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Robert Delaunay espone le sue Finestre a Berlino: i primi problemi e paradigmi

dell’astrazione vengono elaborati in diverse parti d'Europa.

ézanne ha rotto la [rulliera”, ha notato Robert Delaunay
{1895-1941), “¢ noi non la reincolleremo unaltra valta,
come fanno i cubisti”, Questo appello all'astrattismo &
abbastanza chiaro, benché il suo sviluppo reale fosse piuttosto
complicato: centrato sulla pittura, l'astrattismo Tu guidato da
diverse motivazioni, metodi e modelli. Alcuni artisti approlondi-
rono laspetto pittarico dell lmpressionismo, allri la dimensione
linearismo

espressiva del Postimpressionismo: allri ancora il

adell’Art nouveau. La “frutlicra” infranta di Cézanne e Picasso

*

influenzo molt pittori dell’arte non rappresentazionale; le ampie
campilure di colore di Matisse ispirarono altri e anche le nette
[orme geometriche della scultura africana servirono da imporlanle
provocazione, talvolta integrale o sostituite dallurle popolare (¢, in
Russia, dalle icone religiose. Nel 1912-13 tali precedenti e provoca-
zioni portarono al riconoscimento dell’astrattismo come un valore,
perfino una necessitd, in sé Poiché Nastrazione & primordiale nelle
arti di tante culture, non é questione di una singola origine o di una
prima astrazione: in questo senso lastrazione fu lanlko scoperla
quanto inventata. In un famoso aneddoto Vasilij Kandinskij ha
raccontato come una nolle, Lornando nel suo studio di Murnau, in
Cermania {siamo nel 1910), non riusciva a riconoscere un suo
quadro rovesciato in penombra, scoprendo attraverso questa espe
rienza il potenziale espressivo delle forme astratte.

Se non esiste un unico padre dell'astrattismo, ne esisteltero perd
malte ostetriche, in particolare il francese Delaunay, la russu Sonia
Terle (18851979 sposd Delaunay nel 19109, Tolandese Pict
Mondrian ¢ i russi Kandinskij ¢ Kasimir Malevi¢ (1878-1935), Gli
ullimi tre hanno spesso il posto d'onore, ma altri astrattisti furono
anche il ceco Prantisek Kupka {(1871-1957}, il trancese Fernand
Léger (1881-1955), i raggisti russi Michail Larionov (1881 1964] e
Natalia Gonéarova (1881 1962), il vorticista inglese Wiyndham
Lewis, 1 futuristi italiani Giacomo Balla e Gino Severini, lo sviz-
zero-tedesco Paul Klee (1879-1940), 'alsaziano llans Arp
(1888-1966), la svizzera Suphic Tacuber {1889-1943; sposh Arp
nel 1921, 1 sincromisti americani Morgan Russell {1886-1933) ¢
Stanton Macdonald-Wright {1890-1973), ¢ altri ancora come 'ame-
ricana Arthur Dove {1880-1946}, che chiamo le sue quasi-astrazioni

“estrazioni”. Questa lista evidenzia due punti: Pastrattismo tu

internazionale e molti dei suoi innovatari non si formarono nel
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a l'avanguardia parigina. Perché avrebbero dovato? Sebbene Matisse
e Picasso avessero aperto la via all’astrazione, furono troppo coin-
volli nel mondo degli oggetti - o, pili precisamente, nel giacg
visivo di figure e segni che esso offre - per entrare nellastraziong

assoluta, Daltro lato, Kandinskij, Malevi¢, Mondrian, Klee ¢

Kupka si formarono in culture {russa, olandese, ledesca, cecalicy

imperativi metafisici efo pulsioni iconoclaste possono aver reso

I"astrazione meno alicna.

Da questo punlo di vista la Russia fu particolarmente impor-
tante come crogiolo dellastrattismo. Vi erano  imporlanti

