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Introduzione

“No, macché, da qui non me ne andro per
nessuna liberta al mondo, inutile mentire”, si
struggeva il cane, soffiando col naso. “Mi sono
abituato. Sono un cane signorile, un intellettuale, ho
conosciuto una vita migliore. E poi che cos’¢ la
liberta? Niente, fumo, miraggio, finzione... Un va-
neggiamento di quei malavventurati democratici...”

M.A.BULGAKOV (1925)

Si e soliti considerare il problema della liberta in termini politici e storici,
come particolare congiuntura contestuale nel percorso evolutivo dei popoli - e dei
singoli individui che i animano - dimenticando che esistono restrizioni della liberta
del tutto impercettibili, e per cio stesso assai piu pericolose.

Una fra queste e da ricondursi alla necessita (fisiologica dell esistenza
sociale) di far collimare i propri comportamenti con quelli altrui, il che significa
spesso sacrificare le potenzialita del singolo alle prerogative del sistema: il diritto
concesso ad ogni individuo di agire in seno al collettivo secondo una rosa
limitatissima di scelte possibili segna le tappe fondamentali della sua esistenza,
talvolta riducendone la portata, altre volte garantendogli occasioni che non avrebbe
mai colto altrimenti.

Ma non sempre e concessa nemmeno questa (seppur limitata) liberta di scelta.
Ci sono epoche in cui non e dato scegliere, intere stagioni della storia - e sono
innumerevoli - durante le quali ogni esistenza trascorre in funzione di cio che le é
concesso (o imposto) dal sistema. Non stupisce allora che in simili congiunture -
massimalismi e integralismi di ogni genere - le parti del sistema siano prese proprio
da coloro a cui il sistema stesso ha inferto la peggiore delle mutilazioni: dove non sia
data alcuna possibilita di scelta quello della liberta diviene un problema

impercettibile, e quindi paradossalmente ostile (nel senso etimologico di ‘nemico’).
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Jurij Lotman (1922-1993) dedica uno dei suoi ultimi scritti al grado di liberta
semiotica misurabile in un’ampia classe di testi, quelli le cui prerogative non risiedono
nel contenuto trasmesso o in particolari aspetti formali, ma (pin semplicemente) nel
valore esperibile della loro bellezza.

La tesi sostenuta nel documento - intitolato 1l fuoco nel vaso - vuole che un
testo possa considerarsi dotato di una qualche connotazione estetica solo se mette il
destinatario nella condizione di scegliere (liberamente) il nesso che lega il piano
dell’espressione a quello del contenuto. Il che é possibile solo a patto di operare nel
testo una radicale deautomatizzazione dei rapporti che intercorrono tra segno e
significato, tra interno ed esterno, tra sopra e sotto: la bellezza si da quindi come
deroga alla norma, come rifiuto delle gerarchie convenzionali, come violazione delle
‘regole del gioco’. In altre parole: come libera interpretazione.

1 valori umani di liberta e bellezza si fondono indissolubilmente nelle parole
del semiologo fino a divenire un concetto solo: la capacita di comprendere - cioé di
fare propria - la bellezza di un testo estetico é misura del grado di liberta concesso a
chi ne fa consumo. Non si da bellezza al di fuori di una piena e incondizionata liberta
di scelta. E premessa inalienabile affinché sia data liberta di scelta e che sia garantita
ad ogni individuo una certa autonomia di giudizio, come effetto della sua (libera)
esperienza del mondo, della sua formazione culturale ma anche pratica e quotidiana
(byt). La conoscenza é dunque liberta, e la liberta - bellezza.

Per questa ragione nelle varie arti di regime conosciute dal mondo occidentale
nel corso del nostro secolo - espressione dei totalitarismi di destra e di sinistra - non é
lecito secondo Lotman parlare di estetica: il significato del testo é in tali casi univoco
e inequivocabile, il ruolo dell’artista diviene quello di un vero e proprio operatore del
consenso, la sua opera si riduce al rango di un mero strumento di propaganda politica
e persuasione di massa, e come tale non puo essere fatta oggetto di alcuna valutazione
estetica, ma solo pratica. La funzione dell’opera nelle arti di regime ¢ assimilabile a
quella dello slogan pubblicitario, il cui solo valore sta nell’immediatezza e
nell’inequivocabilita del suo messaggio.

E per la stessa ragione é del tutto inauspicabile abbassare il livello di guardia
proprio ora che la lotta per la conquista della liberta sembra appartenere ad un

passato insondabilmente remoto: [’omologazione imperante si da infatti come
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negazione di sé, come rinuncia alla propria specificita a vantaggio di un modello (piu
o meno occulto) che ha come unica ragion d’essere quella di rendere conforme il
comportamento del singolo alle leggi del consumo - vero e proprio sistema linfatico
della societa contemporanea. Lotman non perde occasione per ricordarci che la
liberta e cosa ancora ben lungi da venire. Oppure che la liberta non esiste - come
sostiene il randagio Sarik, protagonista del celebre racconto di Bulgakov Cuore di

cane.

1l tema della deroga alla norma come fonte di sempre nuove possibilita ha nel
sistema teorico lotmaniano precedenti notevoli: gia nei primi anni Settanta le ricerche
in materia di intelligenza artificiale e neoretorica portano il semiologo a formulare
l’idea di tropo semantico, un ‘oggetto semiotico’ formato da due sottotesti le cui lingue
si trovano in una situazione di reciproca intraducibilita.

Una simile struttura é secondo Lotman alla base del fenomeno della creativita
(umana e non), in quanto permette la formulazione di nuovi concetti il cui significato
non puo essere reso con una semplice ridisposizione di concetti gia esistenti. In altre
parole ogni nuova informazione generata da un certo sistema semiotico - come, ad
esempio, la cultura - si da come associazione di due informazioni note ma codificate in
maniera notevolmente diversa, i cui rapporti non possano pertanto divenire in alcun
modo univoci, convenzionali.

Gli studi in proposito dimostrano in maniera emblematica tutta l’insofferenza
del semiologo per la ‘parola ultima’, per ogni asserto che abbia in qualche modo il
sapore dell’argomento definitivo. Nelle teorie lotmaniane sulle origini della creativita
(come diretta emanazione del tropo semantico) non trova spazio il rigore che é proprio
delle facili - e per cio stesso ingenue - schematizzazioni: sono teorie amorfe e in
continuo divenire, come lo sono del resto anche i confini della nostra conoscenza.

Per questo negli ultimi scritti del semiologo ricorre sempre piu frequente-
mente la parola: religione. E non come atto di resa di fronte a cio che é di per sé

inspiegabile, ma come spiegazione del mondo potenzialmente infinita.
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1l discorso di Lotman si fa ancora piu prezioso se utilizzato come strumento
d’analisi su casi concreti. L’applicazione delle categorie introdotte dal semiologo
(sistema secondario di modellizzazione, intraducibilita, liberta semiotica) all ‘opera di
Filonov risolve brillantemente |’equazione lotmaniana tra liberta e bellezza.

Pavel Filonov (1883-1941) e lideatore dell’aHamuTHYeckoe HCKYCCTBO
(arte analitica): una complessa filosofia dell’arte che proclamava la fine di ogni
filosofia dell’arte; un originalissimo approccio all’osservazione del reale che I’artista
tradusse in un metodo pittorico d’avanguardia, basato sulla disposizione combinatoria
di piccoli tratti di colore; una concezione dell’arte - e, per estensione, del mondo -
permeata ad un tempo di materialismo marxista e misticismo fedoroviano.

L artista si formo giovanissimo - e per necessita - in una bottega artigiana di
restauro, dove svolse da principio le mansioni piu dure: tinteggiatore, muratore,
carpentiere; poi conseguli un tale grado di perizia nel disegno da essere ammesso
all’AxameMus xynoxecTB (Accademia delle arti) di Pietroburgo; gli si aprirono
cosi le porte dei cenacoli intellettuali d’avanguardia e poté fondare una scuola
autonoma - il Collettivo dei maestri dell’arte analitica (MA1).

1l problema della liberta nell’opera di Filonov si risolve proprio mettendo a
confronto il piano dell’espressione con quello degli infiniti contenuti possibili. Si
scopre allora che il tessuto pittorico del quadro finito - cosi ['artista era solito
indicare ogni sua opera formalmente perfetta - lascia allo spettatore la massima
liberta di interpretazione, cioe di associazione tra forma e forma, di scomposizione e
ricomposizione di segni e concetti: in altre parole quell’idea di libertd semiotica che
secondo Lotman distingue il testo estetico da qualsiasi altra tipologia segnica. La
bellezza, anche nell’opera del pittore analitico, si da come piena liberta di scelta.

Ma venne anche per Filonov il tempo di confrontarsi con gli imperativi del
sistema: [’ascesa al potere di Stalin costrinse ogni libera forma di espressione -
l"avanguardismo in primis - nell’alveo di una nuova arte di regime: il Realismo
Socialista. Il nuovo ‘stile’ ufficiale del regime sovietico, che informo di sé
(uniformandola) ogni forma d’arte - dalla narrativa alla pittura, dal cinema
all’architettura... - non ammetteva alcuna liberta di scelta circa il linguaggio da
impiegarsi, né tanto meno lasciava spazio a pericolosi fraintendimenti in fatto di

contenuti: si doveva trattare il solo tema della ‘realta’ sovietica, e farlo in maniera
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chiara e semplice, ‘inequivocabile’. E il trionfo del realismo come falso mito
dell’oggettivita.

Attorno a Filonov si fece improvvisamente il vuoto: la sua scuola fu chiusa, la
sua opera letteralmente censurata dalla critica di parte, il suo nome ben presto
dimenticato. Ma il pittore analitico non cedette, e continuo - in disparte - a combattere

la sua personale battaglia contro le prevaricazioni del regime.

Negli stessi anni Marina Cvetaeva trovava rifugio insieme ad altri ‘emigranti’
russi del tempo - Kandinskij, Chagall, Goncarova... - in un quartiere della periferia
parigina. Destinata a morire suicida in madrepatria dodici anni piu tardi, nel 1929 la
poetessa chiosava i suoi tediosi giorni di esilio a Meudon con le parole di una prosa
inafferrabile, che ancora oggi suonano come un’invocazione al sentimento (negatole)
dell’individualita e - ad un tempo - dell’appartenenza. Come scrive in uno dei suoi
brevi ma intensi memoriali (il diario-ritratto dal titolo Natal’ja Goncarova) la liberta
si da come irrisolvibile dialogo tra la singola parte (il sale) ed il tutto (il mare), senza

che nessuno di questi possa mai prendere il sopravvento su tutto il resto:

Il concetto di mare ¢ piu complesso di quello di sale, ma
indipendentemente dal sale ¢ un’entita, come il sale. Giacché
la «qualitd marina» non ¢ la somma del sale, dell’azzurro,
della limpidezza, dell’odore e delle altre proprieta, bensi una
particolare, nuova proprieta, un indivisibile - verrebbe voglia
di dire: tutto I’«eccetera», tutte le potenzialita del mare

(limitato) - illimitate. (Cvetaeva 1995: 67)



Capitolo 1

Pavel Filonov:

I’arte analitica e il suo contesto



Ritengo - e non sono ['unico a pensarlo - che
come pittore Filonov sia il piu grande maestro non
solo qui da noi, ma anche in Europa e America. 1l
suo procedimento artistico costruttivo - per le tinte,
per 'approccio al lavoro e per la profondita di
pensiero - indubbiamente lasceranno un’impronta
sulla pittura di tutto il mondo, e il nostro paese puo
andarne orgoglioso a buon diritto e legittimamente.

I.LBRODSKIJ (1930)



1. Lacosmologia utopica nell’arte della Russia pre-staliniana.

Quando il Primo Congresso degli Scrittori di Mosca, tenutosi nel 1934 e
presieduto da Maksim Gorkij, proclamo che il “Couuamuctuueckuit Peanmusm”
(Realismo Socialista) sarebbe stato di li in avanti ’unico stile compatibile con le
ragioni del regime sovietico, nella storia dell’arte russa si chiudeva un’epoca piu che
ventennale. Gia nel 1931 con il decreto Sul manifesto e sulla produzione pittorica, e
I’anno seguente con quello Sulla ricostruzione delle organizzazioni artistiche e
letterarie, il Partito Comunista Sovietico si era schierato apertamente contro la pleiade
dei gruppi autonomi ruotanti attorno al Fronte di Sinistra della Arti (LEF).

La posizione assunta in quelle due occasioni dagli apparati di controllo
governativi - dopo 1’avvenuto insediamento del direttorio staliniano' - dipese in larga
misura dalla necessita di imporre all’Unione un’autonomia che ne salvaguardasse
I’identita, e che garantisse il regime dall’influenza che sui gruppi artistici russi di
quegli anni esercitavano le varie tendenze del Modernismo occidentale (Tupitsyn 1990:
9-21). Veniva cosi ad imporsi su tutte una corrente artistica che durante i primi anni
Venti aveva svolto un ruolo marginale e di contro tendenza: il primato di arte non solo
ufficiale, ma anche di regime, andava a pieno titolo ai successori dell’4ssociazione
degli Artisti della Russia Rivoluzionaria (AChRR), gruppo nato nel 1922 dalla fusione
degli Itineranti (mepemBuxxHuxu) con I’Unione degli Artisti Russi e ribattezzato nel

"28 Associazione degli Artisti della Rivoluzione (AChR).

: Nel 1930 si era tenuto il XVI Congresso del Pcus, il primo nella storia dell’Unione

Sovietica senza traccia di opposizione interna. Ma la scalata di Stalin al controllo del Partito -
cominciata come ¢ noto subito dopo la morte di Lenin (1924) - era pienamente compiuta gia nel
1927, anno che vede la sua netta affermazione al XV Congresso (Werth 1993: 238-261).

2 La tesi secondo cui alla progressiva affermazione del gruppo AChR sarebbe corrisposta la
scomparsa di ogni altra tendenza artistica di sinistra ¢ tra le piu diffuse e documentabili: a suo
sostegno vengono solitamente rievocate le drastiche affermazioni fatte dai suoi maggiori
esponenti - si veda in tal senso Morozov (1995: 7-58) - nonché I’esclusivo riconoscimento di
‘vera’ arte proletaria ottenuto in epoca staliniana. Boris Groys, pur confermando
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Il realismo di cui gli artisti di questa tendenza si proclamavano fautori - con il
loro intento dichiarato di voler fare ritorno ad una mitologia elementare e
ideologicamente monolitica, con il culto esasperato della personalita staliniana e con
I’obbiettivo programmatico di tradurre in immagini di facile, di ‘inequivocabile’ lettura
la sola realta sovietica - si muoveva nella direzione opposta rispetto a quella tenuta sino
ad allora da tutte le altre correnti’.

Ma qual era il panorama artistico su cui I’avvento del Realismo Socialista getto
il suo irreversibile colpo di spugna? Lungi dal voler riassumere in poche pagine la
complessa storia dell’arte di quel periodo, un dato sembra condensare meglio di altri
gli aspetti comuni al frammentario e contraddittorio clima culturale che fu espressione
della sinistra pre-staliniana: 1’arte concepita come una libera attivita di interpretazione
del reale, fondata in gran parte dei casi su premesse filosofico-speculative o tecnico-
scientifiche. Lo spirito di rivoluzione che aveva preso il sopravvento in Russia con gli
inizi del secolo nuovo, a partire dagli anni Dieci spinse il mondo dell’arte verso una
radicale rottura con ’estetica tradizionale, che si esplico su due direttrici opposte € - in

qualche modo - complementari: da un lato si affermo come rifiuto romantico di ogni

sostanzialmente la filiazione del Realismo Socialista dall’AChRr, contesta I’idea che i principi
ispiratori del gruppo fossero in alcun modo diversi da quelli delle tendenze contro cui si
schierarono i suoi esponenti (Groys 1996: 193-218). Lo studioso osserva tra I’altro che:

Socialist Realist painting, like the work of the avant-garde, is above all
a political decision concerning how the future should look, and is judged by
purely political criteria. (206)

La stessa idea ¢ bene espressa nella seguente osservazione di Igor Golomstock, tratta dal
saggio Arte totalitaria - nell’'URSS di Stalin, nella Germania di Hitler, nell Italia di Mussolini e
nella Cina di Mao (Golomstock 1990):

Se la principale caratteristica del totalitarismo € di proclamare la
propria dottrina ideclogica come la sola vera e universalmente
obbligatoria, allora I'ideologia della cultura totalitaria non pud che essere
elaborata dall'avanguardia artistica degli anni tra il 1910 e il 1930. Per
l'avanguardia rivoluzionaria costituiva una verita assoluta e incrollabile il
fatto che avesse diritto di esistere solo un‘arte che fosse uno strumento
efficace per la trasformazione del mondo nella direzione voluta: tutto il
reso non era altro che controrivoluzione ossia reazione borghese. (40)

> Parte delle posizioni del Realismo Socialista sono esposte nel manifesto dell’associazione
Oktjabr’ del 1928. L’associazione - costituitasi quello stesso anno - aveva evidenti rapporti con
I’Achr. Il manifesto fu sottoscritto, fra gli altri, da Sergej Ejzenstejn e alla mostra di Oktjabr’
del 1930 parteciparono anche A. Rod¢enko e V. Stepanova (Béhmig 1979: 263-268). Si veda
in proposito anche la nota 9.
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principio canonico € come ritorno ad una forma spontanea di espressione, che fosse piu
vicina a quella dei padri della antica Rus’ (neoprimitivismo); dall’altro come fermo
proposito di riformulare ex novo 1’idea stessa di estetica, adattandone il significato alle
innovative categorie che le recenti scoperte tecnico-scientifiche mettevano a
disposizione®.

Le conseguenze piu notevoli in tal proposito si riscontrano soprattutto
nell’ambito delle arti figurative: per il loro carattere intrinseco di proiezioni della realta
visibile, esse erano rimaste piu ancorate alla tradizione del realismo mimetico e meglio
si prestavano quindi ad esprimere il radicale cambiamento di prospettiva avvenuto
nelle nuove visioni del mondo. Tali mutamenti non tardarono a venire e furono tanto
clamorosi da produrre il vasto e articolato panorama di innovazione e sperimentazione
a cui, a distanza di oltre vent’anni, il Realismo Socialista avrebbe opposto la sua netta
censura: quell’insieme eterogeneo di gruppi e tendenze che passa genericamente sotto

il nome di ‘avanguardie””.

4 Sulle interrelazioni tra scienza ed arte, scrive Michael Holquist:

Natural science seemed to have access to a kind of truth that was
more powerful than any other. [...] Even before the atom bomb
demonstrated the awful majesty of physics, artists obsessed with novelty
perceived science as paradigm for an authority they wished to achieve in
their own undertaking. (Holquist 1996: 100-101)

> Sul problema di una tale denominazione si € scritto molto, e non ¢’¢ quasi saggio o
articolo sull’arte russa di quegli anni che non apra con una avvertenza di rito al lettore: che il
termine ‘avanguardia’ non indica un fenomeno omogeneo, ma piuttosto un contesto di ricerca e
sperimentazione che va - nella lettura piu diffusa e al contempo contestata del fenomeno - dalla
rivolta dei mepemBHXHUKHM (itineranti) avvenuta nel 1863 fino al pieno affermarsi del
Realismo Socialista. Nicoletta Misler, alludendo al sistematico occultamento che I’URSS riservo
a molte opere del periodo conservate nei musei di Stato, propone una sua originale definizione:
per ‘avanguardia russa’ si deve intendere “quel corpus di opere, di personaggi e di fatti storici, restati
per cosi tanti anni ‘al di 13" di un pesante tendaggio, spesso in contraddizione, incongruenti, di diverso
livello qualitativo e di diverse soluzioni formali.” (Misler 1989: 6-7). Di notevole importanza per il
presente lavoro ¢ I’osservazione fatta dagli studiosi Bowlt e Matic, secondo cui il primo ad
utilizzare il termine “avanguardia” - nel suo significato corrente e in riferimento alle tendenze
artistiche russe di inizio secolo - fu il pittore Pavel Filonov:

The artists and the writers associated with the “avant-garde” [...] never
used the term themselves; their apologists and detractors referred to
“leftist” or “very new” art, but very rarely to an “avant-garde”. An exception
is Filonov, who used the term “avant-garde” in the manifesto Made
Paintings (Sdelannye kartiny), which he cosigned with David Kakabadze
and others in 1914. Filonov's use of “avant-garde” to describe his artistic
commitments appears to be the first positive application of the term to the

14
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Col senno di poi ¢ facile comprendere che sarebbe stato difficile per Stalin
conciliare le sue ambizioni di centralizzazione e controllo con cid che stava accadendo
- gia a partire dagli anni Dieci - nei cenacoli dei pittori e dei poeti della nuova
intelligencija russa: nei cieli del costruttivismo si libravano come macchine
leonardesche il Volatore (1921) di Petr Mituric, il Letatlin® di Vladimir Tatlin, i
fantasiosi ordigni volanti di Georgij Krutikov; sulle pareti del suprematismo avevano
fatto la loro comparsa le forme pure e viventi del Quadrilatero nero (1915) di Kazimir
Malevic, i collages di Ol’ga Rozanova e le innumerevoli varianti sul tema della
Composizione non-oggettiva (Rozanova, Rod¢enko, Stenberg, ecc.); agli occhi
sovrumani dei raggisti di Larionov e dei maestri analitici di Filonov cominciavano a
schiudersi percezioni del mondo un tempo impensabili, ¢ Matjusin esortava i suoi
allievi ad individuare la quarta dimensione ‘guardando’ le cose con il tatto, I’udito e
persino con la nuca. Tutto questo dovette sembrare pericolosamente incontrollabile a
chi concepiva la liberta di espressione del singolo individuo come una funzione interna
del collettivo, dell’apparato, del Partito. Per non parlare poi dei numerosi punti di
contatto che molte delle tendenze manifestatesi in Russia mostravano con altre
analoghe sorte nei circoli occidentali, e della conseguente possibilita di una
introduzione in URSS di valori alieni a quelli programmati dalla Sezione Arti

Figurative (1Z0) del Commissariato del Popolo per I’Istruzione (NARKOMPROS)'.

Russian experimental movements in the twentieth century. (Bowlt, Matic

1996: 3)
6 Il neologismo fu coniato da Tatlin alla fine degli anni Venti, per indicare una macchina
alata di propria concezione: una intelaiatura in legno e tela cerata al cui centro stava un
alloggiamento per il ‘volatore’ e le leve che gli avrebbero permesso di muovere, alla stregua
degli uccelli, le lunghe appendici laterali. Benché non funzionasse affatto, la macchina di Tatlin
presentava una notevole differenza rispetto al gia collaudato aerco a motore: essa avrebbe
permesso un volo puro ed attivo, ottenuto traducendo in colpi d’ala le sole energie
dell’individuo. Il nome /letatlin deriva dalla fusione del verbo letat’ (volare) con il cognome
dell’artista (Misler 1989: 21-22).
! Mojmir Grigar fa notare come 1’internazionalismo sia uno dei tratti piu caratteristici delle
avanguardie storiche europee e di gran parte di quelle russe (Grigar 1982: 215-216). Come ¢
noto, un altro fattore specifico sta nell’uso modernamente consapevole che essi seppero fare dei
canali mediatici: ognuna delle avanguardie era dotata di un mezzo di divulgazione di massa,
principalmente la stampa specializzata. Spesso il gruppo gestiva direttamente un giornale
letterario o un catalogo, oppure intratteneva una collaborazione serrata con un qualche giornale
aperto a contributi esterni, sul quale rendere pubblici i propri manifesti. Altri canali privilegiati
dalle avanguardie furono il teatro ed il cinema. L’abilita degli avanguardisti nel fare leva sulle
masse - mediante ’uso di un linguaggio immediato e stupefacente - fu sfruttata negli anni Venti
anche a scopi propagandistici. Durante i primi anni della rivoluzione la Poccuiicxoe
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L’esempio di Kandinskij e Chagall puo ritenersi in tal senso paradigmatico: il
padre dell’astrattismo ed il pittore “soprannaturale” - come ebbe a definirlo Apollinaire
- ottennero in patria riconoscimenti ed incarichi di rilievo solo fino alla fine degli anni
Dieci, prima che 1’avvio dalla Nuova Politica Economica (NEP) - programmata da
Lenin per porre rimedio all’entrata in crisi del ‘comunismo di guerra’ (Werth 1993:
190-199) - sancisse I’imprescindibile connubio tra arte e ideologia di regime®. Se il
loro rappresenta un caso anomalo - non li si puo certo considerare artisti nazionali -
non dissimile fu la sorte di molti avanguardisti che avevano da sempre operato in
madrepatria: a questi si sarebbe contestata di 1i a poco la vicinanza ideologica con i
modernismi occidentali - ritenuti ‘borghesi’ - o la non piena aderenza dei loro
programmi estetici alla politica educativa nazionale (Grigar 1982: 215-216). Le
restrizioni andarono in seguito incrementandosi fino alla definitiva affermazione del

Realismo Socialista, che sanci tra 1’altro il paradossale isolamento di quelle stesse

TeyerpadHoe areHcTBO (Agenzia Russa del Telegrafo) - meglio nota con 1’acronimo di
Rosta - commissiono a Vladimir Majakovskij 1’allestimento delle celebri ‘vetrine’:

Le vetrine della Rosta sono una cosa fantastica. E un mucchio di artisti
che si mette a servizio, con mezzi manuali, d'un popolo di centocinquanta
milioni d’anime. Sono le notizie telegrafiche fulmineamente elaborate in un
manifesto; sono i decreti immediatamente resi noti attraverso stornelli. [...]
Sono immensi fogli (che immediatamente passavano alla riproduzione con
lo stampino) affissi nelle stazioni, nei centri di agitazione del fronte, nelle
enormi vetrine dei negozi abbandonati. (Messina 1993: 306)

§ Kandinskij insegna all’Accademia di Mosca dal 1914, anno del suo volontario rimpatrio
dovuto allo scoppio della Grande Guerra. Nel *18 ¢ membro dell’IzO - la succitata Sezione Arti
Figurative del Commissariato del Popolo - e nel ’20 ¢ nominato professore onorario
dell’Universita moscovita. Ma nel 21 torna in Germania - dove dirigera il Bauhaus - per i
numerosi attacchi subiti ad opera di Tatlin e Rod¢enko. Nel 1928 ’artista otterra la nazionalita
tedesca, e nel ’39 quella francese. Chagall ¢ nominato direttore del Libero Atelier d’arte
(Svomas) di Vitebsk nel 1918, e dallo stesso anno riveste I’incarico di commissario del popolo
per le belle arti. Nel ’20 lascia I’URSS per i contrasti che gli vennero principalmente da
Malevic. Vi tornera solo nel 1973, per una breve visita alle cittda di Mosca e Leningrado,
intrapresa su invito del Ministero della Cultura Sovietico. L avversione che il regime espresse
nei confronti dei due maestri ¢ in tal senso assimilabile, almeno sul piano degli effetti, a quella
dimostrata dal regime nazista nei confronti dei modernismi tedeschi: va infatti ricordato che il
Bauhaus fu trasferito da Weimar a Dessau nel ’25 e infine soppresso nel ’33 in quanto
considerato espressione di ‘arte degenere’. In quegli stessi anni Hitler ordinava la confisca delle
opere di Kandinskij e condannava al rogo i quadri di Chagall. Per un approfondito confronto tra
arte totalitaria nell’URSS di Stalin e nella Germania nazista, si veda il capitolo Tra modernismo
e totalrealismo in Golomstock (1990: 49-100).
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tendenze dell’arte d’avanguardia che solo pochi anni prima avevano provocato
I’allontanamento di Kandinskij e Chagall’.

Prima della definitiva affermazione di Stalin alla guida del Paese, alla maggior
parte degli artisti non solo furono risparmiate le limitazioni e le costrizioni che
avrebbero conosciuto in seguito, ma furono in piu di un caso appoggiati ed incoraggiati
ufficialmente nella loro ricerca dagli apparati di controllo preposti dal Soviet: basti
pensare al ruolo primario svolto da Malevic, Tatlin e altri nell’organizzazione delle
nuove istituzioni per I’insegnamento dell’arte; alle numerose proposte di
collaborazione offerte a Filonov, che questi respinse sistematicamente fino ad accettare
I’incarico di direttore dell’Istituto di Cultura Pittorica (GINChUK) pietroburghese nel
1924; alle mostre di Stato allestite in occasione della scomparsa di Ol’ga Rozanova
(1919) e di Ljubov’ Popova (1924), alla personale di Malevic Dall’Impressionismo al
Suprematismo del 1919 e a tutte le altre esposizioni collettive appoggiate o autorizzate
dal Partito. Ma con la fine degli anni Venti scompare anche la parvenza di un
pluralismo interno alla compagine artistica della sinistra rivoluzionaria.

Cio che piu dovette suscitare le avversioni del regime nei confronti delle
avanguardie - lo ripetiamo - fu senza dubbio il particolare atteggiamento di indagine
della realta che ognuna di esse mise a fondamento della propria estetica e, non ultima,
la varieta delle loro posizioni. La principale innovazione introdotta da raggisti,
costruttivisti, suprematisti e maestri dell’arte analitica - per citare solo gli aspetti
macroscopici del fenomeno ‘avanguardia’ - risiede nell’idea che ’arte debba attingere
prima di ogni altra cosa dal sistema delle conoscenze, scientifiche e filosofiche. Un tale
atteggiamento - dato il carattere fortemente sperimentale delle loro prese di posizione -
porta con sé I’innescarsi di una inevitabile competizione tra le correnti e lascia quindi
poco spazio alla rigida ortodossia ideologica voluta dal Partito. E nostro intento,
nell’ambito di questa breve introduzione, mostrare quali siano le premesse sottese ad
una simile concezione dell’arte, principalmente nei casi in cui la conoscenza scientifica
- nonché la sua libera rielaborazione in chiave utopica o fantascientifica - occupa un

ruolo di prim’ordine nella formulazione del programma estetico. Questo ci permettera,

’  Nel manifesto del gruppo Oktjabr’ (cfr. nota 3) compaiono evidenti critiche allo stesso

costruttivismo e, piu in generale, un giudizio dichiaratamente negativo sull’esistenza di piu
correnti nell’arte sovietica. Secondo i firmatari del documento un tale pluralismo sarebbe del
tutto incompatibile con la politica del Partito e dello Stato, che deve privilegiare il solo
affermarsi di un’arte conforme all’ideologia di classe (Bohmig, 1979: 263-268).
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in un secondo momento, di comprendere a fondo i contenuti della originale filosofia
dell’arte divulgata da Pavel Filonov a partire dal 1914: il presente lavoro verte infatti in
una indagine del metodo pittorico e della teoria estetica espressi nella Russia degli anni

Dieci e Venti dal maestro dell’arte analitica.

In una sua recente rilettura dei temi filosofici e cosmologici che sono da
considerarsi a fondamento della Rivoluzione d’Ottobre - nonché dei loro esiti artistici e
letterari - V.Zivov disegna un percorso ideale che va dal filosofo N.Fedorov allo
scienziato V.Vernadskij, e propone una interessante sintesi della storia del pensiero
utopico-religioso di quegli anni (Zivov 1992: 411-434). L’autore fornisce una lettura
sintetica e unitaria di un periodo culturale difficile nella storia della letteratura (e
dell’arte) russa: 1’eta di transizione tra il cosiddetto ‘comunismo di guerra’ e la
definitiva affermazione del regime totalitario staliniano. La tesi di fondo ¢ che esista in
arte un principio uniformante che accomuna le principali posizioni del tempo - spesso
distanti tra loro all’atto pratico - facendole derivare pit o meno direttamente dal clima
di ricerca che aveva caratterizzato gli anni del periodo pre-rivoluzionario, in particolar
modo quelli dell’indagatissimo pycckuif cuMBoIIu3M (simbolismo russo). Come ogni
altra modellizzazione epocale della cultura, anche il Simbolismo poté gettare oltre gli
effimeri confini della periodizzazione convenzionale alcuni dei suoi maggiori attributi,
che confluirono - adattandosi alle nuove istanze del sentimento collettivista e
materialista - in quel residuo di misticismo che ¢ comune a gran parte delle poetiche

.. 1
avanguardistiche'’.

