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Pablo Picasso restituisce

¢ teste iberiche

il suo stile primitivista e insieme a Georges Braqgue inizia il Cubismo ana

el 1907, Mannoin cui il poeta ¢ critico Guillaume Apollinaire

Faveva assunto come segretario, il giovane [urfunle Géry

Perel chiedeva regolarmente agli artisti e scrittori amici di
Apollinaire s¢ volevano gualcosa dal Touvre, Toro, naturalmente,
pensavano che siriferisse al negozio del Lovvre. Tn realta lui inten-
deva proprio il musco, dal quale aveva gia rubato alcuni oggetti
nelle sezioni mena frequentate,

riche arcaiche a Picasso, che aveva scoperto questo tipo di seultura
nel 1906 in Spagna ea cui sieraispirata per il ritratto della scrillrice
aamericana Gerlrude Stein. Sostituenda la fisionomia prismatica di
quella scultura - gli occhi lissi dalle pesanti palpebre, il piano con-
tinuo della fronte lino al naso, gli spigol paralleli che formano la
bocea  alla taccia del modello, Picasso cra convinlo che quella

maschera impassibile fosse “pil vera™ ¢ pitt sumigliante alla Stein

di qualsiasi riproduzione fedele all'aspetto reale. Lra dunque
molto felice di acquistare quei talismani; e “le teste di Pierel”

divennero la base per i Lralli dei tre nudi sulla sinistra di Les

Demoiselfes d°Avigioi,

Manel 1911, quando Pieret ripivmbd disastrosamente nelle vite

di Apollinaire e di Picasso, il primilivismo cra gia stato superato

dalle sviluppo del Cuhismo e dunquele Leste erano uscite da tempa

t]ilg]i inleresst dell'artista, se non dallo stondo dei suoi pensierti.

Limprovvise problema di Picassa fu che alla fine di agosto del
1911 Pieret aveva porlato la sua ultima “acquisizione” dal Louvre
agli ulici del Paris fouraal, vendenda al giornale la sua storia su
come fosse facile rubare dal musco. Poiché praprio una settimana
prima il Louvre aveva perduto la sua opera pitt preziosa, la Mosng
Lisa di Teonardo, ¢ una fitta rete di indagini era iniziata da parte
della polizia parigina, Apollinaire ¢ Picasso Turono in preda a
punico finché non consegnarano le Leste iberichie al giornale, che,
pubblicando fedelmente tutta la storia, portd le autorit sia dal
pocta che dallartista. Furono interragati, Apollinaire mollo pina

Iingo di Picasso, ma poi vennero rilasciati senza accuse.

Lo eviluppo dell'znalisi
Alla fine del 1911 la distanza artistica che separava Picasso dal pri-
milivismo a cui le teste erana state Ji ispirazione era ormai grande.
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“prese in prestito” al Louvre, trasforma

itico.

Te teste ikeriche e le maschere africane che Picasso aveva usato
come modelli tra il 1907 e il 1908 erano state un mezzo di “distor-
asione”, per usare il termine dello storico dell’arte Carl Linstein
quando, nel 1929, cercad di analizzare lo sviluppo del Cubismo. Ma
questa distorsione “slilizzalrice”, serisse Einstein, diede 'avvio %y
un periodo di analisi ¢ di (rummentazione, poi a uno di sintesi®,

Analisi fu Ta parola applicala anche alla frantumazione della

superticie degli oggetti ¢ alla lore [usione con lo spuzio quandae
Daniel-Henry Kahnweiler, mercante di Picasso durante il perindo

cubista, scrisse il primo resoconto attendibile del movimenta,

Luscesa del Cubusine {19200, Cosiil termine anglitice venne legato
al Cubismo e “Cubismo analitico” divenne la rubrica sotto cui
mellere la traslormazione che Picasso ¢ Brague avevana realizzalo
nel 1911, Perché in quel periodo avevano spazzato via la prospet-
tiva unificata di secoli di pittura naturalista ¢ avevano invece
inventato un linguaggio pittorice che avrebbe tradollo lazze di
caffe, bottiglie di vino, volti, busti, chitarre ¢ tavoli in tanti piceoli
piani leggermente inclinati.

Guardando a qualsiasi opera della fase “analitica” del Cubismo,
per esempie Daniel-{ienry Kelvwiweiler di Picasso [1] del 191001
Portaghese {L'entiprante) di Braque [2] del 1911 12, si notano

molte caratteristiche importanti. Primo, ¢'¢ una strana riduzione

della tavalozza del pittere, dall'intere speltro coloristico a un
sabrio menacromao: il quadro di Braque ¢ tutlo vera ¢ lerre come
una fotografia virata in seppia; quello di Picasso sopratiutto
peltro ¢ argento con ritlessi di rame, Secondn, ¥i & un estrema
appiattimento dello spazio visivo, caome se un rulln avesse spre-
mulu il volume dai corpi, lacendo esplodere i contorni per cuila
spazio pud Nuire senza sforzo dentro i bordi erost. Terza, vi &l
vocabolario visivo usalo per descrivere i restt materiali di questa
esplosiane.

