e la propria memoria figurativa
a livello anche strumentale (in cid sta
la sua forza). Ovviamente vale anche il
reciproco: la nuova cultura globale e il
nuovo linguaggio devono nascere dell’in-
contro di due Istanze convergenti, non
calare dall’alto come la manna biblica
(mi pare che gli antropologi potrebbe-
ro essere qui di molto aiuto).

Non mi illudo che un programma anco-
ra cosl poco atticolato possa realizzarsi
nel tempo breve; ci vorranno molti sfor-
zi e molte conversioni, ma non conosco
un’utopia rispettabile che prometta di rea-
lizzarsi con pilt sollecitudine. La forma-
zione di un linguaggio ¢ di strumenti
critici antagonisti, creati insieme, intrec-.
ciando espetienze ora sepatate e distrug-
gendo illusioni presenti purtroppo anche
tra gli operai in lotta, non solo ira gli
intellettuali, sard un obiettive parziale,
nel generale quadro rivoluzionario, ma &
importante che non sla regressivo.

E ovvio che un chiaro concetto di ideo-
logia deve presiedere anche alla ricerca
storica sull’arte antica, ma accompagnato
dal convincimento che per certi secoli
non si & ancora strutturata una rigida
organizzazione -capitalistica, né si verifi-
ca uno scontro di classe a carattere radi-
cale, ed & quindi improprio cosiringetsi
agli stessi modelli di giudizio usati pet
la situazione odierna., Una diffusa soli-
darietd interclassista a base religiosa com-
plica i problemi, rendendo ambigue le
distinzioni. A volte certe licee di ten-
denza che sembra di riconoscere In su-
perficie non hanno radici profonde, men-
tre la persuasione ideologica percorre vie
dissimulate, o si & in parte dissolta in
un euforico sfotzo generale di sopravvi-
venza e di autoaffermazione. Per com-




prendere il complicato intrecciarsi degli
eventi non conviene limitarsi a pochi do-
cumenti arcinoti promossi, con qualche
precipitazione, a prove significative; la
loro emergenza negli studi pud essere
apparente e per molta parte legata alle
ragioni ideclogiche degli storici dell’arte
ottocenteschi; a questi ultimi dobbiamo
infatti la quasi totaliti del materiale su
cui lavoriamo e che & necessario integra-
te coh quanto parve inopportuno e ina-
datto ai nostri predecessori.

Il ricomporre esattamente la totalitd def
documenti, fino al limite che ancora ci
¢ dato di raggiungere, mi pate un pas-
saggio obbligato per arrivare poi ad espri-
mere dei corretti giudizi politici; occorre
uno scandaglio esteso e onnicomprensivo,
assistito da quella correttezza filologica
che molti ogpi disprezzano come imutile
e dispersiva. Se noi ricomponiamo il
quadro culturale di un’cpoca su docu-
menti insufficienti, isolati, impropri o let-
teralmente erronel otterremo un  pano-
rama falso e non potremo che elaborare
ipotesi di lavoro controproducenti. Am-
mettiamo ad csempio che, per troppa
fretta, noi immaginassimo la Roma del
primo Seicento con il solo Caravaggio,
come leader indiscusso; non capiremmao
gran cosa né di quegli anni, né degli anni
attuali: ci sfuggirebbero le collusioni, a
forte coloritura ideclogica, tra il conser-
vatorismo sprovveduto del tardo manie-
rismo (e di quelli che lo sostencvano)
¢ Pelaborarsi graduale di un compromes-
S0 poco caratterizzato socialmente, perché
religiosamente interclassista, che, sulla via
aperta’dal toscani riformati, trienfera di
li a poco nel baroceo troppo seducente
di Pietro da Cortona.

Fortunatamente il passato non conosce
vineitori che, al culmine del successo, non
debbano preoccuparsi di mantenerlo con
una permanente opera di rivitalizzazione
0, se poco previdenti, non avvertano su-
bito il tarlo cotfrosivo che li minaccia,
DValtro canto gli sconfitti non si dissol-
vono nel nulla; al limite anche Ia sola
testimonianza della loro vita testa comc
csempio orientative per quelli che se-
guiranno. La ricerca sul passato dovreb-
be cogliere questa non staticitd della sto-
ria, la sua grande lezione contro la mor-
te cultutale ¢ la disperazione, Numerosi
errori sono stati commessi ncl passato,
e il constatarlo storicamente dovrebbe
aiutarci a non ripeterli; ma ci & consen-
tito anche di riesumare molti esempi che
possono contribuire oggi al nostro lavoro
politico (e culturale). Non si tratta di
plagiarc quello che gia si & concluso,
bensi di riconoscere in certe esperienze
trascorse, che risultano documentatamente
liberatorie e antireptessive, le prime for-
me schematiche del nuevo progetto po-
litico.

E prevedibile I'accusa di pansociologismo
¢ di distruzione della personalitdi umana
nel quadro generale delle lotte per il po-
tere e per una sua diversa gestione, ma
sard facile rispondere con esempi scelti
tra i politici ¢ non tra gli artisti. A li-

vello molto volgare si vucle che la storia
sia determinata in ogni suo momento dal-
le regole costanti dei fattori economici,
mentre in realtd essa conosce arresti, in-
voluzioni, vuoti e improvvisi avanzamen-
ti ad opera di singoli o di gruppi af-
fiatatl; questi modificano la  situazione
in atto con la loro attivitd diretta, e ma-
gari approfittando delle distrazioni del
nemico, e fanno compierc un salto di
qualitd al discorso politico (come a quel-
le culturale). Senza questa sicurezza non
avrebbe scnso lottare (tutto & gid pre-
determinato), né invocare nel corso dei
cortei i nomi di tre protagonisti asso-
luti dcl marxismo. La parte dell’uomo
non pud essere climinata, nonostante il
parcre degli stalinisti di ferro; solo le
intelligenze mediocri non afrivanc a con-
cepire la inventivitd politica e la perso-
nalizzazione dell’attacco ideologico, nella
strategia come nella tattica.

Una difficoltd in pitt nella ricerca sul
passato ¢ data dall’cstrema lentezza del-
Pevoluzione linguistica, almeno fino al
Cinquecento, provocata dal persistente si-
stema delle botteghe, con relativa iner-
zia dell'insegnamento per copie. B un
tratio specifico della nostra indagine e
risulta fondamentale per capire come, in
epoche che vediamo devastate da un
continuo succedersi di eventi, gli artisti
appaiano spesso in ritardo, se non cstra-
nei a quello che succede. La vischiosita
dellinsegnamento ¢ della tradizione ha
un ruolo determinante, ma non risolve
da sola i fenomeni di non omogeneita
che andiamo rilevando; resta da dire che
la strumentalizzazione ideologica fu per
molto tempo indiretta e poco rigorosa,
salvo gli altissimi livelli del papato e
dell’impero. Mi sembra di poter ipotiz-
zare che, soprattutto nel corso del me-
dioevo, si sia verificata una divergenza
a forbice tra potere politico effettivo e
ideologia: i grandi della terra, ideologi-
camente significativi, godevano di un pre-
stigio troppo « metafisico » por poter in-
cisivamente caratterizzare lo attivitd quo-
tidiane; 1 signoti locali d’altro lato era-
no trattenuti e condizionati dalle auto-
nomic storiche dei wari corpl sociali ¢
hon fiuscirono sempre a gestire in pie-
na liberta gli strumenti ideologici con-
creti. La erisi risolutiva della divergen-
za qui segnalata, e la sua ricomposizio-
ne, si verifica ad opera di Carlo V e dei
suei burocrati, pitt ancora che per colpa
del concilio di Trento.

Non si pud tuttavia dimenticare che &
ancora sempre ['artista come persona di-
stinta, con le sue convinzioni, esperien-
ze, contraddizioni, condizionamenti e in-
soffcrenze a mediare tra ideologia pe-
nerale (concetto sempre un po’ approssi-
mativo) e opera che sta producendo,
e n tal modo si spiegano tantc le dif-
ferenze stilistiche tra le personalitd, quan-
to le diversificazioni tra le vatie prese
di coscienza nel confronti dclle stesso
problema politico.

Dalle considerazioni qui abbozzate discen-
dono alcuni corollari;
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1) Le fondamentale importanza della tu-
tela del patrimonio artistico. Solo conser-
vando e quipdi potendo consultare la to-
talita dei documenti antichi avremo Ia
sicurezza che le nostre ricostruzioni sono
degne di fede e che i modelli operativi
dei nestri antenati hanno avuto una va-
lidita, anche oggi recuperabile. Faccio
subito due esempi: «) Uopera di tutela
ha fortunosamente salvato [a carattetizza-
zione regionale della nostra tradizione
figurativa, consentendoci di ostacolare, a
ragion veduta, la centralizzazione buro-
cratica e autotitaria della cultura (ma lo
scontro non & ancora finito); ) si fa ur-
gente un pesante intervento contro le
gerarchie ceclesiastiche per salvare dal
Pannientamento le prove dellesistenza
delle confraternite, ciog di istituzioni che,
ai loro anni migliori, seppero imporre
alle autorita della chicsa una gestione
dal basso dell’assistenza religiosa od eco-
nomica (una specie di soccorso rosso non
ancora laico e, almeno nelle ipotesi, clas-
sista).