collezioni di pittura d’avanguardia {la Séukin da sola vantava tren-
tasette Marisse e quaranta Picasso), ampie esposizioni darte
internazionale non solo a San Pictroburgo ¢ Mosca ma anche nelle
citta di provincia, e un insicrne di gruppi impazienti di assimilare le
lezioni di Simbolismo, Fauvismo, Futurismo e Cubisma, cosi come
di ricluborare larte popolare, il disegna dei bambini e le icone
medievali {una mostra di icone restaurate s1 tenne a Mosca nel
1913), Questi ultimi interessi erano forli in Larionov, che era
attratta dalle sculture lignee note come fubki, ¢ Gondarova, i cui
primi quadri della vila conladina rifleltevana le forme semplicied
contorni marcali delle sculture, ricami e smalti contadini. Larionov
¢ Goncarova crano anche molto attivi nell'organizzazione di
moslre (i1 fante di guadei nel 1910 e La coda dell'asing nel 1912
= [urono le pitt importanti; e, ispirati da Cubismo ¢ Fulurismo, si
spostarnno dagli esperimenti primitivisti verso una forma di astrat-
tismo segmata da linee frammentate ¢ colori luminosi - uno stileche
Larionov chiamo Rapggismao per il modo in cui Ja superficie del
quadre sembra segnala da maolteplici raggi di fuce che lo attraver
sano., cristallizzano e talvalta si dissalvono, Ta struttura di quest
quadri deve molto al Cubismao, ma il dinamisma é futurista (come
la retorica che li supportava) e questa combinazione di slaccettature
cubiste e movimenta futurista si risolse in quadri che di [atto furono
tra i primi astrattisti. Solo poche di queste opere tullavia vennero
realizzate prima che Larionov ¢ Gondaruva [uggisscro dalla guerra @
Parigi {dove disegnarono spesso le scene ¢ i costumi per i Balletti
o russi di Sergej Djugilev),
Anche se Pastrattismo ha abbandonato il rapporto mimetice
con il mondo, non ha necessariamente abhracciato la natura “arbi-

atraria” del segno visivo indagata dal collage ¢ dalla costruzion®
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cubisti. Gli artisti astrattisti possono aver rifiutato di descrivere le
cose del mondo, ma spesso aspirarono a evocare concetti trascen
dentali - come la “sensibilita”, lo “spirito™ o la “purczza” — in
questo modo soslituendo un tipo di fondamento, una forma di
autorita, con un altro. (In un testo influente come Lo spirituale nel-
Parte [1911] Kandinskij chiamé questa nuova autoritd “necessita
interiore” e altri seguirono con espressioni simili.) Tale insistenza
sulle verita trascendentali tradisce il timore che Pastrattismo possa
essere arbitrario in due sensi ulteriori. Primo, arbitrario nel senso
di decorative: in una conlerenza del 1914 a Colonia Kandinskij
misc in guardia che lastratlismo “ornamentale” potesse essere d’o-
stacolo piuttosto che produrre l'effetto artistico trascendentale
richiesto. Secondo, arbitrario nel senso di insignificante: di fronte
all’accusa, reale o temuta, che I'astrattismo non signitichi niente, i
suol sostenitori spesso compensavano con rimandi tendenziosi ai
significati assoluti - trascendentali per Kandinskij, rivelatori per
o Malevi€, utopistici per Mondrian ¢ cosi via. Quando non definito in
simili termini grandiosi, Iastrattismo era spesso definito negaliva-

mente — contro arte basata sulla mimesi {vista come accademica)

¢ conltro il design decorativo (visto come una forma bassa o appli-
cata), Ma molte eccezioni caratterizzano questa regola. Per
escmpio, in che categoria mettere le griglie di Sophie Taeuber (1],
che talvolta basava queste opere (che anticipano le prime astra
zioni modulari di Mondrian) sulle composizioni quasi spontlanee
ndi quadrati ritagliati di Hans Arp? Da parte sua Arp li chiamava

“probabilmente i primi esempi di ‘arte concreta™, ¢ insieme “puric

“w

indipendenti” e "elementari e spontanei”, Sono arte alta? Bassa? Di
ambizioni trascendentali? Decorativa? Programmatica? Aleatoria?
Queste opere complicarono simili opposizioni gerarchiche quasi

ancor prima che fossero poste.

Definizioni e diballiti
Le definizioni standard tavoriscona 'idea di astrazione come idea-
liz

“ideale” e “teoretico” per l'aggettivo estratto, e “dedurre”,

wzione. L'Oxford English Dictionary offre “senza materia”,

“togliere” ¢ “svincolare” per il verbo. Appropriati per alcuni artisti
che evocavano slati ideali di distanza dal mondo, questi significati
non soddisfano altri che privilegiavano i termini opposti - la
materialita della pittura su tela, o la mondanita del design utilita-
rio. Questa tensione tra imperativi idealisti ¢ materialisti
altraversa I'astrattismo modernista e non é risolta da termini col-
legati come “non oggettiva” o “pura”. 1’astrazione si avvicina per
definizione al non oggettivo; d’altro canto molti artisti cercarono
dopo tulto I™oggettivitd” ~ per fare un’arte “concreta” e “reale”
come un oggetto del mondo. Cosi Delaunay, Léger, Arp, Malevic e
Mondrian dichiararono l'astrattismo come il pit realista degli
stili, Cosl, ancora, 'astraltismo era spesso promosso come “puro”,
taffinamento finale dell’arte per I'arte; d’altra parte la purczza cra
spesso associata alla riduzione dei materiali costitutivi di un
medium, la materia pittorica e la tela, che sono ditficili da vedere