' Tra i maggiori esponenti di un pensiero portatore di valori utopico-religiosi all’inizio del

XX secolo, I’autore indica la figura di Fedorov per I’idea dell’oemoe meno (causa comune) e
quelle di Merezkovskij, Ternavcev, Berdjaev per la rinnovata coscienza religiosa che sta a
fondamento della loro storiosofia. A questi associa il fenomeno dei cosiddetti ‘poeti contadini’
per il recupero dell’escatologia popolare della tradizione russa, e quello dei ‘socialisti
rivoluzionari’ - Zivov cita in proposito la Nuova Gerusalemme di Ivanov-Razumnik - che
produssero in piu di un caso documenti di tono millenaristico. Ma alla schiera dei filosofi
ispirati da un misticismo platonico - almeno per quanto riguarda le premesse filosofiche a
fondamento dei loro programmi d’azione - sono affiancate anche personalita della ricerca
scientifica: su tutte campeggia la figura di Vernadskij. Lo scenario che Zivov descrive
coinvolge quindi I’intera gamma degli ambiti del sapere cosmologico prodotti dalla visione del
mondo che il nuovo secolo andava esprimendo: da quella sociale del comunismo monastico di
stampo fedoroviano, a quella scientifica vernadskijana con il suo modo di scansione della realta
radicalmente nuovo. Il tutto va iscritto in un cammino che ha le sue radici, secondo I’autore
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Secondo I’interpretazione proposta dallo studioso, € possibile suddividere il
periodo di cui stiamo parlando in quattro fasi fondamentali. La prima, che egli
definisce del pracmaTismMO sociaLe, vede D’affermarsi di una inedita fiducia
nell’azione di gruppo ed una rivalutazione del significato del lavoro individuale e
collettivo nelle trasformazioni sociali''. Quest’ultima si muove con tutta evidenza in

una direzione contraria rispetto al tradizionale fatalismo di matrice cristiano-ortodossa:
“B cumy (mm npu y'-[acnm) YEeJIOBEYECKOro COLHAJIBHOIO TBOPYECTBA,

6JIaronaTH IpOTHBONMOCTaBIAEeTcA TPyn” (413)". La rivalutazione dell’individuo
- al quale ¢ richiesto di prendere piena coscienza del valore fondamentale che la sua
esistenza comporta per il progresso della collettivita - mantiene in Fedorov i connotati
di un attivismo motivato da pulsioni religiose e spirituali, che nulla ha a che vedere con
I’utilitarismo econocentrico espresso da molte dottrine occidentali del tempo: si pensi,
ad esempio, all’importanza di Weber nella formazione del pensiero socio-economico
contemporaneo. L[’idea davvero innovativa sta perd nella posizione di assoluta

centralita riservata alla scienza nel processo di riforma sociale". Il nuovo pensiero, al

dell’articolo, nella antroposofia e nella teosofia che videro la luce in Russia alla fine del secolo
precedente.

""" Una tale forma di attivismo trova un importante precedente nell’idea simbolista di
XKHu3HecTpouTenbeTBO (lett. costruzione della vita). La necessita di mettere in atto un
progetto di radicale trasformazione del mondo - alla cui base stanno le teorie di Fedorov e del
suo discepolo Solov’ev - avra effetti notevoli sull’arte russa d’avanguardia. Un’ottima
definizione in tal senso ¢ quella proposta dagli studiosi Bowlt e Matic:

Perhaps the most important original contribution of the Russian avant-
garde was what the Symbolists called “life-creation” and their followers in
the 1920s “life-building”. One of the characteristic features of Russian
artists and writers as a whole was their transcendence, or blurring, of the
dividing line between “life” (the social, ritualized conventions of private and
public comportment) and “art” (the creation of aesthetic objects). The
poetry of Khlebnikov and the painting of Malevich were an integral part of
their way if life; their clothes, human relationships, and even bodily
movements expressed their artistic worldviews no less powerfully and
provocatively than did their words and images. The conventional formula
of “life” and “work”, with its implied dichotomy, does not apply to them [...1.
(Bowlt, Matic 1996: 8-9)

2 In virtii (ovvero con la partecipazione) dell’operato della societa umana, al miracolo si
oppone il lavoro.

Lo studioso osserva in proposito come in questa fase si determini per la prima volta anche
nelle masse una drastica rottura con la millenaria tradizione popolare russa, la cui
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quale piu di tutti avrebbero contribuito gli scritti di Fedorov, consiste essenzialmente in
una sorta di reciproca contaminazione tra 1’ideale cristiano della comunione fra gli
individui, e quello laico positivista ereditato dal pensiero filosofico occidentale del
secolo precedente, al quale si devono la fiducia nell’operato del singolo e nella scienza.

La seconda fase costituisce, almeno in linea di principio, una proiezione della
precedente su di un orizzonte piu ampio. Zivov la definisce fase del cosmoroGismo €
consiste sostanzialmente in una estensione dello spirito di fiducia nell’azione collettiva:
questa assume proporzioni sempre maggiori, fino a diventare fondamentale non solo
nel processo di trasformazione della societa, ma anche in quello di dominio e controllo
dell’vomo sulla natura, sul cosmos. L’avversione per lo stato delle cose, giudicato
iniquo e brutale, sfocia in una aperta lotta contro le visioni tradizionali del mondo, sia
in ambito sociale che scientifico'*. Ogni azione umana, sia essa promossa dal singolo o
dalla societa, deve essere rivalutata nella prospettiva di una prossima redenzione
collettiva, in cui non ci sia piu spazio né per lo sfruttamento dell’uomo sull’uomo, né

per la superstizione: nasce I’utopia di un mondo in cui le volonta di tutti gli individui

impermeabilitd ai valori laici occidentali aveva determinato sino ad allora la notevole
arretratezza del Paese:

B B TOM MOMEHTE pEJIMTHO3HBIM YyTONMH3M HaueoJiee
PE3KO OTKJIOHSETCA OT LEepKOBHOW TpamHLHH H IO
M3BECTHOH CTenmeHH OTJIHYaeT HKaHHEI MHPOBO33PEH-
YECKHMH KOMIIJIEKC OT HOPOOHBIE M CpEaAHEBEKOBBIX
yTONuii; BMECTe C TE€M aKTyaJIU3UPDyeTCA 3HaYEeHHE HayKH
KaK CIIoOCO6a CO3HAaTEJIBHOro BO3REHCTBUSA HAa BCEJIECHHYIO
M NepenejIKH YeJIOBEYECKOoro 6hITHA. (Zivov 1992: 413)

[In questa fase l'utopismo religioso si distacca in modo assai drastico dalla tradizione

ecclesiastica e al massimo grado si differenzia dal complesso della concezione del mondo
ereditata dalle utopie popolari e medievali; contemporaneamente si attualizza l’idea di scienza
come mezzo di azione cosciente sul mondo e di trasformazione dell esistenza umana.]
' Parlando del suo tempo, Fedorov ricorre spesso alla metafora del cannibalismo. Il
seguente passaggio - tratto dal documento del 1907 @uiocodus osmero nena (Filosofia
della causa comune) - mostra quali possano essere le conseguenze estreme di un modello di
vita basato sullo scontro e 1’odio:

Korna BCE€, B TOM YHCJIC naXX€ HCKYCCTBO, BBEIBOLAT H3

60pb6bl, ~ HaM HEMHOTO NOHaXO6UTCA BPEMEHH Ha TO,
4YTO6bl MOXpaTh APYr apyra. (cit. in Masing-Delic 1996:
282n)

[Quando ogni cosa - compresa ['arte - ¢ il risultato della lotta, ci vuol poco tempo per
divorarsi a vicenda)
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siano egualmente e spontaneamente votate al conseguimento di uno causa comune"’.
Non ¢ piu possibile, secondo un tale criterio di valutazione, distinguere tra 1’operato
dell’individuo e I’azione concertata del collettivo a cui esso appartiene'®. Un evidente
riflesso in ambito scientifico di quanto si € appena visto € riscontrabile nella teoria
cosmologica di Vernadskij: la sua idea della noosfera, intesa come unita discreta
sovraindividuale e articolata in livelli funzionali di complessita crescente, condivide
con I’utopia fedoroviana dell’osmee meo il senso di appartenenza ad un ente comune

superiore'’. L’inevitabile interdipendenza delle strutture che compongono la societa

> Della nozione fedoroviana di o6mee meno (causa comune) parleremo diffusamente in

seguito (cfr. note 29-35).

16 . . . .
Scrive in proposito Zivov:

AdBe BTH 3amayd OpPraHH4YECKH COEMHHAIOTCH, H
OTCIONA IPOHUCTEKAIOT NIBa B3aWMOCBA3aHHLIX CJIEACTBHUA:
yeJIoBEYECKHE 6EACTBHA (Bpaxna, BONHEI, COLHAJIbHOE
HEYCTPOMCTBO) IIPHO6PETAIOT XapaKTEpP KOCMHYECKOMH
KaTacTpodsl, YeJIOBEeYHECKOE XE€ O6yCTPOUCTBO (IyXOBHOE,
conMajibHOE, Hay4YHOe) pacCMaTpHBAaEeTCs KaK CpEICTBO
npeo6pa3oBaHUs KocMoca. (Zivov 1992: 413)

[I due compiti si fondono organicamente in uno solo, e da cio discendono due

implicazioni correlate: le disgrazie umane (I’odio, le guerre, ['instabilita sociale) assumono il
carattere di catastrofi cosmiche, e anche la formazione dell’'umanita (spirituale, sociale,
scientifica) é vista come un mezzo di trasformazione del mondo.)
7" Un’ottima e sintetica definizione delle nozioni vernadskijane di biosfera e noosfera ci
viene da Jurij Lotman, che a partire da queste ha elaborato la sua celebre idea della semiosfera.
Il passaggio ¢ tratto da un importante articolo del 1984, che si intitola per I’appunto O
ceMHocdepe (La semiosfera):

Buochepa BepHamckoro - KOCMHYECKHH MexaHH3M,
onpenejIeHHOE CTPYKTYpPHOE MECTO B IJIaHETapHOM
enuHCTBE. PacmojioxeHHas Ha NOBEPXHOCTH Hamel
IJIaHEThl M BKJIIOHAIOIMIAA B CE6 BCIO COBOKYIIHOCTD
JKHBOIo BelllecTBa, 64Mocepa TpaHCHPOPMHUPYET JIYYHCTYIO
B Hepruio coylHIa B XHMHYECKYIO H (HU3HYECKyIO, HaIpa-
BJICHHYIO Ha II€pepasoTKy <KOCHON> HEXHBOM MaTEpHH
Hawel#t nnaHetbl. Hoocdepa oepasyercsa, xorma B B Tom
Ipouecce AOMHUHUDYIOLIEEe 3HAYE€HHE IPHO6PDETAaeT pa3yM
yemoBeka. (Lotman 1992: 12)

[La biosfera di Vernadskij é un meccanismo cosmico, che ha una precisa collocazione
strutturale nell 'unita planetaria. Essa e disposta sulla superficie del nostro pianeta, comprende
tutto I'insieme della materia vivente e ha la funzione di trasformare [’energia irradiata dal sole
in energia fisica e chimica, che viene utilizzata per la trasformazione dell’«inertey materia
inanimata del nostro pianeta. La noosfera si forma quando ['intelletto umano acquista in
questo processo un’importanza dominante. (Lotman 1985: 56)]
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umana fa si che nessuno dei suoi singoli elementi possa prescindere dagli altri nel suo
cammino di comprensione e trasformazione del mondo.

La terza fase ¢ detta dell’anTistoricismo: la visione idealistica della storia
come di un cammino dei popoli verso il pieno compimento del loro destino, ¢ respinta
appieno dalle nuove coscienze, in quanto costituisce una lettura degli eventi
apertamente parziale, fatta al solo scopo di giustificare lo sfruttamento dei vincitori
sugli sconfitti'®. Esiste al contrario un ordine cosmico che non dipende né dallo
scorrere del tempo, né dagli egoismi che regolano i rapporti di potere: esso pud
derivare soltanto da una comprensione ultima, statica ma assoluta delle leggi del
cosmo, operata tramite gli strumenti della scienza e con la mediazione del sentimento
collettivo. Il rifiuto della storia e delle tradizioni diviene la premessa essenziale perché
avvenga il passaggio dell’'umanitd ad una nuova condizione, quella che Fedorov
chiama “Hosoe LlapcTso” (il Nuovo Regno)".

L’ultima fase rappresenta 1’attuazione delle precedenti nella pratica quotidiana:
perché i concetti di PRAGMATISMO SOCIALE, COSMOLOGISMO € ANTISTORICISMO Non si
limitino ad indicare principi puramente ideali, € necessario che essi vengano tradotti in
un preciso ordinamento sociale e politico, in cui si adempiano i sentimenti di
solidarieta e di fiducia nel progresso scientifico visti sopra. Zivov indica questo
momento di radicale trasformazione come ‘fase dell’oemuHHOCTB’, termine di
difficile traduzione derivato dalla parola oemuHa (comunita, specialmente religiosa o
contadina) che puo essere reso in italiano con ‘comuniTArRisMO’. Secondo Zivov
questa fase rappresenta il pieno compimento del cammino - intrapreso in Russia a

partire dalla fine del secolo scorso - verso una radicale riforma della societa

'8 Sj veda in tal senso la metafora fedoroviana del cannibalismo (cfr. nota 14).

Sul nuovo sentimento della storia come esito dell’azione collettiva, scrive Zivov:

HoBas XH3HBb 4YeJIOBEYECTBAa O3HAYae€T pamdHKAJIGHOE
NIPEOROJICHHE HCTOPHH, IIEPEXOX HOBOE€ COCTOSHHE,
NMpeamojioralpuee pa3phlB CcO BCAKOM Tpamuueld U B
YaCTHOCTH C 6bBITOM KaK MaTE€PHAJIH30BaBIIUMCH
MpouuIBIM; HOBoe ILlapcTBO He BEI3pEBaeT B IIPERIIEO
CTBYIOLIEM, a oTpunaeT ero. (Zivov 1992: 413)

[Una nuova vita dell 'umanita significa un radicale superamento della storia, il passaggio
ad una nuovo stato delle cose che presuppone una rottura con qualunque forma di tradizione e,
in particolare, con il byt inteso come realizzazione del passato, il nuovo Regno non matura nel
precedente, ma al contrario lo nega.]
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tradizionale e cammina di pari passo con la rivoluzione cosmologica che le nuove
scoperte scientifiche andavano producendo. Come vedremo, in essa si fondono
pienamente il sentimento fedoroviano della fratellanza spirituale e la visione
organicistica del tessuto sociale proposta da Vernadskij*’. A prescindere dagli esiti
storici che furono in seguito generati dal processo illustrato, cido che va colto del
discorso di Zivov ¢ la duplice valenza del fenomeno, che esprime una visione del
mondo ad un tempo spirituale e materialistica. Si puod dunque affermare che la vera
novita del pensiero russo di inizio secolo sta nel connubio tra mistica e scienza: questo
conduce ad una sorta di neo-scientismo che avra ripercussioni notevoli anche in

letteratura e in arte>'.

Tra le scoperte in ambito scientifico che alla fine del secolo scorso
rivoluzionarono maggiormente la percezione del mondo sono da iscriversi quelle che

ebbero una immediata applicazione commerciale: 1’invenzione del cinematografo

20 Zivov individua tra le possibili origini di un tale sentimento di fratellanza la tradizionale

istituzione socioeconomica dell’osmuHa (comunita agricola contadina):

AKIEHT NEePEeHOCHTCA Ha COEOHHEHHE Dpa3pPO3HEHHBIX
Y€JIOBEKOM B HOBBIHU OpPraHHM3M, o6JIanaouuii
CO6CTBEHHEIM HOyXOBHBIM CTaTycoM, - B ¢opMe IH
<O6lIero nejia», Kpyra ApyX6bl H JIIO6BH, MeTaMopdo3
TPAaOUIUOHHON KpPECThSHCKON OGIIUHBI HJIH CO60PHOCTH,
IIOHHMoOEMO} Kak HapomHocTh, y TepHameBa u Po3anHoBa
[...]. (Zivov 1992: 413)

[L accento si sposta sulla riunificazione dei singoli individui in un nuovo organismo che

gode di un proprio status spirituale, sotto forma di «causa comuney, di cerchia delle amicizie e
di amore, metamorfosi della comunita contadina tradizionale o dell’ecumenismo, inteso da
Ternavcev e Rozanov come sentimento nazionale...]
' E importante sottolineare come un simile atteggiamento si coniughi nei gruppi
dell’avanguardia russa di sinistra con il caratteristico sentimento di ribellione contro ogni forma
di condizionamento ‘borghese’. Va in tal senso rivisto il significato da attribuire alla peculiare
idea di scienza che sta alla base delle loro estetiche. Quanto scrive in proposito lo studioso
Boris Gasparov riassume efficacemente quali siano i termini della questione:

The avant-garde’s aspirations would not bow to any constraint - be it
aesthetic traditions, conventions of language and social behavior, or
natural laws as established by nineteenth-century “positivist” or
“bourgeois” science. Even the most fundamental conditions of biological
existence, such as mortality, were not seen as insurmountable for the
human spirit, once its creative power had been freed from the limitations of
the previous century’s “positivist” mentality. (Gasparov 1996: 133)
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(1895) e la scoperta dei raggi-X (1896). Al contrario di quanto si potrebbe credere, fu
la seconda a suscitare il maggior clamore, specie in Russia: la repentina diffusione del
dispositivo Rontgen - di cui si fecero gli usi piu disparati® - si tradusse quasi
immediatamente in una sorta di “voyeurismo universale” (Civ’jan 1996: 95). La vivida
curiosita che suscitarono i fotogrammi effigianti scheletri di mani, di teste e di corpi
esulava dal puro interesse documentario, e non fu del tutto priva di implicazioni
erotiche, in quanto assunse ben presto i connotati di una passione morbosa per il nudo
estremo™.

La possibilita di superare il vincolo dell’opacita corporea influi notevolmente
sul significato che in arte aveva 1’osservazione della cosa: il superamento della soglia
del visibile e soprattutto I’inedita possibilita di registrarne i risultati su di un supporto
fisico stabili nuovi traguardi anche in ambito artistico. I raggisti di Larionov, ad
esempio, andarono maturando una originale concezione del ruolo dell’artista che si
avvicinava notevolmente - e metaforicamente - al principio di funzionamento della
macchina Rontgen: il compito che si prefissero fu in primo luogo quello di spingersi
oltre la limitante percezione visiva della cosa, e di sostituire ad essa la ‘totale’
comprensione della luce riflessa nelle infinite direzioni dello spazio, recuperando cosi
la visione di quei raggi che non vengono colti dal rudimentale occhio umano.

Qualcosa di simile accadde anche tra i pittori analitici di Filonov - lo vedremo
meglio trattando della distinzione tra occhio visivo ed occhio cognitivo (cfr. 1.2.5) - per
i quali oggetto dell’osservazione non era 1’effimera apparenza esteriore della cosa,
come la tradizione del realismo aveva sino ad allora insegnato, bensi il complesso dei
fenomeni che regolano la sua realtd nascosta: ogni pittore analitico si riprometteva di

tradurre nel linguaggio dell’arte 1 processi chimici e fisici che avvengono

* Scrive Jurij Civ’jan nel suo articolo Media fantasies and the penetrating vision:

In the 1930s some expensive shoe stores in Western Europe had a
small X-ray installment, which allowed the customer to see if the shoe fit.
In a scene in a shoe store from Vladimir Nabokov’s novel The Gift (Dar),
this gadget inspires the hero [...] to write a poem devoted to Charon, the
mythological boatman of death [...]. (Civ’jan 1996: 84)

Ve . ian:
2 Serive in proposito Civ’jan

There was a feeling that Réntgen and the Lumiéres presented a

menace to privacy. As new instruments of vision, cinema and X-rays were
potentially pornographic. (Civ’jan 1996: 87)
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incessantemente all’interno di ogni oggetto osservato’!. La nozione filonoviana di
estetica organica (cfr. 1.2.3) puo considerarsi a tutti gli effetti il primo tentativo
pienamente riuscito di rompere I’involucro esterno del corpo opaco: anziché limitarsi
alla sola percezione delle immagini impresse sulla retina, la visione analitica comporta
un lavoro di penetrazione della materia, operata mediante gli strumenti dell’intelletto
razionale e dell’immaginazione.

La scoperta di Rontgen ebbe una notevole influenza anche sul pit noto tra i
movimenti russi d’avanguardia: il costruttivismo. La possibilita di mettere in evidenza
le strutture interne degli organismi viventi dovette svolgere un ruolo determinante nella
formulazione dell’estetica costruttivista e segno notevolmente la predilezione di Tatlin
per le forme scheletriche (Civ’jan 1996: 86-87).

Altre importanti scoperte in ambito teorico - legate in special modo alle
prospettive di ricerca apertesi nei primi anni del secolo in matematica e fisica -
contribuirono all’elaborazione di una nuova idea di estetica, ma a causa della loro
complesse implicazioni ebbero una effettiva influenza solo su artisti di grande

preparazione scientifica. Tra questi vanno ricordati soprattutto Kul’bin, Bogdanov,

24 . .. . . . ..
Sull’approccio analitico in arte potrebbe avere esercitato un’influenza decisiva anche

un’altra invenzione di inizio secolo: la microcinematografia. Osserva lo studioso Civ’jan - a
seguito di una approfondita indagine fatta sulla stampa del tempo - come la nuova tecnica di
ripresa abbia suscitato grande clamore soprattutto in Russia:_

Before 1910 the French physiologist Jean Comandon developed a
method to register on film the behavior of red corpuscles in samples of
blood contaminated with pathogenic organism. According to a
contemporary account, one of this films showed the germs attacking the
red corpuscles and destroying them. Initially intended for scientific use, the
film was released for general distribution and was an unexpected success
with Russian audiences of the 1910s. (Civ’jan 1996: 85)

La sorella dell’artista ricorda di come Filonov prediligesse le proiezioni cinematografiche
di carattere scientifico, molto in voga durante gli anni Dieci. Nel documento AHaTomus
tdbanrasuu (Anatomia dell’immaginazione) lo studioso John Bowlt descrive la passione
giovanile del pittore nelle parole della sorella:

I'mesoBa Taxkxe BocmoOMHHaeT, 4To (DMJIOHOB [...] HacTo
XOOHJI B KHHeMaTorpad Ha TakHe NONYJIAPHEIE (PHIbMBI
IecATHIX romoB, Kak <3eJieHbl Hayx> (1916) u <Be3 BHHEI
BHHOBaTEI®> (1916)... (cit. in P.F. i ego Skola 1990: 61)

[Glebova ricorda inoltre che |...] Filonov andava spesso al cinematografo a vedere quei
film tanto famosi negli anni Dieci, come «Il principiante delle scienze» (1916) e «I colpevoli
senza colpay (1916)...]
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Ciolkovskij e Florenskij: ognuno di loro seppe infatti combinare la propria competenza
in materia - furono tutti scienziati di grande fama, oltre che artisti affermati® - con le
piu immaginifiche intuizioni sul significato dell’opera nel processo di comprensione
del mondo. Tali scoperte - tra cui si annovera la celebre teoria della relativita®® - oltre
ad inaugurare una diversa percezione del mondo favorirono il diffondersi di un
sentimento drasticamente riformista, che si tradusse in una profonda critica nei
confronti dell’ordine costituito - quelle che nel modello di Zivov vengono definite fasi

del PraAGMATISMO socIALE € del cosMOLOGISMO.

In ambito letterario, uno tra i documenti maggiormente rappresentativi di una
tale rivoluzione cosmologica ¢ il romanzo KpacHas 3Be3na (La stella rossa) di

Aleksander Bogdanov?’. Pubblicato nel 1907 - lo stesso anno in cui fallirono

» Scrive in proposito Michael Holquist:

The theory and practice of Nikolai Kul'bin, medical doctor as well as
painter, was based on complex theories about the physiology of
perception, for instance. [...] Tsiolkovsky was one of Russia’s world-class
scientists: he is universally conceded to be the father of all practical
attempts at space travels, the greatest single name in the history of
rocketry [...]. But he was not content merely to achieve in the laboratory:
together with such other actual scientists as Alexander Bogdanov, he is
one of the pioneers of Russian science fiction as well. (Holquist 1996:
101)

% In un articolo dedicato all’opera di Florenskij e alla AkameMust XynokeCTBEHHBIX
Hayk (Accademia delle Scienze Artistiche) da lui fondata, Nicoletta Misler offre un breve
rassegna delle scoperte che portarono Einstein a formulare la sua rivoluzionaria teoria:

Florensky’s interpretation of the work of art takes account of the most
radical scientific discoveries of the time, especially in physics and
mathematics - for example, the concept of Gauss curvature, of Riemann’s
four-dimensional manifold, of Faraday’s field of forces, and finally the
theory of relativity that connects all these things. (Misler 1996: 128)

*7 Al titolo del romanzo D’autore pospone un significativa didascalia: poMaH-yTomus
(romanzo-utopia). E utile in tal senso ricordare I’ambiguita etimologica della parola “utopia’:

Utopia - termine (dal greco ou, non, e tépos, luogo) designante, in
origine, un paese (ideale) inesistente. [...] Un’altra etimologia legge I'u di
utopia non come privativa, ma come contrazione di eu: non pil il «luogo
che non é», ma il «buon luogo», l'ideale da cui trarre un criterio per il
giudizio politico e dunque per tentare una diversa direzione degli eventi.
(Enc. Eur. 1981, X1: 677)
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miseramente i primi moti insurrezionali del secolo - il romanzo narra la storia di un
attivista politico che viene condotto con 1’inganno su Marte, dove puod assistere alla
piena realizzazione di tutti gli ideali socialisti. Al suo ritorno sulla Terra Leonid - vero
e proprio alter-ego di Bogdanov - testimonia di come altrove si sia da tempo raggiunto
un equilibrio sociale basato sui valori di eguaglianza e materialismo. Tra gli abitanti
della stella ‘rossa’ regnano incontrastate pace e giustizia: la stabilita ed il benessere
sono garantiti dal fatto che la sola forma di religione praticata sul pianeta ¢ il culto
della scienza. Per questo l’'unica forma di discriminazione tra gli individui ¢ la
competenza tecnico-scientifica: gli scienziati che sappiano distinguersi nel loro lavoro
di ricerca sono venerati - in vita - come benefattori del popolo, in quanto ad ogni loro
progresso corrisponde quello dell’intera umanita marziana. Ma dopo la loro scomparsa
non ¢ piu lecito ricordare neppure i loro nomi. Sul pianeta del socialismo perfetto il
desiderio di gloria non ¢ ritenuto un sentimento pregevole, ma una semplice proiezione

dell’egoismo individuale:

«ll nome di una persona si conserva finché quelli che lo
conobbero e vissero con lui sono vivi. Ma 'umanita non ha bisogno
di simboli morti di una persona scomparsa. La nostra scienza e la
nostra arte conservano in modo impersonale le memorie dei risultati
collettivi. La zavorra dei nomi del passato € inutile per la memoria
del’'uomo.» (Bogdanov 1989: 49)

Con queste parole lo scienziato Sterni illustra a Leonid il significato del lavoro
individuale su Marte: se si tiene conto del fatto che - in ambito artistico - la piena
identita tra collettivo e individuo ¢ una fra le maggiori invenzioni dell’avanguardia
russa, una simile affermazione assume una valenza quasi profetica. In realta riflette
appieno 1’idea fedoroviana - e in seguito anche vernadskijana - della societa come
organismo unitario. In tal senso il fallimento dei tentativi di riforma coevi alla
pubblicazione del romanzo - culminati nel massacro della “domenica di sangue” (9
gennaio 1905) - rendono ancor piu stridente il contrasto tra realta e utopia.

Un altro elemento interessante per il nostro discorso ¢ 1’espediente letterario

della minus materia, un preparato chimico frutto delle piu avanzate tecnologie aliene
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che, associato alla materia comune, ne annulla il peso. Cio permette al protagonista di
raggiungere Marte a bordo di un vettore spaziale - del tutto simile ai razzi fantastici di
Ciolkovskij - e al lettore di svelare una metafora cifrata dell’anima: la minus materia
compensa e annichilisce il peso della corporeita, e sembra alludere in tal senso ad una
possibilita di ‘elevazione’ non solo materiale, ma prima di tutto spirituale. La sua
funzione ¢ assimilabile a quella del sonno nelle innumerevoli visioni prodotte dalla
letteratura mistica cristiana. Ancora una volta ¢ possibile intravedere nelle parole di
Bogdanov il pensiero di Fedorov.

Fedoroviana ¢ anche la posizione di assoluta centralita riservata dallo scrittore
alla Russia nel processo di redenzione dell’umanita terrestre. Il messianismo presente
in molti scritti del filosofo ¢ fatto proprio, nella finzione letteraria, dagli alieni-
socialisti: dopo una infruttuosa ricerca sul pianeta Venere e sul resto della Terra, essi
trovano infine nella sola Russia le condizioni adeguate per impiantare una loro colonia.
Il popolo russo rappresenta in tal senso 1’unica realta terrestre gia pronta a recepire un
sistema di vita pienamente socialista. Nel seguente passaggio - parla di nuovo lo
scienziato marziano Sterni - ¢ descritto il prototipo dell’uomo russo nella visione di

Bogdanov:

- [...1 Il polso della vita pulsa forte 1a [in Russia], e piu che in
qualche altro luogo la gente & costretta a guardare al futuro. ...] La
persona che cercavamo doveva risultare una combinazione ideale
di solida buona salute, elasticita mentale, capacita di lavoro
intellettuale, pochi 0 nessun legame con la Terra e il minor grado
possibile di individualismo. | nostri psicologi e fisiologi ritengono che
la transizione dalla confusione discordante della sua societa a
quello che lei chiamerebbe il socialismo della nostra societa sia una
prova difficile. (Bogdanov 1989: 47)

Ma il passaggio che meglio si presta ad una assimilazione tra la visione del
mondo espressa in KpacHas 3Be3ma e la dottrina mistico-religiosa fedoroviana
occupa una parte piu centrale nel libro. Giunto su Marte e destinato a rimanervi a lungo

- per avere scoperto che il piano degli alieni ¢ in realta quello di annientare la

‘primitiva’ popolazione terrestre - Leonid cerca di istruirsi sulla complessa storia del
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popolo marziano. Poiché i libri alieni sono incomprensibili anche alla piu acuta
intelligenza terrestre - tali e tante sono le verita del socialismo utopico - egli
intraprende la lettura di un solo documento, un breve manuale elementare destinato ai
fanciulli dell’'umanitda marziana. Il ‘libretto’ didattico si apre con alcune notevoli

considerazioni di carattere cosmologico:

Il primo capitolo aveva un carattere direttamente filosofico ed
esponeva lidea dellUniverso, come un Unico Tutto che tutto
comprende in sé e tutto differenzia da sé. Questo capitolo mi fece
venire in mente vivamente la concezione di un lavoratore-filosofo,
che in forma semplice e ingenua stabilisca per primo i fondamenti di

una filosofia proletaria della natura. (Bogdanov 1989: 61)

Come vedremo, il sentimento di appartenenza ad una entita di grado superiore
caratterizza sia il sistema di pensiero formulato da Fedorov che la successiva teoria
vernadskijana della noosfera. Il romanzo di Bogdanov rappresenta in tal senso una
delle piu interessanti conferme ad un’ipotesi mossa recentemente da piu parti:
I’esistenza di un rapporto causale tra la divulgazione dell’utopia fedoroviana e i
successivi sviluppi storico-culturali che portarono alla fondazione della Russia

sovietica.