2}y L’equivocita di molte affermazioni in
favore dell'arte popolare ¢ del folliore
promossi a culturg vivoluzionaria, A que-
sto proposito sard benc non trascurare
le differenze che esistono tra classe ope-
raia e sottoproletariato, e magari ricorda-
re che i tropici sono solitamente trist,
non liberi e felici (illusione storicamente
borghese). Molti problemi restano aper-
ti cirea i rapporti tra socictd, ideologia
c cultura, ma sarcbbe corretto fin dal-
linizio non illudersi troppo che Ja cul-
tura possa esserc automaticamente rivo-
luzionatia. Le mediazioni sono molte e
il tempo necessario perché le avanguar-
die culturali politicizzate modifichino una
ideologia ben strutturata & lungo, spe-
cie se il lavoro tende a isolarsi dalle
altre lotte; in ogni caso ¢i si deve sem-
pre porre in direzione della presa di co-
scienza del passato e del futuro insie-
me, non regredire verso un lontano nir-
vana infantile e sclvaggio o la baluginan-
te memoria di un altrove, nel tempo e
nello spazio, che si sospetta migliore. La
semplice constatazione di una repressio-
ne ¢ di un soflocamento violento del di-
verso & puro masochismo se non si i
solve in una lezione provocatoria per 'int-
minente futuro. La cultura popolare non
ha in sé valori positivi per semplice defi-
nizione (il popolo non & Dic), va wveri-
ficata anch’essa nelle radici e giudicata
senza privilegiamenti irrazionali,

3) L’evigenza irvinunciabile che certi di-
scorsi sulla sevietd e sull'orientamento po-
litico della ricerca passino attraverso la
scuola, luogo dove ormai sosta, per al-
cuni anni, la {otalitz delle nuove ge-
nerazioni. T con una precisa speranza
che dobbiamo verificare e costruire in-
sicme ai pilti giovani quella cultura, an-
che figurativa, che rivelando gli obiet
tivi e le contraddizioni dell'ideologia do-
minante spinge e insegna a combatterla
gid a partire dalla scuola stessa, dove
essa trova oggi un facile canale di diffu-
sione e Imposizione.



Il vizio « classico »

di Marco Rosci

Credo che Pestremo interesse (non astrat-
tamente culturale o ideclogico nel senso
negativo marxiano, ma secondo Pesigenza
richiamata da Fossati dell'inscindibile nes-
80 marxista fra conoscenza — anche nel
senso, aggiungerei, di autocoscienza sto-
ticoeritica — e trasformazione dei rappor-
ti per realizzare l'uomo « sviluppato »,
secondo lesatta connotazione di Raffa)
dei due dibattiti, consista non solo nelle
loto autcnome risultanze e oggettivazioni
problematiche, ma ancor pit nella dia-
lettica globale che ne scaturisce. Solo se
cerchiamo di chiatirel con il minimo co-
raggio indispensabile 1 termini reall di
questa dialettica possiamo sperare di ren-
derci ragione — cosa per me prioritaria
ai fini di contribuire a quella « trasfor-
mazione », ciog di attingete a quella « or-
ganicita » non soggettiva ma materialisti-
camente oggettiva invocata da Gramsci
(una sola volta ricordato, e faggevolmen-
tel) — di un fatto che sarebbe solo
squallidamente ironico — lo squallore e
Pironia di ogni problematica Elitaria e
meramernte sovrastrutturale — se non di-
ventasse drammatico, oggl e non leri, qui
in Ttalia e non altrove, nella misura in
cui i Monti-Pesenti-Rusconi allungano
ovunque tentacoli sull'industria cultura-
le € i «mass-media», e le fogne non
vomitano solo topi fascisti ma esalano
ben pilt mefitici e velenosi vapoti neo-
irrazionalistici o ncotradizionalistici: il
fatto che si concreta nella coesistenza
dell’affermazione di Fossati (che wa ben
a fondo sotto I'apparenza dcl gioco cul-
turale-scmantico), « perché non possiamo
non dirci marxisti », e il giusto ma pa-
tetico lamento di Previtali sulle « diffi-
coltd della critica marxista ». Vogliamo
pill sinceramente e onestamente parlare
di una quasi trentennale incapacita di
una cultura italiana cosiddetta <« di si-
nistra » (dotata in apparenza di una pre-
minenza quasi monopolistica rispette a
posizioni diverse ¢ alternative) a darsi
un rigoroso fondamento scientifico — che
appunto, « non pud nen cssere » marxista,
— e, grazie ad esso, portare avanti nella
teotia e nella prassi un correfto rapporto
con la realtd (realtd globale, e non solo
« societd »), sulla linea di Labriola, di
Salvemini, di Gramsci? Quando usavo
pilt sopra il termine di ironia, mi riferivo
proprio al fatto che, ad ottant’anni dalle
lezioni di Labriola e a quasi scttanta dal
saggio di Lenin sulla « letteratura di
partito » ¢ dalla sua Tucida polemica
‘contro 'empiricriticismo di Plechanov, ci
si possa ancora oggl muovere nell’ambito
teoretico di un « autonomo sistema delle
artl figurative », di una « specificitd » del
fenomeno artistico e dungue — . ovvia-

mente — della critica d’arte (ancora per-
sino detrivando dall'ideologia borghese-
romantica e accademica nel senso pegglore,
la nozione distintiva fra « critica mili-
tante » e «critica storica »). Ch'e ovvia-
mente ben altra cosa dalla gramsciana
concezione, giustamente richiamata da Fos-
sati, di «ruolo specifico» e di «speci-
ficita della ricerca » nell'ambito del ge-
nerale rapporto fra struttura ¢ sovrastrut-
tura, da un lato, ¢ della volonta di tra-
sformazione dall’altro. Fine a quando ri-
maniamo impigliati in tipiche e arcaiche
contraddizioni sovrastrutturali di tipo
« privilegiato » (e In questo senso mi
sembra poter sottoscrivere pienamente
gli interventi di Quintavalle nel secondo
dibattito), sino a quando ci limitiamo
astrattamente a sentire '« esigenza del
superamento » delle posizioni idealistiche
¢ di quelle definite troppo gencricamente
sociologiche (Antal & ben altra cosa da
ITauser, e sarebbe assai opportuno rive-
dere sulle fonti il concetto di « positivi-
smo volgarc »), senza in concreto indi-
viduare punto per punto, ¢ «ruclo per
ruolo », non solo i caratteri € le conno-
tazioni storiche astratte, ma le funzioni
specifiche e reali (ancor dotate — e
quanto! — di vitalitd aggressiva e cor-
ruttrice) dell’ideclogia e del sistema cal-
turale borghese, non abbiamo il diritto
di scandalizzarci ¢ di recriminare, oggi,
che proprio nell'ambito di una <« cultura
marxista » italiana scoppi un caso Plebe.
In questo senso cerco di darmi dialetti-
camente ragione (una ragionc non astratta
¢ « sublimante », ma di corresponsabilita)
del salto di qualitd « marxiana » che ri-
tengo di poter individuare fra il dibattito
sulla critica marxista ¢ quello sui « mass
media ». Come mai uno strumento di
lotta, 1 cui contorni strutturali appaiono
nel primo dibattito cosi problematict (nel
scnso tradizionale del termine; non certo
in quello vitale e tcorico-pragmatico del
materialismo  storico), pud invece « fun-
zionare » — non certo con astratta per-
fezione di risultati, ma almeno con suf-
ficiente correttczza anche di prassi poli-
tica — nei confronti di un concreto [c-
nomeno, involgente in pieno sovrastrul-
tura. ideologica e .struttura economica,
come quello delle comunicazioni di mas-
sa? Ma proprio perché, in questo caso,
la sostanza reale, l'urgenza anche « poli-
tica » del campo d’indagine, il suo rap-
pesto concreto con la Jotta di classe,
costringe  Ioperatore culturale coerente-
mente marxista — e come tale priorita-
riamente cosciente e del carattere comun-
que ideclogico dcl propric operare e dei
propri strumenti e della finalitd comuncue
trasformatrice e non puramente conosci-
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tiva e «valutativa » della propria inda-
gine — ad uscire dall’astrattezza, talo-
ra — riconosciamolo sinceramente — dal-
lautocompiacimento del dibattito sovra-
strutturale, Ad uscire dunque da un vizio
storico, «classico» {uso volutamente il
termine in tutta la sua densita e spessore
semantico), della tradizione culturale ita-
liana. Un vizio dal quale la cultura della
Resistenza, cosl giustamente e appassio-
natamente evocata da De Micheli, credet-
te di emendarsi « scavalcandolo » in un
impeto generosissimo, ma acritico nel suo
pragmatismo, di testimonianza e militan-
za politica, salvo poi trovarsi, in ordine
ad una corretta e necessatia « scientifi-
cita » di teoria e di prassi, scarsamentc
armata ¢ oggettivamente contradditoria,
sia nel confronti di una conservazione di
classe troppo facilmente ritenuta sepolta,
almeno nei suoi « epifenomeni» cultu-
rali, sotto le maceric fasciste, sia (e
credo che questo sia stato e sia ancor pilt
grave} nci confronti del movimento reale,
che offriva ampi e_positivi spazi di gestio-
ne alternativa e di scontro creativo. Pro-
prio questa intrinseca debolezza struttu-
rale, questo empirismo troppo spesso so0-
stitutivo di un’analisi scientificamente ap-
profondita e costantemente verificata sul
movimento reale, questa non sufficiente
auntochiarificazione fino alle necessarie dra-
stiche conseguenze nei confronti della,
marxianamente non fatale, ma certo sto-
ticamente inveterata vocazione accade-
mica della cultura italiana {« funzione »
artistica ovviamente compresa; la fcluca
di Marinetti non & un incidente, ma una
verifica), di ragione dell’affannoso e scar-
samente dialettico desiderio declla nostra
cultura marxista di impadronirsi strumen-
talmente, pitt che non di verificarne
matrici e radiei, di metodologie « aggior-
nate », fino a cadere troppo spesso nella
trappola delle mode culeurali, del tutto
funzionali alla sopravvivenza dell'ideclo-
gia borghese. Il dibattito sul « mass me-
dia », nel suo complesso, mi sembra che
dimostri la possibilita, ancora intatta e vi-
tale, di immettersi finalmente nel movi-
mento teale, anche e soprattutto dopo
1a salutare scossa del 1968, anche e so-
prattutto in prescnza della congiura fa-
scista e «silenziosa» ¢ del naufragio
nell'inanitd dell’ipotesi andreottiana; a
patto perd di decidersi finalmente a ve-
rificare a fondo e con la necessaria dra-
sticita le strutture storiche e di classe e
le funzioni rcali della « produzione di
idee » italiana attraverso il confronto
— che implica approlondita e non fret-
tolosa conoscenza — con un secolo di
pensiero e prassi marxista mondiale,



Il marxismo é l'unica vera critica

di Umberto Silva

Innanzitutto: il marxismo & la Critica,
Punica vera Critica: quella materialista,
che non solo ridimensiona I'idea della
sociefd storicamente, ma ne disttugge an-
che la realtd; quella disleftica, che non
solo «istrugge, ma trasforma in una sin-
tesi superiore.

In quali settori il marxismo opera la'sua
aritica?