F quest'ultimo in particolare, data lu sua propensione per la
geametria, ad avere determinata Fappellativo di “cubista”, Fsso
consiste, da una parte, in piani poco prefondi posti pid o meno
paralleli alla superficie del dipinto, la leggera inclinazione resa
con chiazze di luce ¢ ombra tremolanti sull'intera campo, che
oscurano il bordo di un piano ¢ illuminanoe laltro, ma senza che ne
risulti un’unica fonte di luces dall’altra parte, stabilisce un reticolo

lineare chie suddivide Pintera superficie, in cerli punti identificabile
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con i bordi dell'oggetto descritto — per esempio il bavera della
jaccy di Kahnweiler o il profilo della sua mandibola, o la manica
del Portoghese o il manico della sua chitarra -, in altri punti con i
bordi di piani che, come impalcature, strutturano lo spazio, ¢ in
altri ancora con segni verticali o orizzontali che non descrivono
piente ma proseguono il reticolo ripetitivo della griglia, Infine ci
sono piccole notazioni di dettagli naturalistici, come l'arco
singolo dei baffi di Kahnweiler o quello doppio della catena del
suo orologio.

Date le informazioni molto ridotte che se ne ricavano sulle
figare e sul loro sfondo, le interpretazioni cresciute intorno al
Cubismo di Picasso ¢ Braque in questo periodo sono estrema-
mente curiose, Sia Apollinaire nel suo saggio T pittori cubisti
(1913), sia gli artisti Albert Gleizes (1881-1953) e Jean Metzinger
(1883-1956) nel loro libro Sul Cubismo, sia altri crilici e poeti
[egati ol movimento, come Andre Salomon (1881-1969) o Maurice
Raynal (1884-1954), tutti ghi scrittori tentarono di giustificare
questo allontanamento dal realismo sostenendo che cit che Fos-
servalore rcavava era N mageiore ¢ non una minore Conoscenza
dell'oggetto rappresentato, Facendo notare che la visione naturale
¢ limitata in quanto non passiamo mai vedere per intero l'oggetto
tridimensionale da ogni punto di vista - il massimo che vediamo di
un cubo per esempio sono tre facce -, sostenevano che il Cubismao
superava questo handicap rompendo con la prospettiva unica per
mostrare simultaneamente [ronle ¢ retro, cosicché possiamo per-
cepire l'oggetto da qualsiasi punto, cogliendolo concettualmente
come la ricomposizione delle vedute che avremmo se ¢t muoves-
simo realmente intorno ad esso. Ponendo la superiorita della
conoscenza concelluale rispetto al realismo meramente percet
tivo, questi scrittori inevitabilmente gravitarono verso il
linguaggio scientifico, descrivendo la rottura con la praspeltiva
come un passaggio alla geometria non cuclidea, o la simultaneiti
di distinle posizioni spaziali come una [unzione della quarta
dimensione.

Le leggi della pitlura in quanto tale

Kahnweiler, che aveva esposto nel 1908 i paesaggi di Braque che ave-
vano dato nome al Cubismo (il critico-giornalista Touis Vauxcelles
scrisse che Braque aveva ridotto “tutto a figure geometriche, a
cubi”) e che era mercante di Picasso dal 1909, uso un argomento
molto diverso riguardo al Cubismo, di gran lunga pit adatto a
spiegare l'aspetto atluale dei dipinti. Allontanato a causa dello
scoppio della Prima guerra mondiale dalla sua galleria di Parigi e
dal movimento artistico che aveva seguito cosi da vicine, Kahnwei-
ler 1sa il suo tempo in Svizzera per riflettere sul significato del
Cubismo ¢ scrivere la sua interpretazione nel 1915-16.

Sostenendo che il Cubismao era interessato esclusivamente a
dare unita all'oggelto pittorico, 1 'ascesa del Cubismo definisce tale

unita come la fusione nece

ria di due opposti apparentemente
inconciliabili; i volumi rappresentati degli aggetti “reali” ¢ la bidi-

mensionalita dell’oggetto fisico del pittore { “reale” come nient'altro

Guillaume Apollinaire (1880-1918)

iglo illegittimo di un membro della piccola nobilta polacca,

Guillaume Apollinaire de Kostrowitzky crebbe sulla Riviera
francese nel demimonde cosmapolita. A 17 anni, molto
inflluenzato dai poeti Paul Verlaine e Stéphane Mallarmé,
compose una “rivista” manoscritta anarco-simbolista tutta di
sue poesie e testi. Divenne preslo una figura attiva
nell'avanguardia parigina che comprendeva allora Alfred Jarry
¢ André Salmon, e incontrd Picasso nel 1903, Insieme a Salmon
e a Max Jacob formad il gruppo noto come la bande d Picasso,
Comincid a scrivere d'arle nel 1905 ¢ divenne un assiduo
sostenitore della pittura pitavanzata. Pubblico T piftori cubisti
nel 1913, lo stesso anno della sua pit importante raccolta di
poesie Afcools, Allo scappio della Prima guerra mondiale si
arruold nell'esercita [rancese ¢ fu mandato al fronte all’inizio del
1915, Da li scrisse una quantita di cartoline agli amici con
annolazioni ¢ calligramini, le poesie graficamente sperimentali
che pubblico poi nel 1918,