Dicevamo sopra di come Zivov veda in questo rinnovato sentimento di fiducia
nell’azione collettiva e negli strumenti scientifici di indagine del reale I’ascendenza
dell’insegnamento fedoroviano®®. Non & nostra intenzione ripercorrere I’intero sistema
teorico del filosofo russo, la cui complessita comporta il coinvolgimento di tematiche
che esulano dagli obbiettivi del presente lavoro: bastera invece focalizzarne gli esiti
maggiori, cercando di evidenziare come ciascuna idea abbia in seguito trovato una

piena applicazione nell’arte russa d’avanguardia. Ricordiamo in tal proposito solo una

2 La stessa idea & condivisa da molti altri studiosi, di cui si fara menzione di volta in volta

nei casi in cui si rendera necessario. Si segnalano soprattutto: Misler (1982), Pazilova (1985),
Semenova (1990), Bowlt (1990), Masing-Delic (1996), Holquist (1996).
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seriec di categorie essenziali, che rendano conto in sintesi della particolare
MupoBo33peHHe (visione del mondo) fedoroviana.

La prima idea - e forse la piu celebre in assoluto - ¢ quella dell’o6mee meso
(causa comune). Si ¢ gia accennato sopra - parlando della fase detta da Zivov
dell’antistoricismo - di come Fedorov ritenesse necessario un rapido superamento
dello stadio di barbarie in cui stazionava da tempo I'umanita moderna. La causa di una
tale regressione - per cui il filosofo ricorre alla metafora del cannibalismo (cftr. nota 18)
- era da attribuirsi alla prevalsa degli egoismi individuali sul sentimento di
appartenenza al gruppo: il pieno ripristino dalla religiosita - nel senso etimologico del
termine - ¢ dunque per Fedorov la premessa inalienabile ad ogni progresso umano.

L’uscita da una tale condizione di minorita - unica misura che 'uomo possa
opporre alle forze distruttrici della natura - ¢ possibile solo a patto di concertare la
totalita delle azioni umane mediante un adeguato lavoro di pianificazione:
I’adempimento della causa comune ¢ impensabile senza la realizzazione di un grande
“nmpoext” (progetto), che faccia collimare le pratiche di vita del singolo con le
esigenze fisiologiche del collettivo (Pazilova 1985: 96-109). Nell’idea del filosofo
russo I’intera umanita ¢ percepita letteralmente - € non solo in senso metaforico - come
un enorme organismo unitario e sovraindividuale, capace di comportamenti propri e
dotato di una sua specifica funzione nell’economia dell’universo. La piena adesione al
progetto da parte di ogni singolo individuo deve essere infatti tesa al conseguimento di
due risultati notevoli: il pieno controllo delle leggi cosmiche - obbiettivo che Fedorov
definisce “perynsiuus mpHpoxsl” (regolazione della natura) - e il superamento del
vincolo estremo della corporeita, vale a dire il trionfo sulla morte”. La conquista

dell’immortalita per i vivi e la “Bockpemienue oTHOB” (resurrezione dei padri)’° sono

¥ Una esaustiva definizione di perynsiuust mpupoxst si trova in Holquist (1996):

Fedorov took great interest in all aspects of science and gave science
a central role in his thought because he felt that only through science
would the means ultimately be found to raise the dead. The “regulation of
nature”, the point in history at which the human mind would introduce
design and purpose into the workings of a formerly blind and chaotic world,
is at the heart of Fedorov's argument. It represents a new epoch in the
evolutionary process: the conscious stage of evolutionary development.
(107-108)

% Scrive in proposito Michael Holquist:
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tra le invenzioni fedoroviane che piu hanno suggestionato il clima culturale ed artistico
della Russia di inizio secolo (Pazilova 1985: 29-66)*".

Sia il concetto di perynamus che quello di Bockpemrenue dimostrano come il
sistema di pensiero fedoroviano - benché fortemente condizionato dalla mistica
cristiana - rigetti appieno qualsiasi forma di fatalismo provvidenziale. Si puo dire al
contrario che la visione del mondo proposta da Fedorov rientri in larga misura nel
grande alveo del pensiero materialista, di cui costituisce a tutti gli effetti una rilettura in
chiave utopica®™. Per Fedorov ¢ bene perseguire un “materialismo del controllo della
materia” - sensibilmente diverso da quello positivista, che ¢ invece “materialismo della
sottomissione alla cieca forza della materia” - come leggiamo nel suo lavoro del 1902
CympaMopajiu3M, HJIH BCEOGIMHII CHHTE3 (T.e. BCeo6llicE O6bEXHHEHHUE)

(Sovramoralismo, ovvero la sintesi universale (cioé [ 'unificazione universale)):

EcTs 1nBa MaTepHaju3Ma, [..|] MaTepHAJIH3M

NMOAYMHEHHUSA CJIENON cHJie MaTepMM M MaTEpHAJIM3M

Fedorov's thought is in some sense a peculiar combination of
Orthodox kenoticism (a teaching about the holiness of matter) and a
Frankenstein-like conviction that through science (in whose several
branches he was immensely read), man may become what Mary Shelley
called, in the subtitle of her novel, “the New Prometheus”. (Holquist
1996:108)
' Riguardo all’influenza esercitata dal sistema di pensiero fedoroviano sui pit eclatanti
‘comportamenti culturali’ postrivoluzionari, scrivono Bowlt e Matic:

Fedorov's eschatological ideas [...] prefigured many cultural gestures

of the postrevolutionary years. The mummification of Lenin and the early

Soviet emphasis on immortality; Konstantin Tsiolkovsky's multistage

rockets [...] which were meant to transport the resurrected into space; the

apocalyptic paintings and drawings by Vasilii Chekrygin in 1921-22; the

Biocosmist poets, led by Alexander Sviatogor, and their belief in

resurrection; El Lissitsky’s search for the New Man - the imprint of Fedorov
can be traced in all of these. (Bowlt, Matic 1996: 4-5)

2 Poiché Fedorov non manco mai di indicare quali fossero i mezzi per la realizzazione del
suo ideale di vita, ¢ forse improprio parlare di utopia. Scrive infatti Kalmykov:

Yto Taxoe yronusa?’ BTO rpe3a o 6J1aroM 6€3
yKXa3aHHf Ha CpEeACTBO ero nocTxeHus. (cit. in Pazilova
1985:90)

[Che cos’é I'utopia? E sognare qualcosa di buono senza alcun ragguaglio sul modo in cui
realizzarlo.]
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ynpaBJIECHHA MaTepHell, He B MEICJIH JIHIIb, HE B
MrpyWIeYHBIX, KAa6HHETHBIX HIJIH JIa60PaTOPHBIX
ONmBITax, a B caMoli IpHpone, nejlaAch €€ Pa3yMoOM,

perymsuuedt. (cit. in Semenova 1990: 154)>

Cio che riguarda piu da vicino il nostro discorso ¢ pero il concetto di
HCKYCCTBO KaK IIpOeKT MHpa (arte come progetto del mondo). Le innovative
categorie introdotte in filosofia dalla originale visione del mondo fedoroviana - oemee
Iejio, IPOEKT, Peryjflus ¢ BocKpemleHHe - trovano un valido medium di
divulgazione nell’opera d’arte, purché questa sia realizzata secondo determinati
principi ispiratori**. Fedorov strumentalizza ogni forma di espressione artistica, che nel
Nuovo Regno dovra essere finalizzata al compimento della causa comune. L’opera
assume in tal senso una valenza principalmente pedagogica, come si puo desumere dal
seguente passaggio, tratto dal documento HeeecHble Hayku Kak (aKT H Kakx

npoexT (Le scienze celesti come fatto e come progetto):

Odnsa OCYLICCTBJICHHA O6LIero xnejla HEO06XO0aAHUHMO
COCOHHHTb BCE HCKYyCCTBa B XpaMe-1IKOJIe

(BCGOGH[GOGS[S&TGJIBHOI‘O 06])33033]’[1!5[), HE Kak

33 . . .. . .. .. .
Ci sono due forme di materialismo, [...] il materialismo della sottomissione alla cieca

forza della materia e il materialismo del controllo della materia, non solo nel pensiero, nelle
esperienze che si fanno con i giocattoli, negli studi o nei laboratori, ma nella natura stessa,
diventando in lei la mente, con la regolazione.

* Per una analisi pitl approfondita della particolare filosofia dell’arte fedoroviana si rimanda
al documento Kax HayMHaJIOChb HCKYCCTBO, YEM OHO CTaJI0 H YEM IHOJIXHO OHO
6bITh! (Come é cominciata l’arte, cosa é diventata e cosa dovrebbe essere? Fedorov (1994:
266-269)). Vi si legge tra Ialtro:

Hauano HCKYyCCTBa 6BIJIO0 60XKCCTBCHHOC, a B
HacToOsALICE BpPEMA HCKYCCTBO CTaJI0 HHAYCTPHAJIbBHO-

MHJIMTApPHBIM [...]. UYTO HyXHO NPOTHBONOCTAaBHTh
HHIYCTPHAJIBHO-MHUJIUTApDHON! BBICTAaBKE ITDOH3BERECHHH
co6Jla3Ha M OpYRHH HcTpeesieHHsn! [...] OepallleHHe Bcex

MHpPOB B  yNpaBiIfieMble  pa3yMOM  BOCKDELIEHHEIX
NOKOJIEHHM, ecTh BHICIIAs Lejlb W MJIA HCKYCCTBa.
(Fedorov 1994: 268-269)

[L origine dell’arte fu divina, ma nel nostro tempo essa e diventata industrial-militare.
[...] Cosa si deve contrapporre alla mostra industrial-militare di opere della tentazione e dello
sterminio procurato con i pezzi d’artiglieria? [...] La trasformazione di tutti i mondi in (entita)
controllate dalla mente delle generazioni risorte, e lo scopo supremo anche dell arte.]
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NMONO6HH JIHLIL MHPO3NAHHA, a KaX NMpPOeKTe MHpaA, B
KOTOPOM IOrJIOLIEHHE 3aMEHEHO BOCKPEUICHHEM,
OCYIIECTBJISEMBIM 4Ype3 BCE HAayKH, O6b€XHHEHHEIE B
HayKe MHPO3OaHHA AaCTPOHOMHH, H IIPHTOM 4pe3
BcexX JIonelf, cTAaBIIMX 6JIaromapsi LIKOJIe IIO3Ha-

romamu. (Fedorov 1994: 276)%

Esaminando ’opera di Pavel Filonov vedremo come 1’idea di “tempio-scuola”
abbia esercitato sull’arte russa d’avanguardia un fascino notevole: essa rientra nel
progetto di regolazione della natura e riflette appieno il principio della comune
appartenenza ad una entita di grado superiore, di cui si & gia detto ampiamente sopra™.

Per quanto riguarda invece i numerosi punti di contatto tra i due modelli del
mondo proposti da Fedorov e Vernadskij, la critica sottolinea come cid costituisca
sostanzialmente un effetto dell’influenza esercitata dal filosofo sullo scienziato

(Semenova 1990: 330-345)’". A legare fra loro il sistema di pensiero fedoroviano e la

35 . . <. g . .. ..
Per la realizzazione della causa comune ¢ indispensabile riunificare tutte le arti in un

tempio-scuola (dell’educazione obbligatoria per tutti), non solo ad immagine dell ‘universo, ma
anche come progetto del mondo, in cui l’assimilazione sia sostituita dalla resurrezione,
realizzata tramite tutte le scienze - riunificate nella scienza dell universo (I’astronomia) - e
mediante tutti gli individui, divenuti sapienti grazie alla scuola.

3 In un recente saggio, dal titolo The transfiguration of cannibals - Fedorov and the avant-
garde, scrive in proposito Masic-Delic:

The aesthetic of Fedorov’s philosophy has received less attention than
its scientistic, utopian, political, and ethical aspects. [..] Fedorov's
metaphors of cannibalism and his didactic aesthetics propagandizing the
need for restructuring the human form may have impacted the
presentation of specific themes in certain avant-garde works, notably those
of Pavel Filonov. (Masic-Delic 1996: 20-21)

7 Nel seguente passaggio - tratto dall’articolo JKuBoe BemecTBo (La materia vivente) e
riprodotto nella monografia di Semenova Huxona#t (PemopoB - TBOpYecTBO XH3HH
(Nikolaj Fedorov - L’opera della vita) - Vernadskij manifesta tutta la sua ammirazione per il
filosofo della causa comune:

HeynoBjieTBOpeHUEe Y3KHMH pa3MepaMH 3eMJIH H Iaxe
COJIHEYHOH CHCTEMBEI [...] CKa3BIBa€TCA B YBEJIH-YEHHH
3HayeHUA B TuxXx Hmelli B HEKOTOpPHX @OHIIOCOBCKHX

HckaHUAX KoHma XIX - nHayanma XX Bexka y ¢uiocodos
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cosmologia vernadskijana ¢ soprattutto 1’idea della perynsnus mpuposnsr (Holquist
1996: 295n). Un esempio che mette pienamente in luce un tale parallelismo ci viene
dalla citazione seguente, tratta dal documento ITpoenemsr euoreoxumuu (Problemi di

. .. 38
biogeochimica)™:

I'eonoruuycxuit B BonronHOHHBIH nmpouecc
OTBEYAET 6HOJIOTHYECKOMY €EIHMHCTBY H DAaBEHCTBY
Bcex Jomelt - Homo sapiens M ero reojlorH4ecKux
npenxoB Sinanthropus u ap. [...] Hens3s 6e3HaKa3aHHO
MATH NPOTUB NPUHIMNA EXHHCTBA Bcex Jomedl kakx

3aKoHa mpupoxsl. (cit. in Semenova 1990: 333)39

Chiudiamo questa prima sezione con le parole che nel romanzo KpacHas
3Be3na sono indirizzate dalla giovane marziana Netti al protagonista Leonid: “In
ognuno di noi, piccoli frammenti di un grande organismo, vive il Tutto, e ognuno vive nel Tutto.”
(Bogdanov 1989: 107-108). In esse ¢ ravvisabile in sintesi tutto il significato della
particolare forma mentis - filosofica in Fedorov, politica in Bogdanov e scientifica in
Vernadskij - che tanta influenza ha esercitato sulla formulazione delle teorie estetiche

nell’arte russa d’avanguardia di inizio secolo.

COBEpPLIEHHO pa3JIHYHON NOArOTOBKH, HampHMEpP, C OXHOHU
cTtopoHsl y BeprcoHa, a ¢ mpyro#fi - y Takux HcKaTeyel
ucTHHBI, kak, Hanpumep, H.®.Pemopos. (cit. in Semenova

1990: 331)

[1l sentimento di insoddisfazione causato dalle ridotte dimensioni della Terra e del
sistema solare [...] si avverte nella crescente importanza che tali idee hanno assunto in alcune
ricerche filosofiche di fine XIX - inizio XX secolo, in filosofi di predisposizione assolutamente
diversa, come per esempio in Bergson da un lato, e dall’altro in ricercatori della verita della
portata, ad esempio, di N.F.Fedorov.]

*  Semenova segnala che I’articolo si trova nella pubblicazione specializzata Tpynst
6HMOreoxuMHu4eckoll staeopaTopuH (Atti del laboratorio di biogeochimica), n.16, Mosca,
1980, pag. 218.

3 I processo di evoluzione geologica corrisponde all’unita biologica e all’eguaglianza di
tutti gli individui - [’Homo sapiens ed i suoi antenati geologici Sinathropus e cosi via. [...] Non si
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puo contravvenire impunemente al principio dell’unita di tutti gli individui come legge della
natura.
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.2 Le ‘parole d’ordine’ dell’arte analitica.

Nel panorama delle avanguardie russe degli anni Venti il Collettivo dei maestri
dell’arte analitica (MAT) gode di una spiccata autonomia d’azione e di programma. Cid
gli assicura un certo grado di liberta rispetto alle altre tendenze che 1’arte rivoluzionaria
di sinistra aveva espresso sino ad allora: i capiscuola delle maggiori correnti artistiche
d’avanguardia in Russia avevano dimostrato infatti una aperta propensione al dialogo
con 1 gruppi emergenti del Modernismo occidentale (cfr. nota 7). Benché in piu di un
caso siano proprio gli esiti della loro ricerca ad influenzare il clima artistico europeo,
essi promossero in tal senso una attivita di sperimentazione che non puo dirsi del tutto
autonoma.

Diverso ¢ invece il caso di Pavel Nikolaevic Filonov (1883-1941), ideatore
dell’arte analitica e fondatore dell’omonimo Collettivo dei maestri. Uno studio
ravvicinato della sua opera - condotto sia sui dipinti che sugli scritti - ne rivela infatti il
carattere marcatamente nazionale: benché di formazione aperta e internazionalista
dichiarato™, D’esito ultimo della sua personale ricerca sembra coinvolgere quasi
esclusivamente il pensiero filosofico, politico e scientifico della Russia di inizio secolo.
Se ¢ vero infatti che a alla base dell’arte analitica egli pone I'universalita del
fondamento scientifico, ¢ altrettanto vero che 1’ideologia espressa nei suoi manifesti
riflette pienamente - ¢ ad un tempo - il misticismo fedoroviano, il materialismo
marxista-leninista ed un sentimento di patria che gli fara affermare: “nHa Hauy
PonuHy mepeHOCHM LEHTp TAXKECTH HcKyccTBa” (cit. in P.F. i ego Skola 1990:
70-71)*. In tutto cid non si intende ravvisare alcun limite, ma al contrario una

specificita che rende ancor piu plausibile un’indagine approfondita. A tal fine ¢

% Nel 1940, in piena epoca staliniana, Filonov scrivera ad un ammiratore: “H3yuai

HapoKHOE HCKYcCTBO Bcex cTpaH”’ (Studia l'arte popolare di tutti i paesi. Cit. in Misler
1982: 306).

*1' " Noi spostiamo nella nostra Patria il centro di gravita dell’arte.
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necessario ripercorrere le tappe fondamentali della sua prima formazione. Saranno in
seguito prese in esame le innovative categorie di analisi e 1’originale concezione

dell’opera che I’artista introdurra in pittura a partire dal 1914.

I primissimi anni di vita di Filonov si svolgono nel segno della piu disagiata
precarieta, sia materiale che psicologica: nato a Mosca 1’8 gennaio del 1883 in una
umilissima e numerosa famiglia operaia, perde il padre all’eta di soli quattro anni e la
madre a tredici’. La morte della madre - avvenuta nel 1896 - determina il suo
trasferimento a Pietroburgo, dove vive con il resto della famiglia presso la sorella
Aleksandra, ’'unica che al tempo fosse gia sposata. A questo periodo risalgono i suoi
primi contatti - ¢ lo stesso Filonov a definirli tali - con il mondo dell’arte: dal 1897 al
1902 lavora infatti alle dipendenze di una impresa di restauro edile, dove svolge
diverse mansioni a seconda delle richieste della committenza. Apprende cosi un
mestiere durissimo, che avra in seguito - come vedremo - conseguenze notevoli sulla
sua concezione del lavoro in arte. Da principio il giovanissimo Filonov lavora come
semplice manovale. Poi diviene carpentiere e tinteggiatore. Infine partecipa ai restauri

di importanti edifici della citta con la qualifica di vero e proprio decoratore artistico:

I'maBHoe Ha B Tolf pasoTe 6blJIa caMasf JIy4dlIas
LIKOJIa, HAYHHAA CO CMOJICHHUSA JIIOKOB ITOMOWHEIX fIM,

OKpacKH Y60PHBIX, KYXOHb H KDpBIll, POCITHCH

2 Tutte le notizie sulla vita di Pavel Filonov, ad eccezione dei casi in cui si segnalera una

diversa fonte, sono tratte dalla breve ABTosuorpadus (Autobiografia) e dai frammenti del
diario personale dell’artista. Questi ultimi sono stati pubblicati solo recentemente a cura di
Nicoletta Misler - a seguito di una ricerca fatta nel 1978 sui documenti originali conservati
presso 1’Archivio Centrale di Stato di Letteratura e Arte (CGALI) - e sono confluiti
principalmente in un articolo per il numero di aprile 1982 di Russian Literature. L ’intervento
del curatore sui testi ha comportato anche un lavoro di epurazione da errori ortografici e
grammaticali, per i quali si ¢ ripristinata la forma corretta (Misler 1982: 237, 262n). Si tenga
perd presente che in tutti i documenti teorici redatti da Filonov - in particolar modo nei due
manifesti del *14 e del ’23 - il linguaggio risulta spesso oscuro e prolisso; inoltre la costruzione
sintattica ¢ appesantita da una complicata concatenazione di subordinate che, in piu di un caso,
rendono 1 testi di difficile lettura. Si tratta pero di una prerogativa comune a molti dei manifesti
avanguardistici dell’epoca: si vedano in tal senso JIyuuam (Raggismo) di Larionov (1913) e
CynpemaTtusM (Suprematismo) di Malevic (1919). Si segnala al lettore che tutte le notizie
autobiografiche sono redatte da Filonov in terza persona.
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u3pa3suoBbIX (KadeJbHBIX) Ime4yell, MO0 PpOCIHCH
KBapTHpPE MHHHCTpa CHNATHHA, POCIHUCH KBapTHPHI
mosuMHuuEl Ben[uxoro]” kua3a Huxonmas Huxonae-
BHYa - (paHUYyXEHKH, apDTHUCTKH 6aJieTa, IIPOMBIBKH
roinyes B kymojie McaaxueBckoro Coe6opa, pacKkpacKud
EBpeiicxoit CuHaroru, pOCIIHCH B Pumcko-
Kartonuueckoit Kamenne Ha 1-oif pore, pecTaBpaluu
«IToMnmelickHX MOTOJIKOB> B B pMHTaXe KJieeBoi
KpPacKOli M CHTHBIM XJIE60M, H KONMHH C OTIEJIbHBIX
OpPHaMEHTOB B Toro moToJIKa - TOXE KJIEEBOM.
PasoTa Bejlach BCEMH MaTepHaJIaMH H CIIOCO6aMH,
CTOSl, CHON H JiexXa, IIPH IIOCTOSHHOM DpHCKe

CBaJIMTBCA C JiecoB. (cit. in Misler 1982: 270)*

Nel frattempo (1901) consegue il diploma professionale di pittore-decoratore
nel 1903 tenta per la prima volta di accedere alla prestigiosa AkaneMHusi XyX0-XKECTB,
I’Accademia delle Arti di Pietroburgo. Respinto ripetutamente agli esami preliminari
per le sue insufficienti nozioni in materia di anatomia, nel 1908 decide di entrare come
apprendista nel laboratorio del pittore e accademico L.E.Dmitrev-Kavkazskij, dove ha
modo di raffinare la sua tecnica sia nel disegno che nella pittura. Sono anni di intenso e
duro lavoro, durante i quali il giovane artista apprende quanto c’¢ da sapere sulla
realizzazione di un quadro, ma rimane sostanzialmente indifferente agli aspetti teorici
dell’arte e al dibattito che vi ruota attorno. Le sue letture non contemplano trattati di

estetica o saggi sulla filosofia dell’arte: egli si sente spinto ad imitare non le idee

# Alle frequenti abbreviature che ricorrono negli scritti filonoviani il curatore sostituisce la

forma estesa per agevolare la lettura in lingua russa (Misler 1982: 281).
Il grosso di quel lavoro fu per me la migliore delle scuole: si cominciava col catramare le
fessure nelle fosse biologiche, col pitturare le latrine, le cucine ed i tetti, col decorare le stufe
(quelle rivestite a mattonelle di ceramica smaltata), fino poi ad affrescare I’appartamento del
ministro Spinjagin, [’appartamento della prediletta del granduca Nikolaj Nikolaevic (la
francese, artista del balletto), a ripulire il piccione che si trova nella cupola della cattedrale
Isaakievskij, a dipingere la sinagoga ebraica, ad affrescare la Cappella Romano-Cattolica, a
restaurare il «soffitto Pompeianoy dell’Ermitage col colore a colla e il pane di fior di farina, e
a realizzare una copia di singoli ornamenti di quel soffitto, sempre col colore a colla. Per quel
lavoro si ricorreva ad ogni tipo di materiale e strumento, stando in piedi, seduti o sdraiati,
perennemente col rischio di cadere dal ponteggio.
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espresse nel corso dei secoli dai grandi pittori, ma il loro modo di vivere e di agire
quotidiano®. Come avra occasione di scrivere molto piu tardi, tra le sue letture
giovanili spiccano soprattutto biografie ed autobiografie, poiché solo quelle - dira
Filonov - fanno comprendere appieno “kak TAXeJIBIM TPyAOM, CHJIOH aHaJiu3a H
ynmopHo#i BoJielf B 60pb6€ BEJIMKHUE JIIONH MOCTHUraJId CBoel LeJId H KaK OHH
yunmuch” (cit. in Misler 1982: 306)*. Nel giovane apprendista si fa strada un
convincimento fondamentale per i futuri sviluppi del suo metodo pittorico: che la
ragion d’essere di ogni forma d’arte sta nel lavoro concreto sull’opera, e che la vera
abilita di un artista consiste nel maneggiare perfettamente strumenti e materiali. Tale
idea si tradurra in seguito in uno dei capisaldi dell’arte analitica: il principio della piena
equivalenza tra arte e lavoro.

Nel 1908, a cinque anni dal primo tentativo fallito, Filonov riesce infine a

superare I’esame di ammissione all’ AkaneMHs XyZOXECTB:

B AxaneMmuio s npuuej 24 jeT OT Poay, HO HMeJ
yXe 60Jiee YEM OBaOdLAaTHJIETHUN HempeprIBHBIH, ¢ 3-
4 nmet Moel XU3HH Ha4YaBIIMCH, CTaX II0 HCKYCCTBY.
Ilpumwen Tyma, yxe HMes 3a mna3yxoil “BEICIIYIO
wkony HM30”, 3Has ILleHy W PHUCYHKY H >XHBOIIHCH,
PHMCys M paeoTas LBETOM JIyyllle JIIO60T0 H3
axaneMuyeckux mnpodeccopoB. (cit. in P. F. i ego Skola

1990: 97-98)"

# L’imitazione delle ‘vite esemplari’ fu praticata in larga misura a cavallo tra i due secoli, e

rientrava nella visione dell’arte come principio edificante. L’idea che il compito dell’artista
fosse quello di mostrare agli uomini il cammino verso la redenzione da ogni brutalitd e la
costruzione di una ‘nuova vita’ riflette pienamente lo spirito del tempo: la mistica simbolista -
sulla scorta del pensiero di Filonov e Solov’ev - vedeva nell’arte non piut un mezzo di
rappresentazione del mondo, ma di trasformazione (Groys 1996: 198). Basti pensare in tal
senso al concetto di xu3HecTpouTenbcTBo (cfr. nota 11).

¥ Come i grandi personaggi abbiano raggiunto il loro scopo solo grazie al duro lavoro,
alla severa analisi e alla volonta tenace nella lotta, ed il modo in cui essi si sono formati.

" Entrai in Accademia all’eta di 24 anni, ma avendo cominciato attorno ai 3-4 anni avevo
dell’arte gia un’esperienza ventennale. Cominciai a frequentare che avevo gia in tasca un
diploma di “scuola superiore dell’Iz0” e che gia conoscevo l'importanza sia del disegno che
della pittura e gia disegnavo e lavoravo con il colore meglio di qualsiasi professore
accademico.
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Con queste parole, a distanza di quasi trent’anni, 1’artista ricorda quello che a
buon grado pud considerarsi uno dei momenti piu significativi del suo percorso
formativo. Diversamente da quanto afferma nel breve passaggio citato, la sua eta
effettiva era allora di 25 anni; inoltre ai corsi - dove ¢ allievo di G.R.Zaleman,
V.E.Savinskij, G.G.Mjasoedov e, soprattutto, di Ja.F.Cionglinskij - viene ammesso in
qualitd di semplice BonbHOcnymaTens (/ibero frequentante). Eppure la permanenza
in Accademia - che sara peraltro brevissima - ¢ destinata a lasciare un segno indelebile
nella personalita di Filonov e dara un contributo decisivo alla piena emersione della
sua originale fisionomia artistica.

I suoi rapporti con I’istituzione sono estremamente conflittuali: la sua
formazione pratica e duramente sofferta lo mette sin dal primo istante in una posizione
di forte antagonismo nei confronti del mondo accademico, ancorato secondo il suo
punto di vista ad una concezione dell’arte troppo idealistica ed elitaria. Filonov pratica
sin dal principio una sistematica ¢ volontaria violazione di tutti i canoni estetici
tradizionali, principale oggetto di insegnamento durante lo svolgimento dei corsi. Cio
lo porta a realizzare dipinti monocromatici e a sperimentare metodi di costruzione del
disegno del tutto inconciliabili con quelli compresi nel programma di studio: cosi
facendo attira inevitabilmente su di sé la disapprovazione dell’intera mpodeccypa
(corpo docente accademico). L’unico tra i docenti ad assecondare le originalita

dell’allievo ¢ il professor Cionglinskij:

Axanemuyeckass npodeccypa ¢ IEpBEIX Xe IHeH
B3sjJIa MEHA NOA 60HKOT. SI ¢ mepBOro xe IHA CTAllb
paéoraTh 1mo-cBoeMy. Tonbko IIHOHrIMHCKOro #
MOry BCIIOMHHATh C YBa)XX€HHEM H JIIO60BbIO: OH HeE
Melajl MOMM HAelCTBHSAM, 60JIe€é TOro - IIYMHO H
BOCTOPXEHHO NpHBEeTCTBOBaJI HX. He pa3 oH KXpHuan
Ha Bech KJjlIacc, IIOpaxasich MOHM  YIIODOM:
“CMoTpuTe! CMoTpuUTe, 4YTO OH xejaetr! BoT wu3
Takux BeIxoasT Ce3aHHel, Ban I'oru u Jleonapmno”.

(cit. in P. F. i ego Skola 1990: 98)*

® I professori dell’Accademia cercarono di boicottarmi sin dal primo giorno. Ed io dal

primo giorno mi sono messo a lavorare per conto mio. Mi ricordo con stima e affetto solo di
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Viene cosi il 1910, anno in cui Filonov consegue quell’identita artistica
pienamente autonoma che gli varra in seguito un ruolo di prim’ordine sulla scena
artistica internazionale: delusa ogni sua aspettativa riguardo al mondo accademico,
decide di concentrarsi esclusivamente sulle proprie intuizioni e di tradurre in arte
quella pratica di un lavoro duro e perseverante appresa sin da giovanissimo. Il 1910 ¢
infatti ’anno della sua espulsione dall’Accademia, dei primi disegni costruiti secondo
il principio della compiutezza - di cui diremo oltre - e del suo primo, prolungato
soggiorno in Europa. E, in altre parole, 1’anno in cui Filonov cambia drasticamente il
corso della propria ricerca: lo studio accademico delle tecniche pittoriche, in cui ha
rivelato doti eccellenti di disegnatore, pud considerarsi un capitolo chiuso. Egli
comincia la sua originale sperimentazione di una forma d’arte che non sia frutto del
solo esercizio o dell’imitazione, ma di una consapevole e sofferta indagine filosofica
del mondo.