In tutte le regioni della teoria- e della
prassi, della struttura, della sovrastruttu-
ra ¢ dell'ideclogia; ed & appunto questa
onnipresenza che lo caratterizza come in-
sieme di interrelazioni e circolarita.
Ma se il suo intervento & globale, non per
questo & uniforme, Tutt’altro! Ogni re-
gione conserva la proptria specificitd in
fiert: la propria materia e la propria dia-
lettica.

E allora, interveniamo drasticamente su
questo nodo gordiano che & il concetto
di « critica marsista »:

a) Ogni vera opera d’arte & critica, di
tutta l'arte esistente, di tutto ¢id che la
sottende.

b) Oggi, la vera critica d’arte (non si
parla di storia o sociologia...) & a sua
volta arte, Non aitende pitt lopera-ma-
schio, non pit peneira c metie a nudo
Uoperafemmina, non ha pit un’antago-
nista, ima un figlio che crea in un rapporto
d’amorc-odic e se ne ingravida fino ad
identificarsi con esso, fondandosi come
autonoma ¢ auiocritica... e siamo a Borges,
a Batthes, a Foucault, a Sellers,.. alla cri-
tica che & diventata arte concettuale, pie-
na di sé e non pin ancella,

¢} L’arte di domani, con qualsivoglia se-
gno si esprima, sard marxista o non sari.
L'egemonia ideologica borghese sta tra-
montando per sempre. La sua ultima for-
ma, lo sdoppiamento della coscienza, non
riesce pitt a risolversi In una operosa e
brillante coscienza infelice: oggi i maz-
xismo ti si para innanzi ¢ ti dice « scegli »,
non potrai pit esscre liberale e scrivere
« La cognizione del dolore ».

E per questo, diciame NO alla reificazio-
ne della serittura e alla sua mercificazione,
alla rimozione del valore/lavoro a favore
del valore/commercio, e pertanto NO:

a) ai « critici » idealisti che occultano la
produzione artistica per il suo profumo.
b) ai « critici » materialisti-volgari (dop-
plamente idealisti) che inseguono nell'ope-
ra l'idea della materia & se ne lasciano
scapparc la sostanza.

c) ¢ infine NO alla pertinace genia dei
divulgatori da strapazzo che ingannano
il proletariato di poter accedere al bene
artistico (cosl come a tanti altri beni)
senza avere pgli strumenti per potersene

realmente appropriate. In tal modo il
proletariato si approptia soltanto della
crosta, della falsa coscienza impostagli dai
suoi sfruttatori,

Questo bisogna invece divulgare: che nel-
Tattuale situazione sociale Parte & neces-
sariamente creazione e ricreazione di po-
chi e che, per renderla disponibile, biso-
gna cambiare totalmente e violentemente
gli atruali rapporti generali di produzione.
Qual’s allora il compito del critico, o ar-
tista che dir si voglia?

Sparire, come suggerisce Foucault, e la-
sciar parlare l'opera, che non & gid di
lui, ma di sempre...? Ora come ora, si.
Ma se la produzione artistica si libera dai
vincoli del profitto e del valore imposto,
parallelamente alle altre produzioni, o al-
meno acquista coscienza di questo suo
fine, ecco allora riapparire la funzione pri-
maria, umanistica, dell’io critico: funzio-
ne izferna: non pitt scissione tra scrittura
¢ azione (da Ingres a i futuristi c oltre
Brecht detta il modello della nuova unita);
funzione esferma; la produzione liberata
non & pit isolata, la fabbrica & un noi
produttivo, la societd una produzione or-
ganica, per un fine a lei non esterne e nen
ignoto,

WUEISALE LATERZA i
ldeologia e societa
Lucio Colletti
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Dalla parte dell’arte

di Mario Spinella

Una delle maggiori difficolta di chi sia
impegnato a fare della critica d'arte — o
letteraria — ponendosi da un punto di
vista marxista, concerne una questione di
teoria. Il pensiero marxista, infatti, rigo-
rosamente inteso, esclude e critica la sud-
divisione del saperc in vatie scienze « spe-
ciali», e pertanto esclude la possibili-
ta stessa di fondare una « estctica » co-
me scienza particolare e separata. In que-
sto senso 1 vari tentativi compiuti in que-
sta direzione — compreso quello, certa-
mente il maggiote, di Lukdcs — deveono
essere intesi come momentl provvisori
di una elaborazione ancora legata a uno
sviluppo insufficiente del marxismo stes-
so. Per dirlo banalmente, si tratta sem-
pre di estetiche «in mancanza di me-
glio»: dove il meglio & rappresentato
da uno sviluppo integrale del marxismo
che riesca a includere organicamente cid
che siamo soliti chiamare arte nella « pro-
duzione in generale ».

Il critico marxista che & consapevole di
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cid ha quindi, sempre, la « coscienza in-
felice » di condurre un discorso relativa-
mente « infondato », nel senso etimologi-
ca dell’espressione, vale a dire « senza
un fondamento »; né pud dargli grande
soddisfazione il fatto che nella medesima
situazione vengano a trovarsi i scpuaci
di una qualsiasi altra corrente estetica:
i limiti altrui non i rassicurano affatto
sul nostri.

Tuttavia, Marx ci & di aiuto almeno in
questo: nella sua alta wvalutazione del
« momento » artistico della produzione
umana; una valutazione della quale esi-
stono numerosissitne testimonianze non
solo nelle sue opere, ma nella sua stessa
biografia (la biografia, infatti, spesso com-
pleta e arricchisce 'orizzonte delle opere,
anche di quelle piti strettamente teoreti-
che). Questo luogo attribuito all’arte non
¢, ovviamente, in Marx, una mera que-
stione di guste: ma si fonda su due pre-
supposti essenziali, che ritroviamo en-
trambi in quella matrice di tutto il suo



pensiero successivo rappresentata dai Ma-
noscritti economico-filosofici del 1844, Tl
primo di questi presupposti & che «il
formare secondo bellezza» non solo &
proprio degli uomini, ma & uno dei pun-
ti di distinzione tra la specie umana e
le altre specie animali; il secondo pre-
supposto & che l'arte, In quanto attivita
« fine a se stessa» e non rivolta a scopi
esterni, non strumentale, rientra in quel-
la specifica modalitd del produrre che
Marx considera come la pill propriamen-
te umana, anzi la sola veramente uma-
na, in quanto sottratta — potremmo dire
con un linguaggio che muove da Marx

anche se non & il suo — alla sfera del
bisogno.
Propric questa ultima caratteristica — e

qui riprendiamo taluni concetti e talune
intuizioni sviluppati da Herbert Marcu-
se — fa si che la produzione artistica
abbia avuto (ed abbia ancora, sino a
quando gli nomini vivranno nella « prei-
storia ») sempre un caraticre « utopico »:
abbia ciod rappresentato — In contrasto
con il mondo «della necessita » — in
modo icastico — un « regno delle possi-
bilita future », un luogo, appunto, cui
& lecito far riferimento per una « qua-
lita della vita» profondamente differen-
ziata rispetto alla limitatezza, che divie-
ne « anchilosi » (alienazione, reificazione)
nella societd borghese, della vita « rea-
le », ancora dominata dal bisogno e scis-
sa dalle contraddizioni di classe.

Per riferirsi a un dibattito attuale, & ov-
vio, da questi presupposti marxiani, che
tra 1 rapporti di classe borghesi-capitali-
stici, rapporti in cui domina I« econo-
mia politica » in maniera vieppit totaliz-
zante, e la produzione artistica, vi ¢,
oggettivamente, un conflitto radicale. In
altri termini, la borghesia in quanto clas-
se dominante «vuole » (ne sia o meno
consapevole) la « morte dell’arte», o —
cio che ¢ lo stesso — la sua trasforma-
zione da « libera attivitd creativa », non
finalizzata all’esterno, in una metce co-
me un’altra, in un mero valore di scam-
bio. Occorre aggiungere che, in larga
misura, la borghesia & riuscita ad attua-
re questo suo « piano »; ma proprio per
questo, se non si accettano le conseguen-
ze dei rapporti capitalistici di produzio-
ne, & pilt che mai indispensabile difen-
dere '« autonomia » ({non teoretica, ma
pratica) della produzione artistica, come
di uno spazio possibile di « trasgressio-
ne», o almeno di «infrazione » al siste-
ma. Il che & esattamente il contrario di
quanto affernfano (o « teorizzano ») talu-
ne forze che si dicono « tivoluzionarie »
e che sparano a zero sulla produzione
artistica (e su coloro che vi si dedicano).
Nel quadro del pepsiero di Marx, ovvia-
mente, & possibile patlare di una futura
« morte dell’arte »; ma si tratta di una
morte « dialettica », nel senso che «il

formare secondo bellezza » — in una so-
cieth 1 cul membri siano liberati dal bi-
sogno — non sard pill privilegio, o ca-

tatteristica, di taluni individui, ma una
modalita dell’attivitd di fzzti gli womini:

Parte scomparitd come. <« separatezza »,
per divenire bene universale, non solo,
tanto, al livello, come si dice, della frui-
zione, ma a quello, di importanza radi-
calmente maggiore, della produzione. Non
ci saranno pitt artisti perché tutii lo sa-
ranno, non vi sard pit arte perché vita
ed arte si integreranno in modo organico,
Da queste sommarie annotazioni teori-
che credo si possano dedurre, almeno, al-
cuni modi di comportamento di un « cri-
tico d’arte » che si voglia marxista,

Mi sembra che, in primo luogo, il cri-
tico marxista deve porsi polemicamente,
dalle parte dell’arte; paradossalmente, se

" & certo funzione della critica sceverare

il prodotto artistico «fine a se stesso»
da quello « mercificato » a priori, cio¢
prodotto in vista del mercato, e quindi
con una finalitd « esterna» — & tittavia
meglio che «sbagli » nell’attribuire a
quest™ultimo un guantum di artisticitd (nel
senso or ora e prima specificato) piutto-
sto che dar per scontato (come fa ogget-
tivamente il punto di vista borghese) che
l'oggetto in questione ('opera, almeno ten-
denzialmente, d’arte) sia assunto sin dal-
le origini entro il mercato dello scam-
bio capitalistico.