come puri. In fine queste tensioni sono interne all’astrazione stessa,

1+ Sophie Tacuber, Orizzontale Verticale, 1917
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che ¢ meglio definita come categoria che gestisce tali contraddi-
zioni, le tiene in sospeso o le confronta in un gioce dialettico,
Lopposizione materialistafidealista domind anche i discorsi
sullastrattismo. Alcuni artisti erano guidati da filosotie platoni-
che, hegeliane o spiritualiste. Per esempio Malevi¢, Kandinskij,
4 Mondrian e Kupka erano influenzati dalla teosofia, che sosteneva
(tra l'altro} che M'uomo evolve dallo stalo lisico a quello spirituale
atlraverso una serie di stadi che possono essere illustrati da forme
geometriche; in Lvoluzione (1911) Mondrian immagind la subli-
mazione geometrica di una figura femminile secondo questo
modo, Forse paradossalmente, alcuni artisti videro nella scienza
un supporto della versione idealista dell'astrazione. “Perché conti-
nuare a seguire la natura”, chiedeva Mondrian nel 1919, “quando
molti altri campi la escludono?” A questo riguardo la geometria

non euclidea interessd artisti diversi come Malevic¢ ¢ Marcel

Duchamp per la sua concezione non prospellica dello spazio ¢ la
sua idea antimaterialista della forma. Inoltre vennero stabilile ana-
logic con altre arti, soprattutto con la musica, “Tutta I'arte”, notd
lo studioso inglese di estetica Walter Pater, “aspira costante-

mente alla condizione di musica™; cosi era ancora per alcuni artisti
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della prima generazione dell’astrattismo. (Questo indica un ulle-
riore paradosso: pud l'essenza di un’arte, la pittura, fondarsi su
quella di un’altra, come la musica?) Klee ¢ Kupka erano attratti dalla
musica barocca e classica, in parlicolare Johann Sebastian Bach;
A Kandinskij da quella tardo-romantica e moderna, soprattutto
Richard Wagner ¢ Arnold Schoenberg. Tnfatti Kandinskij usava
come titoli delle sue prime astrazioni categorie della musica -

FEEERS

“Improvvisazioni”, “Impressioni”, “Composizioni” - che influen-
zarono anche la sua sottolineatura del tono coloristico, del ritmo
lineare, del “basso continuo” {una nozione derivata da Goethe) e
dellimmediatezza del sentire. Anche Kupka sottolineo I'analogia
simbalista tra la musica pura ¢ la pittura pura, con I'implicazione
che tale arte puo agire direttamente “sull’anima” senza la distra-
zione del contenuto o dell’argomento; la sua grande Lela Amorpha,
Fuga in due colori [2] € spesso citata come primo quadro non figu-
rativo esposto pubblicamente a Parigi, al Salon d'Automne del
1912, benché fosse ispirata in parte dai movimenti di una palla
multicolore (un giocattolo della sua figliastra), altrettanto che dai
moti celesti dei pianeti {che hanno influenzato anche i suoi prece-
denti Dischi di Newton). Da parte sua Mondrian adorava il jazz

trovo il suo ritmo sincopato analogo al suo equilibrio asimmetrico
di superfici di colore e la sua resistenza alla narrazione melodica
parallela alla sua resistenza alla lettura temporale dellarte visiva,
Allri artisti astrattisti furono guidati da interessi materialisti.
Qualcuno guardava all’astrattismo come unico modo adeguato al
diventare astratto del mondeo-oggetto in un mondo trasfigurato
dai nuovi modi di produzione della merce, dalla diffusione ¢ dalla
riproduzione delle immagini. Tl progetto di catturare la crescente
mobilila di prodotti, persone e immagini nella cittd moderna non
u cra strettamente futurista; indirizzo anche artisti come Léger a un
tipo paradossale di astrallismo realista. Nel suo Contrasto di fornie
[3] vediamo una simbiosi di forme astratte umane e meccaniche
come descrizioni geometriche della tela stessa. Infatti, alla fine del
decennio Léger concepird una pittura, in analogia con la macchina,
come un dispositivo di parti interrelate. Gia nel 1913 rileriva I'a-
stratlismo defla sua pittura, cosi come la separazione modernista
delle arti, alla divisione capitalista del lavoro - condizione

moderna che cercava di trasformare in valore modernista:

Ogni arte si isola ¢ si limita al proprio ambito. La specializ-
zazione ¢ una caratteristica moderna, e Uarte pitiorica come
tutle le altre inanifestazioni del genio wmano deve subirne la
legge: ¢ logica, perché imponendo ad ognuna la restrizione al
proprio fine, permette di intensificare le realizzazioni, Larte
pittorica vi guadagna in realismo. [ concetio moderno non ¢
dungue un'astrazione passeggera buona solo per qualche
iniziato; ¢ Vespressione totale di wna nwova generazione di cui

condivide le necessiti e alle cui aspirazioni risponde.

+ 1l Cubismo fu il prima stile a rappresentare questo paradosso di
un'arte che appare sia astratta che realista, ¢ rimasc il crogiolo degli

artisti pinn astratti. Ma “il Cubismo non accettd le conseguenze

2« Frantiek Kupka, Amorpha, Fuga in due colori, 1912
Cliosutels, 211.8x220 e
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3+ Fernand Léger, Contrasto di forme, 1913

Ol su lela, 35 x 48 cm
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4 » Piet Mondrian, Quadro n. 2 f Composizione VIl, 1913
Nosutela 10045111

logiche delle proprie scoperte”, notd Mondrian in un'analisi retra
spelliva condivisa da altri, “non si diresse verso la propria meta,
cio¢ T'espressione della plastica pura”, Cosi nel 1912-13 alcuni
aartisti spinsero aspetto “analitico™ del Cubismo fino alla dissolu-
zione del soggetto. Lo fecero o coordinando le linee alla griglia
implicita della tela, come Mondrian in un’opera come Quadro n. 2
! Coniposizione VIT |4}, o attraverso gli effett: prismatici del colore
visto come luce, come Delaunay nelle Finestre simultance sulla
citia [8]. Se Mondrian spiego la griglia in un modo che andava
oltre le superfici sfaccettate del Cubismo, Delaunay intensifica il
colore in un modo alieno alla sua tavolozza scura. Inlanto altri

artisti spinsero avanti 'aspetto “sintetico” del Cubismo: le forme

A

a piatte del collage cubista sono il precedente immediato delle super
fici di colore astratte di Malevic, mentre gli elementi reali della
costruzione cubista, che Picasso mostro a Vladimir Tatlin a Parigi

o nella primavera del 1914, provocarono la sua “analisi costruttivista
dei materiali”. Il passaggio dal Cubismo diventd quasi un prerequi-
sito per i successori: “Dall’analisi [cubista] del volume e dello spazio
degli oggelli allorganizzazione [costruttivista] degli elementi”,
scrisse la russa Ljuboy Popova (1889-1924) in un'annotazione del
1922, come se questo sviluppo fosse gid un catechismao.

Nella maggior parte dei casi un elemento pittorico era reso domi
nante, ciascuno secondo il proprio fine: cosi il privilegiare verticali e

orizzontali in Maondrian, il colore come luce in Delaunay, le geome-
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trie monocrome in Malevic, Presto quests clementi vennero ulte-
riormente raffinati in due paradigmi relativamente stabili di pittura

aastratta: lu griglic ¢ il monacroma, Tn larga misura vennero fissati
perché La griglia lavord a cancellare le apposizioni primordiali di
linca ¢ colore, figura e sfondo, motive e cornice (Tu il genio di
Maondrian a esplorare queste possibiliti), ¢ il monecromo lavoro a
negare 1 due paradigmi dominanti della pittura occidentale dal
Rinascimento: la finestra ¢ lo specchio (fu la tracotanza di Malevié ad
annunciare la line di queste antiche categaorie).