A fare le spese del suo desiderio di rottura con gli ambienti accademici ¢ quello
stesso Cionglinskij di cui si ¢ letto sopra il postumo attestato di stima. Il litigio col
maestro, che costa a Filonov I’espulsione immediata dall’Accademia, rappresenta
I'ultimo gesto di una personalitd nota nel suo ambiente per essere piuttosto
impermeabile ai condizionamenti dell’insegnamento, ¢ non ha in fondo nulla a che

vedere con la persona di Cionglinskij (Andersen 1990: 23-35)*. E doveroso

Cionglinskij: era il solo a non disturbare le mie attivita, accogliendole anzi con un tono
clamorosamente trionfale: «Guardate! Guardate che cosa sta facendo! E da cose come queste
che saltano fuori i Cézanne, i Van Gogh, i Leonardoy.
¥ Petr Buckin - un compagno di corsi di Filonov all’Accademia - descrive in una sua
memoria quanto accadde tra il professore e lo studente:

Ipuwen @unonoB. Ho ero He y3HaTh. BienHbil, 6e3
ynbpl6KkH. CKyImHO OTBE€YaeT Ha IPUBETCTBHA. MOJIYHT.
Yto ¢ HuM? HenoHsTHOo. IIMOHIJIMHCKMHM NOCTaBHJ B
KayecTBE MOMOEJIM AJIA XKHBOIIMCH HOBOrO HAaTypIIHKA.
«ITocMoTpuTe, 4YTO 3a mpeiecTbh! B TO Xe AMOJIIOHD,
rpoMko Boctoprajyica Sl (PpanueBuu. «<Kaxue dopmser! A
Kaxoro unBera Tejio! Jlio6as JKeHIMWHA II03aBHAYET
TakxoMy uBetyb [...] QUIOHOB MoJlya yCTaHOBHJI XOJICT
OKOJIO HaTyplIIUKa M B3fJI B PYKH IJIMHHEIN, C 60JIbIIOH
najienl TOJIIMHHON yrojib H HayaJl pPHCOBAaTh IUHPOKHMH
wrpuxaMd. <Utro Bel nenaere, @uionos’»s HeHCTOBO
3aKphIya LIuoHr THHCKHH. [...] @unonos MoJjya
npomojixajl paeoraTh. Bcs ¢urypa B HaTypaJIbHYIO
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aggiungere che, a seguito di una lettera in cui Filonov spiega le ragioni del suo gesto e
I’inconciliabilita della propria ideologia con quella dell’intelligencija accademica,
Iistituzione lo riammette quasi immediatamente ai corsi (presumibilmente per
intercessione dello stesso Cionglinskij). Ma il ventisettenne artista declina 1’invito:
dopo un viaggio di quasi due anni tra Italia e Francia - dove si guadagna da vivere con
1 lavori pit umili e precari - comincia una fervente attivita di frequentazione dei
cenacoli artistici di sinistra, e partecipa sporadicamente alle esposizioni organizzate tra
Mosca e San Pietroburgo da Coros momonexu, la celebre Unione della Gioventi™.
Benché nelle opere degli anni immediatamente successivi al suo distacco
dall’ Accademia siano ravvisabili frequenti ‘citazioni’ - primitivismo, cubofuturismo, e
altro - nessuna delle tendenze con cui entra in contatto riesce ad esercitare un’influenza
decisiva sulla sua complessa personalita: si puo dire anzi che Filonov partecipi alle

attivita dei gruppi da testimone esterno’'. Mantiene infatti un costante atteggiamento

BEJIHYHHY BbIJIa BBIIOJIHEHA B HEprHYHBIMHU, IIHPOKUMH
wrpuxaMd. [...] (DHIOHOB 3adUKCHpPOBaJl PHCYHOK, Ha
npyro#i neHb npuHec 3ejeHyko kpacky “Tlons Bepone3” u
HayaJl el IOKpEBaTh Bechb pHCyHOK. <BTo xke
6e306pa3He, CMOTPHTE, YTO OH AejaeT’!»>, o6paliaeTcs
npodeccop Ko BceMy kiiaccy. [...] (DUIIOHOB HeBO3MyTHMO,
COBEpPLIIEHHO CHOKOHHO NMOBEpHYJICS K LIMOHIJIIHHCKOMY H,
CMOTpPSi €ro IpsAMO B TrJjia3a, He MOBHIIAA rojoca,
npousHec: «Ay...ppak!>, B3ayn xoJicT U yweJ. Bonbme ero
MBI B KJlacce He BHAeNH. (cit. in Misler, Bowlt 1990: 27-28)

[Entro Filonov, ma era irriconoscibile. Pallido, senza sorriso. Risponde a stento ai saluti.
Tace. Che cos’ha? Non si capisce. Cionglinskij fece disporre come modello per un quadro un
nuovo nudo. «Guardate che incanto! E un vero Apolloly, si estasio a voce alta Jan Francevic.
«Che forme! E di che colorito é il corpo! Qualsiasi donna invidierebbe un tal colore!». |...]
Filonov mise in silenzio la tela accanto al nudo e prese un lungo carboncino spesso un pollice
e prese a disegnare a grandi linee. «Cosa fate, Filonov?», comincio a gridare Cionglinskij
infuriato. |[...] Filonov continuo a lavorare in silenzio. L’intera figura fu realizzata a tratti
energici e spessi [...] Filonov fisso il disegno, il giorno dopo porto un verde Paolo Veronese e
comincio a coprire con quello l'intero disegno. «Ma é una porcheria! Guardate, cosa sta
facendo?!», si rivolse il professore a tutta la classe. [...] Filonov, come se niente fosse, si giro in
perfetta calma verso Cionglinskij e, guardandolo dritto negli occhi, senza alzare la voce
pronuncio: «l...diota!», prese la tela ed usci. I classe non si fece piu vedere.)

0 Alla mostra organizzata dal gruppo nel 1911, Filonov presenta la sua prima opera mai
recensita: B cku3 (Schizzo). L’autore dell’articolo che ne fa menzione - comparso il 13 aprile di
quell’anno sulla pubblicazione BupxeBrie BemoMocTH (/! bollettino borsistico) - definisce il
lavoro “mparounmeHHeAIIHM ICHXHAaTPHYECKHM ROKYMEHTOM’ (preziosissimo documento
psichiatrico. Cit. in P.F. i ego Skola 1990: 296).

' Nel percorso di ricerca di una propria identita artistica Filonov attraversa gran parte delle
tendenze espresse dal suo tempo. Oltre alla riconosciuta influenza che sulla sua formazione
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critico nei loro confronti - di cui non fara mistero nei suoi scritti successivi - soprattutto
perché troppo inclini alle teorizzazioni: queste, al pari di quelle accademiche, gli
sembrano astratte e del tutto infondate. Ma cio che piu conta ¢ che a partire dal 1912
Filonov comincia I’elaborazione del suo complesso ed originalissimo metodo pittorico:
di i a poco egli approdera a quella rivoluzionaria concezione dell’arte - a meta strada

tra scienza e mistica - che lo consacreranno artista di fama mondiale.

Il primo manifesto dei pittori analitici compare a San Pietroburgo nel marzo
del 1914. A nemmeno quattro anni dalla definitiva rottura con gli ambienti accademici,
Filonov ha dunque avuto modo di focalizzare le sue brillanti intuizioni sull’arte e di
fissarne i contenuti in un complesso di innovative categorie, la cui conoscenza ¢ di
fondamentale importanza per una adeguata comprensione del metodo pittorico
analitico. In un documento di poco piu tardo - la celebre Dichiarazione della Fioritura
Universale (1923) - parlando del suo primo manifesto Filonov definisce tali categorie

“mo3yHru” (parole d’ordine):

IlepBeifi pa3 JIO3YHIrH <cOeJlaHHasi KapTHHa,
<OTPHLIAHHE COBPEMEHHOH XyHMOXECTBEHHOH KpHUTH-
KW>, <IEpPEeHOC IEeHTPa TAXKECTH COBPEMEHHOIO
HckyccTBa B PoccHior, <«yucTas  melcTBymomas
dopmar, <MupoBoif PacuBeT> 6bIJIH MHOIO O6BABJICHBI
B 1914-1915 rr. B Ilerporpaxae. (cit. in P.F. i ego Skola
1990: 80)™

ebbero I’arte primitiva russa delle icone e dei /ubki (Lichacev (1991: 378) e Pratt (1996: 189)),
il linguaggio visionario di Bosch e I’'umanesimo rinascimentale di Diirer, Filonov dimostra una
certa attenzione per le correnti coeve del modernismo russo e occidentale - cubismo, futurismo,
espressionismo, suprematismo - di cui assimila gli aspetti pit congeniali alla sua concezione del
lavoro in arte. Si vedano in proposito gli articoli di Grigar (1982: 213-214), Misler (1982: 237-
307) e di Bowlt (1990: 12-83).

Le parole d’ordine: «quadro finitoy, «rifiuto della critica d’arte contemporanea,
«spostamento del centro di gravita dell’arte contemporanea in Russia», «forma agente puray,
«Fioritura Universaley le ho annunciate per la prima volta a Pietroburgo, negli anni 1914-15.
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Le ‘parole d’ordine’ dell’arte analitica e le premesse filosofiche che esse
sottendono saranno prese in esame di seguito. Attraverso la loro esposizione si intende
fornire una succinta ma esaustiva spiegazione di cosa Filonov intendesse per

aHaJIUTHYECKOEe HCKYcCTBO (arte analitica).
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|.2.1. Compiutezza e quadro finito.

Nel sistema teorico filonoviano il termine “cmesmanHocTh” - da noi tradotto
con ‘compiutezza’ - indica I’obbiettivo primario dell’arte analitica: il conseguimento
della perfezione formale dell’opera mediante lo sviluppo ultimo del suo contenuto.
Alle sue origini sta I’idea di una stretta correlazione tra visibile e scibile - di cui si dira
meglio oltre - per cui ogni sforzo espressivo dell’artista deve essere teso alla
realizzazione di un tessuto pittorico profondamente articolato, ad immagine della
complessita formale e sostanziale che ¢ propria di ogni cosa in natura. Una volta
terminata, 1’opera dovra infatti riprodurre quelle proprieta nascoste dell’oggetto
rappresentato che possono essere rivelate solo mediante un approfondito lavoro di
analisi. Questa deve condurre ’artista ad una comprensione ‘totale’ della cosa,
ottenuta con il solo ausilio delle facolta intellettuali razionali e dell’immaginazione.
Nella visione filonoviana il quadro costituisce quindi una sorta di riduzione a modello
di cid che raffigura: ha il compito di ‘visualizzare’ la materia di cui si compone la cosa,
le strutture in cui tale materia si organizza ed i fenomeni che avvengono
incessantemente al suo interno. Si pud dire in tal senso che Filonov reinterpreta in
chiave artistica le modellizzazioni scientifiche del mondo: 1’esito della sua ricerca
figurativa € per certi versi assimilabile alle innovazioni in ambito cosmologico
introdotte dalla scienza nei primi anni del secolo (cft. .1). L’idea della czenmanHoCcTB
incarna inoltre gli aspetti teleologici dell’arte secondo 1’approccio analitico: essa
stabilisce che il fine del lavoro compiuto dal pittore sulla tela ¢ il pieno adempimento

dell’opera in ogni suo dettaglio formale e di contenuto™. Nel caso specifico della

3 Tracce di una tale idea - benché ad uno stadio ancora embrionale - sono presenti gia nella

lettera che il ‘libero frequentante’ Pavel Filonov indirizzava il 12 aprile del 1910 al consiglio
dei professori dell’ Accademia. La commissione era stata incaricata di esaminare la domanda di
riammissione inoltrata dall’allievo, dopo che un pesante diverbio con il professor Cionglinskij
ne aveva provocato I’immediata espulsione (cfr. nota 49). La lettera contiene un apologia della
propria attivita di ricerca, autonoma e contro tendenza rispetto all’insegnamento impartito
presso I’istituzione: in essa si pud leggere una anticipazione dei temi che saranno pienamente
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pittura - poiché il concetto pud essere esteso in linea di principio a qualsiasi altra forma
d’arte - il conseguimento di un tale obbiettivo ¢ rappresentato dalla cmemanHas
KapTHHa (quadro finito), ovvero da un quadro in cui I’estrema complessita formale
dei segni tracciati sulla tela rifletta esattamente la struttura dell’oggetto rappresentato.
In essa dovranno leggersi tutti i livelli di rappresentazione possibili della cosa: dal
minimo ente immaginabile - quello che Filonov chiama “aTom-xupmuy4” (atomo-

mattone) - al suo aspetto visibile.

sviluppati nel manifesto del 1914. L’accento cade in particolar modo sulla necessita di
sviluppare appieno tutte le forme osservate in natura, cosa per cui Filonov non riesce a
dedicarsi con cura - come gli € richiesto - alla realizzazione degli studi sul colore secondo il
metodo accademico:

Sl HCKIIIOYEH JIHIIbL 3a TO, YTO Y4HJICHA, 3a TO, YTO CO
CTPAalIHEIM YIOPCTBOM RO6MUBAJICA Kaxmnod dopMsl,
XepTBysi s B Toro u Kpacatoli B Tiona U KOJIODHTOM.
S cam 3Hal, 4YTO MOH PpHCYHKH H B Tionm
OTBPAaTHTEJbHEI, HO YBEPSAIO Bac, YTO A MOry pa6oTaTh
HE TOJIbKO TaK, HO pELIUTEJIbHO JII0O60H TEeXHUKOH, U
MOry COBEPDLIEHHO IPHU6JIM3HTCS K HAType; HO TOJBKO
MHE B HaCTOfIIEE BpEeMs pPENKOE MECTO B HaType
HpaBHTCA II0 LBETY, H MHE IOCamHO, YTO OHO HE TaKoe,
KaKHM 6bl A XOTEJI €ro BHAETh; BCE Xe€, KaKHM 65l
yXKacHEIM LIBETOM S HH HayaJl, HO AOGMBIUHCh TeX (opMm,
KakHe MHe HYXHEI, H 3aKkaHYyuBas b Tion, s HayuHalo
NPH6JIHXAThCA K HAType; €CJIH X€ cpa3dy HayHy C TexX
LIBETOB, KaKH€ BHXY, TO HENMPEMEHHO OTCTYIUIIO OT HHX
H nepeliny B CTpalIHyIO0 YEPHOTY M CHHHH H KpacHBIA
nBer.. Ecimu 6B s paeoTaji, KakK S XOTeJl H
pa3paeaThiBajJl 6bl Bc€ (QOPMEI, KaKH€ BHXY, TO MHeE
onHoro B Tioma XxBaTHJIO 6bl Mecsina Ha TpH. (cit. in Misler
1982: 247)

[Mi si espelle solo perché ho studiato, solo perché a costo di enormi sforzi ho prodotto
ogni sorta di forma, a discapito della buona riuscita dello studio preparatorio e del bozzetto a
colori. Io stesso so bene che i miei disegni e i miei studi sono orribili, ma vi assicuro che sono
in grado di lavorare in ben altro modo, usando assolutamente qualunque tipo di tecnica, e che
posso avvicinarmi alla natura in maniera perfetta; solo che attualmente trovo poco spazio per
il colore, e mi rincresce che esso non sia come io lo vorrei vedere; qualunque cosa io cominci
con un brutto colore, una volta ottenute simili forme - che sono quelle che mi servono -
terminando lo studio io comincio ad avvicinarmi alla natura; se invece io comincio subito con i
colori cosi come li vedo, immancabilmente me ne allontano e mi ritrovo in una tremenda
oscurita o in un blu o in un rosso... Se io lavorassi come vorrei e sviluppassi a fondo ogni
forma, cosi come la vedo, allora mi servirebbero all’incirca tre mesi per un solo studio. |
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Per comprendere il reale significato del termine e le sue molteplici sfumature
in russo, pud rivelarsi utile formulare una breve nota lessicale: la parola
“cmemaHHOCcTB” ¢ un sostantivo deverbale, derivato dal participio passato del verbo
perfettivo cmenmaTh. La coppia aspettuale mesmaTsn/ crenaTh - che in italiano si suole
tradurre indistintamente con il verbo “fare” - puo essere resa con le perifrasi “stare
facendo/ fare in modo compiuto”, ineleganti ma utili ai fini del nostro discorso. Quindi
il sostantivo deverbale cmenmanHocTh indica approssimativamente la “qualita di cio
che ¢ stato fatto in modo compiuto”, ovvero la “compiutezza”. Negli scritti filonoviani
la parola assume pero una doppia valenza semantica: la prima le proviene dal
significato neutro comune ad entrambe le voci della coppia aspettuale
nenathk/ cnenath, che porta in sé 1’idea di un “fare in modo attivo e concreto”; la
seconda proviene invece dalla sua perfettivita, che implica - lo si ¢ gia detto - la
compiutezza dell’azione™,

Entrambe le valenze di significato di cui la parola € portatrice trovano ampio
riscontro negli scritti di Filonov sull’arte. Una attenta lettura dei documenti mostra
come |’ideatore della pittura analitica avesse una visione del tutto originale dell’opera,
oscillante tra la sua natura concreta di manufatto e quella segnica di rappresentazione
di un certo contenuto: da un lato il quadro ¢ sempre inteso come il prodotto finale del
lavoro che I’autore compie materialmente sullo spazio della tela; dall’altro assume
invece il valore di immagine (o ‘modello’) della complessita strutturale e funzionale

dell’oggetto rappresentato, rivelata progressivamente al pittore nel corso dell’analisi.

Prendiamo in considerazione la prima delle due idee contenuta nella parola
“cmenmaHHOcTh”: il quadro come manufatto. L’importanza attribuita da Filonov

all’azione concreta e diretta dell’artista sull’opera - e, piu in generale, dell’'uomo sulla

> Nicoletta Misler assimila il significato lessicale della categoria filonoviana a quello del

verbo latino perficere, in quanto entrambi condividono 1’idea di una prolungata attivita di
lavoro materiale da parte dell’autore, che richiede un cospicuo dispendio di tempo e di energie.
Inoltre vale per entrambi 1’idea che esista un punto d’arrivo, un traguardo “al tempo stesso
soggettivo e oggettivo” il cui raggiungimento determina le realizzazione dell’opera perfecta
(Misler 1982: 241). Di qui in avanti la parola “cmemaHHOCTB” sara sempre resa con
I’espressione italiana compiutezza, in caratteri corsivi. L’aggettivo corrispondente
“cmeIaHHBIN sara reso invece con fatto o finito a seconda del contesto e dell’uso che ne fa di
volta in volta I’autore.
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cosa - ¢ espressa compiutamente gia nel manifesto del 1914, il primo documento
ufficiale prodotto dai pittori analitici: AHTHMHas MacTepcKas >XHBONHCLEB H
PHMCOBaJILIIUKOB <«CaejlaHHble KapTUHbD (Laboratorio intimo dei pittori e dei
disegnatori «Quadri finiti»)>. Nell’apertura del manifesto i firmatari dichiarano quale

sia il loro obbiettivo in arte:

IDen» Hama - pa6oTaTh KapTHHb H PHCYHKH,
coejlaHHBIE cO Bcell IpejiecThI0O YNOPHO# pa60THI,
TaK KaK Mbl 3HaeM, YTO caMoOe LIeHHOe B KapTHHE H
pMcyHKke - B TO Moryyas paeoTa 4eJIoOB€Ka Han
BEIIbIO’, B KOTOPOM OH BHLIABISET CE6% H CBOIO

6ecCMepTHyI0 Rymy. (cit. in P.F. i ego Skola 1990: 70)°

> 11 titolo del manifesto - reso pubblico a mezzo di un dépliant distribuito durante

I’esposizione Coro3 moytomexu (Unione della Gioventu) del 1914 - corrisponde al nome
scelto dal primo nucleo degli artisti analitici per il proprio gruppo. Oltre allo stesso Filonov,
sottoscrissero il documento i pittori Kakabadze, Kirillova, Lasson-Spirova e Pskovitinov. Lo si
pud considerare a tutti gli effetti ’atto di nascita dell’arte analitica: a quello stesso anno
risalgono infatti sia I’enunciazione del criterio della compiutezza, che la fondazione del primo
laboratorio intimo - il significato di tale espressione sara esposto nel paragrafo seguente. Nel
’25 il laboratorio Quadri finiti diverra una vera e propria scuola: il Collettivo dei Maestri
dell’Arte Analitica (MALI).

6 Filonov ricorre spesso all’uso della parola Bems per indicare sia I’opera - intesa come
prodotto materiale del lavoro svolto dall’artista - che il referente ad essa relato. Come ¢ noto, in
russo esiste una particolare distinzione tra le parole Bemb ¢ mpeameTt che non ha equivalenti
semantici in altre lingue, tanto che entrambe vengono rese indistintamente con le voci lessicali
“cosa” e “oggetto”. Alla base di una tale distinzione sta una sottile sfumatura di significato: la
parola Bemtb possiede un tratto di marcatezza del tutto assente nel suo omologo neutro
npeaMert, che indica 1’esistenza di un rapporto empatico tra chi parla e I’entitd a cui si fa
riferimento. Una interessante definizione in tal proposito ¢ stata formulata dagli studiosi
Efimova e Manovic:

Although in modern dictionaries vesch is defined interchangeably with
“object’ as a material, inanimate entity, its use in speech and its etymology
point to a different meaning. If predmet refers to strictly inanimate and
functional entities, vesch is an entity endowed with human spirit. [...]
Etymologically the word vesch originated from the Latin vox (word,
speech), and it is also related to the verb veschat’ (to prophesy, to bring

news). (Efimova, Manovic 1993: xxiv)
7 Il nostro scopo é quello di elaborare quadri e disegni, fatti con tutta la bellezza di un
lavoro ostinato, poiché sappiamo che la cosa piu preziosa in pittura e nel disegno ¢ il possente
lavoro dell 'uomo sulla cosa, atto in cui egli rende manifesti se stesso e il suo spirito immortale.
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I pittori analitici avvertono fortemente la necessita di restituire al lavoro
manuale sulla tela tutta la dignita che gli ¢ dovuta: il quadro e il disegno vanno in tal
senso elaborati a lungo e con estrema perizia, fino a che non siano del tutto finiti. La
loro concezione materialistica dell’azione umana sul mondo si traduce nell’idea di
focalizzare in pittura il solo lavoro sulla tela. Alle innumerevoli e complesse estetiche
formulate in quegli anni - sia dagli accademici tradizionalisti che dalle altre
avanguardie di sinistra - gli analitici oppongono dunque un semplice principio: poiché
la pittura ¢ lavoro manuale, essa va raffinata non mediante la speculazione teoretica,
ma con 1’esercizio pratico. Lo scopo primario del pittore che si definisca ‘analitico’
consiste pertanto nel ripristinare in arte il lavoro “ostinato” e “possente” sull’opera.
Questo era praticato diffusamente solo nei tempi antichi, quando la grandezza dei
maestri non dipendeva dal riscontro di un pubblico raffinato e colto, ma dalla
grandiosita delle loro opere. Si ¢ detto di come una tale idea prenda origine da
premesse puramente materialistiche. Essa sfocia pero in una visione mistica dell’opera
d’arte, in cui I’artista ¢ spinto ad agire non per desiderio di fama, ma perché le sue
opere diventino simili a dei templi, dinanzi ai quali si rechino a pregare le genti di tutto

1l mondo:

IToHABIIMM BBICKa3aHHO€ HaMH MbI FOBODHM:

<B PoccHH HeT cmeJIaHHBIX KAPTHH H CHEJIaHHBIX
DPHCYHKOB, H OHH HOJIXXHBI 6bITh TaKHMH, YTOGBI
JIIORH BCeX CTpaH MHpa DPHXOXHJIH Ha HHX
MOJIUTBCH.

HAenaiite KapTHHBI H PHCYHKH, pPaBHEbIE
HEYEJIOBEUECKHM  HANpSXKEHHEM BOJIHK KaMEHHBIM
xpaMaM [Ora-BocToxa, 3amana PoccuM, OHM peluaTt
Bally y4acTh B OEHb CTPAIIHOrO cyla HCKycCTBa H
3HaliTe, neHp B ToT 6mu3ox>. (cit. in P.F. i ego Skola

1990: 71) *®

A quelli che hanno compreso tutto cio che abbiamo affermato, noi diciamo:

«In Russia non ci sono quadri finiti né disegni finiti, e invece dovrebbero essere tali,
affinché le genti di tutti i paesi del mondo vengano a pregare dinanzi a loro.

Fate quadri e disegni, simili per sovrumano sforzo di volonta ai templi del Sud-Est
[asiatico] e della Russia Occidentale; essi decideranno la vostra sorte nel giorno del Giudizio
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Nella visione analitica dell’arte, il significato filosofico dell’opera sta dunque
nel suo essere ad un tempo impronta “sovrumana” lasciata nel mondo dallo spirito
immortale dell’artista, e frutto di un lavoro concreto e portato avanti nel segno della
piu assoluta abnegazione. La vera creativita consiste per Filonov nella capacita di
produrre manualmente, ed il quadro finito - in quanto manufatto - nella totalita dei gesti
che I’artista compie materialmente sulla tela™. Il pittore analitico non deve fare alcuna
distinzione tra arte e lavoro, poiché ogni attivitd umana si basa sempre e comunque
sulla capacita dell’individuo di agire materialmente sulla cosa, di trasformare il suo
aspetto plasmandone la materia. Si noti in tal senso che in questo come in altri scritti

filonoviani sull’arte le parole pasora, meificTBue ¢ mpousBemeHue (lett.: lavoro,

Universale dell’arte e, sappiatelo, tale giorno é vicinoy. Per ’idea di arte come tempio - di
ascendenza apertamente fedoroviana - si veda la nota 35.

¥ L’idea filonoviana di gesto come ricodificazione della cosa trova un equivalente nelle
ricerche coeve di Florenskij e Larionov: nei loro studi sul linguaggio della gestualita - raccolti
nell’opera del 1922 CnoBape cuMBonoB (Vocabolario dei simboli) - il movimento del corpo
nello spazio viene interpretato come traccia invisibile della presenza, a cui sono associati valori
e significati profondi espressi inconsciamente. In entrambi i casi il gesto assume una precisa
valenza indicale: per Filonov manifesta i fenomeni ed i processi nascosti che avvengono nel
referente; per Florenskij e Larionov costituisce una “cHMBOJIHYECKOE OIHCaHHE”
(descrizione simbolica) di cid che avviene nei livelli piu profondi della personalitad. Nel
seguente passaggio - tratto da un articolo di Nicoletta Misler su Florenskij - si illustra un
interessante parallelismo tra linea e gesto, che rende pienamente fruibile la vicinanza tra le due
posizioni viste:

For Florenskij then, a line or a gesture was a transcription in the sense
that a musical score or the grooves incised in a phonograph record are.
Our participation - our intervention - in the world was, therefore,
manifested via the synthesis of the gesture and its abstract invisibility as
spatial vector. Only in this sense, that is, in relation to line, could
abstraction (ofvlechennost) be defined in its Russian etymological
meaning of abstractedness - something quite different from the notion of
nonobjectivity (bespredmennost) or abstraction (abstraktsija), a word
widely used after W.Worringer's 1908 abstraktion und Einfiihlung. (Misler
1996: 131)

In un documento del 1980 intitolato CemuoTHKa cueHsl (Semiotica della scena) Jurij
Lotman offre del gesto - in arte e in genere - una interpretazione che mette in luce la sua
valenza segnica:

| movimenti che hanno un preciso significato si chiamano gesti, le
combinazioni di fonemi legati a significati fissi parole. In modo piu generale
si possono definire segni tutti i mezzi di espressione portatori di un preciso
significato. (Lotman 1981: 1)
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azione e prodotto) sono usate indistintamente come sinonimi di TBopuecTBoO (opera,

creazione)®.

Passiamo ora a considerare il secondo significato attribuibile alla categoria
della compiutezza. Si ¢ detto che per Filonov 1’opera pud considerarsi finita solo
quando rende conto della profonda complessita formale e sostanziale che & propria
dell’oggetto rappresentato: lo si puo leggere gia nel manifesto del *14, dove il maestro
afferma la necessita di conseguire in pittura quella perfezione formale che in Russia da
tempo si trascura o si evade (cfr. nota 58).

L’importanza attribuita da Filonov allo sviluppo formale del quadro ¢ da
mettersi in relazione con quanto va accadendo in quegli anni nelle altre avanguardie
russe. Gran parte di queste si muovono nel senso contrario rispetto all’approccio
analitico: durante tutti gli anni Dieci e Venti si diffondono modi pittorici tendenti ad
una sempre maggiore vaghezza impressionistica, come nel caso del myuusm
(raggismo) e di certo futurismo; oppure si assiste ad una sistematica semplificazione e
geometrizzazione delle forme, come nel suprematismo e nel costruttivismo. In piu di
un caso, cio che tali gruppi si ripropongono di dimostrare mediante la loro attivita di
ricerca ¢ la fallacia degli strumenti ingenui (senso e intelletto) di scansione del reale, il
che si traduce in una sorta di abiura collettiva del figurativismo. Alcuni troveranno
rifugio nella pura astrazione e sanciranno la definitiva superiorita dello spirito nel
processo di comprensione del mondo: ne ¢ un chiaro esempio Kandinskij. Altri si
sforzeranno invece di superare I’inadeguatezza umana a comprendere pienamente la
cosa, mediante un lavoro suppletivo di scomposizione e ricomposizione del punto di
vista: ¢ il caso del cubismo (cubismo francese e cubofuturismo russo). In altri casi
ancora si rinuncera del tutto ad associare I’immagine prodotta a qualsivoglia referente -
fenomenico o meno - e si affermera che la forma non € invenzione dell’artista, ma un
ente reale capace di vita propria (come accade nel suprematismo). Ammesso che sia
lecito cercare il comune denominatore di posizioni tanto diverse, si assiste in linea di

principio ad un diffuso sentimento di rinuncia alla referenzialita. Perfino i cubisti, gli

0 Osserva Mojmir Grigar che la sostanziale assimilazione tra arte e lavoro & un’idea che

compare, negli stessi termini in cui la intende Filonov, negli scritti di Bogdanov del "13 e del
’20 (Grigar 1982: 231n, 233n).
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unici a mantenere in vita una forma di parziale figurativismo, non possono che
assumere un metodo di osservazione della cosa del tutto incompatibile con la sua
percezione ordinaria. Ogni sforzo teso a conseguire una conoscenza ‘oggettiva’ del
referente € percepita come del tutto inutile e I’arte perde via via i suoi contatti con il
mondo: ¢ infine relegata dai suoi adepti a sopravvivere in una dimensione autonoma,
altra rispetto a quella propria della coscienza ingenua.

Per Filonov vale esattamente il contrario: partendo dal presupposto che la
realta fenomenica ¢ pienamente accessibile all’'uomo - o quantomeno all’artista - egli
propone un modo di scansione della realta che si basa sulle facolta profonde del
soggetto: |’'H3oepasuTenbHas cuua (facolta immaginativa) e |’aHamATHYECKas
cuna (facolta analitica). Con la prima il pittore analitico deve poter elaborare tutte le
ipotesi possibili su cid che passa sotto i suoi sensi, ma in forma di intuizione, non di
ragionamento razionale: Filonov parla in tal senso di “AHTyUTHBHBIH HaTypau3M”
(naturalismo intuitivo)®'. Con la seconda deve invece prendere piena coscienza della
cosa in ogni suo dettaglio, di se stesso mentre osserva la cosa, dell’esito di ogni suo
gesto sulla tela e del significato ultimo che avra il quadro una volta finito. L’ artista
diviene, per usare le parole dello stesso Filonov, un “HcciiemoBaTeNsb-
u3o6peraTeNb’”’ (ricercatore-inventore) che - parimenti allo scienziato - ha il compito
di indagare approfonditamente il mondo dei fenomeni e dei processi, e di trarne tutto
quel bagaglio di conoscenze necessario ad una loro successiva traduzione nel
linguaggio dell’arte. Nel documento del 1923 Bcs Hayka HCKyccTBa CBORHTCH

BOT K 4eMy (Ecco a cosa porta l'intera scienza dell’arte) si legge:

YnopHo # TOYHO AyMalf Ham KaXABIM aTOMOM
nejlaeMoil Bellu.

YnopHo U TOYHO &ejialf Kaxauidl aTom.

Y1nopHo U TOYHO pHCYH KaXmblif aToM.

YnopHo M TOYHO BBOXH BHISIBJICHHEIH ILBET B
KaXIblf aToOM, YTO6bl OH Tyha BBbeENaJici KaK TeIIo
B TEJIO, MJIM OpPraHH4YeCKH 6BIJI CBA3aH C (GOpMOi,

KakK B IIpHpOAC KJICTYHATKA LIBETKAa C LIBETOM.