In secondo luogo, mi sembra, una critica
marxista non pud che cssere una critica
« formale », del modo di formare « se-
condo bellezza » (come sottolinea Marx).
Naturalmente & tutt’altro che facile de-
finire che cosa sia « bellezza »; resta tut-
tavia, mi sembra, fuoti questione che
P’arte, proprio in quanto non « riprodu-
ce », ma.« forma », trova il suo specifico
non certo in quelli che una volta si chia-
mavano «i contenuti », ma nella orpa-
nizzazione interna dei « materiali » (lin-
guistici, plastici, tonali, musicali, ecc.) che
volta a volta lartista impiega. Anche in
questo caso, almeno in prima approssi-
mazione, il critico non pud che diffidare
da coloro che si limitano a organizzarc
questi matetiali secondo la legge borghe-
se dell’« utile », o dell’immediatamente
comprensibile, 0 — se si vuole — del
Iogos: (la relativa « comprensibilita » di
talunc grandi opere d’arte & solo appa-
rente; anzi, talvolta, & persino una « ma-
schera » che disvia),

Da qui un — almeno tendenziale — pri-
vilegiamento di quegli artisti che si so-
gliono definire « di avanguardia », che ten-
dono cio® a «rompere» continuamente
le forme precostituite (e imposte} di let-
tura della « realtd ».

Si tratta di due «criteri» ben modesti,
me ne rendo conto. Se occorre ribadirli,
nel quadro di una impostazione teorica
che muova direttamente dal pensiero di
Marx — & perché ancor oggi troppi cri-
tici « marxisti », e troppi movimenti (an‘
che politici) che al marxismo si ispira-
no, si muovone in una direzione che &
decisamente opposta a questi criteri.
Vorrei accennare ad un'ultima questione,
che & al di I3, ma — credo — non al
di fuori del marxismo. Una parte della
piti avvertita critica contemporanea, muo-
vendo™ dalla psicoanalisi, ha identificato
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come una delle funzioni essenziali del-
I’arte quella di esprimere l'inconscio. Al-
meno nel campo della critica letteraria
— che meglio conosco — ne sono risul-
tate talune analisi estremamente sottili
e persuasive (per esempio, in Italia, quel-
le contenute nel bel libro di Stefano
Agosti, Il testo poetico). Ora lo credo
— o azzardo, se si preferisce — che una
tale impostazione non solo non contrad-
dica a una possibile metodologia critica
marxista, ma la sviluppi e la chiarifichi,
duplicemente. Da un lato, infatti, pre-
sentandosi U'inconscio come il luogo del
« desiderio » in quanto contrapposto al
« bisogno », conferma il carattere « uto-
pico » (nel senso sopra indicato) dell’arte,
come espressione, appunto, di quel « desi-
derio » di sotirarsi al « bisogno» che &
alla base di tutto il discorso marxiano;
dall'aliro, contro le istanze repressive del
logos (e della sua supetfectazione nella
ratio produttivistica del capitale), rivalu-
ta quanto Marx — forse in mancanza di
una terminologia migliore — chiamava
« passione », definendola « forza essen-
ziale dell'uomo ».

Per questo motivo mi sembra di poter
affermare che oggi non possa darsi una
« buona » critica marxista dell’arte che
non presupponga, nel critico, una appro-
fondita conoscenza delle moderne ¢ con-
temporanee ricerche sull’inconscio.

Sette domande

di Emilio Tadini

1) Pud darsi un’opera che in una parti-
colare condizione storica sia comprensi-
bile nella sua interezza a pochi e insieme
isca oggettivamente in antagonismo alla
ideologia della classe dominante?
2) « L’arte & ridotta & merce » vuool dire
« larte & prodotta come una merce? »
Vuol dire « I’arte non pud organicamen-
te esprimere nessuna resistenza a quella
riduzione »?
3) L’arte pud soltanto dar forma alle idee
della classe dominante, o pud contraddire
quelle idee nella pratica della sua forma?
4) E possibile che, in un’opera, una uto-
pia di intepritd agisca oggettivamente con-
trastando la realtd della separatezza?
5) Esiste qualcosa che si pud chiamare
placere estetico, senza fini per cosi dire
procreativi — cosl come esiste un piacere
erotico?
6) T simboli pubblici dell’estetico e del-
Perotico mistificano estetica ed erotismo
o di fatto li risolvono integralmente —
nella « storia »?
7) Se i mezzi d’informazione di massa
mistificanc I'estetico, pud questa mistifi-
cazione essere contraddetta in aleri lin-
guaggi? (Resta « qualcosa da esprimere »
al di 13 dellidea dell’estetico che il si-
stema diffonde?)



Superfluitad della critica

di Tommaso Trini

Si tratta di sapere se la critica marxista
della cultura e in particolare della cultura
visiva cpera corrcttamente e come a 1i-
dosso degli artisti? O si tratta invece di
vedere come nella cultura meno alienata
e sottoposta alla divisione del lavoro, qual
¢ il fine di quella critica, possa darsi una
arte che sia prassi e teoria insieme, o
prassi-teorica, clog un’arte a quoziente cri-
tico? Mi pate che le gravi carenze fin qui
registrate abbiano piti che segnalato que-
sta superfluita; Ia crisi tra-gli addett,
anche tra quelli non di formazione stretta-
mente marxista, & endemica da anni; ogni
tanto qualeuno di noi si ritira tempora-
neamente a pensionc della storia, ci si da

Risi amari

di Lea Vergine

IT dibattito su « ctitica marxista e mass-
media » mi ha trovato attenta e... ammi-
rata lettrice. Plaudo. Tutto in regola, al
momento; pol si verifichera,

Quello sul « La critica marxista », cosl
“corrcttamente impostato dal primo inter-
vento, diventa, in pih di un punto, un
vero ¢ proprio cahier de doléance e cid
strappa isi amari {oggl come oggi), Inol-
tre suggerisce gualche osservazione — ov-
via, disordinata e me ne scuso — che vi
prego di non scambiare per impertinente,
1) E (o no) un dato di fatto patetico che
i cosiddetsi critici militanti marxisti ab-
bian pcrso tutte, dico tutte, le occasioni
degli ultimi trentanni almeno, confon-
dendo puntaalmente le fllustrazioni otto-
centesche piccolo-borghesi o le pitt sgar-
glanti vaceate con Uimpegno politico?

2) Se & vero che «lo sforzo che deye
farc il critico marxista & quello di andare
a ritrovare Ja sostanza del messaggio del-
Popera d’arte... puntare su di una eritica
di fondo, non pitt formalista... non fer
marsi a determinate direzioni di linguag-
gio, come spesso fa certa critica militan-
te che per questo diventa settaria e par-
ziale, ecc.... », taccontatemi, ve ne prego,
di qualche militante marxista che lo abbia
mai fatto. Chissd quante pagine illumi-
nanti sulle opere di Veronesi ¢ Fontana,
Castellani e Manzoni, ho perso!

3) Se & vero {come & vero) che « quello
che caratterizza la critica marxista & che
qualsiasi esame porti avanti, deve semprc
porsi la domanda: a quale uso e per qua-
le funzione », non & pit marxisticamente

il cambio tanto per garantire i diritti del-
Iinformazione pubblica. Neppure jnsiste-
rei troppo sui vari ruoli che le diverse
estrazioni assegnano ai critici; militanti
0 no, promozionali o no, adesso confratelli
d'arte o no, ece. Conosco qualche artista
capace ormai di svilupparla organicamen-
te la sua prassi-leoria, e mi auguto che
aumentino, & il solo tetreno che la fine
delle avanguardie ci apra. Tra Paltro, que-
sti artisti sbocciati a intellettuali, sem-
brano godere di maggiore liberta per tor-
nare direttamente a Marx, come sembra
non abbiamo il tempo di concedersi gli
artistl compagni impegnati nel Pei,

ortodossa una pagina di Apollonio o Fa-
giolo — militantl non marxisti — che
un'intera monografia di De Micheli (pux
amabile nella sua addolorata innocenza)?
4} Avete mai notato che & pili marxista
un rigo di qualsiasi ricercatore della ten-
denza programimata, per esempio, che non
un intero saggio di un eritico ufficialmen-
te catalogato come marxista militante?
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3) Se dalle indicazioni dei ctiticd #eilitanti
marxisti afficiali della gencrazione che va
dai 40 ai 70 anni ci siamo difesi grazie
agli artisti stessi e a qualche Argan, chi
ci salvera dall'orda di rincalzo, di pit
larghe vedute e di manualita pit elastica,
pronta ad attuare disastri non minori?
Suonano percid glustamente provocatotric
talune puntualizzazioni di Fossati,
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Ora che l'ultimo velo é caduto

di Maurizio Vitta

E un fatto che va notato: ogni qualvolta
si discute dei rapporti fra marxismo e un
settore culturale — in questo caso la cri-
tica d’arte — i finisce sempre col con-
cludere un accordo, in base al quale il
settore in questionc offre le proprie co-
noscenze, i propri strumenti e la propria
capacitd di intervento nell’ambito di sua
competenza, mentre al marxismo si chie-
de una giustificazione stotico-politica {per
opere o per fede, a seconda dei casi) della
relativa prassi culturale, la quale, pur
subendo un certo processo di rifondazio-
ne ¢ di adattamento, conserva sostanzial-
mente nel passaggio la sua fisionomia e
la sua funzione tradizionali. Cosicché &
invalsa una certa ‘abitudine all’analisi di
una setie di temi, tutti riconducibili da
ultimo alla formula « Il marxismo e.. »,
dove i puntini possono essere sostituitl
di volta in volta dalla pedagogia, dall’ur-
banistica, dalla linguistica, dall’estetica,
dalla ctitica d’arte o letteraria e via dicen-
do. Pud darsi che questo modo di pro-
cedere abbia una sua efficacia, e anzi sen-
za dubbio in parte la possiede, dal mo-
mento che, sepuendolo, qualche risultato
si & avuto. Resta da vedere, petd, se
cos! facendo si arriva a fondare una po-
litica culturale davvero altra dalla conce-
zione del mondo borghese, o se non si
continui piuttosto a operare con gli stesst
sttumenti, modificati bensi, 'ma non con-
ctetamente rovesciati. Ora, fermandoci al
settore che qui o interessa, quello della
critica d’arte (del resto non meno signifi-
cativo ed emblematico di tanti aleti), &
facile vedere come I'aggancio alla filosofia
marxiana finisca col porsi su due livelli
distinti ¢ fra loro correlati: da un lato
essa sembra configurarsi come un « me-
todo » pill penetrante e comprensivo pet
afferrare la vera natura delle cose del-
Iarte; dall’alto le si chiede di influire sul
comportamento critico-artistico in senso
attivo, dinamico tivoluzionario, introdu-
cendolo direttamente nella storia ¢ nella
Iotta di classe che la muove, Accade perd
che in entrambi i casi il marxismo corre
il rischio di venire inteso nei termini di
un « sapere » onnicomprensivo, di una
« filosofia », petr Vappunto, di cui pare
possibile appropriarsi sulla base di una
convinzione razionale, ¢ che pud tradursi
in prassi, ma che certo da questa non
nasce per pol titorparvi. Questo & uno
dei motivi per i quali in generale si &
dato, ¢ qualche wolta ancora si da, un
marxismo « volgare », che per esempio
spiega la situazione dell’artista e il desti-
no dell’oggetto estetico atiraverso un col-
legamento meecanico e diretto alle con-
dizioni sodoeconomiche del momento con-
siderato; ma alla medesima causa potreb-