Colpito da una scheggia di granata in trincea all'inizio del
1917, venne operato e tornd a Parigi. Nel 1917 tenne la
conferenza Lo spirite nuovo ¢ i peeti e nel 1918 mise in scena
Le mi@momelle i Tivesia, testi entrambi anticipatori dell’estetica
surrealista. Ammalalosi a causa delle ferite, mori dell'influenza
che invase Parigi nel novembre 1918,

per lartista), che € Ia tela piatta del quadro. Ragionando che lo stru-
mento pittorico per rappresentare il volume & sempre stato
Fombreggialura che da rilievo illusionistico alle [orme, e che 'om-
breggiatura ¢ solo una questione di tonalitd grigie, Kahnweiler
comprese la logica di bandire il colore dall™analisi” cubista e di
risolvere in parle il problema utilizzando l'ombreggiatura contro la
sua stessa natura, creando ciod il minor rilievo possibile affinché il
volume rappresentalo sia mollo pitt conciliabile con la bidimen-
sionalita della superficie. Spiegd inoltre la logica di rompere
Iinvolucro dei volumi chiusi per annullare i vuoti tra i bordi degli
oggetti e proclamare cosi la continuitd inviolata della superficie
della tela. Se concluse dichiarando che “questo nuovo linguaggio

ha dato nuova liberta alla pittura”, non fu per sostenere la supre
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1 + Pablo Picasso, Daniel-Henry Kahnweiler, autunno-inverno 1810
Olio sutel, 1008728 cm
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| mazia del concetto sui dati empirici della realtd - come nell’inter
retazione del Cubismo di Apallinaire che si appoggiava alla
r,'scienm moderna - ma per garantire I'autonomia e la logica interna
| gelloggelto pittorico.
Questa interprelazione, che evitava le ragioni extrapittoriche, fu

ycondivisa da coloro che, come Piet Mondrian, assunsero il nuovo
' stile come base per sviluppare un'arte puramenle astralta. Non che
Mondrian rifiutasse il mondo moderno, come gli sviluppi in campo
gcientifico e industriale, ma era convinto che per un pittore esscre
moderno significasse prima di tutto capire la logica del proprio
ambito ¢ renderla visibile nella propria opera. Tale teoria sarebbe
emersa pitt avanli come doltrina del “modernismo™ {opposto a
;;motierl'-it&) che il critico americano Clement Greenberg avrebbe
epuncialo nei primi anni Sessanta sostenendo che la pittura
“modernista aveva adottato l'approccio del razionalismo scienti-
':ﬁco e della logica illuminista limitando la sua pratica all’area “di
propria competenza” ¢ spiegando cosi - attraversa “cid che &
unico e irriducibile di ogni arle particolare™ - le leggi della pittura
?in\'t\:e diquelle della natura.

Non sorprendera dunque che interpretazione di Greenberg dello
wiluppo del Cubismo venisse a rattorzare quella di Kahnweiler,
':'l'mcciando una progressione continua verso la compressione dello

spazio pittorico, a partire da Les Demoiselles d'Avignon fino all'in-
wvenzione del collage nel 1912, Greenberg vide il Cubismo analitico
~¢ome la [usione crescente di due Lipi di bidimensionalita: quella
“rappresentata”, per cui i piani inclinati spingono gli oggetti fram
_mentati sempre pit a ridosso della superlicie, ¢ quella “letlerale”
della superficie stessa. Se nel 1911, in un quadro come 1! Portoghese
di Braque [2], diceva Greenberg, i due tipi di bidimensionalita
rischiavano di diventare indislinguibili, per cui la griglia sembra
articolare solo un’unica superficie ¢ un'unica bidimensionalita, i
cubisti risposero aggiungendo espedienti illusionistici, ma solo
quelli che, a difterenza della prassi pittorica tradizionale, “non
ingannano 'occhio”. Tali espedienti consistettero in cose come un
“chiodo” dipinto che sembra bucare la tela e proiettare un‘ombra
finta sulla superficie “soltostante”, o le lettere stampigliate del
Portoghese che, col loro evidente essere “sopra” la superficie della
tela (risultato della loro applicazione semimeccanica), spingono i
piccoli locchi di ombreggiatura e le forme geometriche sfaccettate
indietro nel campo del rilievo rappresentato, appunto “sotto”
quella superficie.

Una montagna da scalare

Ricordando il fatto che Brague ha adoltato questi espedienti prima
di Picasso — non solo le lettere stampigliate ¢ i chiodi che appen-
dono illusionisticamente la tela alla parete, ma anche effetto di
Yenatura di legno degli imbianchini — Greenberg ha istiluito una
tompetizione interna tra i due artisti, rompendo la loro “cordée”,
dulo-proclamata cordata di alpinisti in esplorazione di nuovi lerri-
tori pittorici (la loro collaborazione fu cosi intensa che spesso non
firmarono le proprie opere). La visione di una gara di bidimensio-

613, 1517, 4z ® 342, 15620 W 1907 1017

2+ Georges Braque, If Portoghese (L 'emigrante), autunno 19811- inizio 1912
Qlio s lcto, 1245 x891 8um

nalita venne ulteriormente incrementata dalla questione di chi dei
due avesse assimilato per primo la lezione dell'ultimo Cézanne
adottando la tecnica del trapasso visivo tra oggetti adiacenti (detto
passage in francese), versione anticipatrice della pratica cubista di
bucare l'involucro spaziale degli oggetli.