61

\

L’espressione ¢ tratta dalla celebre Dichiarazione della «Fioritura Universaley, il
manifesto del 1923 (cit. in P.F. i ego skola 1990: 76).
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A TBOMM NpPpUHULHUIIOM MacTepa IYCTh 6YyAET
Jo3yHr: <5 Mory &menaThk o6yl (opMy Jo60#
dopMolt U JI060ff 1UBeT JIIO6BIM 4 ILIBETOM, a
NMpoOU3BENEHUE HCKycCTBa - €CTh JIlO6asi BeEllb
chaejlaHHass ¢ MAaKCUMYMOM HAaNpSAXEHUA aHaJIUMTH-

yeckolf cmemaHHocTW. (cit. in Misler, Bowlt 1990: 199)%

Dunque la compiutezza del quadro o di un qualsiasi altro artefatto umano si da
come riflesso, emanazione della complessita del mondo fenomenico, per cui ai singoli
segni tracciati sulla tela e alla loro progressiva strutturazione corrispondono
esattamente tutte le parti di cui si compone la cosa: I’atomo, il reticolo cristallino,
I’aggregato e ogni ulteriore struttura della materia inerte; I’atomo, la cellula, il tessuto
organico, I’organo ed ogni altra formazione della materia vivente.

Lo stesso Filonov non manca di sottolineare entusiasticamente I’estrema novita
della sua concezione dell’arte, che si manifesta soprattutto nel particolare contenuto
dell’opera realizzata secondo il metodo analitico: 1’artista non si limita piu a riprodurre
la sola apparenza esteriore della cosa, ma traduce integralmente la cosa stessa in
immagine. Il contenuto con cui operano i maestri dell’arte analitica ¢ dunque la realta

‘oggettiva’ in ogni suo aspetto formale e sostanziale:

MaCTepa AHAJIHTHYECKOro HCKyCcCTBA B CBOHX
paeoTax JleﬂCTBYIOT COACpXKAaHHCM, (5311 (-] HEe
BBOAMBIIHMCA B O60pPOT B O6JIACTH MHPOBOro
HCKyCCTBA, HAIPpHMEpP:.: 6HOJIOTHYECKHE, du3HOoNIOru-
YECKHEC, XHMHYECKHC M T. I&. ABJICHHA H IIPOLIECCHI
OPraHH4YeCKOro H HCEOpPraHH4YeCKoro MHpa, HX BO3HH-

KHOBEHHME, IMpeTBOpPEHHE, IIpeo6pa3oBaHHE, CBA3b,

62 . .. . . . .
Con tenacia e precisione rifletti su ogni atomo della cosa che fai.

Con tenacia e precisione fai ogni atomo.

Con tenacia e precisione disegna ogni atomo.

Con tenacia e precisione immetti in ogni atomo un colore ben definito, affinché esso Ii si
insinui come il calore in un corpo, o perché esso sia organicamente collegato con la forma,
come in natura le cellule del fiore con il colore.

E sia il tuo principio di maestro I'imperativo: «lo posso fare qualsiasi forma a partire da
qualsiasi forma, e qualsiasi colore a partire da qualsiasi colore, e il prodotto ultimo dell arte é
qualunque cosa che sia fatta con il massimo impiego della compiutezza analiticay.
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B3aHMO3aBHCHMOCTD, peaxKuus H H3JIYYCHHE,
pacnaancHde, AHHAMHKaA H 6HOAMHAMHKA, AaTOMHCTH-
YyeCKads H BHYTPHATOMHAA CBA3b, 3BYK, p€4b, POCT H

T. &. ... (cit. in Markin 1995: 9-10)%

Questo passaggio, tratto dal documento del 28 KpaTkxoe mnosicHeHHe K
BEICTABJIEHHEIM paeoTaM (Breve nota esplicativa ai lavori esposti) manifesta
I’estrema originalita dell’approccio analitico in arte. Il quadro ¢ per Filonov una
riproduzione sintetica della conoscenza del mondo fenomenico, conseguibile mediante
I’attenta analisi della realtd. Vedremo piu avanti quali siano gli strumenti necessari alla
piena comprensione della cosa - oltre alla facolta immaginativa e a quella analitica, di
cui si ¢ gia detto sopra. Per ora va notato che 1’esito ultimo di una tale attivita cognitiva
¢ una forma di sapere convergente a quello scientifico: nell’arte analitica il quadro ¢
concepito come immagine degli enti elementari di cui si compone la materia, dei
processi visibili e invisibili che in essa avvengono, delle innumerevoli connessioni che
questi innescano tra loro. Per giungere al quadro finito ¢ pertanto necessario lavorare
tenacemente e instancabilmente. Il pittore analitico deve elaborare con estrema perizia
le forme ed i colori, darsi da fare su ogni singolo atomo della sostanza che impiega,
allo stesso modo in cui il lavoratore manuale agisce sulla materia grezza,

trasformandola in qualcosa di perfetto:

VMeTh nmHCaTh - 3HAYHT YNOPHO H HACTOWYHBO
IejaTh B KaXOOM aTOME, KaK HOejlaeT CaNOXHHUK H
moB T, My3BIKAHT, TM€Bell CTOJNAp, CcJiecaph H
IMIOTHUK, TBOPYECTBO KOTOPHIX, KaK TpYX, pPaBHO
OIHO peMeciio Ipyromy, H TBOpPYECTBY
H306pa3UTEILHOr0 MCKyccTBa. TBODHTH - 3HAYHUT
yMeTh IHejlaTh, a ZXejlaTh MOXHO TOJIBKO TOYHO

3HafA, 4YTO Thl XOYCIIBL XICJIaATh B KaXiaOM aToMe

63 . .. . .. .. \ .
Nei loro lavori i maestri dell’arte analitica utilizzano un contenuto che non é mai stato

messo in circolazione in tutta I’arte mondiale, per esempio: i fenomeni ed i processi (biologici,
fisiologici, chimici, ecc.) del mondo organico e inorganico, la loro origine, formazione,
trasformazione, correlazione, interdipendenza, reazione ed eliminazione, decomposizione,
dinamica e biodinamica, correlazione atomica e subatomica, suono, discorso, crescita, e cosi
via.
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IejlaeMolf KapTHHBI, H B IIpOLIECCE pPAGOTEHI
ONMMHPAThCA TOJIBKO Ha CBOIO aHAJIMTHYECKYIO CHJIY H

Ha TouHylo HayKy. (cit. in Misler, Bowlt 1990: 199)%

Si noti infine 1’uso reiterato in questo passaggio del verbo memaTs, nella sua
accezione di ‘fare in modo attivo e concreto’, di cui si € gia parlato sopra.

Riassumendo, possiamo dire che nel sistema teorico filonoviano la categoria
che passa sotto il nome di ‘cmenannocTh’ indica da un lato 1’idea di una piena identita
tra arte a lavoro manuale, dall’altro il carattere della compiutezza che 1’opera deve

necessariamente presentare perché la si possa ritenere perfettamente finita.

L’applicazione della categoria filonoviana della compiutezza determina in
pittura conseguenze notevoli, che interessano principalmente il metodo di costruzione
dell’opera. Si & visto come il quadro possa dirsi finito solo se le tracce che lo
compongono sulla tela sono state portate al massimo grado di definitezza possibile. Cid
implica da parte dell’artista un lavoro particolarmente accurato di tessitura del disegno,
al quale ¢ attribuito il valore di vera e propria struttura portante su cui si regge I’intero
edificio del quadro. L’elaborazione marcata del tessuto pittorico - nelle figure di primo
piano come nelle textures che fanno spesso da sfondo - occupa di conseguenza un
ruolo decisivo nella realizzazione dell’opera, a discapito di altri criteri tradizionali
come |’equilibrio formale e la dosatura cromatica. L’importanza attribuita da Filonov
al disegno ¢ fortemente ribadita in ogni suo scritto, e rientra in gran parte nella
campagna di critica che il maestro muove all’insegnamento tradizionale delle tecniche

pittoriche, soprattutto nei modi in cui questo viene impartito presso le Accademie:

64 .. .. . L. .
Saper dipingere significa darsi da fare tenacemente e insistentemente su ogni atomo,

come fanno il calzolaio e il poeta, il musicista, il cantante e il falegname, il fabbro e il
carpentiere, l’'opera dei quali, in quanto lavoro, assimila tra loro tutti i mestieri (il che vale
dunque anche per ’opera dell arte figurativa). Creare significa saper fare, e puoi fare solo
conoscendo con precisione che cosa tu voglia realizzare in ogni atomo del quadro che lavori, e
se nella fase di lavorazione sei in grado di contare solo sulla tua forza analitica e sulla scienza
esatta.
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Mil  yTBepXZaeM, 4YTO HOaBHO YyXe€ TIpOMalHO-
PaBHOLIEHHOE KapTHHE 3HAaY€HHE DPHCYHKa YTEpAHO,
OHO pacTBOpHJIOCH B rpaduke M B Bckuzax K
KapTHHaM, B TO BpPEMA KaK PHCYHOK IOJI)XK€H 6BbITh
rpoManeH KaK TaKoOBO#l - He cliyra XHUBOIMCH, He

cnyra rpaduxu. (cit. in P.F. i ego §kola 1990: 70)%

In piu di un’occasione Filonov critica aspramente gli esponenti della cosiddetta
“marucTpans”’ (strada maestra) dell’arte russa, proprio perché la loro ricerca va nella
direzione di una completa “secmpemmeTHOCTB” (non-oggettivismo)™. L’opera di
sistematica semplificazione figurativa messa in atto dalle avanguardie di inizio secolo
rende 1 loro lavori non-finiti: dal punto di vista analitico essi sono dei veri e propri
incompiuti, sia sul piano della forma che - di conseguenza - su quello del contenuto®’.
Alla effettiva realizzazione dell’opera, gli avanguardisti antepongono in importanza la
presa di posizione ideologica o estetica: critiche in tal senso sono mosse da Filonov
soprattutto nei confronti di Kandinskij e di Malevic. Al loro avvento sulla scena
artistica mondiale corrisponde in effetti una drastica riforma in ambito figurativo, per
cui la precisione del tratto e la cura del dettaglio vengono sistematicamente evasi, in
quanto ritenuti devianti, di ostacolo alla libera espressione e legati ad una visione
arretrata dell’arte. Ma per Filonov si tratta soltanto di speculazioni, fatte da intellettuali
di formazione o ispirazione ‘borghese’: questi, non avendo mai dovuto lavorare, non lo

sanno fare nemmeno in arte. Egli si schiera inoltre contro quelli che definisce

6 Noi sosteniamo che gia da tempo é andato perso il valore fondamentale del disegno per il

quadro, valore che si é dissolto nella grafica e negli schizzi preparatori dei quadri, mentre il
disegno dovrebbe essere fondamentale di per sé - e non un servo della pittura, né della grafica.
6 Del termine 6ecipeameTHocTs fu fatto ampio uso da parte dei suprematisti: Malevic,
Rozanova, Rodéenko e Stenberg ne fecero il titolo di numerose loro opere. Esso possiede un
significato sensibilmente diverso da aécTpaxuust (astrazione), in quanto indica - oltre
all’astensione da ogni tentativo di fare propria la realta ‘oggettiva’ - una precisa rinuncia alla
referenzialita. Per il confronto con un altro termine di significato affine (oTBII€4eHHOCTS) si
veda la nota 59.

7 A proposito del rapporto tra forma e contenuto, nel documento del 1923 ITomsTue
BHYTPDEHHEl 3HaAYMMOCTH MCKyccTBa Kak nelicTByromel cunbl (Concezione del
significato interno dell’arte come di una forza agente) Filonov afferma: “Paéora Han
comepXaHHEM €cTh pa6oTa Han dopmolt ¥ oepatHo” (/I lavoro sul contenuto é lavoro
sulla forma, e viceversa. Cit. in Misler (1982: 283)).
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“danburuBoMoHeTYHKH (falsari), ovvero tutti coloro che spacciano per proletarie
riforme estetiche che riguardano solo la forma o il contenuto dell’opera, e non la sua
realizzazione concreta e materiale intesa come lavoro (Grigar, 1982: 211). Di notevole
importanza il fatto che Filonov non risparmi le sue critiche né al Proletkul’t di
Bogdanov, né all’Associazione degli Artisti della Russia Rivoluzionaria (AChRR), gli

anticipatori del Realismo Socialista:

I'pynnma AXPP o06BABASET CE€6S1 XYHOXHUKAMH -
<60JIe€ MpoJIETapUAMH, YEM CaMH IpoJIeTapHH», HeE
HMMessT HH  KJIacCOBOro 4YyThsi, HH  KJIacCCOBOH
MICOJIOTHH, HH HICOJIOTHUH II0 HCKYCCTBY, HE€ HMes
paeoT, U He UMesi pasoTaTh. (cit. in Misler, Bowlt 1990:

179)%

La controriforma del disegno preciso e finemente elaborato nasce dunque
dall’esigenza di realizzare un’opera formalmente perfetta, alla quale non possa che
nuocere 1’aggiunta di un solo tratto di colore. Per questo Filonov ¢ solito lavorare su di
uno stesso quadro per molti anni, fino ad avere esaurite tutte le possibilita combinatorie
dei segni tracciati sulla tela: solo attraverso una esasperata elaborazione del disegno si
puo infatti conseguire la compiutezza del tessuto pittorico, che trova la sua piena
realizzazione in fase di stesura del colore. Quest’ultima diviene non solo successiva,
ma anche di secondaria importanza rispetto alla realizzazione del disegno preliminare:
per Filonov la pittura non puo prescindere dal disegno finito, ¢ “ocHoBa XUBOIHUCH -
CHOeJIaHHBI PHCYHOK H BHIABJICHHEIH ILBET, XXMBONMCh - €CTh BEIBOA H3
pucyHka. JKMBONHMCh €CTh LBETOBOM BBIBOA H3 pacKpalleHHOro pHCyHKa”
(cit. in Misler, Bowlt 1990: 70)*°. Come si legge nel manifesto del 1914, alla
rivalutazione dell’importanza del disegno in pittura sarebbe seguita niente meno che

I’inaugurazione di una “nuova era dellarte”:

% Il gruppo ACHRR si dichiara [composto di] artisti «piti proletari degli stessi proletari»,

benché non abbiano un sentimento o un’ideologia di classe, né un’ideologia dell’arte, e benché
nessuno di loro abbia un lavoro o sappia almeno lavorare.

%Il fondamento della pittura é il disegno finito e il colore messo in evidenza, la pittura é un
accanito lavoro, fatto sia col colore che col disegno, sulla forma. La pittura é un esito del
disegno. La pittura ¢ [’esito cromatico del disegno colorato.

57



CAPITOLO PRIMO - Pavel Filonov: [’arte analitica e il suo contesto

M= BoccTaHaBJIMBaeM IIpaBa PHCYHKaA.

OTHOCHTEJIBHO XHMBOIIMCH MbI TOBOPHM, 4YTO
60roTBOPMM €€ BBEAEHHYIO, BBEBIUIYIOCA B KapTHHY,
4 BTo ME nepBrie OTKpbeIBaeM HOBy0 B py
HCKyCCTBa - BEK CHEJIaHHBIX KapTHH U CHOEJIaHHBIX
PHCYHKOB [...].

Mul BepUM B ce61 H B Hally Iejb H AJIA HAac
cjioBa <«cHhejlaHHasi KapTHHA», <CHAEJIaHHBI pPHCYHOK»
pPaBHBI MO 3HauyeHHIO <«Bacunuit BiaxeHHbIl>, «Co60p
cBaToro xkaHa B JIWoHe». (cit. in P.F. i ego Skola 1990:

Dietro ad un uso decisamente iperbolico del linguaggio - fatto di parole cariche
d’un entusiasmo in apparenza retorico - si cela tutta la consapevolezza di una
intuizione mai formulata prima nella storia dell’arte: I’idea che mediante la
realizzazione o la contemplazione dell’opera si possa accedere ad una comprensione

totale, definitiva della cosa.

" Noi ristabiliamo i diritti del disegno.

Per quanto riguarda la pittura noi dichiariamo di venerarla purché introdotta, immessa
nel quadro, e noi per primi inauguriamo una nuova era dell’arte - [’eta dei quadri finiti e dei
disegni finiti [...].

Noi crediamo in noi stessi e nel nostro scopo, e per noi le parole «quadro finitoy,
«disegno finitoy equivalgono in significato a «Vasilij Blazennyj», «Duomo di Saint Jean a
Lioney.
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[.2.2. Laboratorio intimo.

Un’altra delle espressioni ricorrenti nella letteratura filonoviana possiede una
doppia valenza di significato, da un lato programmatica, dall’altro politica e
organizzativa: con la formula “HTHMHasi Mactepckas’ (laboratorio intimo) il
maestro dell’arte analitica ¢ solito indicare non solo il metodo e 1’ambiente di lavoro
della sua prima scuola (cfr. nota 55), ma anche una concezione libertaria ed egalitaria
dell’insegnamento, improntata su di un collettivismo di ispirazione dichiaratamente
comunista’’. Come ¢ noto Filonov non fece mai mancare il proprio appoggio alla
cosiddetta ‘dittatura del proletariato’ e sostenne che essa era pienamente giustificata da
una sorta di “diritto fondato su basi scientifiche”, come ebbe a definirlo nel manifesto del
’23: “TIposieTapHaT MMEET HEOCIIOPHMOE, HayYHOE NpaBO, HE TOJIBKO MPaBO

CHNEI, Ha RHKTaTypy” (cit. in Misler, Bowlt 1990: 179)"%. In questo senso, il

" Nel Manifesto del 23 si legge: “S XyROXHHK MHMpOBOrO pacuBETa -
clienoBaTeJIbHO npojyerapuit” (lo, artista della Fioritura Universale, sono dunque un
proletario. Cit. in P.F. i ego skola 1990: 79)

2 [l proletariato ha un diritto alla dittatura che é indiscutibile e fondato su basi scientifiche,

e che non gli proviene esclusivamente dalla forza. Si noti che in tal proposito, come sara
spiegato meglio nella presente sezione, Filonov distingue nettamente tra la figura dell’artista
‘proletario’ - a cui associa l’allievo, I’apprendista, poiché ancora non corrotto da alcun
condizionamento ideologico - e dell’artista ‘borghese’ - tra cui annovera il maestro accademico
ed il critico. Il passaggio appena citato continua infatti con le seguenti considerazioni:

B HcKyccTBe KOJUJIEKTHB IpodeccopoB, MacTepos,
KPHTHKOB H II€NaroroB MCKyccTBa IpaBa Ha IHKTaTypy

HE HOJIXEH HMETh yXe IOTOMY, YTO B TO MMEHHO OHH H
3aKa6aNifiJId Bceraa TBopYeckuit wuHTeNIeKT. Kaxnsri
3aHUMaoIHACs HCKYCCTBOM, T. e. neJaronuii
NMPOU3BEAEHUA HCKYCCTBAa, HMEET HEOCIIOPHMOE IIPaBo,
6ynb B To yYeHHK HayHHAIOIIHA HJIIH MacTep, Ha
a6COJIIOTHYIO CBO60IYy TBODYECTBa, IPH MOJILHOU CBO60OXIE
CIOXeTa H JIHYHBIX TeHaeHuul. ToJbKO TakK MOXHO
peanu30BaTh 3aBO€-BaHME pPEBOJIIOUMM B HCKYCCTBE,
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laboratorio intimo riflette pienamente 1’ideologia politica dell’artista. In esso si
praticavano infatti norme di vita e di insegnamento che per Filonov rientravano nel
programma di “mpoJyieTapu3auus TBopuecTBa’ (proletarizzazione dell ’opera): vi ¢
in primo luogo I’annullamento della distinzione tra maestro e allievo, per cui 1’allievo
diviene un “usyuyaromuif Mactep”’ (apprendista maestro) sin dal primo istante
dell’insegnamento; da questa segue il “packpemolieHHe OT HaCHJIbCTBEHHOMH
nenaroruku’ (rifiuto della pedagogia costrittiva), ovvero 1’abolizione del diritto
riservato al maestro di poter esercitare un controllo sui contenuti ideologici dell’opera,
che I’allievo deve invece poter ricercare da sé, in piena liberta; il recupero e la
salvaguardia della personalita dell’allievo, che deve poter contribuire con il proprio
originale apporto alla dialettica tra pari che si svolge nel laboratorio; una concezione
materialistica del lavoro sull’opera d’arte, che viene assimilato senza distinzioni di

sorta a qualsiasi altra attivita manuale.

L’idea della sostanziale identita tra arte e lavoro - gia vista parlando della
compiutezza - dipende in larga misura dal fatto che il modello da cui Filonov trae
ispirazione per il suo laboratorio intimo & la bottega d’arte rinascimentale: da questa
egli mutua sia I’assenza di un ordine gerarchico rigidamente determinato, sia 1’idea
della comunione spirituale tra gli allievi e il maestro. Secondo una tale concezione

dell’insegnamento pud dirsi maestro solo chi domina materialmente le tecniche ed i

Pa3BHTh, IOBBICHT H COPraHH30BaTh HAacTosfAllCC -
BCEHApOAIIOE€ TBOPYECTBO, H 3a BTo nume H 6bIJIA
60pb6a H PCEBOJIIOIIHA B HCKYCCTBE. <Bcs BjlacTh B
HCKYCCTBEC - xynoxmmcy!», H TIIOHSATHE IpoJIETapCKOoro
HCKYyCCTBaA CBe€AEeTCA K ClIeaymlleMy, Kak neﬁc’rnye’r

HCKyCcCTBO B KJIaccoBOll 6opmée. (cit. in Misler, Bowlt 1990:
179-180)

[In arte il collettivo dei professori, dei maestri, dei critici e dei pedagoghi ancora non
dovrebbe godere di alcun diritto alla dittatura, appunto per il fatto che anche loro hanno
sempre reso schiavo l'intelletto creativo. Chiunque si occupi di arte, nel senso che produca
arte, ha l'indiscutibile diritto, a prescindere che si tratti di un allievo ai suoi inizi o di un
maestro, ad una assoluta liberta di espressione, in piena liberta nella scelta del soggetto e delle
sue tendenze personali. Solo cosi si puo conseguire la rivoluzione in arte, sviluppare, elevare e
organizzare un’arte che sia davvero popolare, ed é questo il solo motivo per cui c’é stata
battaglia e rivoluzione in arte. «In arte, tutto il potere all’artistaly, e l'idea di un’arte
proletaria si ridurra a quanto segue: come agisca l’arte nella lotta di classe.]
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segreti della propria arte, non chi ¢ incaricato di esercitare una funzione che, in
mancanza delle attitudini e del bagaglio di conoscenze necessarie, si risolve in una
investitura puramente formale. I giovani artisti che tra il ’25 e il ’33 aderirono al MAI
vissero in un rapporto di fratellanza spirituale del tutto simile a quella monastica, e
mantennero con il maestro un legame quasi religioso, che andava ben oltre i fattori
strettamente professionali del loro apprendistato (Misler 1982: 241).

Nel documento CucTeMa paeoThl B Mactepckoit (// sistema di lavoro nel
laboratorio) redatto nel 1923 in occasione di un convegno sulle correlazioni tra arte e
politica nella Russia contemporanea’, Filonov fissa in cinque punti fondamentali la
sua concezione della pedagogia dell’arte. Nel primo punto si riconosce all’allievo il
diritto ad una formazione aperta, che gli consenta da un lato di non subire i
condizionamenti ideologici del singolo maestro, dall’altro di non essere sottoposto a
limitazioni in fatto di scelta del genere pittorico, poiché queste non siano di

impedimento alla piena realizzazione della sua tecnica espressiva:

1) IlpemonoBaHHe BeNETCA IO BCEMY MIHAMa30HY
HIOEOJIOTHYECKAasi IIOApa3nEJIECHHST HCKYycCTBa, T. €.
NPUHLIHUI CHOEJIAHHOrO0 NPUMHTHBA, pPEaJId3M, aHaJIH-
THYECKO€ HCKYCCTBO, HaTypaJiu3M, a6CTpaKTHoeE
TBOpDYECTBO, 4YHUCTOE MCKYCCTBO H IIO0 BCEMY
nUHama3oHy TEM, T. €. HaTIOPMOpPT, Iei3ax, 6bIT Kak
TaxoBol, 6T B THorpaguuyeckuii ¥ pEeBOJIIOLIUOHHBIH,

MOPTPET, aHHMAJIM3M H T. &. (cit. in Misler 1982: 297)74

1l testo appartiene infatti ad un documento maggiore del 1923, dal titolo OcHoBa

npernonaBaHHA H306Pa3sHTEILHOIO HCKYCCTBAa IO NMPHHIHNY YHCTOrO aHaju3a KakK
BHICIIAA IIKOJIa TBopuYyecTBa - CHcTteMmMa <«MupoBoit pacuBetr> (Fondamenti di
insegnamento dell’arte figurativa secondo il principio dell’analisi pura come scuola superiore
dell’attivita creativa - 1l sistema della «Fioritura universale»). Due erano i punti all’ordine del
giorno: “o 3amayax H306pa3HTENBHOro HckycctBa B CoBerckoit Poccuu” (i compiti
dell’arte figurativa nella Russia Sovietica) € “3ama4d BBICIIEH XyA0XECTBEHHOH IIKOJBI’
(1l ruolo della scuola superiore d’arte). L’intero documento ¢ riprodotto in Misler 1982 (291-
300).
™ L’insegnamento va condotto su tutto lo spettro della suddivisione ideologica dell’arte
(cioe: principio del primitivo finito, realismo, arte analitica, naturalismo, creazione astratta,
arte pura) e su tutto lo spettro dei temi possibili (cioe: natura morta, paesaggio, byt in sé, byt
etnografico e rivoluzionario, ritratto, animalismo e cosi via).
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Nel secondo punto Filonov focalizza invece la centralita del principio della
compiutezza nella formazione dell’allievo: questi si deve abituare sin dal principio a
ricercare la perfezione formale nel suo lavoro, che deve essere sempre mirato alla
realizzazione della cosa finita, cio¢ ‘fatta fino in fondo’ (si ricordi la doppia valenza
semantica dell’aggettivo cmemannsrit). Il conseguimento della compiutezza in arte -
intesa come perfezione formale e di contenuto - non ¢ dunque una condizione
accessibile al solo maestro: ¢ al contrario un processo universale al di fuori del quale
non si da apprendimento, né si puo tantomeno parlare di arte analitica. Scopo
dell’allievo ¢ dunque quello di realizzare cose finite, a prescindere dal fatto che queste

siano un quadro, un disegno, un progetto o altro ancora:

2) Kaxnas Belwlb, OT II€pBOA X0 IIOCJIEXHOM,
InejnaeMasi yYEHHMKOM, 3a BCE BpPEMS IIPOXOXIECHHSA
Kypca - €CTh CHEJlaHHas KapTHHA, pPHCYHOK,
coeJIaHHBI IPOEKT (MJIM JII06af cHeJIaHHAaA Bellb
HE3aBHCHMO OT poxa MaTepHajla), T. €. CHeJIaHHasf
Bellb KaK IpOH3BEAEHHE MCKYCCTBa, HMeEIOIIee
€IMHYIO LEeJb - 6BITh IPOH3BEACHHEM HCKYyCCTBa,
BIIOJIHE OTBEYAIOIIHM KPHTEDHIO CAEJIAaHHOCTH. (Cit. in

Misler 1982: 298)

Il punto successivo riguarda un aspetto pratico del lavoro nel laboratorio
intimo: in esso si nega 1’utilita dell’uso accademico di far precedere la realizzazione
dell’opera da bozzetti e studi preparatori. Questo rifiuto dipende in primo luogo da un
particolare principio di costruzione del disegno secondo un andamento dal particolare
al generale - di cui si dira meglio oltre - per cui ogni forma di premeditazione
dell’opera finita costituisce una violazione al suo libero sviluppo analitico. Ma in esso

¢ ravvisabile ancora una volta quel sentimento di aperta ostilita che il pittore analitico

" Ogni cosa realizzata dall’allievo durante tutta la durata del corso, dalla prima all 'ultima,

deve essere finita: il quadro finito, il disegno finito, il progetto finito (o qualsiasi altra cosa
finita indipendentemente dal tipo di materiale impiegato), cioe la cosa finita come prodotto
ultimo dell’arte, che ha un unico scopo: essere un prodotto dell’arte che risponda pienamente
al criterio della compiutezza.
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manifesta nei confronti degli ambienti accademici e delle correnti improntate ad una
visione teoretica dell’arte. Giova a questo proposito ricordare la formazione artistica
del tutto anomala di Pavel Filonov, basata non sul metodo di trasmissione del sapere
teorico da maestro ad allievo, ma sul lavoro pratico ed umile - da vero e proprio
“manovale dellarte” come lui stesso afferma nel manifesto del 1914: “3aBoeBaTeneM
OTKPOBEHHM M TalfH HMCKycCTBa CHEJIaThCA HEJIBCA, HE 6BHIB YEPHOPA60YHM
uckyccTBa” (cit. in P.F. i ego Skola 1990: 71)’°. In presenza di tali condizioni la
capacita di creare diviene una dura conquista dell’individuo, e non la ricezione passiva
di nozioni astratte: queste non possono che nuocere alla formazione dell’allievo, se non
sono vincolate alla pratica di un duro lavoro, poiché solo in esso egli puo trovare la
propria fisionomia di artista e diventare cosi un maestro. Secondo Filonov coloro che si
limitano a parlare di arte senza produrre alcunché di artisticamente valido - in
particolare i maestri accademici e certa critica di parte - sono sfruttatori e parassiti:
“MBI COrJIAaCHBI CO BCEMH 3aBOCBAaHHSMH HCKYyCCTBa, HO MBI HEHaBHIHM €ro
B XcIIyaTaTOpOB H YYXEAMHBEIX, 6€PYIIHX M TOBOPAILIHX, TOBOPALIHX H
6EPYILIHX, OCKBEPHAIOLIHMX CTapoe - CJIOBAaMH, a HOBoe - paeoToi” (cit. in
P.F. i ego skola 1990: 70)"". Per questo egli auspica anche per i membri del

laboratorio intimo il superamento di una pratica che ¢ priva di alcuna utilita concreta, e

6 . . . L. . . . , .o
" Non si possono conquistare le rivelazioni e i misteri dell’arte, se non si é anche un

manovale dell arte.
" Noi approviamo tutte le innovazioni dell’arte, ma disprezziamo i suoi sfruttatori e i
parassiti, che prendono e parlano, parlano e prendono, che profanano con le parole cio che e
vecchio, e con la loro opera cio che e nuovo. A proposito della critica di parte, Filonov
dimostra la sua ferma disapprovazione anche nel manifesto del *23:

S oTpHmal BCE <TEMHOE NAapCTBO> COBPEMEHHOM
PYCCKOM XyROXECTBEHHOH XPHTHKH, NO30psilllee HayKy H
NMpOJIETapCKUl 6BIT H €r0 O6HXONHBIC JIO3YHIH: <TAaIlH, HE
nymai>, <«pa3mensfi M BIacTBy#», - Iapa3sHTHYECKH
IOoBEAIIHE N0 YTOHYEHHOH PHTOPHYECKOH 6E€JIH6EPAEI TY
K€ HAEOJIOTHIO PpEaJIMCTHYECKOro BHIXOJAIIWBaHUA. Hes-
TEJIBHOCTh <CTOJIGOB> PYCCKOH XyROXeCTBEHHON KPHTHUKH
6€CIUIORHA, KECTOKa, HEHay4YHa KO IOATAacCOBCKH (haxToB...
(cit. in P.F. i ego Skola 1990: 76)

o rifiuto per intero il «regno oscuroy dell odierna critica d’arte russa, che disonora la
scienza, il byt proletario e rifiuto le sue solite parole d’ordine: «Tira e mollay, «Divisi per
regnarey», che hanno parassitariamente ridotto quella stessa ideologia della castrazione
realistica a sciocchezze retoriche. L attivita delle «colonne portantiy della critica d’arte russa
e del tutto inutile, barbara, scientificamente infondata fino alla mistificazione dei fatti...]
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che rappresenta il retaggio del secolare dominio che 1’intelligencija accademica ha

esercitato sul mondo dell’arte:

3) IIpuHUMND IITYAHPOBKH, B CHJIy KOTOpOro
co3nmalpTcs TaKHe OT6POCHI TBOpYECTBA H
YYEHHYECKOTO TpyZa, Kak B Tion, ympoxHeHHe,
B cxu3, Ha6pOCKH M T. X&., a6COJIIOTHO MCKJIIOYAaEeTCH
KaK e6ecuejibHas TpaTa Tpyxma. (cit. in Misler 1982:

298)"

Questa affermazione ¢ tanto piu importante se si pensa che, in seguito, Filonov
arrivera a negare categoricamente che la “memaroruka uckyccTBa’ (pedagogia
dell’arte) possa avere nella formazione di un artista alcuna utilitd. Nelle conclusioni
del convegno sulle correlazioni tra arte e politica di cui si € detto sopra, egli auspica
che I’affermarsi in Russia della sinistra rivoluzionaria porti ad una libera pratica
dell’arte, che possa compiersi “6e3 HpeaBapHTEJILHOrO HAIPAcCHOro INpe6hIBa-
HUA B mwKoe” (cit. in Misler, Bowlt 1990: 192)".