be facilmente ricondursi anche certo mat-
xismo « classicos , che facendo tisaltare
Paspetto scientifico e oggeitivizzante del-
le teotie di Marx ne esalta la razionalita,
ctistallizzandole in una « sclenza » ¢ quin-
di di fatto astraendole dalla praticitd del
processo rivoluzionario, La conseguenza
pitt vistosa di un simile atteggiamento
{che fra I'altro va ben oltre la settorialita
culturale, e investe direttamente e in mo-
do massiccio la pratica e la strategia po-
litica a medio e lungo termine) & la perdi-

ta della soggettivita dell’esperienza marxi-

sta: l'intellettuale che accetta il marxismo
come modello di scientificitda e di com-
portamente culturale non fa che porsi
ancota una volta «dal punto di wvista »
del proletariato, € quindi tibadire un pre-
sunto ‘privilegio di autocollocazione che
avrebbe ormai dovuto fare il suo tempo;
e implicitamente teorizza una mediazione
fra cultura dominante e marxismo, of-
frendola alla olasse operaia perché se ne
appropri come suo possibile « sapere»,
Se si deve lamentare la carenza di una
proposta marxista in campo artistico (che
perd non & il solo) & probabilmente pet-
ché finora la sua claborazione & rimasta
chiusa all'intetno di questa mediazione.
Ad esempio, un fenomeno come il reali-
smo socialista potrebbe spiegarsi fra l'al-
tro propric con la posizione mediatrice
assunta dall’intelettualitd marxista: da un
lato c’era la « scienza » marxiana, intesa
come astratto corpo dottrinale; dall’altro
una massa popolare cul indicare un mo-
dello d'arte. Ed ecco 1a critica degli anni
Trenta-cinquanta incunearsi fra le due
istanze, un pd come il Napoleone man-
zoniano fra i due secoli, e farsi arbitra e
e giundice, « interpretando » la prima e
indottrinando la seconda, facendo da pon-
te fra Loggettivismo classico borghese e
un presunto bisogno di chiarezza da parte
del popolo, con la conseguente teorizza-
zione della riconoscibilitd e della comumni-
cabilita. In sostanza, si & assunto come
« eterno » un certo concetto di arte, e si
& preteso di rinnovarlo semplicemente
rendendolo comprensibile e attivabile in
senso anfagonistico, vale a dire persua-
dendo il proletariato che, capendolo, po-
teva farlo suo ed esprimersi con esso. Ma
si & trattato di una forzatura, che difaiti
non ha retto, anche sc un simile feno-
meno non & certo liquidabile con un giu-
dizio cosi sbrigativo e dichiaratamente po-
lemico.

Viceversa, ¢l si potrebbe mettere sulla via
giusta se invece di parlare della morte
dell’arte (che & un’astrazione, essendo
astratto lo stesso concetto di arte), si so-
stenesse la morte dell’artista e dell’intel-
lettnale che ne teorizza il prodotto: la
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morte, cio¢, di due figure storiche che,
come personaggl del dramma della divi-
sione del lavoro, si trovanc dinanzi a un
nuove copione in cui la loro parte risulta
radicalmente mutata. E accaduto infatii
che, almeno nel paesi Iindustrialmente
avanzati, la persuasione si & affiancata ef-
ficacemente alla costrizione, per cui il
ruolo tradizionalmente syolte dai rappre-
sentanti della coscienza (tranquilla o in-
felice) della societd non ha pit la fisio-
nomia d'un tempo: il controlle dell’fstru-
zione generalizzata, la naseita di un’enorme
industria culturale e la formazione del
consenso attraverso 1 canali di massa,
hanno portate alla scomparsa del pittore
di corte e alla vanificazione del poeta
maledetto. Non che la loro arte sia « mor-
ta »: semplicemente essi, nella loro con-
cretezza, sono stati inseriti nella produ-
zione. Né altra sorte & toccata al critico:
qualunque cosa faccia o dica non sfupge
alla regola, il prodotto della sua riflessio-
ne & pagato un tanto a cartella, e la sua
concreta libertd & chiusa nell'orizzonte
del contratto con l'editore, versione mo-
derna della pensione concessa dal ptin-
cipe. Tuttavia, a ben vedere, su questo
non & da plangere: in realtd, si tratta
di una buona novella, Perché ora, alme-
no, l'ultimo velo & caduto, e 'autore ap-
pare in tutta la sua nobile miseria, Non
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¢ pitt un privilegiato, ma nemmeno un
parassita; il suo salarioc medio, a conti
fatti, & quello di un impiegato di prima
categoria; il suo prodotto, una volta im-
messo nel mercato, gli & oggettivamente
esttaneo quanto qualsiasi altra merce 1i-
spetto al suo reale produttore, ma nella
sua precarietd ha trovato un’immediatezza
che le opere create per i posteri non
avevano; quanto alla perdita del potere,
ebbene non si perde cid che non si & mai
avuto, Cosi, in una struttura sociale in
apparenza articolatissima, ma in realtd mo-
nolitica, clascuno scopre la propria au-
tentica collocazione. Perfino lintellettua-
le, che finalmente non deve inventarsene
una, e che se sta dalla parte del padrone
deve starci da dirigente e non da consi-
gliere spirituale. Beco allora che i rap-
porto col marxismo comincia a chiarirsi:
non si tratta pilt di accogliere razional-
mente una (ilosofia « pilt vera » delle al-
tre, ma di scoprire in essa loggettivazio-
ne concettuale di uno stato di cose che ci
coinvolge come soggetti, nel nostro essere
individul, gruppi, categorie, classe. Proprio
tutto il contrario di quel che si pensava:
non si fa del marxismo una prassi, ma si
conclude a propria situazione pratica nel
marxismo.

Ora, nessuno pud chiedere alla critica di
fare subito un salto di qualitd, e di di-
ventare marxista semplicemente rifletten-
do sulla reale situazione dei suoi porta-
tori in una struttura di classe. B perd
legittimo chiedere ai critici di vedere se
gid oggi non esistono le condizioni per
rispondere al mutamento di prospettiva
del loro lavoro e di quello degli artisti.
Se per esompio si considerasse il com-
portamento « estetico » come un aspetto
particolare del campo pratico-sociale, fat-
to di criteri di funzionalith, di rapporti
intersoggettivi, di proposte creative con-

t
te sul tealss popolare cinese A ;
i M\ajum_ﬁﬂ;'m#ﬁ mm(ﬂﬁ

Yae Wea

dizionate-condizionanti, di accettazioni che
si traducono in stimolazioni, di fenomeni
apparentemente estranei, ma con tisvolt]
legati al medesimo ordine di problemi,
di recuperi culturali che risultano alla
fine reinvenzioni databili al presente; e se
si ricercasse all'interno della propria classe
il tortuoso, ma specifico snodarsi di questo
comportamento, individuandovi i momenti
davvero creativi — non modelli di crea-
tivitd indotta, ma modi spontanei di ri-
sposta alle sollecitazioni strutturali, modi
di raggrupparsi, di esprimersi, di mani-
festare, di lotrare; sepza gridare continua-

-mente al miracolo, ma senza nulla trala-

sciare, e soprattutto sentendo e sapendo
di essere concretamente coinvolti in que-
sto processo di organizzazione e nella sua
esplicitazione — allora, fotse, si potrebbe
cominciare a parlare di una cultura, di
un’arte, e quindi di un atteggiamento
critico, riconducibili a quel movimento
pratico di disoccultamento, opposizione
e rifondazione che & l'essenza del mar-
xismo. In questa prospettiva, anche le
relazioni con Tarte e la cultura ereditate
potrebbero mutare aspetto, non foss’altro
che per contrasto fra Uindividualismo de-
gradato della creativitd tradizionale e 1]
nuove ‘magma di relazioni concettuali col-
lettive, che & la condizione per il formarsi
di una cultura in prospetiiva egemonica;
e la specificitd del comportamento estetico
si configurerebbe come una punta fuor
d’acqua in una catena di icebergs, una real-
ti che & contempotaneamente apparenza
e che vive della sua duplice natura, Cer-
to, & inutile farsi illusioni. Siamo soltanto
all'indicazione di massima di una tenden-
za; ¢ miente, fra l'altro, parantisce che
cié non sia tecnicamente possibile al di
fuori del marxismo. Ma per I'appunto la
garanzia marxista & di natura politica: ha
una portata che travalica la settorialird

del problema. E qui viene buona losser-
vazione di Gramsci sul ritardo dell’artista
rispetto al politico. Se si intende corret-
tamente il termine « politico » si vedra
che non si tratta dellactribute di una
funzione specializzata, ma di un modo di
porsi di fronte alle cose, di comprendere
la propria situazione e di agire in essa
per superatla. Scoprendo la propria reale
collocazione di classe, Vartista, il critico,
Pintellettuale, entrano nella sfera del po-
litico e in essa immediatamente si atti-
vizzano, poiché & la sfera del concreto per
eccellenza; il momento dell’elaborazione
artistica e culturale, fatto di relazioni, di
espressivita mediata, di un diverso ordi-
namento concettuale, & certamente desti-
nato a muoversi per altre vie, nofi perd
divergenti, E cosi che il politico ingloba
in s€ lintellettuale; ma & qui, d’altra par-
te, che si ccla 1l vero senso della speci-
ficita del comportamento artistico e cri-
tico, 11 compito di una critica marxista
potrebbe essere allora quello di colmare
1l vuoto teorico fra i due momenti, pot-
tando avanti la sua fondazione politica
¢ muovendosi simultaneamente sul proprio
terreno, non cercando collegamenti mec-
canici, ma neppure dimenticando quali so-
no i suoi veri interlocutori, qual & la
prospettiva del suo operare, della sua
collocazione e del suo shocco pratico.
Tutti concetti non nuovi, neanche a ditlo.
Se ne & parlato a lungo, in Francia e in
Ttalia, nel dopoguerra, La novitd sta perd
nella sostanza del discorso, che da teorico
e specializzato §'& fatto strutturale e di
classe, essendo mutata la figura dei pro-
tagonistl grazie alla logica stessa del si-
stema, che non pud pit concedere margi-
ni di privilegio, nemmeno apparenti. Man-
cando ogni alibi, le cose dovrebbero chia-
rirsi; € non sard certe col trasformismo
che <i si metterd sulla via giusta.