Ora che i nostri occhi si sono via via abituati a questo gruppo di
dipinti, siamo in grado di notare le differenze tra le opere dei due
artisti, la grande attenzione per la trasparenza in Braque ¢ la qualita
pitt densa e tattile di Picasso, sottolineata dal suo interesse per le
possibilita scultoree del Cubismo. Questo senso della densita e
quesla altenzione al lalto fecero protestare il critico d'arte Leo

a Steinberg contro la fusione delle storie dei due artisti e di conse-
guenza la confusione della nostra visione delle opere individuali,

Intatti I'evidente interesse di Picasso per un qualche residuo di
profandita — pilt manifesto nei paesaggi che dipinse a Horta de
Ebro nel 1909 [3] - ta sembrare particolarmente incomplelo lo
schema dello sviluppo del Cubismo verso un progressivo appiatli-
mento dello spazio pittorico. In queste opere, dove sembra che
guardiamo da sotlo in su - le case salgono verso la cima di una
montagna, per esempio, con i piani strombati di tetti e muri che si

A 1E07 15600

Picasso @ Braque sviluppano il Cubiamo analitica | 1911

BIEL-0L6L

109




3 « Pablo Picasso, Case sulla collina, Horta de Ebro, estate 1909
Clio 50 lela, 55 x 81 5Cm
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4« Pablo Plcasso, Donna con mandolino (Fanny Tellier), primavera 1910
linsntda, 1003x73,Gem

allineano alla superficie frontale del quadro - e insieme, in oyl

contraddizione, improvvisamente gettali all'ingitt attravergg i
baratro spaziale aperto tra le case, non ¢ la bidimensionaligy ad
essere in discussione, ma qualcos’altra, Si potrebbe chiamarly &3.1::
lura tra l'esperienza tattile e quella visiva, questione che ha
ossessionata la psicologia del XIX secolo con il problema di cope
riunire in un'unica percezione multiforme i pezzi distinti di infgp.
mazione sensoriale, i

Queslo problema entra anche negli scritti sul Cubismg, per
esempio quando Gleizes e Metzinger scrivono in Sul Cubismo Chg
“la convergenza che Ja prospettiva ci insegna a rappresentare nom:
pud evocare I'idea di profondita”, cosicché “per costruire lo spaziy
pittorico dobbiamo fare ricorso a sensazioni lattili e motorje!,
Comunque l'idea di una composizione spaziale simullanea, solu.::
zione che essi pensavano il Cubismo avesse raggiunto, era mol@::
lontana dai risultati ottenuti da Picasso a Horta de Lbro, doye.

a come insisteva Gertrude Stein, & nato il Cubismo stesso. | quadridi

lorta lacerano la composizione, rendono profondo qualcosa df
=3 ol '/
tattile, un oggetto di sensazione corporea, un tullo vertiginoso al

centro dell'opera, e rendono visibile qualcosa come un velo (e cost
stranamente compresso alla bidimensionalita di uno schermo: fg
disposizione delle forme corre sempre parallela al nostro pian&:'f
visivo formando quel velo luccicante, come una tendina, che lam‘m_\\E
Jovee ha definito il “diatano”.

Cosi, se da parte sna Picasso era stato interessato allultimg
Cézanne, il centro della sua attenzione ricadeva ora su qualcosa,dﬁ
diverso dall'interesse di Braque per effetto conciliatorio dd”
passage. Era invece sull'efletto di separazione delle ultime operedi
Cézanne, come quando in molte nature morte gli oggetti sul ta\'olbg

sono sospesi nello spazio visivo mentre il pavimento su cui stail
Lavolo, avvicinandosi alla posizione del pittore e dell’osservata
sembra proseguire sotto i nostri piedi. Cosi lacendo, le opere
mettano in scena la separazione dei canali sensoriali - da visivos
tattile - e pongono l'artista di [ronte al problema dello scetticisma
visivo, cioe che I'unico strumento a sua disposizione & la vista, ma.
quella profondita ¢ qualcosa che la vista non pud mai vedere direls
tamente, 1l poeta e critico Maurice Raynal fu particolarmente
colpito da questo scetticismo nel 1912, quando si riferi allideali=
smo di Berkeley” e parlo dell™inadeguatezza” ¢ dell™errore” de la:
pittura dipendente dalla visione. Come abbiamo visto, la coere,
posizione di questo critico consisteva nel sostituire la “concezione ;
alla visione e cosi “riempire il vuoto della nostra vista”, Picasse
comungue non ¢ mai sembrato interessato a riempire Gues
vuoto, lo esasperd anzi, come un malato che non vuole guarire.
A dillerenza della concentrazione di Braque sulla natura mor
Picasso ritornd piti volte sul ritratto. Persegui 'analisi del umdq X
cui il rapporto tattile con i suoi modelli - le amanti e gli amici P o
stretti — era destinato a sparire dietro il velo visivo del “diafa
con le sue forme frontali; ma allo stesso tempo espresse il su0 S8
mento con zone di ombreggiatura “ingiustificate”, una vellu
volutta sempre pit distaccata dai volumi che tormalmente dovrel
bero deserivere. Lo si pud vedere dietro il braccio e il seno destridh
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Fanny Tellier (la modella di Donna con mandolino (4)) o nell'area
intorno al mento e all’orecchio di Kahnweiler.