Il quarto punto del documento I/ sistema di lavoro nel laboratorio va
considerato in relazione al precedente, di cui costituisce un corollario a tutti gli effetti.
In esso si ribadisce 1’idea filonoviana dell’opera d’arte come manufatto: la compiutezza
¢ un risultato del lavoro concreto dell’artista, non dello studio. Quest’ultimo si limita a
costituire una fase preliminare alla vera e propria azione dell’artista sulla cosa, e non

svolge alcun ruolo significativo se non si traduce integralmente in lavoro:

4) MOMEHT H3yYCHHS LEJIMKOM BXOLHT B IIpOLIECC
Pa6o0TH Hanm <chejlaHHOM Bewmblo». (cit. in Misler 1982:

298)%

Il principio dello studio minuzioso, in virtii del quale si realizzano quella tal spazzatura

che sono l'opera e il lavoro dell’allievo (come lo studio, [’esercizio, lo schizzo, ’abbozzo e cosi
via) va assolutamente rifiutato in quanto inutile dispendio di energie.

79 . . . ..
Senza l'inutile stazionamento preliminare a scuola.

% La fase dello studio sfocia interamente nel processo di lavoro sulla «cosa finitay.
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In ultimo Filonov ricorda che 1’adempimento delle quattro condizioni
precedenti ¢ comunque vincolato ad un imperativo di fondo: ogni appartenente al
laboratorio intimo ¢ prima di tutto un esponente della scuola analitica, e deve quindi
agire sempre e solo con gli strumenti che sono propri dell’analisi. Questi sono - lo
ricordiamo - sostanzialmente due: la facolta immaginativa e quella analitica, senza
I’ausilio delle quali ¢ del tutto impossibile conseguire la compiutezza. 1l primo serve
all’artista nella sua elaborazione progressiva dell’opera e nella comprensione di cio che
dal suo lavoro nasce di momento in momento; la pratica filonoviana di una continua
analisi dell’opera in divenire pud essere sintetizzata dal seguente imperativo:
“cTapalici KaXIyI0 pasOdMyI0 CEKYHAY NOHATH, YTO Thl NeJlaclllb, KaK ThI
nejlaellb, YTO Yy TE6s BBIXONUT H3-NOX PYK KaXAYIO CEKyHAY Da60THl H
yTOo BhIfimeT B KOHIlE KOHIOB H3 TBoeil paeoThl” (cit. in Misler 1982: 301). Sul
secondo si ¢ gia detto molto (cfr. 1.2.1): basti notare che il principio della compiutezza
agisce in questo caso da vero e proprio criterio costruttivo, in base al quale 1’opera si
accresce e si struttura progressivamente. Gli strumenti dell’analisi sono pertanto il

principale oggetto di insegnamento (pratico) che si impartisce nel laboratorio intimo:

5) Pa3pemieHue BeIIH YYEHHKOM H IpernoaoBaHUHeE
BedeTCA M0 MNPHHLUUNY YHCTOro aHajH3a IIpH
KPDHTEPHH  MAaKCHMyMa  HaNpsXEHUS  H306pa3uU-
TeJIbHOW CHJIBI M chejJlaHHOcTH. (cit. in Misler 1982:

298)*!

C’¢ pero un fattore di coesione tra i membri del MAI - come tra quelli del
precedente gruppo «Quadri finiti» - di cui Filonov non fa parola nel documento preso
in esame, ma di cui rendono testimonianza numerose fonti dirette®. Si é anticipato
sopra del sentimento di comunione spirituale che regola i rapporti interni tra gli
aspiranti pittori analitici: oltre a rientrare nella visione filonoviana della pedagogia

dell’arte - del tutto simile a quella praticata nella bottega rinascimentale - riflette un

8 5) La realizzazione della cosa da parte dell’allievo e I'insegnamento vanno condotti

secondo il principio della analisi pura, secondo il criterio del massimo sforzo della facolta
immaginativa e della compiutezza.

% Tra gli altri, sono da ricordare: la sorella E. Glebova ed i numerosi allevi che
parteciparono all’esperienza del MAI tra il °25 e il *33.
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atteggiamento le cui origini sono da ricercarsi nel sistema di pensiero fedoroviano™.
Abbiamo gia discusso dell’ascendenza che I’idea dell’osmee memo (causa comune)
esercito di fatto su tutte le avanguardie russe, determinando la loro originale
concezione dell’arte come strumento collettivo di trasformazione e controllo del
mondo. Nel caso particolare della pittura analitica cio si traduce in un metodo di lavoro
che riflette appieno - e quasi metaforicamente - 1’idea di HCKyccTBO Kax IIPOEKT
mupa (cfr. |.1). Mediante la sua azione concreta sul quadro-manufatto, I’artista opera
infatti una incisiva trasformazione della materia originaria, raffinandola
progressivamente fino e renderla conforme alla complessita immanente della cosa
osservata: al fine di ottenere il quadro finifo il suo lavoro deve procedere secondo un
preciso metodo di costruzione del disegno, di cui parleremo nella prossima sezione. Il
compito primario dell’artista analitico ¢ in tal senso quello di emendare la materia da
ogni imperfezione, per ottenere il modello - come vedremo - di un organismo perfetto.
Come si pud constatare, la visione del mondo che ¢ sottesa ad una tale concezione
dell’oggetto d’arte combina fra loro aspetti materialistici ¢ mistici. Non dobbiamo
dimenticare in tal senso che, nel manifesto del 1914, i membri del laboratorio intimo
«Quadri finiti» sono spinti a parlare “oT nMma U BO HMA BEeYHOW U BeJIHKOH

CHMJIBI, XHUByLIEH B HAC, CHJIBI TBOPAIIMX, YKPalIAIOLIHX 3€MJIIO, CHIJIBI

¥ Scrive in tal proposito Evgenij Kovtun:

«MHTHMHas MacTepcKkas», co3naHHaa OHIIOHOBEIM,
B To He NMpPOCTO y4Ye6HasA CTYRHMS, a O6BEAHHEHHE EIXHHO-
MBILUIJIECHHUKOB, IIONO6HOE€ MOHACTBIDCKOMY 6paTCTBY,
MCNIOBEAYIOLIEMY €AHHYI0 Bepy. IIpHHIHMNBI MacTepckoi
HeCyT Ha ce6e IeyaTh B 30TepHYHOCTH, H36PaHHOCTH, a
TaKXe€ OTTEHOK MECCHaHHMCTBa, CTOJb CBOMCTBEHHBIH
pycckomy aBaHrapay. HMckycctBo s KaHauHcKoro,

Manesuua, (PujioHOBa - HE TOJIBKO XYyIOXECTBEHHOE
TBOPYECTBO, HO H Bepa, ayxoBHoe nmejanHe. (Kovtun 1990:
95)

[l «laboratorio intimoy creato da Filonov, non e semplicemente uno studio per gli allievi,
ma una associazione di individui in comunione di spirito, simile alla fratellanza del monastero,
che professa una sola fede. I principi del laboratorio portano in sé l'impronta dell esoterismo,
della vocazione, e anche una sfumatura di messianismo, cosi tipico dell’avanguardia russa.
L’arte per Kandinskij, Malevic, Filonov non é soltanto creazione, ma anche una fede, un fatto
di anima..]
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Joneit, KoTopble, YMHpas, CO3HAIOT, YTO OHH OCTAaBHJIH Ha 3eMJIe CBOH

clleR W cBoIo paeoTy” (cit. in P.F. i ego skola 1990: 70)*.

¥ Da parte e nel nome della inestinguibile, immensa forza che alberga in noi, della forza

dei creatori che fanno bello il mondo, della forza di quegli individui che, morendo, sentono di
aver lasciato sulla terra la propria impronta ed il proprio lavoro.
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L’avversione dimostrata da Filonov per il bozzetto e lo studio preparatorio gli
proveniva in parte da un desiderio di rottura con il metodo di insegnamento
tradizionale dell’arte. Ma il rifiuto opposto a qualsiasi forma di premeditazione del
quadro finito dipende anche da altre motivazioni, ben piu profonde e legate alla
particolare idea di mpousBemeHMe HcKyccTBa (prodotto dell’arte) che ¢ proprio
dell’approccio analitico. Parlando della categoria della compiutezza si ¢ visto come il
disegno preciso e finemente elaborato rappresenti per Filonov il solo modo per
conseguire la perfezione formale in pittura, e come il quadro finito non possa
prescindere dal disegno finifo. Si ¢ detto inoltre che nella visione del maestro non esiste
alcuna differenza rilevante tra il lavoro manuale svolto dall’artista sull’opera e quello
di un qualsiasi altro lavoratore sulla cosa. A proposito del metodo di insegnamento
praticato nel laboratorio intimo, si € visto infine come la compiutezza vada ricercata
dall’allievo (e dall’artista in genere) sin dal primo istante del suo lavoro: essa non deve
riguardare il solo esito finale dell’opera - non rappresenta un punto d’arrivo - ma ogni
minimo dettaglio del tessuto pittorico nel momento stesso in cui lo si realizza. Tutto
cio induce a pensare che esista un preciso metodo costruttivo dell’arte analitica, basato
sulla riproduzione modulare del gesto concreto e sulla progressiva strutturazione e
combinazione di elementi finiti, nuclei di compiutezza che si assommano sullo spazio
della tela dando luogo al quadro finito. Cerchiamo di vedere nel dettaglio in cosa

consista tale metodo di lavoro.

Va innanzitutto sottolineato che al rifiuto della premeditazione non corrisponde
in alcun modo I’improvvisazione: nei suoi scritti piu di una volta il maestro ammonisce
il lettore a non mettersi al lavoro se non ha prima riflettuto profondamente su cio che

sta per fare. In una lettera del 1940 indirizzata all’aspirante allievo Baskancin -
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documento di cui si trattera pil ampiamente in una sezione a parte - si legge:
“OenyMbiBali cIOXOHHO M melcTBYH OCTOpDOXHO, BBIMepsii, pa3BuBail
riasoMep H OCTPOTY BHAEHHA, OCTPOTY 3DEHHf, HE€ TOPONHCh, 6YIb
BHIAEDXAaH M pacyeTnuB” (cit. in Misler 1982: 228)¥. L’ostilita di Filonov nei
confronti della progettazione in arte non ¢ quindi dovuta al fatto che questa possa in
qualche modo essere di impedimento alla immediatezza espressiva dell’artista. Il
problema ¢ di ben altra portata: 1’uso accademico di realizzare bozzetti e disegni
preparatori riflette un processo mentale da parte dell’artista che procede da un’idea
generale - spesso un principio estetico del tutto astratto, oppure una semplice intuizione
su cid che dovra essere 1’opera finita - per approdare alla realizzazione particolare del
quadro con la rifinitura dei dettagli. Questo modo di concepire 1’atto creativo come un
processo orientato dal generale al particolare, passa acriticamente all’allievo proprio
mediante 1’insegnamento accademico e la regola dello studio preliminare. Un tale
modo di procedere comporta naturalmente che al lavoro vero e proprio sulla tela sia
anteposta una fase speculativa, in cui I’artista formula una precisa ipotesi su quello che
dovra essere 1’aspetto finale dell’opera, ovvero della cosa finita. Cid costituisce una
evidente deroga al principio della compiutezza, che dovrebbe investire tutti i livelli
dell’opera in ogni momento della sua realizzazione: procedere dal generale al
particolare significa invece lavorare dall’inizio alla fine su materiale informe,
incompleto, che si adegua progressivamente all’intuizione preliminare fino a
somigliarle appieno. Inoltre ¢ violato anche il principio filonoviano della piena identita
tra azione creativa e lavoro manuale, gia visto tra i cinque fondamenti che regolavano
le attivita pedagogiche ed artistiche nel laboratorio intimo: nel caso della pratica
accademica la fase creativa dell’opera risiede con tutta evidenza nella speculazione che
precede il lavoro manuale, e non nel lavoro stesso.

Filonov oppone a tutto cid 1’idea dell’or uyacTHOro x oememy (dal
particolare al generale), ovvero di una attivita creativa pura che non comporta alcuna
forma di premeditazione. L’opera d’arte finita, in quanto prodotto ultimo del lavoro
creativo, diviene in tal senso “dHKcamds mpomecca CTaHOBJIEHHA BmicwIuM’ (cit.

in Misler 1982: 299)%. L’intero processo di realizzazione dell’opera si frammenta cioé

85 . . .. . . N g. .
Rifletti con calma e agisci con prudenza, misura, sviluppa la capacita di misurare ad

occhio e l’acutezza della tua vista, non aver fretta, sii padrone di te e avveduto.

86 . . . . . . .
Fissaggio del processo di formazione in qualcosa di superiore.
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in una continua elaborazione di dettagli finiti, ¢ in una loro progressiva strutturazione
ed integrazione, come si era anticipato in apertura di paragrafo. L’opera stessa puo
dirsi finita solo quando il lavoro dell’artista giunge al massimo grado di definitezza
possibile, ovvero a quella compiutezza che fa del disegno, del quadro o della cosa in
genere una costruzione elaborata fino al minimo dettaglio. In questo senso 1’aggettivo
cnenaHHbl viene ad assumere per Filonov un significato affine a quello
dell’aggettivo pasBuThlt (picnamente sviluppato), come si evidenzia nel seguente

passaggio:

PacoTali Tax: HayuHali W BeAH pa60Ty OT
4YacTHOrO K O6IEMY, OT YacCTHOro X IIOCJemHeH
CTEMEHH XOPOUIO CHEJIAaHHOrO0 W pa3sBHUTOroO K O6lIe-
My, IO IIOCJIEOHOH CTENMEHH XOpOUIO CAEJIAaHHOMY H

pa3BuTOMYy. (cit. in Misler 1982: )%

Si ¢ gia discusso di come il pittore analitico, nella particolare filosofia dell’arte
filonoviana, sia concepito come un vero € proprio scienziato: il suo compito specifico,
in quanto ricercatore-inventore, consiste nel tradurre in immagine quella conoscenza
profonda della cosa che ¢ riflesso, emanazione dell’ordine perfetto del mondo, ma
anche quel dato di indeterminatezza che governa i processi visibili e invisibili. Uno
degli strumenti piu importanti nel particolare modo di scansione della realta
fenomenica adottato dagli analitici - nonché della sua conseguente traduzione nel
linguaggio dell’arte - € proprio il procedimento costruttivo oT 4acTHOro K O6IIEMY:
esso non solo fotografa, ad opera ultimata, la struttura della materia e il divenire dei
processi, ma rende conto anche della loro naturale tendenza ad aggregarsi in forme
superiori discrete dalla crescente complessita. Se le tracce minime lasciate dallo
strumento sulla tela sono equiparate da Filonov agli atomi-mattoni che compongono la
materia, la loro combinazione e strutturazione progressiva ¢ assimilabile di
conseguenza al lavoro che lo scienziato svolge in laboratorio quando, a partire da

sostanze chimiche elementari, riesce a produrre composti di sintesi complessi. Emerge

87 \ o .. .
Lavora cosi: comincia e porta avanti il tuo lavoro dal particolare al generale, dal

particolare fino al massimo grado del ben fatto e sviluppato.
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cosi quella visione materialistica ed empirista che portera Filonov a rifiutare qualsiasi
estetica scolastica - su modello del tipo di insegnamento impartito tradizionalmente
presso le accademie di tutto il mondo - e ad affermare invece la necessita di fondare
una opraHudyeckas B cteTruka (estetica organica). Questa dovra essere
assolutamente non preconcetta, cosi come non preconcetta ¢ 1’indagine scientifica dei
fenomeni chimici e fisici: 1’attivitd del ricercatore-inventore non pud basarsi su
principi astratti dati a priori e non verificabili empiricamente. Un’estetica che si fondi
su premeditazione ed astrazione si risolve in una sterile scolastica speculativa, ed ¢ in
sostanza 1’affermazione di un’idea di bellezza che non ha nulla a che vedere con
I’ordine naturale delle cose. L’estetica scolastica, tradizionale oggetto di insegnamento

presso le accademie, ¢ dunque in “dissonanza” con le leggi naturali del mondo:

B creTHKa opraHu4YyecKasi, MpeAB3ATas, OTPHIAHHE
B ctetuxu, B crerHueckuit nuccoHaHc. To xe B
KOHCTPYLUMM M 3aKOHe KapTHHBI, HayUHafA C
6HOJIOTHYECKOro I0 KOHCTPYKTHUBHOrO, Kak TaKOBOro.
BeiBon nynabcamdeli B PHTM H HX MaKCHMaJIbHOE
HanpsXeHHe, BKJIIOHEHHE 3ByKa KaK BEIBOA 4epe3

puTM. (cit. in P.F. i ego §kola 1990: 80)*

In questa prospettiva ¢ chiaro che per Filonov la premeditazione del quadro
finito tramandata dalle estetiche di impostazione tradizionale - che trova la sua
realizzazione nella pratica accademica del bozzetto e del disegno preparatorio - non
rappresenta solo un errore di metodo, ma anche un’arbitraria violazione
dell’oggettivita. Come vedremo meglio in sede di lettura delle opere, una accurata
decodificazione del particolare linguaggio pittorico che caratterizza il metodo analitico,
porta ad una maggior comprensione della visione del mondo dell’autore, con i fattori
connessi delle priorita di valori e di contenuti a cui questi rende conforme il quadro. Le

complesse ed articolate immagini prodotte da Filonov sottendono piu che in ogni altro

8 Un’estetica organica premeditata é il rifiuto dell’estetica, la dissonanza estetica. Lo

stesso vale per la struttura e la legge del quadro, a partire da quella biologica a quella piu
propriamente costruttiva. Le pulsazioni hanno come esito naturale il ritmo, e la loro massima
tensione provoca l’'innesco del suono, che e dunque un risultato al quale si arriva attraverso il
ritmo.

71



CAPITOLO PRIMO - Pavel Filonov: [’arte analitica e il suo contesto

caso in arte il modello mentale che I’artista ha del mondo intelligibile, del cosmos. In
esse nulla ¢ lasciato al caso, né una forma, né un segno: a partire dall’atomo-mattone
fino al quadro finito.

Si puo facilmente intuire che le implicazioni pit notevoli di questo principio
dell’arte analitica investono la realizzazione materiale dell’opera, piu che i suoi
contenuti ideologici o estetici. Per questi aspetti dell’or wacTHoro kx oememy

rimandiamo alla gia citata lettera di Filonov ad un aspirante allievo (cft. 1.3).
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L’opera realizzata secondo il principio costruttivo OT YacTHOro K O6LIEMY
(dal particolare al generale) gode di una profonda somiglianza formale e sostanziale
con gli oggetti del mondo che rappresenta: il quadro finito ne descrive infatti gli aspetti
nascosti - strutturali e funzionali - a tutti i livelli di rappresentazione possibili.
Mediante 1’esercizio della propria facolta immaginativa e (naturalmente) dell’analisi, il
pittore analitico si sforza di conseguire una conoscenza perfetta della cosa, per poi
tradurne i risultati nel linguaggio dell’arte. Ogni suo quadro costituisce quindi una
riduzione a modello di cid che rappresenta, cosi come la formula chimica modellizza la
composizione ¢ la struttura spaziale di una data sostanza®. L’opera cosi realizzata
presenta inoltre un elevato grado di perfezione formale - la compiutezza - proprio in
virtu dalla sua profonda somiglianza con il referente: essa partecipa in tal senso della
complessita che ogni cosa mostra in natura.

Come si ¢ visto nella sezione precedente, il maestro dell’arte analitica dichiara
di voler sostituire 1’estetica tradizionale con una estetica organica. Facendolo rivela
implicitamente quale sia il limite della prima: 1’assenza di un solido fondamento
scientifico alla teoria, la completa opinabilita dei suoi enunciati. Questi, in mancanza di
un nesso che leghi necessariamente tra loro il principio teorico e la realta fenomenica,
si risolvono in proposizioni infondate e di fatto inutili. L’ideale della bellezza canonica
- espressa in diversa misura da tutte le estetiche di impostazione tradizionale - si riduce
per Filonov ad un corpo di regole del tutto convenzionali. Chi vi aderisce non puo
nutrire alcuna speranza in arte: questi non sard mai né un artista, né un maestro, in
quanto ‘“3aKOHCEpPBHPOBAJICsi B cxojlacTH4YecKof dHiiocopuH <ImpeaMeTHOCTH

dopm», <«eecmpemMeTHOCTH (opM», «MacJIAHOro LBeTa», <KE€KOPALHOHHOMN

¥ L’idea dell’opera d’arte come riduzione a modello della realta fenomenica costituisce uno

tra i punti fondamentali del sistema teorico lotmaniano. Si vedano in tal senso le sintetiche
definizioni di modello, attivita modellizzante e sistema modellizzante da noi riportate in [1.1.1
(cfr. pag. 116 e segg.).
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daxTypw, Bo3Ben Bce BTo B puryan” (cit. in P.F. i ego Skola: 75-76)". 1l
fondamento scientifico su cui poggia invece 1’arte del ricercatore-inventore fa si che il
quadro finito goda di un alto grado di ‘oggettivita’: la piena identita tra le regole
dell’arte e quelle della scienza garantisce all’estetica organica che 1’ordine interno al
quadro finito rifletta appieno I’ordine del mondo esterno. E chiaro che secondo questa
concezione dell’arte come riflesso segnico del cosmo, la bellezza non pud mai darsi né
come valore soggettivo, né come variabile dipendente di fattori irrazionali come la
cultura o la storia. Da qui deriva I’avversione mostrata da Filonov per chiunque cerchi
di tramandare gli insegnamenti del passato, e quindi per gli ambienti accademici fout
court. La rivoluzione auspicata dal pittore analitico in arte avrebbe dovuto infatti
spazzare via ogni altra concezione dell’opera, cosi come la Rivoluzione d’Ottobre

aveva cancellato un modello sociale profondamente arretrato:

HOa eymeT mnepBas MHpOBasi pEBOJIIOLHA B
TICHTOJIOTUH XYROXHHKAa H B HcKyccTBe. JIeBHIf H
mpaBbIff  XYMOXHHK, - packpemocTHch! Cépoch
6YKBOENnOB cTapHHbl. OcBo60aH cBOM myx. (cit. in P.F. i

ego Skola 1990: 77)"'

Filonov mette una netta linea di demarcazione tra la sua ed ogni altra
concezione dell’arte esistente: al di qua si trova quella analitica, al di 1a il variegato
insieme di quelle scolastiche e scientificamente infondate. A quest’ultima
appartengono indistintamente sia la tradizione accademica, che tutte le avanguardie di
destra e di sinistra, perché troppo inclini all’astrattismo. La differenza tra le due

opposte concezioni ¢ da ricondursi a due principi fondamentali dell’arte:

IlepBeiti npunHmun: HMcxkyccTBo KakKk  Teopus
AaHAJIUTHYECKOro IIO3HAHUA, T. €. HCKYCCTBO Kak

aHaJH3 [...].

% Si ¢ conservato nella filosofia scolastica della «concretezza delle formey, della

«astrattezza delle formey, del «colore ad olioy, della «fattura delle decorazioniy, ed ha ridotto
tutto cio ad un rituale.

' Awerra la prima rivoluzione mondiale anche nella psicologia dell’artista e nell arte.
Artista di sinistra e di destra - emancipati! . Libera il tuo spirito!
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Btopol#fi npuHHHIN HCKyccTBa - B To IpHHOUN
CHHTE3a HJIH KaHOHA, MPHHHMAEMOro 3a CHHTE3, T.
€. CHHTETHYEeCKOE€ HJIH KaHOHHYECKOe HCKYCCTBO...

(cit. in Misler 1982: 282)*

La pedagogia dell’arte di impostazione accademica ha dunque come unico
scopo I’insegnamento del xaHoH (canone), ovvero di un insieme di norme sintetiche
elaborate nel corso della tradizione: esse rappresentano il risultato ultimo delle
innumerevoli speculazioni fatte nella filosofia dell’arte durante i secoli. Ma secondo
Filonov anche le teorie di Picasso vanno iscritte tra le concezioni scolastiche dell’arte,
in quanto il loro -carattere ¢ artificioso e convenzionale: “SI oeBABAAIO
«<pedpopManuio> ITuKacco <«cxojlacTHYECKH-POPMAJIBHOIO, H, IO CYIIECTBY
JIMIIEHHOIO PEBOJIIOUMOHHOrO 3HauYeHHsm” (cit. in P.F. i ego Skola 1990: 75)”.
Abbiamo gia detto del resto di come 1’ideatore dell’estetica organica rifiutasse in toto
qualsiasi altra corrente di pensiero in arte che non fosse quella analitica, comprese le
innumerevoli posizioni espresse dalle avanguardie rivoluzionarie di sinistra dal 1905 in
avanti. La certezza di aver conseguito una concezione ultima, definitiva dell’opera
d’arte, gli faceva aprire la celebre Dichiarazione della «Fioritura universale» (1923)
con le parole: “SI oTpHIal a6COJIIOTHO BCE BEPOYYEHHS B XHBONHCH OT
KpalfHe mIpaBBIX, OO CYIHpPEMAaTH3Ma H KOHCTPYKTHBH3Ma, H BCIO HX
HIEOJIOrHIO, KaK HeHayuHrle” (cit. in P.F. i ego Skola 1990: 75)™.

Il controvalore che Filonov oppone all’idea di canone - e di arte canonica - ¢
una ricerca metodica e sistematica di ci0 che definisce “3axon” (legge), ovvero della

regola naturale, quella che nelle scienze esatte si desume dall’osservazione empirica

92 . .. , . . .. N1
Primo principio: L’arte intesa come teoria della conoscenza analitica, cioe l’arte come

analisi, in cui ['intelletto creativo agisce durante la comprensione e la realizzazione ricorrendo
esclusivamente all 'uso della sola forza analitica |...].
1l secondo principio dell’arte ¢ il principio della sintesi (o del canone che si usa al suo
posto), cioé I’arte sintetica o canonica...
93 .. . . e \ . . . .
lo dichiaro che la «riformay» di Picasso é «scolastico-formale e, in sostanza, priva di
alcun valore rivoluzionario».
94 . . .. .. . . . . .
lo rifiuto categoricamente tutti i dogmi in pittura e per intero l’ideologia che essi
sottendono - dall’estrema destra al suprematismo e costruttivismo - in quanto privi di alcun
fondamento scientifico.
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dei fenomeni e dalla loro misurazione. In ambito artistico questa idea dell’osservazione
e della misurazione dei fenomeni ha perd una portata ben piu ampia che in campo
strettamente scientifico: essa non coinvolge la sola sfera della ragione, ma va condotta
sia sul metro della percezione sensibile e razionale del mondo, che su quello della
propria aHaydTHYecKas cuia (facolta analitica). Quindi la /egge non € un universale
che valga invariabilmente per tutti gli individui, ma rappresenta il prodotto di un lavoro
personale condotto mediante le risorse profonde della mente e dello spirito: essa
dipende in gran parte dalla specificita biologica e psicologica di ognuno. L’obbiettivo
primario dell’artista analitico, durante il suo lavoro non premeditato di trascrizione del
mondo sulla tela, diventa allora quello di fare propria la compiutezza organica della
cosa e di riprodurne progressivamente i tratti durante la fase di costruzione del disegno:
egli € tenuto in tal senso a saper afferrare con I’intuito il “MaxcHMyM opraHuyecko
caenanHocTH Bemru” (cit. in Misler 1982: 282)%.

Il canone si da in sostanza come regola sintetica ed esterna: ['unico modo che
I’individuo ha di farla propria ¢ infatti quello di impararla da allievo, di assimilarla
passivamente e acriticamente. Al contrario la legge € un prodotto dinamico della
meditazione - fatta con 1’ausilio del proprio “spirito immortale” - che I’artista ottiene solo
a seguito di un duro e personale lavoro di analisi compiuta su di s¢ e sul mondo: il
maestro dell’arte analitica ribadisce pit di una volta I’idea che I’artista, durante
I’attivita creativa, “mo6éuBaeTcsi HYTPOM, He KaHOHOM” (cit. in P.F. i ego skola
1990: 78)%.

Tornando al manifesto disprezzo con cui Filonov parla delle altre correnti
artistiche della sinistra russa, esso riceve ora una spiegazione del tutto logica: la
campagna mossa dal maestro contro la concezione scolastica dell’arte non poteva
limitarsi a colpire 1 soli ambienti accademici; se questi erano stati gia presi d’assedio da
Suprematismo e Costruttivismo - perché ritenuti luoghi deputati alla conservazione di
valori contro-rivoluzionari - Filonov attacca suprematisti e costruttivisti perché non si
distinguono dai primi che nella forma. L’arte analitica era quindi destinata a

combattere su due fronti: da un lato contro la tendenza ad una conservazione acritica

95 . . .
Massimo della compiutezza organica della cosa.

96 L
Ha a che fare con la sua interiorita, e non con un canone.
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del passato; dall’altro contro i falsi profeti che a questo passato non opponevano
alcunché di sostanzialmente nuovo.

L’approccio analitico comporta dunque 1’abolizione per intero della filosofia
dell’arte, in quanto essa rappresenta unicamente una attivita speculativa astratta, priva
di implicazioni pratiche e tesa al solo obbiettivo di formulare idee preconcette. Inoltre ¢
d’obbligo secondo Filonov abolire anche ogni forma di canone, che della filosofia
dell’arte ¢ emanazione diretta (cfr. nota 110). L’artista analitico - in quanto ricercatore-
inventore - deve saper fondare la propria attivita di interpretazione del reale sul solo
uso della facolta immaginativa e di quella analitica, che sono funzioni dell’intelletto
“analitico-cognitivo”. Queste ultime considerazioni sono espresse in sintesi nel passaggio
seguente, dove Filonov parla del primo principio dell’arte, ovvero dell’arte intesa come

“teoria della conoscenza analitica™:

Ero wuneomorusi, kax To4YHas HayKa, OTpHLAET
LIEJIHKOM BCIO YMO3PDHUTEJIBHYIO dunocoduio
HCKYCCTBA; OTpHLAaeT KaKo¥ 6bl TO HH 6LIJI0O KAaHOH
HJIA YCJIOBHA BOCIPDHATHSA, Pa3spelIEeHUsI, COMEPXKAHUSA
MJIH CIOXeTa, H B OCHOBY HHAEOJIOTHU, BOCHDHUATHUSA H
pa3pelleHUs CTaBHT 4YHUCTBHIA aHaNIu3 M aHaAJIUTH-
4YEeCKyI0 HMHTYHIHIO HCCJIeROBaTeJIf-H306peTaTeNs.
B Tor npuHnun neicTByeT He Ha B Mouuio, T. e. He
Ha 4YyBCTBO 3pHUTEJIA, a HA €ro aHaJIHTHYECKH-
BOCIIpHHUMAIOIIUK HHTeJIekT. (cit. in Misler 1982:

282)”

Il problema di una netta distinzione tra canone ¢ legge occupa un posto di
prim’ordine nella ricerca filonoviana: gia al 1912 - anno in cui le sue intuizioni

sull’arte non hanno ancora ricevuto la piena sistemazione in un apparato teorico -

97 . . ... . . . . .
L’ideologia sottesa ad un tale principio, come scienza esatta, rifiuta in pieno l’intera

filosofia speculativa dell arte; rifiuta qualsiasi canone o presupposto della comprensione, della
realizzazione, del contenuto o del tema, e a fondamento dell’ideologia della comprensione e
della realizzazione mette [’analisi precisa e l’intuizione analitica del ricercatore-inventore.
Tale principio non agisce sull’emozione, e nemmeno sul sentimento del fruitore, ma sul suo
intelletto analitico-cognitivo.
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risalgono 1 primi scritti sull’argomento, raccolti in un articolo intitolato appunto
KanoH u 3axkoH (// canone e la legge).