Bibliografia essenziale

(¢ cura di Piergiorgio Dragone, Marisa Emiliani Dalai, Antonello Negri, Marco

dell’Universita Statale di Milano)

Fonti

a) [DEOLOGIA

K. Marx, Manoscritti economico-filoso-
fici del 1844, Torino, 1949 (Oekono-
misch-philosophische  Manuskripte  aus
dem Jabre 1844 - Prima edizione, K.
Marx-F. Encers, Historisch-kritische Ge-
samitausgabe, Frankfurt aM. - Berlin-
Moskau, 1927-1935, vol. III).

K. MarxT. Encers, L'ideclogia tedesca,
Roma, 1958 (Die deutsche Ideologie,
1845-46 - Prima edizione completa, K.
Marx-F. EncELs, Historisch-kritische Ge-
samtausgabe, Frankfurt aM.-Berlin-Mo-
skau, 1927-1933, vol. V).

K. MaRX, Introduzione alla critica del-
Peconomia politica (1857), Roma, 1954
(Grundlage der Kritik der politischen
Ockonomie. Binleitung zur Kritik der
politischen QOekonomie, 1857 Prima
edizione (inesatta), « Die neue Zeit »,
Stuttgart, 1903, XXI/1. Ripubblicato dal-
la fotocopia del manoscritto originale in:
K. Marx, Grundrisse der Kritik der po-
litischen Ockonomie, Moskau, 1939-1941).
K. Marx, Per la critica dell’economia po-
litica, Roma 1957 (Zur Kritik der poli-
tischen Oekonomie. I Heft, 1859)
GM. Bravo, Marx e Engels in lingua
italiang 1848-1960, Milano 1962.

K. Marx-I. Engers, Sar lg littérature et
Part, (a cura di J. Fréville) Paris, 1936.
K. Marx-F. Encers, Sull'arte (in russo),
Mosca, 1937.

K. Marx-F. Encers, Sullarte e la let-
teratura, (a cura di V. Gerratana), Mi-
lano, 1954.

K. Marx-F, Ergers, Secritti sullarte, (a
cura di C. Salinari), Bari, 1967.

K. Marx-F. Encers, Uber Kunst und
Literatur, Frankfurt a.M./Wien, 1968.
G. STEINER, Mit Engels und Marx gegen
Lenin. Uber die paramarxistische Schule
der Literaturkritik, « Forum Osterreichi-
sche Monatsbldtter fiir Kulturelle Frei-
heit », LVIII, 5, 1958.

A. Sancuez VazQuez, Las ideas esteticas
de Marx, Citta del Messico, 1965.
Llestetica marxista nell’enciclopedia  so-
vietica, (a cura di G, Kraiskj) Roma, 1950.
GYV. PrLecuanov, Scritti di estetica, (a
cura di G. Pacini) Roma, 1972.

V.1, LeNiN, Sur la litiérature et lart,
Paris, 1957.

‘L. Trorskry, Letteratura, arie, libertd,
Milano, 1958,

A. Lunacrarsxty, La rivoluzione prole-
taria e la cultura borghese, Milano, 1973,
K. KorscH, Marxismo e filosofia, Milano
1966 (Marxismus wnd Philosophie, in
« Gritbergs Archiv », 1923-1930).

Mao Tse-Tune, Sulla letteratura e arte,
Milano, 1963.

Strumenti della cultura marxista per la
critica architettonica e urbanistica - An-
tologia 1 (a cura di D, Borradori, C. Ca-
pitani, C. Gavinelli, P. Portoghesi, D.
Samsa), Facolta di Architettura del Po-
litecnico di Milano, I.m.u., Milano, 1969-
1970.

Marxism and Art. Writings in Aesthetics
and Criticismm  (edited by B. Lang and
F. Williams) Department of Philosophy
University of Colorado, New York, 1972,
K. Marx-F. Encers-V.I. LEviv - Mao
Tse-Tune, Societa e culfura (antologia
a cura di P. Dragone e A, Negri), CU.E.M.,
Milano, 1973.

Arte e rivoluzione - Documenti delle
avanguardie tedesche e sovietiche 1918-
1932 (a cura di P. Dragone, A. Negri,
M. Rosci), C.ur.M., Milano, 1973.
Manileste 1905-1933. Schriften deutscher
Kiinstler des zwanzigsten [abrbunderis,
Bd. 1 (a cura di D. Schmidt), Dresden,
1965,

b) ESTETICA

G. Luxics, Storia e coscienza di classe,
Milano, 1967 (Geschichte und Kiassen-
bewusstyein, 1923). i
G. Luxics, Il marxismo ¢ la critica let-
terarig, Torino, 1953 (Karl Marx wund
Friedrich Engels als Literaturhistoriker,
1948},

G. Luxics, Il giovane Hegel e i pro-
blemi della societd capitalistica, Torino,
1960 (Der junge Hegel. Ueber die Bezie-
bungen wvon Didlekiik und Oekonomie
1948).

G. Lukhcs, La distruzione della ragione,
Torino, 1959 (Die Zersidrung der Ver-
nunft, 1952).

G. Luxics, Contributi alla storiz del-
Pestetica, Milano, 1957 (Beitriige wur Ge-
schichte der Aesthetik, 1954).

G. Luxics, Prolegomeni ad un’estetica
marxista, Roma, 1957.

G. LukAcs, Seritti di sociologia della let-
feratura, Milano, 1964 (Schriften zur
Literatursoziologie, 1961).

G. Lukacs, Estetica, Torino, 1970 (Asthe-
rik, 1963).

G. Luxkcs, Marxismo e politica cultu-
rale, Torino, 1968,

J. Muxakovskiy, La funzione, la norma
e il valore estetico come fatii sociali, To-
vino, 1972 (Esteticka funkce, norma a
hodnota jako soctdlni fakiy, 1936),

B. Bavasz, Il film, Torino, 19352 (Der
Filn. Werden und Wesen eciner neuen
Kunst, 1949).

H. Lerepvks, Contributions & Vesthé-
tique, Paris, 1953.

E. Fiscucr, L'arte & necessaria?, Roma,
1962.

43

Rosci, dell’Istituto di Storia dell’Arte

K. Kosik, Dialettica del concreto, Milano,
1965 (Didlektika konkrétniko - Studie o
problematice cloveka a sveta, 1963).

L. AvtHusser, Per Marx, Roma, 1967
(Pour Marx, Paris 1966).

H. M. EnzeNsBERGER - K, M. MicHEL - P,
ScuNEIDER, Letteratura efo rivoluzione,
Milano, 1969 (H.M. ENZENSRERGER, Ge-
meinplitze die Neueste Literatur betref-
fend, 1968; K.M. Micuer, Ein Kvanz
fiir die Literatur, 1968; P, SCHNEIDER,
Dic Phantasie im Spitkapitalismus und
die Kulturrevolution, 1968.

1. Cassou, M. Racon, A. FurmiciEr, G.
Lascsurr, G. Gassior-Tavasor, R
Mourms, P. Gaupisrrr, R. Micua, A,
JourrroY, Art et conlestation, Bruxel-
les, 1968.

R. Vawnewgam, Banalita di base, Bari,
1969 (Banalités de base in « Internatio-
nale Situationiste », Paris, VII 1962, VIII
1963). :

G. DeBorp, La societé dello speitacolo,
Bari, 1969 (La societé du spectacle, 1967).
P. Gaupieert, Azione culturale. Integra-
zione efo sovversione, Milano, 1973 (Ac-
tion culturelle: integration eifou subuver-
sion, 1972).

Sociologia dell’arte
d’ispirazione marxista

W. Bexjamin, Lopera d'arte nell’cpoca
delle sua riproducibilité tecnicq, a cura
di C. Cases, Torino, 1962 (Das Kunsi-
werk im Zeitalter seiner tfechnischen Re-
produziertbarkeit in « Zeitschrift fiir So-
zialforschung », 1936, 'V, I).

W. Benyamin, Angelus novus, Torino
1962, (Sehriften, 1935).

To. W. Aporwo, Minima wmoralia, To-
rino 1954, (Minima moralia. Reflexionen
aus. dem . beschidigten Leben..., 1947).
Tu. W. Aporno, M. Horxueimer, Dia-
lettica dell'illuminismo, Torino 1966 (Dia-
lektik der Aufklirung, 1947).

Tu. W. Avorno, Prismi, Saggi sulla cri-
tica della cultura, Torino, 1972 (Prismen,
Kulturkritik und Gesellschaft, 1955).
Tu. W. Aporno, M. HorxHEIMER, Le-
zioni di Sociologia, Torino 1966 (Sozio-
logische Exkurse, 1956).