I nessun’altra opera questa disgiunzione Lra visivo e tattile ¢
cos! assoluta e cosi sinteticamente espressa come in Netura noria
con sedia ismpagliata [8] che Picasso dipinse nella primavera del
1912, ormai alla fine del Cubisma analitico. Incollando una corda
intorno a una tela ovale, Picasso cred una piccola natura morta che
sembra allo stesso tempo inserita nella cornice scalpita di un
normale quadro, quindi messa in rapporto al campo verticale del
nostra piano visivo, e composta sulla superficie di un tavolo ovale,
il cui bordo scolpito & rappresentato dalla stessa corda e la cui
copertura ¢ data letteralmente da un ritaglio incollato di tela cerata.
Come il tuffo all'ingit a Horta, la visione dall’alto del tavolo é rap-
Presentata qui come unica alternaliva, un’orizzonlale in diretta
opposizione alla verticale del "diafano”, una prospeltiva concreta
che dichiara il tattile separato dal visivo,

I'impegno di Braque sulla trasparenza rivela invece la sua

fedelta al lato visivo delle arti, la sua obbedienza alla tradizione

della pittura-diafano. Il suo Omaggio a [. S. Bach (1911-12) pone
un violino (segnalato dai fori a “f” e dalla chiocciola) su un tavalo
dietro a un leggio su cui sta la partitura intitolata “J. 8. Bach” (in
rima con il nome Braque). A causa dell'ombreggiatura irregolare
ogni oggetto si legge chiaramente dictro altro e la natura morta

cade davanti ai nostri occhi come una tendina di pizza.
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Il collage cubista e inventato durante una serie di circostanze ed eventi concomitant;.

lo sviluppo dell’ispirazione della poesia simbolista, la nascita della cultura popolare

e le proteste socialiste contro la guerra nei Balcani.

¢ il modernismo si alled coerentemente allo “shock del

nuova”, la forma che assunse in poesia venne espressa da

Guillaume Apollinaire nell'estate del 1912, quando all'im-
provviso cambia il titolo del sue libro in uscita dal simbolista Faw
de vie al pit papolare Afroofs e subito scrisse una nuova poesia da
agriungere alla raccolta. Questa poesia, Zond, registrava la scossa
che Ta modernita aveva procurate ad Apallinaire celebrando i
giochi linguistici dei manifesti pubblicitari e delle insegne stradali.
Lannuncio di Apollinaire giunse nel momento stesso in cui una
prima avanguardia letteraria si stava trasformando in istituzione
se(N.-RF.Je

il sostegno di scrittori come André Gide, Paul Valéry ¢ soprattutto

attraverso la nuova rivista La Nouw

e Revie Frangai

- grazie al dotto saggio di Albert Thibaudet a lui dedicato
Stéphane M

ricata che il Simbolismo - ¢ Mallarmé in particolare - aveva cercalo

Harmé. Ma cio che Apollinaire indicava era che la bar-

di erigere tra giornalismo ¢ poesia era ora caduta. Basta leggere
Zona: "leggi i volantini i cataloghi 1 manifesti che cantano a voce
alta/ Ecco la poesia stamani e per la prosa ¢isuno i giornali / Ci sono
le dispense da 25 centesimi piene di avventure poliziesche”,

[ giornali, che Zone celebrava come tonte per la letleratura,
risultano il punto di svolla anche per il Cubismo, in particolare per
quello di Picasso che, nell’autunno 1912, trasforma il Cubismo
analitico nel nuavo medium del collage. Se colfuge significa letre-
ralmente “incollare”, Picasso aveva cerlo gl avvialo questn
procedimento prima con la sua Natwra morla con sedia inipa

glicia, un quadro cubista analitico in cui aveva incollato un pezzo

di tela cerala stampalta industrialmente. Ma il mera incollaggio di

materiale estranco a una concezione pittorica immiutata - come
nel caso del pittare futurista Gine Severing, che nel 1912 fissd
lustrini veri sulle sue trenetiche rappresentazioni di danzatrici -
era del tutto diverso dalla strada seguita dal Cubismo una volta che
Brague introdusse [17, e Picassa riprese, Uintegrazione di forme di
carta relativamente grandi sulle superfici dei disegni cubisli.

Con questo sviluppe - chiamato papicer collé - lintero vocabola
ria del Cubismo cambio di colpo. Erano finiti i piani inclinati con
frammenti di modellato, lalvolla disposti agli angoli, talaltra libe-
ramente fluttuanti o gravitanti verso una sezione della superficie
squadrata dell'opera, Alloro posto ora Cerano carte di varia farma

¢ ligura: carte da parati, giornali, ctichelle di bolliglie, partiture

A 157 ® ' LR

1972 | Uinvanzione cubista del collage

musicali, anche pezzi di vecchi disegni riciclat. Coprendo il ¢ty
come su una scrivania o un tavola da lavero, questi {ogli si allj.
neano alla frontalita della superficie di supporto; cosi, oltre 4
scgrulare uppunto la condizione frontale della superficie, dichig.
rano anche ¢he essa & sottile come un foglio, profonda tangg
quanto la distanza lra il reclo ¢ il verso.