Strettamente legata alla nozione di legge ¢ il concetto di forma pura in arte,
che ¢ il risultato dell’azione che I’artista analitico svolge sul quadro o sulla cosa in
genere. La forma pura si distingue da ogni altro elemento figurativo realizzabile (ad
esempio, da quella accademica, premeditata) in quanto in essa 1’espressione iconizza
I’essenza stessa del contenuto: il continuo divenire e I’evolversi dei processi interni
alla cosa rappresentata, visibili o invisibili che essi siano. In altre parole, la forma pura
puo essere definita come la traduzione integrale della /egge della cosa nel linguaggio

dell’arte:

Yuctass ¢popMa B HCKYCCTBE €CTh JIIO6af BeEllb,
NMHMCaHHAs C BEHIABJICHHON CBf3bIO €€ C TBopAllelica B
Helt B Bojronuelt, T. €. ¢ €XECEKyHAHBIM IIpPETBOpE-
HHEM B HOBoe, QYHKIUHAMH H CTaHOBJIEHHEM B Toro

npomnecca. (cit. in Kovtun, 1990: 94)”

Cio che al canone ¢ precluso a priori, ovvero ’adesione alla realta fenomenica
della cosa descritta, ¢ invece prerogativa della legge. Per questo motivo non ¢ possibile
formulare alcuna premeditazione del quadro finifo, ma € necessario lasciare che questo
si compia progressivamente e senza alcuna forzatura dall’esterno. Quanto detto
comporta che ogni attivita dell’artista analitico non puo prescindere da un netto rifiuto
del canone: esso ¢ infatti assimilabile ad una lente deformante che impedisca 1’esatta
visione del reale e renda cosi privo di alcun valore il prodotto del suo lavoro creativo.
Questa tesi trova una formulazione compiuta gia nella Dichiarazione della Fioritura
Universale (1923). Tra le altre cose Filonov vi espone le ragioni per cui vadano
respinte appieno tutte quelle tendenze dell’arte rivoluzionaria di sinistra che sono in
qualche modo influenzate dai modernismi europei. La nuova arte russa dovrebbe infatti
differenziarsi da quella occidentale in virtu delle sue originali premesse filosofiche:

queste consistono soprattutto in quella sorta di contaminazione tra scienza e mistica di

98 . \ . .
La forma pura in arte e qualunque cosa che sia tracciata secondo la complessa

correlazione della forma stessa con I’evoluzione che avviene in lei, cioé secondo una continua
sua trasformazione in qualcosa di nuovo, con le funzioni ed il divenire che tale processo
comporta.
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cui si € detto piu d’una volta. In un passaggio del documento, 1’autore afferma che in
Russia “myx MacTepa BKJIIOYaeTCi IOHHAMHKOIO B MaTepHaJl O6BEKTa,
OOMHHHMPYA HaXx YCJIOBHEM H306pPaXX€HHA, KaK IONCO3HAaTeJlIbHOE H
CO3HaTeNbHOE OTpHUAHHWE KaHOHa” (cit. in P.F. i ego §kola 1990: 78)”. Al
contrario - come si legge immediatamente dopo - la scuola francese incarna
quell’atteggiamento scolastico e speculativo contro cui Filonov aveva lottato sin dal
biennio accademico. La differenza tra 1I’approccio piu genuinamente russo - praticato
dalla sola scuola analitica - e quello dei gruppi che risentono dell’influenza francese ¢

oggetto di una sintetica ma illuminante comparazione:

@pannyscxas WKojla B Macce - peaid3M IByX
NpenauKaToB U chnexkyjaaTuBHas b crteruxa. Pycckxas
IIKOJIa B MaccCe: peaJIi3M ABYX IIPEAUKATOB,
opraHu4yeckas bBcTeruxka U cTuUxuliHeIf, HyTpoBOH

OTXOR OT KaHoHa. (cit. in P.F. i ego skola 1990: 78)'"

Vedremo oltre cosa si debba intendere per “realismo di due predicati” (cfr. 1.2.9).
Cio che piu importa ¢ rilevare come la specificita dell’arte russa d’avanguardia risieda
secondo Filonov nella natura organica della sua estetica, e nel conseguente distacco da
parte dell’artista da ogni forma di canonizzazione. Su di un piano puramente ideale, il
parallelismo piu immediato che puo venire alla mente in riguardo € con I’irrisolto
dibattito tra impostazione classicista e romantica in arte.

Ma nel caso della contrapposizione tra arte analitica ed arti sintetiche la
questione si fa - se possibile - ancor pit complessa: non si tratta solo di una diversa
interpretazione del significato da attribuire all’opera rispetto ai suoi contenuti, ma
anche di metodi di lavoro diametralmente opposti. Si pensi, ad esempio, al principio
costruttivo dal particolare al generale - visto tra i capisaldi dell’approccio analitico - e

alla pratica accademica di progettare 1’opera mediante la realizzazione di bozzetti e

% Il dinamismo trascina lo spirito del maestro dentro al materiale di cui é costituito

loggetto, dominando sul contesto della rappresentazione, nella forma di un rifiuto

subcosciente e cosciente del canone.

100 - \ . . S . .
La scuola francese nel suo insieme e realismo di due predicati ed estetica speculativa. La

scuola russa é pure realismo di due predicati, ma anche estetica organica e spontaneo

discostamento dal canone.
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disegni preparatori. Sul piano operativo ai due principi fondamentali dell’arte
corrispondono dunque metodi pittorici specifici, come si legge nel succitato articolo

KaHOH H 3aKOH:

BuIABIAS KOHCTPYKLUHIO (GOPMBI HJIH KapTHHBI, f
MOry MOCTYIAaTh COO6Pa3sHO MOEMY IMpPEeACTaBJICHHIO
06 B Tolf KOHCTpYKUHH (GOPMEI, T. €. IPEAB3ATO, HJIH
MMOXMETHB H BEISIBUB €€ 3aKOH OpPraHH4YecKoro ee
DPa3BUTHS; cliexoBaTeIbHO u BbISIBJIEHHE
KOHCTPYKUHH (OpPMEI 6yneT IpeAB3fATOE. KAHOH HIJIH

opraHuyeckoe: 3akoH. (cit. in Kovtun, 1990: 17)‘01

Quest’ultimo passaggio riproduce in sintesi I’intero discorso sin qui fatto, e

puo considerarsi la definizione piu esaustiva delle categorie filonoviane di canone e

legge.

Y Durante la fase di costruzione della forma o del quadro, io posso dunque fare riferimento
all’idea che me ne sono fatto in precedenza, agendo cioe in modo preconcetto, oppure
procedere solo dopo aver osservato ed estrinsecato la legge del suo sviluppo organico;
pertanto anche la costruzione di una forma potra essere premeditata (canone) o organica

(legge).
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Come si ¢ visto, alla base della contrapposizione tra canone e legge, stanno per
Filonov i due principi fondamentali dell’arte: il principio della sintesi e quello
dell’analisi (cfr. nota 92). A questi corrispondono due opposte concezioni dell’atto
creativo, per cui € possibile distinguere - in pittura - tra arte sintetica ed arte analitica.
La prima ricerca un esito figurativo che sia quanto possibile conforme ad un modello
ideale formulato preliminarmente (il canone): i sistemi di regole e di valori che
caratterizzano le sue innumerevoli estetiche sono volti - secondo Filonov - non alla
comprensione del contenuto, ma alla sola realizzazione degli aspetti formali dell’opera.
La seconda procede al contrario dalla cosa osservata, contemplata e fatta propria
mediante la facolta immaginativa e quella analitica: il quadro finito costituisce in tal
senso solo I’esito ultimo di un lungo percorso di interpretazione del reale. Va ricordato
infatti che ogni singolo gesto compiuto sulla tela dal pittore analitico prende origine
dall’acquisizione di un particolare dato sensibile o dalla manifestarsi di una
particolare intuizione'””: cosi facendo egli ¢ in grado di ottenere una comprensione
progressiva e articolata dell’oggetto, di cui traduce nel linguaggio dell’arte ogni
risultato intermedio fino alla pieno compimento del generale - la cmemanHas

xapTHHa (quadro finito). In questo secondo caso I’artista ¢ spinto ad agire dall’idea

12 Circa I’idea di arte come risultato dell’azione di fattori esterni - stimoli sull’organismo -

ed interni - emanazioni del pensiero - troviamo una efficacie e sintetica considerazione nel
documento del 1923 IlousaTHe BHyTpEeHHell 3HauYMMOCTH HCKyccTBa KakK ReHCTBY-
romeit cunbl (Concezione del significato interno dell’arte come forza agente):

HckyccTBO B LI€JIOM H JIIO60€ €ro NPOU3BEACHHE B
OTHREJIBHOCTH €CTh IIPOM3BOAHOE H3 CYMMBI BHE-
ITHUX, ACHCTBYIOIMUX HA HMHTEIJJIEKT, H BHYTPEHHBIX
MHTEJIJIEKTYaJIbHEIX OaHHBIX H YCJIOBHH... (cit. in Misler
1982: 281)

[L’arte in generale ed ogni suo prodotto preso separatamente é un derivato della somma
di dati e fattori intellettuali esterni - agenti sull’intelletto - ed interni...]



CAPITOLO PRIMO - Pavel Filonov: [’arte analitica e il suo contesto

particolare e concreta, dall’intuizione, dal ragionamento e dal desiderio di comprendere
la cosa, mediante I’esercizio delle proprie facolta sia intellettuali che spirituali. Lo
specifico dell’arte analitica consiste dunque in una serie di piu fattori concomitanti: nel
suo obbiettivo - la compiutezza; nel suo modo di procedere - il metodo costruttivo dal
particolare al generale; nel fondamento scientifico del suo statuto - la ricerca della
legge ed il rifiuto del canone.

Resta pero da stabilire quale sia la posizione del ricercatore-inventore di fronte
al problema dell’oggettivita: nella sua analisi della cosa egli ricorre sia ai sensi che alle
facolta intellettive, ma né i primi né le seconde danno I’indiscutibile garanzia di una
sua reale e totale comprensione. Filonov dimostra di aver preso piena coscienza del
problema gia nella Dichiarazione della «Fioritura Universale» (1923): I’aspra critica
rivolta contro tutte le tendenze dell’arte - “oT xpaifHe mpaBEIX, KO cynmpeMaTH3Ma
¥ KOHCTDYKTHMBH3Ma” (cit. in P.F. i ego Skola 1990: 75)' - dipende in larga misura
dal fatto che queste fondano i propri statuti su quello stesso principio della sintesi che
caratterizza le estetiche tradizionali e 1’insegnamento accademico. Le origini di una
tale ‘aberrazione’ sono da ricercarsi secondo Filonov nell’avvento in arte del realismo.
Esso avrebbe lasciato dietro sé I’eredita di un fraintendimento difficile da emendare:
I’idea che oggetto di rappresentazione in pittura siano solo la forma ed il colore.

Sia i precetti estetici oggetto di insegnamento presso le accademie che le idee
promulgate dagli esponenti della cosiddetta ‘MarucTpanb HcKyccTBa’ (strada
maestra dell’arte) non sortirebbero dunque altro effetto che 1’alienazione dal referente,
la rinuncia a comprendere la vera natura della cosa ed ogni aspetto della sua
immanente complessita.

In tal senso ’estetica tradizionale ¢ solo il frutto di una attivita speculativa ed
offre della cosa una visione affatto parziale, poiché contempla solo due degli infiniti

predicati che determinano la sua esistenza:

«Peanmu3M» e€CTh CXOJIAaCTHYECKOE OTBJIEHEHHE OT

npeaMmeTa (OG'BeKTa) TOJIBKO XABYX €ro IpEeaHKaTOB:

103 , ; .
Dall’estrema destra al suprematismo e al costruttivismo.
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dopma-nBeT. A cnexyjafuus 3TUMH NpeaAHKaTaMH -

B cTeTuxa. (cit. in P.F. i ego $kola 1990: 75)'™

Le implicazioni di un tale approccio sono, come si intuisce, notevoli. A causa
della messa in evidenza di due soli degli infiniti predicati agenti in natura, all’artista ¢
preclusa una visione integrale della cosa da ritrarre, e quindi la sua effettiva
comprensione: ‘“U3-3a HHX XYMOXHHK He BHAHT IE€JIOT0O MHpa SBJICHHH,
XM3HH KaK TakoBoM” (cit. in P.F. i ego Skola 1990: 75)'®. Solo a seguito di un
attento e rigoroso lavoro di analisi ¢ possibile fare propria 1’essenza formale e
sostanziale dell’oggetto.

L’arte analitica - con la sua concezione dell’atto creativo che non si limita a
considerare i due soli predicati della forma e del colore - deriva il suo modo di
scansione del reale dall’approccio scientifico nell’osservazione dei fenomeni. Il
frequente ricorso da parte dell’artista a termini come sBIeHHe ¢ B MaHauus
(fenomeno ed emanazione), come peakUusi, BKJIIOUEHHE ¢ mpouecc (reazione,
innesco e processo) rivela un immaginario fortemente suggestionato dalle
modellizzazioni scientifiche del mondo - in particolare chimica e fisica. Vediamo
dunque quali siano le ripercussioni di una tale fantasmatica sul sistema teorico

filonoviano.

Nel suo lavoro di analisi della cosa, il ricercatore-inventore deve avvalersi sia
della propria esperienza diretta del reale (sensibile, psicologica, mistica, ecc.) che del
sistema delle modellizzazioni scientifiche. In questo senso l’opera finita costituisce
qualcosa di piu che una semplice immagine del mondo: essa diviene anche
un’immagine della conoscenza in genere. Questa valenza del quadro finito, di cui si
dira meglio analizzando la funzione metadescrittiva nelle opere filonoviane (cfr. 111.2.2

e 11.3.3), risulta gia compiutamente formulata in un passaggio della Dichiarazione del

194 11 «realismoy é astrazione scolastica dal soggetto (dall’oggetto) fatta di due soli dei suoi

predicati: la forma e la luce. E [’estetica e una speculazione fondata su tali predicati.

105 . T . . . . L
A causa loro ['artista non é in grado di vedere [’intero mondo dei fenomeni, della vita in

sé.
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1923, in cui Dartista ribadisce la sua idea di una sostanziale identita - nel solo caso

dell’opera analiticamente finita - tra espressione e contenuto:

Tax XKak s 3HAIO, aHAJH3UDPYIO, BHXY, HHTYHDYIO,
4YTO B JIIO60M O6bEKTE HE ABa IpenHkaTa, ¢dopma na
LUBET, a UeJbii MHP BHOHMEIX HJIIH HEBHIHMEIX
sAiBJIeHUu#, uxX B MaHanui, peaxuuii, BKIIOYECHHH,
reHe3dca, 6bITHA, H3BECTHBHIX HJIH TalHBIX CBOUCTB,
HMEIOLIUXCA B CBOIO O4YEpenb HHOrXa 6ECYHCJICHHEIE
NpeauKaTel, - TO $ OTpHLAI BepOyYEHHE COBpe-
MEHHOro peajii3Ma <ABYX IPDEAHKATOB>, H BCE €ro
npaBoO-JIeBbl€ CEKThl, KaK HEHayyYHble H MEpTBEIE,

HauHcTo. (cit. in P.F. i ego $kola 1990: 76)'*

Il reale significato della cosa e il funzionamento di ogni suo costituente
minimo, sono dunque accessibili all’artista solo mediante un lavoro coordinato di piu
azioni, che coinvolgono ad un tempo sia la sfera sensoriale che quella intellettuale. Si
noti inoltre come, nel breve elenco che apre il passaggio citato, solo una delle voci (“i0
vedo”) abbia a che fare con la percezione sensoriale della cosa, mentre le altre (“io
€onosco, [...] analizzo, intuisco”) riguardano piu propriamente ’intelletto dell’osservatore
e la sua dimensione interiore. Questa piccola rilevazione ci permette di introdurre nel
nostro discorso le ultime due ‘parole d’ordine’ dell’arte analitica: rja3 BHIALXHN
(occhio visivo) e rma3 3Haromu# (occhio cognitivo).

La metafora dell’occhio - quanto mai adeguata per descrivere un fenomeno che
riguarda la pittura - non va presa alla lettera: essa sottende una distinzione piu
generalizzata tra un approccio alla conoscenza che si fonda esclusivamente sulla sfera
sensoriale ed uno che ha invece le sue radici nella coscienza profonda dell’individuo.
Nel primo caso, che in arte coincide con il gia menzionato “realismo di due predicati”,

I’artista ricorre al solo uso della vista e si ripropone di tradurre nel linguaggio dell’arte

106 g . . . . .. .
Poiché io conosco, analizzo, vedo, intuisco, che in un qualsiasi oggetto non sono due soli

predicati (forma e colore) ma [l’intero mondo dei fenomeni visibili ed invisibili, delle loro
emanazioni, reazioni, inneschi, genesi, esistenze, delle proprieta note e di quelle nascoste, che
talora hanno a loro volta innumerevoli altri predicati, io rifiuto la posizione dell attuale
realismo di «due predicatiy, e tutte le sue sette di destra e di sinistra, in quanto non scientifiche
e definitivamente morte.
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la sola percezione dell’oggetto che passa attraverso i suoi sensi. L’esempio piu
evidente dei limiti propri di un tale approccio ¢ fornito dagli innumerevoli casi di arte
illusoria, il cui unico fine consiste nell’ingannare 1’occhio visivo dello spettatore: questi
formulera il proprio giudizio sulla buona riuscita dell’opera esclusivamente in base al
grado di illusione sperimentato. Il quadro tende in questi casi ad una sorta di
oggettivita parziale, che ¢ tale solo qualora si consideri la cosa limitatamente al senso
della vista. La personalita dell’autore svolge cosi un ruolo del tutto irrilevante sul piano
espressivo, formale dell’opera. Il caso piu estremo di pittura fondata sul solo occhio
visivo ¢ quello del trompe [’oeil, ma non sono da sottovalutare le innumerevoli forme
di realismo che la storia dell’arte ha conosciuto. Filonov insiste a lungo su quest’ultimo
aspetto: esso rappresenta il filo rosso che lega indissolubilmente tra loro tutte le piu
recenti manifestazioni in arte, dal vero e proprio realismo dei mepemBHXHHUKH (i
cosiddetti ‘pittori itineranti’) al suprematismo e costruttivismo, passando per il
cubismo francese ¢ la riforma figurativa di Picasso. Risulta ora del tutto comprensibile
il motivo per cui Filonov giudicasse quest’ultima “scolastico-formale e, in sostanza, priva
di alcun valore rivoluzionario” (cfr. nota 93): il cubismo non contempla una visione
dell’oggetto che vada oltre forma e colore, i due soli predicati accessibili all’occhio
VISIVO.

Il superamento di un tale ‘errore’ ¢ possibile solo a patto di attivare tutte quelle
facolta che sono necessarie ad una comprensione della cosa nella sua piena integrita.
La maggior parte dei fenomeni e dei processi che avvengono al suo interno non sono
infatti accessibili al rudimentale occhio visivo, ma solo a quello cognitivo. Esso riesce a
scandire in profondita la materia - vivente o inerte - focalizzandone ad ogni ordine e

livello la complessita strutturale e le dinamiche dei fenomeni che in essa avvengono:

Besikulf BUOMT mOX M3BECTHBIM YrJIOM 3pDEHUSA, C
ODHOM CTOPOHBI H IO H3BECTHOH CTENmEHH, JIH60
CIIHHY, JIH60 JIMLIO O6BEKTA, BCEraa 4yacTh TOro, Ha
YTO CMOTPHT, - Haxblie B Toro He 6eper caMbli
30pKHli Buasmui rjga3, Ho 3Haomu# ria3s
HCCJIEROBATEJIA, H306peTaTelIi - MacTep aHaJIUTH-

YECKOro HCKycCTBa CTPEMHTCA K HCYEpIIBIBAIOIUEMY
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BHAEHHIO, NIOCKOJIbKY B TO BO3MOXHO IJIsi YeJIOBEKA;
OH CMOTPHT CBOHM aHaJIH30M M MO3roM H UM BHAHUT
TaM, e BOO6llle He 6epeT rJjla3 XyXOXHHKa. (cit. in

Markin 1995: 11)'"

Questo passaggio - tratto dal documento del 1928 KpaTkxoe mosicHeHHe K
BBICTABJIEHHEIM pa6oTaM (Breve nota ai lavoro esposti) - conferma I’idea che tra i
massimi obbiettivi dell’arte analitica si trova quello di una comprensione ultima,
definitiva del mondo, e in nessun modo la riproduzione illusoria della sua sola
apparenza esteriore. Inoltre fornisce una chiara e sintetica definizione delle nozioni di
occhio visivo ed occhio cognitivo, particolarmente utile in questa fase del nostro
discorso. Il superamento del limitante approccio al mondo fenomenico condotto sullo
spettro dei due soli predicati del realismo - forma e colore - conduce I’artista a quella
conoscenza approfondita della cosa, che garantisce una sua globale traduzione nel
linguaggio dell’arte. Ma non solo: il ricorso all’occhio cognitivo fa si che 1’opera
rimanga fortemente improntata alla personalita del suo autore: il lungo, macchinoso
processo di BocmpusTHE (comprensione) e quello successivo di pa3pemeHue
(realizzazione) sono promossi interamente dall’individuo, nei modi e mediante gli
strumenti che gli sono propri. Filonov non manca infatti di sottolineare come ogni
osservazione del mondo avvenga sempre e comunque da un certo punto di vista, che
non ¢ quello del solo occhio visivo: benché garantisca una piu approfondita visione
della cosa, anche 'occhio cognitivo ¢ soggetto alle particolari restrizioni che sono
proprie di una visione per sua natura soggettiva, monadica. Sotto questo aspetto il
maestro dell’arte analitica dimostra un atteggiamento in parte contraddittorio,
riconducibile alla sua complessa visione del problema: da un lato manifesta 1’idea che
I’osservazione della cosa fatta su base scientifica e materialistica ¢ garanzia di una
maggiore aderenza al vero fenomenico; dall’altro ammette che un certo numero di

fattori discriminanti soggettivi - dovuti alla specifica formazione dell’artista o al

107 . . . . ..
Poiché si guarda da una certa prospettiva, cioé da un unico punto di vista e solo fino ad

una certa distanza, ognuno finisce col vedere o solo il davanti, o solo il didietro dell oggetto, in
ogni caso solo una parte di cio che si osserva. Al di la di un tale limite non si spinge neanche
l"occhio visivo piu acuto: puo farlo il solo occhio cognitivo del ricercatore, dell’inventore. 1l
maestro dell’arte analitica ambisce ad una visione esauriente della cosa, poiché cio rientra
nelle possibilita umane: egli guarda mediante la sua capacita d’analisi e il suo cervello e puo
vedere fin la dove in genere non si spinge [’occhio dell artista comune.
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particolare contesto in cui esso opera - possono influenzare la sua comprensione della
realta e, di conseguenza, il significato della sua opera. Nel primo caso ci si trova di
fronte ad una presa di posizione che ¢ anche ideologica, in quanto rientra nella
revisione materialistica e razionalizzante a cui fanno capo tutte le correnti della sinistra
rivoluzionaria. Al posto del “realismo di due predicati” Filonov auspica I’affermarsi di un

arte autenticamente analitica e della compiutezza biologica del quadro:

Ha ero MecTo A cTaBiIO Hay4HBI, aHaJMTH-
yecKHli, HHTYMTHBHBIA HaTypaju3M, HHHLUHATHBY
HCCJIENOBaTENIfi BCEX INPEAMKATOB O6BEKTa, ABJICHHH
BCEro MHpa, fBJIEHHM M I@poleccoB B YeJIOBEKE,
BHOUMBIX, HEBHAMMEIX HEBOODYXEHHEIX IJIa30M,
ymopcTBa MacTepa-H306peTaTeNIi H NPHHLUHI <6HO-
JIOTMYECKH chaeJaHHOH xapTHHBD. (cit. in P.F. i ego

Skola 1990: 76)'*®

Nel secondo caso rientrano tutti i passaggi in cui Filonov si schiera per la
salvaguardia della personalitd individuale. Ricordiamo fra gli altri: la necessita di
garantire all’allievo una formazione che sia pienamente libera, visto tra i principi
fondamentali che regolavano I’insegnamento nel laboratorio intimo; la concezione
dell’opera espressa nel manifesto del 14, come “impronta” del lavoro individuale
dell’artista, come segno lasciato nel mondo dal suo “spirito immortale”; I’idea che ogni
artista debba basarsi esclusivamente sulla propria personalitd e la conseguente
esortazione a respingere qualsiasi forma di condizionamento dall’esterno, espressa nel
passaggio della Dichiarazione in cui si afferma: “XymoxHHK, Thl HOJIXEH caM 3a
ce6si KPHTHYECKH MBICIIHTh, NPOBHAETh, NeJIaTh, TBOPHTh, H306peTaTh’
(cit. in P.F. i ego Skola 1990: 78)'”. Se la categoria filonoviana della compiutezza, il
principio costruttivo dal particolare al generale e la contrapposizione tra canone e

legge esprimevano nel loro insieme una visione universalizzante e razionale dell’arte,

108 . . . .. . . de e . .
lo metto al posto suo un naturalismo scientifico, analitico, intuitivo, [l'iniziativa del

ricercatore che si occupa di tutti i predicati dell’oggetto, dei fenomeni di tutto il mondo, dei
fenomeni e dei processi che avvengono nell’individuo, visibili o invisibili ad occhio nudo, la
perseveranza del maestro-inventore e il principio del «quadro biologicamente finitoy.

199 Artista, tu devi pensare criticamente da te, contemplare, agire, creare, ideare.
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I’idea dell’occhio cognitivo ripristina il pieno diritto dell’artista sia sulla forma che sul
contenuto dell’opera. Questa si da in altre parole come fissaggio nella materia della sua

personale MupoBo33penue (Weltanschauung).

I due esempi addotti da Filonov per spiegare il comportamento dell’occhio
cognitivo al manifestarsi della cosa sono brevi ed immediati, percid ci pare utile
riprodurli integralmente a conclusione di questo paragrafo. Giova particolarmente al
discorso il caso della fotosintesi: se all’occhio visivo 1’albero appare come un
complesso aggregato di elementi discreti e funzionalmente diversificati (tronco, rami,
foglie, ecc.), a quello cognitivo risulta invece come un preciso meccanismo vivente,
fatto di fenomeni e processi pienamente accessibili alla comprensione intellettiva,
benché invisibili. Gli stessi argomenti - prosegue Filonov - dovrebbero valere anche
nella formulazione di un giudizio sulle persone: non ¢ infatti dall’apparenza (dal modo
di vestire, dai tratti del volto) che si distingue 1’individuo “dotato” da quello “idiota”.
Anche se nella pratica quotidiana un tale precetto viene poi sistematicamente evaso,
una visione della cosa profonda e consapevole com’¢ quella analitica dimostra tutta
I’ambizione di Pavel Filonov in pittura: conseguire una conoscenza del mondo quanto
possibile assoluta, per tradurne 1’essenza nel linguaggio dell’arte. Il passaggio a cui si &
fatto riferimento - e che sara riprodotto di seguito - compare nella succitata Breve nota

ai lavori esposti (1928):

Tax, HampUMep, MOXHO, BUAA TOJIBKO CTBOJI, BETBH,
JIUCThA U LBETHI, XONYCTHUM, fA6JIOHH, B TO X€ BPEMSA
3HaTh, MJIH, aHAJIH3UPYfA, CTPEMHUTBCSA Yy3HATh, Kak
6€pYyT M INOrJIOIIAIOT YCHKH KODHEH COKM ITOYBBHI, KaK
BTH COXM 6€ryT IO KJIETOYKAM IPEBECHHEI BBEPX,
KaK OHH paCIpENeNIfIOTCA B MOCTOSHHON peaKudH Ha
CBET M TeEIJIO, Mepepaca-ThIBAIOTCA M NpPEeBPAILAIOTCS
B aTOMHCTHYECKYIO CTPYKTYypy CTBOJIa M BeTBell, B
3eJIEHBIE JIHCThS, B 6€JIbleé C KpacCHhBIM LBEThI, B

3€JICHO-XEJITO-PO30BhI€ S6JIOKH H B TIDPY6YIO KODY
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nepeBa. MMeHHo B To HOJXHO HHTEpPECOBaTh
MacTepa, a He BHEWIHOCTh sA6JoHH. He Tax
MHTEPECHEl IITaHB, CAIOrd, IHAXAK HJIH JIHUO
yeJl0B€eKa, KaK HHTEPECHO SBJICHHE MEILUIEHUA C
nmpoueccaMd B rojioBe B Toro uyejoBexa MJIM TO, Kax
6bET KPOBb B €ro 1liee Yyepe3 IMUTOBUAHYIO XeJle3y H
NMPUTOM TaKHM TMNOpAAKOM, 4To B TOo 4enoBex
HEH36€XHO 6yHET JIH60 YMHBIM, JIH60 MAXHOTOM. (Cit.

in Markin 1995: 11)'"°

110 . . .. . . . . .
Cosi, per esempio, benché noi vediamo soltanto un tronco, rami, foglie, fiori e, poniamo,

delle mele, sappiamo anche (o cerchiamo di sapere, mediante l’analisi) come i peduncoli delle
radici assorbono e trasportano i succhi del terreno, come questi succhi scorrano verso [’alto
lungo le cellulette del legno, come si ridistribuiscano in una continua reazione alla luce e al
calore, assimilandosi e trasformandosi nella struttura atomica del tronco e dei rami, nelle
foglie verdi, nei fiori bianchi screziati di rosso, nelle mele verde-giallo-rosse e nella ruvida
corteccia dell’albero. Proprio di questo si deve occupare il maestro, non l’aspetto esteriore del
melo. Non sono tanto importanti i calzoni, gli stivali, la giacca o il volto di una persona,
quanto invece il fenomeno del pensiero ed i processi che avvengono nella sua testa, oppure il
fatto che nel suo petto batte un cuore mediante la ghiandola tiroidea e per giunta secondo un
principio tale per cui quello sara o un individuo dotato, oppure un idiota.
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|.3.  Oltre la teoria: il metodo analitico

nelle istruzioni di Filonov ad un aspirante allievo.