Ta. W. Aporwo, Aesthetische
Suhrkamp 1972,

M. Horxureimir, L'eclisse della ragione,
Torino, 1969 (Eclipse of reason, New
York, 1947).

H. Marcusg, Cultura e societd, Totino,
1969 (Kultur und Gesellschaft, Franco-
forte a.M., 1965).

H. Marcusg, Arte e rivoluzione, in « Co-
munita », 1972, n. 167.

T, Awrar, Classicism and Romanticism,
New York 1966 (Reflexions on Classi-

Theorie,



cism and Romanticism, in « The Burling-
ton Magazine » LXVI, 1935; LXVIIL,
1936; VXXVII, 1940; LXVIII, 1941).
F. AnTAL, La pittura fiorenting e il suo
ambiente sociale nel Trecenio e nel primo
Quattrocento, Torino 1960 (Florentine
Painting and its social background, 1948).
E. ANtAL, Grandi e libertini nelle pitture
di Hogarth, Milano 1964 (Hogarth and
his place in Eyropean Art, 1962; Hogarth
and his Borrowings, in « The Art Bulle-
tin », 3, 1947).

F. Anrtar, Osservazioni sul metodo dells
Storia dell’Arte, in « Societa», X, 1954
(con una nota su Antal di F.D, Klingen-
der), (in « The Butlington Magazine »,
n. 2 e 3, 1949). _

F.D. KringeEnDER, Arte e rivoluzione in-
dustriale, Torine 1972 (Arr and the In-
dustrial Revolution, 1947).

F.D. KLINGENDER, Goya in the democra-
tic Tradition, London 1948.

S. PINKELSTEIN, Art and Society, New
York 1947,

S. FiNkeLsTEIN, Realism in Art, New
York 1954,

A, Havser, Storia socigle dellarte, To-
tino 1955-36 (Sozialgeschichte der Kunst
und Literatur, 1953).

A. HausER, Le teorie dell’arte. Tendenze
e metodi della critica woderna, Torino
1969 (Philosophie der Kunstgeschichte,
1958).

C. Mavresy, Materiglismo e crifica dar-
te, Roma, 1956,

C. MavTesE, Questioni di metodo: le
condizioni di una « Storia dell'arie » co-
me scienza, Annali della Facoltd di Let
tere dell’Universita di Cagliari, Cagliari,
1938.

C. MALTESE, Storia dell'Arte in Italia
1785-1943, Torino, 1960.

C. MAvTESE, Semiologia del wmessaggio
oggeitnale, Milano, 1970.

C. MavTESE, voce « Sociologia dell’arte »
in Enciclopedia universale dell’arte, vol.
XT, 1964 (con bibliografia).

F. Hasksry, Mecenati ¢ pittori, Firenze,
1966 (Patrons and Painters, 1963).
«De Homine», n. 5-6, 1963 (fascicolo
dedicato al convegno su Arie e Societd
promosso dalla Societd Filosofica Romana
¢ dal Centro per le ricerche morali e so-
ciali, Roma 1962),

R. BastTipE, Les problémes de la socio-
logic de Part, « Cahiers Intcrnationaux
de Sociologie », 4, 1948.

A. CaNompo, Art et société, « Cahiers
Internationaux de Sociologie », 37, 1964.
N. Happinicoraou, Histoire de Part ef
Iutte des classes, Paris, 1972,

D.J. Prrrman, The Sociology of Art (Bi-
bliographical Appendix F) in: J.B. Gritt-
ler, Review of Sociology. Analysis of a
Decade, New York 1957,

AL Vv, Les aris dans la société in
« Revue Internationale des Sciewces So-
ciales », IV 1968,

Bibliografia classificata di sociologia della
letteratura (con indicazioni di Sociologia
dell’'arte; a cura di L. Benzi e M, Mar-
chetti).

Contributi italiani

A. Gramsct, Gli intellettuali e Porganiz-
zazione della cultura, Torino, 1949,

A. Gramscr, Letteratura e vita nazionale,
Torino, 1952,

C. SaLNART-P. ToGLiaTTI, Per una cul-
tura libera moderna nazionale, Roma,
1952.

M. CesaRINI-F. ONOFRI, Appunti per una
teoria marxista dell’arte, in « Realismo »,
n. 18-26, 1954,

G. Deria Vorre, Il verisimile filmico e
altri scritei di estetica, Roma, 1954,

F. Portmi, Dieci inverni 1947-1957,
Contributi ad un discorso sociglista, Mi-
lano, 1957

C. Casss, Marxismo e neopositivismo,
Torino 1958.

M. De MicoELl, Le awvanguardic arti-
stiche del ’900, Milano, 1959,

R. MusoLiNg, Per una ricerca sulleste.
tica di Labriola, in «SocietA», n. 4,
1939.

G. DerrLa Voupg, Critica del gusto, Mi-
lano, 1964 (I ediz. 1960).

C. SALINARI, Miti e coscienza del deca-
dentismo italiano, Milano, 1960,

R. Brancui BANDINELLI, Archeologia e
cultura, Milano-Napoli, 1961.

A. BanFr, Filosofia dell’arée, Roma, 1962.
N. Baparont, Marxismo come storicismo,
Milano, 1962.

P, Bavperry, Sociologia del cinema, Pub-
blico e critica cinematografica, Roma,
1963,

R. Musorno, Marxisimo ed estetica in
Italia, Palermo, 1963.

A, Asor Rosa, Scrittori e popolo, Roma,
1965.

F. Fortni, Verifica dei poteri, Roma,
1965,

A. Guwwucct, Dallo zdanovismo allo strut-
turalismo, Milano, 1967,

L. CorrerTi, Ideologiz e societs, Bari,
1969.

G. FERRETTL, Llautocritica dell'inteller-
tuale, Padova, 1970,

A. Asor Rosa, Lavoro intelletiuale
utopia dell'avanguardia nel pacse del so-
cialismo realizzato, in Ax, Vv., Sociali-
smo, cittd, architettura. URSS 1917-1937,
Roma, 1971.

P. Fossari, L'immagine sospesa. Pittura
e scultura astratte in Italia, 1930-40, To-
rino, 1971,

P. Tossati, Il design in Italia, 1945-
1972, Torino, 1972.

P. Bsarperir, Imformazione e controin-
formazione, Milano, 1972.

Il dibattito
sul realismo socialista

« Rassegna sovietica», n. 1, 1969 (nu-
mero dedicato ai gruppi realisti sovietici
degli anni ’20).

V. Stwava, Rivoluzrione e letteratura - Il
dibattito al I congresso degli scrittori so-
vietici del 1934, Bari, 1967.

A. Fapeuv, 11 realismo socialista (1934),
in «Rassegna sovietica », n, 2, 1968.

44

RASSEGNA SOVIETICA

Rivisls trimesteais di culturn
NUMERQ DEDICATO AL ANTENARIG
DETLA RIVOLUZICHE BEE

Quetto umems copeends sl 5

U. Cerrani: URSS anno cinquess
V. Megver: Lo eearia Ieninisna deila nidiee saciil g
G, Jorgku: La P -uluroce dnchee
il sZ1ems onpiake del socicima
D Salawew; L prepars: cne dell'inisrvinin mearn [ Rrauis Sseaes
T dhbatiise wal cineme cell'Crsiste
Lihtabes ¢ Forie:
T oo di Glaywesi Criza)
Lo Bivaluiene ¢ | o
Aile secialisme LEech
Secred
T glarnal; dt futncinti
Are e propiginda
Liure delle Camune
wSeeui i Lomaderske Lewin, Mrjaboeriy, Malras?, Chagall, Pruiy,
Eetk, Sefoursy ed i}

4

theobre - Licembre 1967

- Kunst und Politik




L. AracoN, Pour un réalisme socialiste,
Paris, 1935.

An. Vv, La querelle du réalisime, Paris,
1936.

A, Zpanov, Politice e ideologia, Roma,
1949.

1.V, StaviN, Il marxismo e la linguistica,
Roma, 1952.

M. De MicueLl, Realismo e poesia, in
« 11’45 », I, 1946,

« Il Politecnico », n. 31-37, 1946-47 (po-
lemica Vittorini-Togliatti).

R. Garaupy, Non esiste wn'estetica del
partito comunista, in « Il Politecnico »
n. 33-34, 1946.

A, TromBaDORI, Le wvie di un realismo
nuavo, in « L'Unitd », 20 luglio 1947.
G. Lurics, Saggi sul realismo, Torino,
1950 (Essays diber Realismus, Berlin,
1948).

C. Ssrmvani, La gquestione del realismo,
Firenze, 1950.

An. VV., Arte e letteratura ﬁelE’URSS
Milano, 1950.

R. Gurruso, La strada del realismo é
oggi aperta per Varte italiana, in « L'Uni-
ta », 31 ottobre 1931.

L. FerranNTE, Arfe e realtd - Studi per
un’'estetica realista, Venezia, 1952,

«1l Contemporaneo », n. 39, 1954 (I
nrarxisma, larte, l’esﬁefzca)

C. MUSCETTA, La lotta per il realismo,
in « L'Unitd », 9 gennaio 1955,

R. Gurruso, Del realismo del presenie
e d’altro, in « Paragone », n. 85, 1957,
C. Savrivart, Esame di coscienza del rea-
lismo, in « Il Contemporanco », n. 19,
1957, '

C. Muscerra, Realismo e controveali-
smo, Milano, 1958.

« Il Contemporaneo », II, n. 11, 1959
(numero dedicato al dibattito sul reali-
smo presso ['Istituto Gramsci, gennaio
1939).

Tu. W. Avorno, La conciliaxione forzata.
Lukacs o Peguivoco realista in « Tempo
Presente » n. 3, 1959,

R. Birovil, Il redlismo e la pittura. Per-
ché non ci siamo intesi?, in « Quaderni
milanesi », n. 1, 1960.

An.Vv., La genesi del Realismo Socia-
lista nelle arti figurative sovietiche (in
russo), Mosca, 1960,
P. Curarini, Brechs,
lismo, Bari, 1961.

« La Biennale di Venezia », n. 46-47, di-
cembre 1962 (numero monografico sul
realismo). i

A. Pancawpi, La polemica in URSS sul
realismo socialisia, in « Rinascita », n. 2,
1963.

P. Rarra, Avanguardia e realismo, Mi-
lano, 1967.

R. Garaupy, Pour un réalisme du XX
siécle, Paris, 1968,

R. GurTuso, Mestiere di pittore, Barti,
1972,

« L'uomo e Parte » n. 10, 1973 (numero
dedicato a una revisione critica del rea-
lismo).