Visivamente, tuttavia, le operazioni del papier collé vanno contrg
questa pura letteralith, come quando, per esempio, diversi fogli g
combinano e forzano a legigere la superficic dello sfondo come ¢le-
mento frontale, definendolo  contro le caratteristiche materiali
della sua posizione - come superficie dell’'oggetto principale sul

tavale della natura morla, una bolligha di vino forse, o uno stry.

menta musicale (2], [l gioco visivo di tule “rovesciamento di figura ¢
fonda” & stato anche un carattere del Cubismo analitica, ma il
collage andd oltre nella dichiarazione di una rottura con quella che
- per usare il termine semiologico - pud essere chiwmata Miconi-
Cila” slessa,

La rappresentazione visiva ha sempre presupposto che il suo
ambito fosse [Miconico”, ciot di pessedere alcuni hivelli di somi-
glianza con la cosa rappresentata. Questione di “apparenza”, Ia
somighanza pud sopravvivere a diversi livelli di stilizzazione e
rimanere inlalta come sistema coerente di rappresentazione: quel
guadralo altaccalo a guel triangolo rovesciato unito a quelle forme
a zigzag producono, diciamo, le identita visive di testa, lorso ¢
gambe. Quello che sembrava non avere niente a che fare con I'ico-
nica era Fambita che i semiologi chiwmano “simbolico”, con cul
indicano i segni completamente arbitrari {perché in nessun modo
somiglianti al referente] che costituiscono, per esempio, il linguag:

gio verbale: le parole cene ¢ gatfo non possiedono un legame né

visivo né audilivo con i signilicati che rappresentana o con gli

oggellia cui sirileriscono,

Spazzar via

E adottando appunta questa farma arbitraria del “simbolo™ che il
collage di Picasso dichiard la sua rottura con Uintero sistema della
rappresentazione basato sull™“apparenza”. I'esempio pin chiaro lo
porla lino a disporre due forme di carta da giornale in modo chesi

veda che sono stale tagliate, u puzzle, da un'unica pagina di par
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tenza |2]. Uno di questi ritagli sta in una zona su cui passa il disegno
a carboncino che rappresenta un violino, cosicché le righe stampate
del giornale fanno da sostituto del legno dello strumento. Laltro,
sospeso nella parte alta destra del collage, si dichiara invece non
come continuazione del suo “gemello” ma suo opposto contraddit-
torio. poiché le righe stampate di questo frammento indicano ora
quel tipo di colorazione tratteggiala o slumala con cui i pittori
hanno tradizionalmente indicato I'atmosfera luminosa, organiz
sando cosi il pezzo di giornale come segno che sta per “sfondo™ in
rapporto alla “figura” del violino.

4 Usando quello che i semiologi chiamano un “paradigma” -
an’opposizione binaria con cui ogni metd della coppia prende
signilicato non significando I'altra — la manipolazione di questa

coppia attraverso il collage indica che ogni clemento nell'opera

vuole significare di essere completamente funzione di un insieme

di contrasti negativi piuttosto che dell'identificazione positiva

dell“apparenza”. Perché anche se i due elementi sono stati letteral-

mente tagliati dallo stesso pezzo, il sistema di opposizioni in cui
sono ora posti mette il significato dell'uno - opaco, frontale, ogget-
fivo - in contrasto con quello dell'altro - trasparente, luminoso,
amorfo. [l collage di Picasso fa cosi funzionare gli clementi dell’o-
pera secondo la definizione linguistico-strutturale del segno come

“relativo, oppositivo e negalivo™, Cosi facenda, il collage sembra

1 Georges Braque, Piatto con frutta e bicchiere, 1912

Carvoncing e pepier colé, 62 x44.5 cm

2 - Pablo Picasso, Violino, 1912

Papiec cole v carvercing, B2 x 47 cm

non solo avere assunto la condizione visiva arbitraria dei segni
verbali ma anche partecipare a (o, secondao il linguista di origine
a russa Roman Jakobson, iniziare) una rivoluzione nella rappresen-
tazione occidentale che va al di la del visivo per estendersi al

letterario, ¢ all'cconomia politica.

Al di la del modello aureo

Infatti, se il significato del segno arbitrario ¢ stabilito dalla conven
zione invece che da cid che pud sembrare la verita naturale
dellapparenza”, esso pud a sua volta essere collegato al denaro
simbolico delle banche moderne, il cui valore & una funzione della
legge pitt che un valore “reale” di conio, come una dala quantitd
d'oro o argento o un rapporto di cambio con un melallo prezioso.
Gli studiosi di letteratura hanno cosi stabilito un parallelo tra il
naturalismo come condizione estelica ¢ il modello aurea come
sistema economico in cui i segni moneltari, come quelli letterari,
erano considerati trasparenti alla realta che liassicurava,

Se il senso di questo parallelo ¢ quello di preparare il critico lelte-
rario all'abbandono modernista del modello aureo ¢ alla sua
adozione dei segni “simbolici” - arbitrari in sé e dunque converti-
bili a qualsiasi insieme di valori attraverso una matrice signilicante

o un insicme di regole - nessuno ha realizzato questa frattura con il

A Fitodiuice 2

A trodivkine 3,
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naturalismo linguistico altrettanto radicalmente o presto quanto
Stéphane Mallarmé, nella cui poesia e prosa il segno linguistico ¢
trattato come selvaggiamente “polisemico”, o produltivo di molte-
plici - ¢ spesso opposti — significati.