Nel 1913, mentre procedono verso la grigha e il monocromao,
Delaunay ¢ Malevi¢ forniscona un istruttivo contrasto. Delaunay
per lo pid derideva i modelli estrinseci alla pittura: "Non parlo mui
di matematica né mi occupe di spirito”, “Mi spaventano la musica
e il rumore”. Interessato solo alle “realla pittoriche”, guardava al
colore come centro di tulli gli aspetti della pittura; “il colore da
profondita (non prospellica, non sequenziale ma simultanea) e
forma ¢ movimento”, A questo scopo Delaunay sviluppo “la legpe
dei contrasti simultanei” - che gh artisti francesi da Delacroix a

Seurat avevano adattato da un trattato del 1839 del chimico
Michel-Fugéne Chevreul - nella propria nozione di simulfanéisme.
Oltre ai contrasti di colore, questa “simullaneild” riguardava Iim-

o
2 mediatezza tra immagine pitlorica ¢ immagine retinica, dunque la
i simullaneili truscendentale delle arti visive apposte alla tempora-
L
B lith monduna delle arti verbali {un'opposizione persistente
o

nell’estetica moderna a partire dal filosofo illuminista Gotthold
Ephraim Tessing [1729 81] ai critici della tarda modernila

o Clement Greenherg e Michael Fried). Per alcuni diquesti interessi

5+ Robert Delaunay, Finestre simultanee sulla citté, 1911-12
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a Delaunay si collegano Morgan Russell ¢ Staton Macdonalq.
Wright, anche loro attivi a Parigi negli stessi anni, Anchegg
trattarono la luce nei Lermini del colore prismatico, benché lenes.
sero conlo degli elletti della proiezione spaziale ¢ anche delly
durata temporale cui Delaunay tendeva a resistere; st inlercessa.
runo anche alle analogie musicali dellastrattismo c¢he Delaunay
respingeva,

Delaunay fece la sua scoperta nella serie delle Finestre, ventitrg
tra quadri e disegni eseguiti nel 1912, tredici dei quali vennerg

esposti a Berlino nel gennaio 1913 {aveva gia esposto con |

»

Cavalicre azzurro a Monaco). In occasione di quesla mostra Klee
Lradusse un testo di Delaunay intitolato La fuce, che presentava ung
serie di equivalenze tra colore, Juce, occhio, mente e anima, Nella
sua estetica la pittura & la “finestra” di tulte queste “trasparenze”, un
medium astratto in femmedialezza, dissolto in i che media. [n
questo modo Delaunay rifiutd duramente il vecchio paradigma del
quadro-linestra al contrario, lo prrifico: la realta della visione viene
liberata nellastrattismo della pittura. Prendiamo Finesire sinidta-
nee sulla citia |5, che stabilisce il modello compuositive della serie,
La Tarre Fi

archi verdi sono presi in un gioco di superfici di colore apaco e tra-

|, il motivo centrale dell’opera, ¢ ora un residuo, i suoj

sparente spinto al di la delle sfaccettature cubiste verso una griglia
posteubista (che Delaunay, nel moda neoimpressionista di Seurat,
estende alla cornice), Le finestre sono casi al contempo relerenziali,
pilloriche ¢ oggettive; riconciliano 1l “soggetto sublime™ di Parigi
con la “struttura autoevidente” della pillury, come ha notato il

poeta e critico Guillaume Apollinaire, un grande sastenitore del

pittare. Delaunay rese opaco il medium solo per tarla scomparire a
favore sempre dellimmediatezza trasparente, Tn etfetti le Finesfre
shimudtanee sulla cittd sono finestre senza tende, come occhi senza
palpebre: il colore, come la luce, & qui quasi accecante. ID passo
sepucnte [u quello di rinunciare alle finestre per presentare la
pittura in diretta analogia con la retina. E guellu che Delaunay fece
in Disce (8], la pitt pura delle astrazioni del periodo, un tondo di
sette fasce concentriche divise in quarti, con i primari e comple-
mentari pillinlensi pid vicing al centra, Benché talvalta liquidato
come pura dimostrazione della tearia dei colori - come mappa di
colori - Disce contiene spunti per Iastrattismao (assoluta non refe-
renzialitd ¢ otticita, struttura e composizione) che non sarcbbero
slali sviluppati pienamente per allri cinguantanni v pid.

[1 1913 fu un anno significative anche per Sonia Terk Delaunay |
che, gia attiva nel design (sopraltutta di libri ¢ tessuti), illustro Ja
Prosa delle Transiberiann ¢ della piccoln Jeanne de France del
poeta d'avanguardia Blaise Cendrars [7], Pubblicato su un’unica
striscia di carla lunga due metri piegata in dodici parti, questo
libra-ogpetlo combinava Vastrattismo d'avanguardia con la tipo-
prafia (lo stesso testo era in dieci caralleri diversi ¢ vi era inclusa
una mappa ferraviaria) per evocare la simullancitd prismaltica
della vita moederna, Spesso esposta ¢ riprodolty, la copertina del
liro ebbe malta influenza { Terk ha influenzato 1 modernisti tede
schi quasi quanto il marilo) ¢ il sue successo incoraggio 'artista ad
apphcare gl stessi ritmi “simultaneisti”