N. MisLEr, La vig italiana al rvealismo,
Milano, 1973.

Lukacs e il rea-

S8

guaderni
piacentini

V. EReR — mmmmmw

LOTTA NMAW CETAL STUDINTE
mmsmmnw SCIENYA: I LIGE T

£ FACHWELL wwgam
amam KUOLD FREIIMICHALE

W nmn--smnsma‘umm
CULTURALE
D CEORGAKAS — LERNRA DALLANENGA

3 ml\‘ﬂl{ mﬁ&%ﬁum

E waqmmeumm
-cw_ 1 LEES 1

Paut b B8weezy e Harry Magdoff

Watergate e Indocina

Charles MoCollestar
i
di

pensiero politico
Amllcar Cabral

R

 Pui La criel marocching . impenaiismo

£ naocoiamalmmn aila penfens d Europa

Fio

et B St

1 mtpu di Stato di Marcos nelle Filippine

e 1‘.—9—”;_}‘,'-‘ ) W T

bauhaus

45

Riviste e cataloghi

« Rinascita », rassegna settimanale di po-
litica e di cultura italiana, Roma, 1544...
« I1 Politecnico », settimanale di cultura
contemporanea, Milano, 1945-47.

« Rassegna  sovietica », rassegna della
staropa sovietica, Roma, 1946-49; Ras-
segna Sovietica - Scienza arte economia
letteratura storia filosofia diritto, Roma,
1950...

4 Cinema nuovo », Milano, quindicinale
dal 1952, bimestrale dal 1958...

« Realismo » (prima sere), rivista men-
sile, Milano, 1952-54.
« Nuovi argomenti »,
Roma, 1953...

« 11 Contemporaneo », settimanale di cul-
tura, Roma, 1954..

« Realismo » (nuova serie),
strale, Milano 19533-56,

« Quaderni rossi », rivista bimestrale, Mi-
lano, 1961...

« Quaderni piacentini », tivista bimestra-
le, Piacenza, 1962...
« Critica matxista »,
Roma, 1963...

« Giovane critica », rivista trimestrale, Mi-
lano, 1964...

« Angelus Novus », rivista quadrimestrale,
Firenze, 1964,..

« Tendenzen », Miinchen, 1965...

« Ombre rossc», rivista mensile di ci-
nema, Totino, 1967-69 (prima secrie);
1972... (nuova serie). ;

« Che fare? », bollettino di critica e azione
d’avanguardia, Milano, 1967...

« Monthly Review » (ediz. italiana), rivi-
sta mensile, Barl, 1968...

« Controspazio », rivista mensile di archi-
tettura e di ulbanlstlca Bari, 19695...

% Controplano », rivista di matellah mar-
xisti, Firenze, 1968-72.

Kunst und Politik, Catalogo a cura di
G. Gassiot- Talabot Badischer Kunstve-
rein, Xarlsruhe, 1970.

Arte contro - 1945-1970 dal realismo alla
contestazione, Catalogo a cura di M. De
Micheli, Milano, 1970.

La tigre di carta. Viatico alla retorica
pubblicitaria, Catalogo a cura dell’Istituto
di Stotia dell’Arte dell’Universita di Par-
ma, Parma, 1970.

Nero a strisce. La reazione a fumeiti, Ca-
talogo a cura dellIstituto di Storia del-
PArte dell'Universita di Parma, con sag-
gio introduttivo di A.C. Quintavalle, Par-
ma, 1971,

La bella addormentata. Morfologia e strut-
tura del settimanale italiano, Catalogo a
cura dell'Istituto di Stotia dell’Arte del-
I'Universitdh di Parma, con saggio intro-
duttivo di A.C. Quintavalle, Parma, 1972.
« Utopia », rivista mensile, Bari, 1971...
« L’'uomo e ['arte », rivista mensile, Mi-
lano, 1971-1973.

Tra rivolta e rivoluzione. Immagine e
progetto, Catalogo con interventi di vari
autori, Bologna, 1973.

« Zibaldone », periodico @i studio mili-
tante, Milano, 1973...

rivista bimestrale,

rivista bime-

tivista bimestrale,



EDIZIONI DEDALO NOVITA’

Bruno Caruso

DISEGNI POLITICI

introduzione di Roberto Giammanco

Una raccelta di disegni con ¢ui Bruno Caruso testi-
momia avvenimenti e lotte di quasi tre decenni. Im-
magini crude e disadorne, immagini deformate nello
sforzo di esprimere fino in fondo la follia e Porrore,
immagini che svolgendes: n una esfenuante eppure
continua verifica delle cause dell'orrore, giungono,
in una asseluta hmearita, al progetio, unico possibile,
della liberazione.

fto 22x28, 07 disegnt di cut 12 a colori, lire 2000

Giuseppe Semerari
FILOSOFIA E POTERE

In questo volume, che non a caso & dedicato ai gio-
vani della contestazione, con una impostazione deci-
samenie provocatoria ma tuftavia ngorosamente
scientifica, il problema del potere viene affrontalo
secondo e fondamentall alternative di una critica
filosofica orientata in senso democratico, che muova
sempre e soltanto « dal basso ». La funzione di potere
della scienza moderna, la nivendicazione di un uma-
NesHno concretamenie storico e scientifico, la critica
contro le forme aperte o nascoste di dominio deltuo-
mo sull'uomo, Vopposizione alla logica del capitali-
smo non meno che alla riduzione burocratica della
logica della classe operaia: questi 1 temi principah
del hbro, che € anche il tenfativo di definire, in modo
originale, i1 compito dell'intellettuale che, pur nel-
Pimpegno di parte, non depone la propria coscienza
critica, rifivtando di essere comungue una «cinghia
di trasmissione » o0 un « COMmesso » del potere,

pagg. 240, Lire 2500

Giosue Musca

IL VENERABILE BEDA

storico dell’Alto Medioevo

L'itinerario intelletivale che portd uno det pit grandi
maestri del Medioevo dagli schems e dalle formule
dell'erudizione tevlogica ¢ biblica alla storiografia
pin matura, alla composizione della prima organica
stora di upa nazione europea. Uno studio di grande
rigore scientifico ma che non rinunzia ad esplorare
Fattualita di una lezione di impegno culturale e ci-
vile e la sua validita anche per gli womini e gh storici
del nostro tempo. 1l volume include ampi saggl, in
prima versione itahana, della Storia degh Angh, il
capolavoro di Beda che segno la rinascita della sto-
riografia mnell'Occidente medigevale.

rilegato, pagg. 484, lire 5000

Sergio Finzi

IL PRINCIPE SPLENDENTE

Un libro antidemocratico. Un antidiscorso contro la
rete del dialogo, un fatto di risentimento contro le
tecniche del potere, in un ‘giornale di viaggio’ che
€ una visita irrispettosa ai sacri luoghi della bor-
ghesia e un excursus nel mondo rigoroso € fantastico
del pensiero alla ricerca di «altre » categorie.

pagg. 232, lire 2500

EDIZIONI DEDALO NOVITA’

Gaston Bachelard

L'INTUIZIONE DELL’ISTANTE
LA PSICOANALISI DEL FUOCO

Ci6 ¢he pub sperare la filosofia & di rendere la poesia
e la scienza complementari, di unirle come due con-
trar ben fatti Prima i dedicars: allo studio di altp
elementi come I'aria, la terra e acqua, Gaston Ba-
chelard ha elaborato per la prima volta, ne La pst
analisi del fuoce, gquesto nuovo metode di indagine,
al linite tra poesia ¢ scicnza.

Limportanza de Lintuizione dell'istante & di essere
it punto di partenza, ancora legato alla scienza, di
una vera metabisica della poesia.

papy 256, e 2500

LA POETICA DELLA REVERIE

Dalla tmmaginazione alla poesia e dalla poesia al-
immaginazione. Il discorse di Bachelard & questo:
Si e aperla un'era di immaginazione hibera, le imma.
ginl invadono 1 cieli, vanno da un mondo allaltro,
mvitano l'orecchio e gl occhi a sogn sempre piu
grandi, ma bisogna « assimilare » anche le unmagini
dei veechi bibri per far <1 che le eta poetiche s1 une-
SCANG I una MEMona vivente.

Se la fllosofia s1 vstina a parlare di immaginazione
deve necessariamente chiedere aiuta alla poesia

page. 256, lire 2500

Roger Bastide

SOCIOLOGIA E PSICOANALISI

Nel testo il dialogo tra marxisti e psicoanalisti, mai
ferminato, € ripreso in termint di rappurto tra socio-
logia e psicoanahisi

L'autore costruisce una scienza in grado di mediare
le due forme di simbotismo, quello di ongime libidica
¢ queilo di origine sociale, e 1 due tp1 di sessualita,
quella dominata dal principto del placers e guella
simbolo € mezzo nsieme di solidarieta sociale. At
fraverso 1l processo dialettico di questa duplice ap-
posizione la sociologra e la psicoanalis s riconoscono
autonome e complementar:

pagg 372, Lire 3500

Gilbert Durand

LE STRUTTURE ANTROPOLOGICHE
DELL'IMMAGINARIO

L'Immaginaric s1 manifecsta 1 uno schema struttu-
rale che conferisce 1l primato allo spazio figurativo,
€ sostifuisce a1l processi temporall della spiegazione
discorsiva classica, processi esplicativi spanali-topo-
logicl. Anche se l'autore riprende 1 temi dello strut-
turalismo pui polemico, le struiture dell’Immaginario
FIESCOND0 & NON eSsere soggelte ad accusa di forma-
hismo, perche esse, per definizione « figurative B
spingono a pensare la struttura in termini di conte-
nuti dinamict

pagg. 564, Lire 4500
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ta indipendente

€ una rivis
non legata ad alcun interesse

nel campo del mercato dell’arte.
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Quando il pensiero
diventa segno

il sUO strumento pit docile
€ rapidomat Koh--Noor rotring.
Il nuovo. astuccio-contenitore, comodo,
piatto, poco ingombrante, :
conserva ['umiditd costante dei puntali a inchiostr
di china varlant, varioscript & micronorm.
E" poco esigente: basta rifornirlo
d'acgua ung volta al mese.
E" molto economico:il sistema rapidomat
aumenta il rendimento di tutte
le penne. In confezione
da 8, 4, 3, 2 puntali.
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