Giusto per restare sul termine oro, Mallarmé lo usd non solo per
esplorare il metallo ¢ i concetti collegati di ricchezza o luminosita,
ma anche per approfittare del fatto che la parola francese per oro
(“or") & idenlica all’avverbio “ora, adesso”; questo la rende produt-
tiva di una sorta di deviazione temporale o logica del flusso di
linguaggio che il poeta giunse ad indagare, non tanto a livello del
significato quanto a quello del supporto materiale del segna (il signi-
ficante). Cosi nella poesia Or, questo elemento appare ovunque, sia
da solo che incorporato in parole piit lunghe, un significante che Lal-
volta si piega sul suo significato — “irésOR” - ma pit spesso no -
“dehOR”, “fantasmagORique”, “hORizon”, “majORe”, “hORs" -,
sembrando in tal modo dimostrare che & l'incontrollabilita stessa
delPespansione fisica di or a farne un significante veramente libero
dal modello aureo di ogni suo pin diverso significata,

C'& un paradosso nell'uso di questo esempio all'interno di un
resoconto pitt vasto della modernith - che include il collage di
Picasso - come qualcosa di stabilito dall’arbitrarieta dell'cconomia
basala sul denaro simbolico. Mallarmé dispiega infalti il segno
slesso di cio che il denaro simbolico pretende di sostituire, cioe
I'{antiquato) aro, per celebrare la libera circolazione del senso nel
nuovo sistema. Anche il valore che egli continua a far corrispon-
dere all'oro non & quello del vecchio naturalismo, ma quello del
sensuale materiale del linguaggio poetico in cui nienle ¢ Lraspa-
renle al senso senza passarc attraverso la carne del significante, il
suo profilo visivo, la sua musica: fore/ = suono; or = sonore, Era
questo I'oro poetico che Mallarmé esplicitamente contrastava con
it che chiamava il nuniéraire, o vuoto valore contante, del giorna
lismo in cui, ai suoi occhi, il linguaggio aveva raggiunto il grado

zero del mero strumento di registrazione.

Esplorando i margini

I'interpretazione del collage di Picasso ¢, nel contesto della storia
dell’arte, un campo di battaglia in cui diverse parti della discus-
sione precedente si sono opposte Puna all’altra, Dauna parte ¢ il
legame tra Picasso e Apollinaire, il pitt grande amico del pitlore e
suo pill attivo apologeta, che supporterebbe il modello di un
Picasso che ha l'atleggiamento del “fare il nuova” (o, come lo
chiamava Apollinaire, un esprit nouvean) altraverso giornalismo
e giornali - quasi, effettivamente, gettando in faccia a Mallarme
la “poesia dell’oggi”. Enfatizzando Ientusiasmo di- Apollinaire
per cio che era maderno, sia nel senso di effimero sia in opposi-
zione alle forme tradizionali d’esperienza, questa posizione lega
I'uso dei giornali e altri papiers da parte di Picasso a un atlacco
contro il medium da belle arti della pittura a olio ¢ le sue pretese
di durata e unita compositiva, La condizione altamente instabile
del giornale condanna fin dall'inizio il collage alla transitorieta;

mentre le procedure di stendere, spillare ¢ incollare i papiers
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collés assomigliano ai modi del design commerciale pil che ai
protocolli delle belle arti.

Questa posizione vedrebbe anche Picasso, come Apollinaire,
impegnato in un’csperienza estetica ai margini del socialmente
regolato, poiché soltanto da quella posizione gli artisti avanzati
potevano costruire un'immagine di libertd. Come ha sostenuto lo
storico dell'arte Thomas Crow, questo ha di conseguenza indiriz-
zalo Pavanguardia verso le forme “basse” di intrattenimento e gl
spazi non irrigimentati (per Henri de Toulouse-Lautrec [1864
1901] fu il crepuscolare locale notturno, per Picasso era il caffé
proletario), anche se, per ironia della sorte, tale indagine ha sempre
finito con il consegnare questi spazi a un’ulteriore socializzazione ¢
mercificazione da parte delle stesse forze cuilartista voleva sfuggire.

Se questi argomenti sostengono Uassunzione da parle di Picassa
deivalori “bassi” e “moderni” del giornale, sono gli slessi commen-
latori a descrivere le sue ragioni di sfruttamento di questo
materiale come principalmente palitiche. Picasso, affermano, rita-
glia le colonne dei giornali per poter leggere gli articoli scelti, molt
dei quali nell'autunno del 1912 riferivanao della guerra nei Balcani.
Questo & vero, certo, a livello di titoli - un primo collage [8] cisi
presenta con “Un coup de théfitre), la Bulgarie, la Serbie,
Monténégro  signfent]” (Colpo di scena, Bulgaria, Serbia,
Montenegro firmano) - ma anche del piccolo carattere in cui §

resoconti di guerra sono raggruppati intorno al tavolo da cafle €
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5+ Pablo Picasso, Bottiglia di Vieux Marc, bicchlere e giornale, 1913

Canboning e papiar onlé, Hi x 29 oy

raccontano di una manifestazione contro la guerra a Parigi 4],
Nel dare quelle che considera le ragioni di Picasso, la storica del
I'arte Patricia Leighten ha sostenuto che egli mette cosi in contatto
il lettore/spettatore con una realta politicamente tesa nei Balcani;
o che, diversamente, presenta al lettore/spellatore una sorta di
discussione animata in un calfé parigino dove vanno i lavoratori
per leggere le notizie del giorno, non potendosi permettere I'ac-
quisto di un giornale; o, ancora, che Picasso sta separando
I'intenzionale cacofonia del giornale - nell’intento di servire le
notizie come altrellanli spettacoli separati ~ e usando il collage
come “contradiscorso” che avrebbe il potere di ricomporre le storie
separate nel racconto cocrente della manipolazione del campo
saciale da parte del capitale.