i
s

ad altri progetti: abiti,

A 19174 19504, 1957 @ 1290, 1920

122 1913 | L'astrattismo s diffonde in fulta Curooa

& v ®°9°1,4912




© + Robert Delaunay, Primo disco simultaneo, 1913-14
Olo sy tela, dametro 153

manifesti, anche lampadine elettriche inventate per diffondere
luce colorata nelle strade di Parigi.
Malevi intraprese invece un'altra strada; non purificd il
quadro-finestra, ma lo dipinse fuori. Il suo prime quadra comple-
a lamente astratto, Quadrale nero (1915), lo riferi a un suo schizzo
per il fondale di un’opera futurista, Vittoria sul sole {1913),
opposta tanto all’arte simbolista (*il veechio luogo comune del bel
sole™, ironizzd il suo compositore V. N. Matjusin) quanto al teatro
naluralista. Qui Malevi¢ pose, in una scatola prospelttica, un qua-

drato diviso diagonalmente in un triangolo nero in alto e uno

A 1218

hianco in bassa per evocare la “vittoria sul sole”, I'eclisse della luce
da parte del buio, forse la sopraffazione della visione empirica ¢
dello spazio prospettico da parte della visione trascendentale e del-
linfinito modernista [8]. Con questo schizzo inizia il conto alla
rovescia per la sua privata fabule rase: Paltra faccia di questo
“grado zero della forma”™, annuncio Malevic, ¢ “la supremazia della
sensibilita pura nell’arte crealiva” — da qui il nome del suo stile
astrattista, Suprematismo,

Cosi Delaunay e Malevi¢ sembrano oppaosti: il prime proclama

la trasparenza della finestra al colare-luce, il secondo la vittoria sul

L'astratiismo si diffonde in tutta Europa | 1913
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7 « Sonia Terk Delaunay, Prosa della Transiberiana e della piccola Jeanne de

France, 1913 Acquarclo s carta, '35 x 37 em

sole nel trionfo del quadrato nero. Entrambi sono sacerdoti della
pura visione e questo li rende oppoesti che si appartengono I'un
I'altro. Anche se Delaunay frammenta il soggetto nel suo colore
luce, mentre Malevi¢ lo oscura attraverso la sua eclisse di sole,
entrambi cancellano il rapporto con la realta soltanto per affermarne
un altro, piti alto, e in questa trasformazione sono raggiunti da altri
come Kandinskij e Mondrian, per i quali lastrazione ¢ 'apoteosi del
reale, non il suo crollo. Possono rendere opaco il medivm, materiali

autoevidenti come Lela ¢ pitlura, ma o fanno per renderlo ancora

1913 | L'astrattismo si diffonde in tulla Europa

8 + Kasimir Malevid, bozzetto per Vittoria sul sole, atto 2, scena 1, 1913
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piti trasparente - alla sensibilitd, allo spirito o alla purezza, a tutto cig
che questi astrattismi sono di volta in volta chiamati a significare,
Alla fine Pastratlismo ¢ un modo paradossale che sospende tali
apposizioni: tra cffetto spirituale e progetto decoralivo, tra superfi-
cie materiale ¢ linestra ideale, tra lavoro singolo ¢ ripetizione
seriale (privi di referente esterno, i quadri astratti tendono ad
essere letti internamente, nei termini di un altro quadro, a grupple
sono spesso anche intitolali in tal modo: Senza titolo 1, 2, 3..). 2
contraddizione materialistafidealista & forse la pitt profonda di
tutte: la pittura come superticie coperta di malteria, il medium
svelato nella sua materialith empirica, contro la pittura come

mappa di un ordine trascendentale, finestra sul mondo dello

a spirilo, Per il filosofo francese Michel Foucault tuttavia questo raps

porto ¢ pit complementare che contraddittorio: il pensierd
moderno, egli afferma, spesso comprende entrambi i tipi di inves
stigazione, empirica ¢ (rascendentale, ed entrambi i tipi di
disposizione, malerialista ¢ idealista. Nondimeno guesla tensioné
& sentite come una contraddizione non solo nell’arte modernistd
ma anche nella cultura moderna in gencrale, ¢ suggerisce una
ragione per cui questa cultura ha privilegiato artisti che, coné
Mondrian, sanno tenere insicme i duc poli, che offrono soluzionl

esletiche a questa contraddizione apparente,
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