Con quesle proposte ci siamo progressivamente allontanati dal-
I'idea di collage come agente di rottura del vecchio sistema di
rappresentazione naturalistico, “iconico™. Se infatti immaginiamo
Picasso che compone gli articoli di giornale perillustrare una realta
lontana, o che li usa per descrivere delle persone che discutono in
un caffé, o che li sistema in un quadro ideologico coerente dove
fino a quel momento c'era solo contusione, penseremo a segni
visivi che si collegano direttamente alle cose che si suppone descri-
vano. L'unica innovazione di Picasso sarebbe allora quella di

sistemare I suoi disputanti con nuvolette da fumetto per i loro

argomenti come in una perfetta scena intorno a un tavolo pii o

1812 | L'invenzione cublsta del collage

mena convenzionalmente disegnato, Abbiamo cioé un esempio gy
artista politicamente impegnato (sebbenc l'atteggiamento politicy
di Picasso in questo periodo sia aperto a discussioni), ma abbiamg
perso linnovatore al livello dell'intera storia della rappresengg,
zione da cui eravamo partiti.

Qui ¢ dove Mallarmé sfida Apollinaire, anche I'Apollinaire che
sembrd rispondere al collage di Picasso con linvenzione dely
propria fusione del verbale con il visivo nei calligrammi, che inizig nel
1914. Disponenda segni scrilli in immagini grafiche, i calligraympg
diventano infatti doppiamente “iconici™ le lettere compongono per
esempio fa forma grafica di un orologio da tasca semplicemente
rafforzando a livello visivo cid che esprimono in forma testuales
“Manca cinque a mezzogiorno, infine!”[8]. E se in tal modo i ggl
ligranumi assumono I'impostazione grafica delle pubblicita o dej logg
dei prodotti, tradiscono comungque cio che vi & di pin radicale nell
sfida di Picasso alla rappresentazione: il suo rifiuto dellambigug
“icona” a favore del gioco mulazionale senza fine del “simbolo”,

Come il gioco mutazionale di Mallarmeé, dove niente ¢ mai un’y-
nica cosa - come quando i significanti dividono, doppiano “son o
(il suo ora) con “son or” {il suono “er” ¢ implicitamente la sonority
della poesia) - i segni di Picasso mutano visivamente ripicganda
una casa nell’altra per produrre la coppia oppositiva del parg.
digma. Come nel precedente Violino, questo & evidente in Bottiglia
di Vieux Marc, bicchiere e giornale [5], dove una forma come di
berretto a busta, ritagliata da una pagina di giornale, si legge come
trasparenza inlerferendo sia con il bordo del bicchiere di vino sia
con il suo conlenuto liquido, mentre sotlo, il profilo ravesciato del
ritaglio del “berretto a busta” registra 'opacité dello stelo e della
base dell'oggetto, dichiarandosi figura (non importa quanto spet-
trale) contro lo sfondo della tovaglia di carla da parati, Il
paradigma e espresso perfettamente, poiché i significanti - identici
nella forma - producono 1'uno il significato dell’altro, mentre I
loro opposizione nello spazio (diritto in alto/rovescio in bassa)
echeggia il loro rovesciamento semantico,

Se il gioco del significato visivo nei collage ¢ dunque mutazio-
nale, anche il gioco testuale innescato dall’uso del giornale da parte
di Picasso é ritagliato liberamente dalla fissita di ogni “interlocu-
tore” alla cui voce, opinione o posizione ideologica possiame
attribuirla. Infatti non appena decidiamo che Picasso ha preso un
articolo dalle pagine finanziarie per denunciare lo sfruttamento
dei lavoratori, ¢ dunque per “parlare” allraverso questo prelievo,
dobbiamo ricordare che Apollinaire, fingendo di scrivere per una
rivista finanziaria semilraudolenta, era famoso per le sue fals¢
informazioni sul mercato azionario e che la voce che il collage
nasce da qui puo facilmente essere “sua”,

Cosi Picasso ha lasciato parlare lo stesso Mallarmé dalle super=
fici di vari collage, come quando Au Bon Marché accosta a una
voce come quella di Fernande Olivier (ex compagna di Picasso) =
che parla di biancheria e pizzi - le diverse voci che Mallarmé usava
come pseudonimi nella sua elegante rivista di moda La Derniére
Mode, o quanda il litolo Un coup de thé suona come quello delld

poesia pitt radicale di Mallarmé Un coup de dés.
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Molto & stato detto del ricorso di Picasso ai modelli di distorsione
¢ di semplificazione offerti dall'arte tribale africana. Kahnweiler
insisteva comunque che fu una particolare maschera della colle-
zione di Picasso ad “aprire gli occhi al pittore”, Questa maschera
Cirebo della Costa d’Avorio & una collezione di “paradigmi”.

[.a ricerca di Picasso nell’ambito della scultura costruita mostra
leffetto dell’esempio Grebo, Fatta di pezzi di lamiera, corda e filo
amelallico, la sua Chitarra del 1912 [6] delinisce la forma dello
strumento attraverso una singola superficie di metallo da cui
sporge il foro della cassa, proprio come gli occhi della maschera
Cirebo. Ogni piano si staglia contro la superficie-rilievo come
figura contro lo sfondo, una forma di paradigma che il precedente
Vielino aveva indagato, Il primo collage a riflettere la lezione della
maschera Grebo & Chitarra, partifura e bicchiere [7], in cui ogni
pezzo si legge come stagliato sul ritaglio piano del fondo: la luna
nera del bordo pit basso della chitarra si doppia come sua ombra
sul tavolo su cui poggia; il foro della cassa sembra proiettarsi
come un lubo solido davanti al corpo dello strumento,
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