Tra le innovative categorie che Filonov introduce nella filosofia dell’arte a
seguito della sua originale ricerca, ’idea della compiutezza ¢ senz’altro quella che
meglio si presta a riassumere tutti gli aspetti piu caratteristici del metodo analitico'"". In

essa sono infatti condensati sia il principio della equivalenza tra arte e lavoro manuale,

111 . P .. . . .. . .
In questo passaggio si ¢ scelto di indicare il metodo analitico mediante 1’espressione

“filosofia dell’arte”. Benché in piu di un caso Filonov dichiari la sua contrarieta a qualsiasi
forma di premeditazione e teorizzazione, ¢ indubbio che egli avesse piena coscienza del fatto
che il suo sistema di categorie costituiva a tutti gli effetti una dottrina estetica. Lo comprova tra
I’altro il titolo di un importante documento, I’articolo del 1923 in cui il maestro espone - in
maniera piu sistematica rispetto alla coeva Dichiarazione - il suo Sistema della Fioritura
Universale: OcHOBa NpENonaBaHUA H306Pa3HTEJIBHOTO MCKYCCTBA IO NPHHUHIY
YHCTOro aHaJIi3a KaK BHICUIAsi IUKOJIa TBopuyecTBa (Fondamenti di insegnamento
dell’arte figurativa secondo il principio dell’analisi pura come scuola superiore dell arte). 11
dibattito attorno alla necessita o meno di formulare una propria estetica interessa da vicino
molti dei movimenti d’avanguardia, proprio per la loro naturale tendenza a porsi in
contrapposizione rispetto a tutto cido che ¢ rigidamente formalizzato. Nell’articolo del 1910
L’arte libera come fondamento della vita - Armonia e dissonanza il futurista Kul’bin (cfr. nota
25) scriveva in proposito:

Muorue rosopsat: <«Teopus uckyccrBa? Kaxoe Ham
neno mo Teopuu’! UTo-To cyxoe, kHHXHoe. IIpeTeH3HH Ha
yTo-TO0? MHE HYXHO HCKYCCTBO, a HE€ PpaCCyXICHHA.
XynoxHUK TBODHT IIOTOMYy, 4YTO B HEM TOpHT
CBAIIEHHbIA OroHb, OH TBODHT HE pacCcyXuas, H A XOuy
HacJIaXnaThCcf, a He paccyxnaTh. MepTBAIIHN aHaIU3
HCKYCCTBa y6HBAE€T TCKYCCTBO).

loBopsimue Tax He 3aMEYalOT, YTO OHH HE YUIIIH OT
TEOpHH, a BCE CKa3aHHOE HMH ABJIAETCA HX CO6CTBEHHOM
TeopHell uckyccTBa. (Kul’bin 1910)

[Molti dicono: «Teoria dell’arte? Che cosa ce ne facciamo della teoria? E qualcosa di
cost arido, di cosi libresco. Che pretese accampare? A me serve [’arte, non il ragionamento.
L’ artista agisce perché in lui arde un fuoco sacro, non lo fa ragionando, ed io voglio godere,
non ragionare. L analisi mortifera dell’arte uccide [’arte stessa».

Quelli che parlano cosi non si accorgono che loro stessi non hanno abbandonato la
teoria, ma che tutto cio che dicono costituisce la loro personale teoria dell arte.]



1.3 - Oltre la teoria: il metodo analitico nelle istruzioni di Filonov ad un aspirante allievo

che la concezione dell’opera come riflesso della complessita formale e sostanziale
dell’oggetto rappresentato (cfr. 1.2.1). Ad essa si deve inoltre I’ideazione del
procedimento costruttivo dal particolare al generale: come abbiamo visto, il
conseguimento della compiutezza non ¢ un traguardo ultimo, ma interessa ogni singolo
dettaglio realizzato dall’artista sin dal primo istante del suo lavoro; ¢ pertanto
necessario che egli proceda mediante una progressiva strutturazione di minuscoli
elementi finiti, quelli che sopra abbiamo chiamato ‘nuclei di compiutezza’ (cfr. 1.2.3). 11
che determina conseguentemente anche la distinzione tra occhio visivo ed occhio
cognitivo: questa nasce infatti dalla necessita di svelare i fenomeni ed i processi in
divenire nella cosa osservata, che sono poi tradotti dall’artista nei ‘nuclei di
compiutezza’ di cui si € appena detto. In tal senso, il momento della BocnmpusTue
(comprensione) puo essere inteso come la fase di analisi vera e propria effettuata
sull’oggetto da parte dell’artista, mentre quello immediatamente successivo della
pa3pemieHue (realizzazione) corrisponde alla sua effettiva traduzione in cellule finite
di complessita crescente (cfr. 1.2.5). Ogni fase della costruzione dell’opera ¢ dunque
dettata o regolata dal principio della compiutezza, che ¢ al tempo stesso strumento di
lavoro e criterio di valutazione estetica. Questo ¢ il motivo per cui lo si ¢ detto
incarnare meglio di ogni altra categoria filonoviana gli aspetti teleologici dell’arte: esso
mostra costantemente all’artista la direzione verso cui deve procedere per ottenere il
quadro finito.

Per comprendere appieno I’enorme portata dell’intuizione filonoviana ¢ bene
spendere alcune parole sul particolare metodo di lavoro praticato dall’artista. Si ¢ gia
anticipato di come Filonov fosse solito elaborare a lungo ogni sua opera (spesso per
anni) rifiutandosi sistematicamente di apporvi la propria firma fino a che non la

considerasse del tutto finita - il che accadde solo in casi rarissimi''. 1l fatto che il

"2 Per le stesse ragioni Filonov non amava dover attribuire un titolo alle proprie opere. Molti

dei quadri realizzati dai pittori analitici - € il caso, ad esempio, di L.A.Ivanova - si chiamano
semplicemente Be3 Ha3BaHus (Senza titolo). Nel documento del *28 KpaTkoe mosicHeHHe K
BBICTABJIEHHEIM Ppa6oTaM (Breve nota esplicativa ai lavori esposti) il maestro osserva in
proposito:

MacTtepa aHaJIMTHYECKOro HCKyccTBa [..] He Bceraa
RalOT Ha3BaHHA CBOHM pa6o0TaM, a OrpaHHYHUBAIOTCH
YUCTO NIPOPECCHOHAJILHEIM OINPEREJICHHEM: <CHEJIaHHas
KapTHHa»>, <CHOEJIaHHBI pHCYHOK», <CHEJIaHHBIA NPOEKT>
[...] MycTh KapTHHA TIOBOPHT 3a Ce€6f H AelcTByeT Ha
HHTEJIJIEKT 3PUTEJIA, 3aCTaBJIAS €ro, HalpsArasich, IOHATH
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CAPITOLO PRIMO - Pavel Filonov: [’arte analitica e il suo contesto

pittore trattasse le proprie creazioni come degli eterni incompiuti ne fece qualcosa di
simile ad organismi viventi, in grado di crescere, di evolvere e anche di moltiplicarsi'".
E chiaro che da questo punto di vista molto ¢ andato perso irrimediabilmente: le opere
oggi conservate nei musei - fossero esse finite o0 meno nell’intento del loro autore - non
possono rendere testimonianza delle innumerevoli e occasionali metamorfosi subite nel
corso della loro laboriosa realizzazione.

Notizie su come avvenisse la messa in atto dei principi teorici durante il lavoro
sulla tela - cio¢ della particolare ‘maniera’ filonoviana - si sono perd conservate in
alcuni scritti del pittore. Uno dei documenti in questione - una lettera che per molti
aspetti puod essere considerata il suo testamento spirituale - sara preso in esame di

.. 114
seguito .

Hoporo#fi ToBapumy mo uckyccTBy! Ha TBoe
HAacCTOMYHBOE XeJIJaHHE Y3HATh OT MEHsS, COBEPIUEHHO
HE3HaKOMOIrO Te6€ 4YeJIOBEKa, KaK pa60TaeT MacTep

XKHBOITHCELl H PHCOBAJIBIIHK H KaK Hamxo Teo6€

HamHcaHHoe 6e3 Bcsikoro cydiepa [...]. (cit. in Markin 1995:
12)

[Non sempre i maestri dell’arte analitica danno un nome alle loro opere, ma si limitano
ad una definizione puramente professionale: «quadro finitoy, «disegno finito», «progetto
finitoy [...] lasciamo che il quadro parli da sé e che agisca sull’intelletto di chi lo guarda,
costringendolo a sforzarsi di capire cio che é dipinto senza alcun suggeritore...)

'3 Qltre a rientrare in pieno nella visione neoromantica dell’opera come creatura vivente e
soggetta alle leggi della natura (xku3HeTBOp4YecTBO), un tale atteggiamento ha delle
implicazioni notevoli anche da un punto di vista puramente filologico: vedremo in seguito come
nel corso della attivita artistica di Filonov si vengano a formare alcune serie testuali
tematicamente omogenee e stabili nel tempo. E il caso, ad esempio, del ciclo delle formule, di
quello delle teste e cosi via (cfr. lll.1). 1l loro studio puo dare esiti interessanti sul significato
complessivo del macrotesto filonoviano.

"% Oltre alla lettera indirizzata al giovane Baskancin di Omsk - di cui si parlera estesamente
in questo paragrafo - la curatrice ne indica altre due, da lei rinvenute nel fondo 2348
dell’Archivio Centrale di Stato di Letteratura e Arte (CGALI): la prima, indirizzata a Lukstyn,
porta la data del 14 settembre 1928; la seconda, indirizzata a Vera Sollo, risale al luglio dello
stesso anno (Misler 1982: 301). Di notevole importanza il fatto che i tre documenti siano copie
realizzate dallo stesso Filonov: cido potrebbe significare che il maestro avesse intenzione di
destinarle al mai realizzato museo dell’arte analitica. La lettera a Baskancin ¢ stata ripubblicata
nel catalogo Filonov - analiticeskoe iskusstvo (Misler, Bowlt 1990: 223-233).
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1.3 - Oltre la teoria: il metodo analitico nelle istruzioni di Filonov ad un aspirante allievo

pa6oTaTh, UTO6bl Thl CaM CTaJl MAaCTEPOM, RAI0 TE6€
ToBapumiecku#fi otrBer. IIpoBeanHn MOHM  COBETHI
NMpaBUJIBHO, U THl 6ydelIb MacTepoM. (cit. in Misler

1982: 301)'"

Con queste ispirate parole di saluto Filonov comincia, il 19 febbraio del 1940,
una lunga lettera in risposta al giovane artista Baskancin di Omsk, che aveva
manifestato al maestro il desiderio di apprendere il metodo analitico. Il documento ¢
sospettosamente prolisso e di ampio respiro: troppo perché lo si possa credere destinato

a quel solo, sconosciuto ammiratore'°

. Oltre ad una serie di consigli pratici circa gli
strumenti di lavoro piu idonei alla pittura analitica e la maniera piu corretta di farne
uso, la lettera ¢ colma di entusiastiche suggestioni sul significato dell’arte nel processo
di comprensione del mondo. I reiterati parallelismi tra la pittura ed il lavoro di ricerca
svolto dalle massime autorita della scienza e del pensiero danno un’idea precisa della
particolare concezione dell’arte filonoviana: la funzione dell’artista nella storia
dell’umanita ¢ trasfigurata a tal punto da assumere una valenza quasi messianica''’. La
preziosita del documento risiede comunque nella cura con cui il maestro espone

all’aspirante allievo i gesti che il pittore analitico deve saper compiere sulla tela: le

istruzioni al giovane Baskancin sono formulate con tale dovizia di particolari, da

15 Caro compagno d’arte! Rispondero amichevolmente al tuo fermo desiderio di apprendere

da me, che sono per te un perfetto sconosciuto, come lavori un maestro pittore e disegnatore e
come tu stesso debba lavorare. Segui esattamente i miei consigli, e diventerai un maestro.

16 Gj ¢ detto inoltre che il documento & sopravvissuto in una copia redatta dallo stesso
Filonov, il quale doveva quindi attribuire alla lettera un grande significato (cfr. nota 114).

"7 Filonov assimila il ruolo dell’artista analitico - che altrove aveva definito “ricercatore-
inventore” (cfr. pag. 52) - a quello svolto nel corso dei secoli dalle figure che hanno operato le
piu decisive rivoluzioni cosmologiche e ideologiche. Nella lettera a Baskancin si legge infatti:

H3yuaili npupoay, KaKx ee H3y4dalOT BEJIHKHE Y4Y€HbIe-
HaTypanucThl - HapBuH, MenneneeB, ITaBioB, Muuypux
u Ilactep u Bemuxue jaroaud - Mapxkc, Jlenun, CrajuH,
Komnepuuk, Famune#t. (cit. in Misler 1982: 302)

[Studia la natura, cosi come la studiano i grandi scienziati naturalisti - Darwin,
Mendeleev, Paviov, Micurin e Pasteur - e i grandi personaggi - Marx, Lenin, Stalin,
Copernico, Galilei.]
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permetterci oggi di ricostruire per intero il metodo di lavoro con cui Filonov realizzo i
suoi quadri.

I1 passaggio che apre la lunga serie dei suggerimenti riassume in poche righe
tutto il significato filosofico del metodo analitico: in esso Filonov esorta il giovane a
lavorare prima di tutto usando il proprio intelletto, a riflettere sopra ogni singolo
dettaglio nel momento stesso in cui si accinge a realizzarlo, a contemplare 1’opera in
divenire per ricavarne il significato parziale e quello ultimo - che sara pienamente
comprensibile solo a quadro finito. Due sono i temi che risaltano maggiormente: il
continuo riferirsi allo scorrere del tempo come fattore di cui I’artista deve avere piena
coscienza, atteggiamento che ricorda 1’approccio scientifico nell’osservazione dei
fenomeni; 1’uso ricorrente di espressioni come coo6paXaTh ¢ PAaCCUHTHIBAThH
(ragionare e ponderare), ciencTBHA € BBIBORBI (cause ed effetti), tutte mutuate
metaforicamente dal lessico proprio della logica o piu in generale riconducibili ad una
attivita di pensiero rigorosamente razionale. Il passaggio si chiude inoltre con una
considerazione notevole: il lavoro di analisi sull’opera in divenire porta 1’artista ad una
progressiva presa di coscienza della cosa e di sé, che si traduce in una comprensione
sempre maggiore sia del mondo esterno che della propria dimensione interiore. Il
perfezionamento incessante dell’opera ¢ in realta un processo di affinamento dei propri
mezzi espressivi, quindi si traduce in una crescente consapevolezza del grado di
conoscenza conseguito della cosa osservata. Emerge nuovamente ’idea filonoviana
della piena equivalenza tra il disegno analiticamente finifo e la realta formale e

sostanziale della cosa ritratta:

PasoTaTh Hamo TaK: BBEAM B Da60Ty BeCh CBOH
yM, BCE CBO€ YMEHHE BEPHO COO6PaXaTh M TOYHO
PacCYHTHIBATh, CTapalicsi KaXAYI0 Pa60YyI0 CEKYHIY
MOHSATH, YTO Thl AeJIa€lllb, KaK THI Aejlaclib, YTO Yy
TE€6A BEIXOXHT H3-NOX PYK KaXAYI CEKYHAY Pa6OTEHI
M 4YTO BhIfimeT B KOHLE KOHLOB H3 TBOEH pa6coTHI.
Hano pa6oTaTh OCTOPOXHO M pacYeTJ/IMBO, aHAJIU3H-
pOBaTh, pa3cHpaThCA B KaXIoif MeJIOYH pa6OTHI,
6BITh IIPH B TOM IDHAJIEKTHKOM - YMETH OINPERENIATh
NPHMHHEL U CJIEACTBHSA, XeJIaTh BBIBOABI, Pa3BLHIBATh

IIOHATHEC (o] paeoTe B LeJIOM, HEIIPEPBIBHO

94



1.3 - Oltre la teoria: il metodo analitico nelle istruzioni di Filonov ad un aspirante allievo

COBCPIICHCTBOBATD (5] H COBCPILICH-CTBOBATbCSA

camomy. (301)'"*

Lo scopo manifesto di queste parole ¢ quello di introdurre 1’allievo nel clima
psicologico piu adeguato ad una compressione non superficiale delle istruzioni che il
maestro ¢ in procinto di dettare: i principi dell’arte analitica non costituiscono solo un
metodo per la realizzazione del quadro, ma un sistema di categorie mediante le quali ¢
possibile una innovativa scansione del reale. La loro introduzione in pittura - e, a
maggior ragione, nel percorso formativo di un giovane allievo - equivale ad una vera e
propria rivoluzione copernicana, ad un drastico cambiamento di prospettiva rispetto
alle MupoBo33penus (visioni del mondo) espresse tradizionalmente dalla filosofia
dell’arte.

I1 primo consiglio di Filonov in merito agli strumenti di lavoro riguarda il tipo
di pennello da utilizzare: questo non pud essere altrimenti che piccolo e puntuto,
perché D’artista possa tracciare sulla tela quegli atomi-mattoni che il suo occhio
cognitivo ha saputo discernere mediante 1’analisi. Il lavoro di traduzione della realta
osservata nel linguaggio dell’arte deve avvenire infatti con tutta la precisione
necessaria al conseguimento della compiutezza: obbedendo al principio costruttivo dal
particolare al generale, ¢ necessario che il disegno prenda inizio da unita minime -
punti e linee realizzati con un pennellino a punta fine - che vanno poi articolate in
forme e strutture di complessita crescente. In tal senso va rigettato in pieno il metodo di
insegnamento accademico, per cui agli allievi viene fatto stendere un colore di
substrato mediante un pennello piatto e a punta larga. Come si ¢ detto, un tale modo di
procedere equivale a lavorare gran parte del tempo su materiale informe, non-finito: la

rifinitura dei dettagli avviene solo in un secondo momento, durante la fase di stesura

"8 Si deve lavorare cosi: metti nel lavoro tutta la tua mente, tutta la tua capacita di

ragionare bene e ponderare con precisione, sforzati di capire in ogni istante del tuo lavoro che
cosa stai facendo, come lo stai facendo, cosa esca dalle tue mani di momento in momento e che
cosa sara del tuo lavoro una volta finito. Bisogna lavorare attentamente e con metodo,
analizzare e apprendere tutto cio che si rivela durante la lavorazione. Bisogna saper
analizzare, sapersi orientare in ogni dettaglio del proprio lavoro, essere analitico di fronte ad
esso - essere in grado di stabilire cause ed effetti, saper trarre conclusioni, sviluppare una
comprensione dell’opera nella sua interezza, e perfezionare continuamente sia essa che se
stessi.
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. . e g 119
degli strati successivi di colore

. Al pittore analitico si chiede invece di adoperare il
pennello come fosse una matita dalla punta sottile, ennesima conferma della grande

importanza attribuita da Filonov al disegno:

PasoTraff Takx: paeoTrall TOJNBKO MaJICHBKOIO
KHCTBIO C OcTphiM KaHuoM. He Maxp, He mnIuIHU
HellpoayMaHHO-IHpoxo. Bce BpeMsA pHCyl KHCThIO,
BEIDAa6BTEIBasi LIBETOM (OPMYy, 6YyATO TBl pPacOTacllb
OCTPO OYHHEHHBIM KapaHOAIIOM H 60OHIILCA €ro
3aTYNUTh U CJIoOMaTh, U Bpa6aThiBalli LBET B LBET,
dopMy B (GopMy Ha KaXIOM IIPHKOCHOBEHHUH KHCTH;
yMes pa60oTaTh TaKHM CIIOCO60M, moiMelb, 4YTO

3HaYHTh NMHCATh HaBepHaka. (301-302)'*°

119 . . . . . . . .
Altre considerazioni negative circa 1’uso del del pennello grande si trovano in seguito

nella stessa lettera:

Bonsiuio#fi KHCTBIO HEe HapHCyellb, a HaMaxXeWb [..].
Bonbwoli KHCTBIO HEJbCA pEIIMTHh LBETOBYIO 3anayy,
HEJIbCA YrJIy6MTh M pa3BHTh INOelCTBHE IBETOM.
Bonbiias KHCTh Re30praHU3yeT pa6OTy M pa3BpallaeT
y4YeHHKa. Bonsmoffi  KHCTBIO  pDa60TaEeT  4YEJIOBEK
TYNOYMHEIH, OH HE PacCCYUTHIBAE€T CPEACTBA REHCTBHA B
pasoTe H He 3HAaeT LEHBl pa60YEMY MHCTDYMEHTY.
Bonbias KHCTh He NepenaeT NMpaBIbl MBICIH XYXOXHHKA
M 1npaBay HaTypbhl. KapTHHBI, chaejlaHHbIE 60JIbIIOH
KHCTBIO, INIOKa3BIBalOT HEKYJIbTYPHOCTh TOro, KTO €€
neCTByeT, H €ro YMCTBEHHYIO KOCHOCTb, HEIIOHHMaHHE
3amay HMCKycCTBa M HEyBaXeHHE K cBoeMy Tpyay. OHa
TY6HT  Y4YalIUXCA M  IOTy6HJIa MHOIO  XOPOLUHX
XyROXHHKOB. (cit. in Misler 1982: 303)

[Zl pennello grande non disegna, spalma [...]. Con un pennello grande e impossibile
risolvere un problema di colore, approfondire e sviluppare un effetto col colore. Il pennello
grande disorganizza il lavoro e rovina l'allievo. Con il pennello grande lavora la persona
ottusa, che non sa distinguere i mezzi di un [certo] effetto nell’opera e ignora il valore dello
strumento di lavoro. Il pennello grande non trasmette le verita di pensiero dell artista, né la
verita della natura. I quadri realizzati con il pennello grande mostrano l'insipienza di chi lo
adopera ed la sua arretratezza, l'incapacita di comprendere gli scopi dell’arte e la mancanza
di rispetto nei confronti delle verita di cui é portatrice. Rovina i principianti ed ha rovinato
parecchi buoni artisti.]

20 Lavora cosi: lavora solo con un pennello piccolo dalla punta sottile. Non spalmare il
colore, non stendere un solo tratto se non hai prima riflettuto a fondo. Disegna per tutto il
tempo con il pennello, fai uscir fuori la forma usando il colore, come se lavorassi con una
matita temperata finemente e temessi di smussarla, di romperla, e inserisci il colore nel colore,
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Le ragioni che motivano la scelta dello strumento di lavoro sono di
fondamentale importanza per la comprensione dell’opera filonoviana: esse rendono
conto non solo della particolare maniera adottata dal pittore analitico, ma anche della
sua originale concezione dell’arte. Si confronti, ad esempio, il metodo praticato
dall’artista con quello accademico tradizionale, di cui si € appena fatto cenno. Il primo
riflette un approccio materialistico e sostanzialmente induttivo: 1’artista analitico
pratica 1’osservazione della cosa nella sua esistenza empirica, partendo dai suoi
costituenti elementari - atomi, fenomeni, processi € cosi via - fino poi ad estendere i
risultati della sua osservazione ad ogni altra realta di grado superiore (si ricordi in
proposito il concetto di rma3 3uaromuit e il metodo costruttivo dell’or yacTHoOro x
osmeMmy). Il tutto al fine di comprendere la cosa integralmente e di stabilire quale
siano le /eggi che ne regolano ’esistenza: un atteggiamento nei confronti del mondo
che ricorda per certi versi il metodo sperimentale galileiano.

L’approccio accademico si rivela al contrario idealistico e principalmente
deduttivo: al lavoro manuale sul quadro ¢ anteposto uno studio sistematico delle
categorie estetiche canoniche, nonché delle specifiche tecniche da utilizzarsi a seconda
del soggetto prescelto. Cid comporta che I’osservazione della cosa avvenga da un
punto di vista parziale e fortemente preconcetto: lo testimonia tra I’altro il metodo
costruttivo dal generale al particolare, per cui I’allievo viene abituato a focalizzare
principalmente 1’idea di cid che dovra rappresentare 1’opera al termine del suo lavoro.
Prima ancora di metter mano al bozzetto preparatorio - tanto in odio agli analitici -
I’artista ¢ dunque chiamato a prendere piena coscienza dell’effetto che intende
conseguire. Un tale modo di procedere riflette una visione dell’arte che - sulla scorta di
quanto scrive lo stesso Filonov a proposito della critica di parte (cfr. nota 77) -
potremmo definire ‘retorico’: esso rivela la piena consapevolezza del carattere illusorio
e convenzionale dell’opera.

Assolutamente incompatibile con questi ultimi aspetti dell’approccio
accademico ¢ I’idea filonoviana del quadro finito come riproduzione integrale della
cosa osservata. Il pittore analitico non opera con gli strumenti fittizi € convenzionali

della retorica: tra il segno che egli lascia sulla tela ed il referente fenomenico ad esso

la forma nella forma ad ogni tocco di pennello; quando avrai imparato a lavorare in questo
modo, capirai cosa significhi dipingere perfettamente.
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relato sussiste un rapporto di perfetta equivalenza formale e sostanziale. In tal senso i
materiali che il pittore utilizza nel suo lavoro - I’impasto di acqua e tempera, il colore
ad olio spremuto sulla tavolozza - si sublimano per diventare I’essenza stessa della

cosa:

Torna HU3-MOX TBOEM KHCTH Ha XOJICTE€ OCTaHETCA
He nypauxdii JXKHBBIE Ma30K, KaK Bac, YYHHHKOB,
NPHYYHJIH pa60TaTh BallH HEBEXABl IIpenonaBa-
TEeJIH, a KyCOK TOro MaTepHajia, Toffi MaTepHH, H3

yero cocToHT Bce B mpupoxe. (302)"

Viste le profonde correlazioni che in arte analitica sussistono tra metodo e
teoria, torniamo ora agli aspetti prettamente applicativi della maniera pittorica
filonoviana.

L’importanza attribuita da Filonov al disegno nella realizzazione del quadro
finito ¢ ribadita in un passaggio immediatamente successivo. Vi si legge tra I’altro di
come vada organizzato concretamente il lavoro sulla tela: per prima cosa si elabora un
disegno con la sola matita; poi su questo ne va tracciato un altro a penna in maniera piu
accurata; solo da ultimo ¢ possibile lavorare con il pennello piccolo ed il colore. Inutile
sottolineare che un tale modo di procedere mette fortemente in risalto il disegno di
substrato, accentuandone sempre piu marcatamente i tratti di contorno. Si ¢ gia detto
del resto di come per Filonov la pittura non sia che “un esito del disegno” (cfr. nota 69).
Nell’arte analitica - avverte il pittore - puo dirsi maestro solo chi domina perfettamente

il disegno:

Ilpenxxe Bcero Takasi pa6oTa CheJIaeT TE64
NMPEBOCXOAHEIM PHCOBAJIBIIHKOM, a pHCYHOK IUJIf
Mactepa B To - Bce, b To Hayayio ¥ B TO KoHel.

KTo He yMeeT pHcoBaTh, TOT HE€ yMeeT IHCATh,
IIOTOMYy 4YTO mnHcaTh, B TO 3HaYdTh - pPHCOBATh.

YTOo6H! JIydyme HAYYHThCA PpHCOBATh H IJIyHllne

2L Talvolta dal tuo pennello si trasferira sulla tela non una stupida e fasulla pennellata,

come a voi allievi hanno insegnato a fare i vostri insegnanti incapaci, bensi un frammento di
quella materia, di quella sostanza di cui ogni cosa in natura si compone.
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HayYHUThCA MHCATh, HEIPEMEHHO pa6oTalf HEKOTODEHIE
PMCYHKHM NIEpOM, HO CIIEpBa Aaif IOA NEpo XOPOLIHIA

pHCYHOK XapaHmamoMm. (302)'*

La stesura del colore - argomento che nella lettera viene affronta poco oltre -
deve procedere dai margini delle forme tracciate a penna verso il loro centro: “Tlo
TaKOMy pPHCYHKY HauMHali pa6oTy LBETOM - OT rpaHuUIbs (opMel K ee
nentpy” (304)'”. Durante questa fase vanno introdotte in ogni singola forma ulteriori
combinazioni di segni, affinché nessuno degli spazi interni al quadro resti in qualche
modo privo di tessuto pittorico finito, perché non si crei cio¢ alcun ‘vuoto’ di
compiutezza sulla tela. A seguito di questo particolare procedimento di stesura del
colore, i margini tra una forma e 1’altra emersi durante la realizzazione del disegno di
substrato risultano ulteriormente marcati. La parcellizzazione del tessuto pittorico in
una miriade di cellette di colore ¢ uno degli stilemi piu caratteristici della pittura

filonoviana:

YnopHo paeoTalfi Hax TrpaHHLNAMH KaXIoro
4YacTHOro, Kaxmoil ¢opMil, mpopaéaThsiBail mepexonsl
M3 4YAacCTHOro B YacCTHOE, U3 4YJICHA B 4YJIeH, U3 (GopMsl
B opMy, U3 HBeTa B LBET, H3 Ma3Ka B Ma30K, T. €.
BBITHCBIBAlM, Bpae6aThIiBall, BpHUCOBEHIBAf OOHO B

mpyroe. (305)"**

La ricerca della perfezione formale - che per I’estetica organica ¢ riflesso della

complessita cosmica - determina per il pittore analitico un lungo lavoro di tessitura

122 Soprattutto un tale modo di lavorare ti rendera un eccellente disegnatore, e il disegno é

tutto per un maestro, e l’inizio e la fine. Chi non sa disegnare, non sa nemmeno dipingere,
perché dipingere significa disegnare. Per imparare a disegnare meglio e quindi a dipingere
meglio, lavora senza esitare ad alcuni disegni in penna, ma prima realizza sotto a quello un
buon disegno a matita.
12 . .. . . . ..
> Lungo questo disegno comincia a lavorare con i colori - dai margini della forma fino al
Suo centro.
124 . . . .. . . . . . . .
Lavora con ostinazione sui margini di ogni particolare, di ogni forma, soffermati sui
collegamenti da particolare a particolare, da elemento a elemento, da colore a colore, da
pennellata a pennellata, cioé tracciali, perfezionali, disegnali uno dentro [’altro.
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degli elementi di raccordo tra una celletta e 1’altra. Ogni minimo dettaglio va ripreso e
corretto incessantemente, fino ad ottenere una distribuzione perfettamente uniforme di
compiutezza sulla tela. Tra 1 singoli nuclei discreti di ogni livello - dall’atomo-mattone
al quadro finito - si sviluppa una prolifica dialettica di forme e colori: come negli
organismi viventi la cellula, ’organo ed ogni altra struttura non possono sussistere in
una situazione di isolamento, cosi in pittura analitica tutto deve essere sviluppato fino
in fondo e perfettamente integrato in quel sistema omogeneo di segni che ¢ il quadro
finito. 1l principio della compiutezza - che Filonov dice potersi apprendere anche sulle
opere altrui - determina nel pittore analitico una particolare tensione verso tutto cio che

¢ perfetto e fatto ‘fino in fondo’:

Kaxnyro HayaTylo paeoTy XOBeRH o
COBEpIIEHCTBAa, MOOpa6oTaffi [0 KOHLA, IMOCTOSHHO
BEIBEPAA M pa3BHBas cCliepBa CJIa6ble, a 3aTHEM H
xopomde Kyckd paeoThl. (303)

Konu Hamo, MUIIM H pHCY# II0 OXHOMY H TOMY
K€ MECTY, XOTh NATH HJIH HECATh pa3, HO6HBAACH
npaBael, 4 B B THX ciyyasix pa6éoTall mo 3acmxuemy
cJiolo XUBomHCH. LleHH BellH 3a caEJIaHHOCTh, KOrua
rasodiib Ha YbU-JIM60 KapTUHBI, U YYHCh Ha HHX
coejjaHHOCTH. HoeuBailici caMoif HampsAXeHHOH H
pPa3BUTOH CHEJJAHHOCTH - TEM BhIIIE LEHHOCTH

KapTHHBI, TEM NIpaBAUBEH ee comepkaHHUe. (305)125

Non va tralasciato in tal senso di ricreare condizioni di lavoro che garantiscano
la massima precisione del gesto. Al fine di realizzare una struttura perfetta, il pittore

analitico deve assicurarsi che la sua mano possa tradurre esattamente in segno ogni

125 . L . . . .
Ogni lavoro iniziato portalo alla perfezione, lavora fino in fondo, verifica continuamente

e sviluppa dapprima sempre i punti deboli dell 'opera, poi quelli gia ben riusciti.

Se serve, pittura e disegna ogni cosa e anche ogni parte cinque, dieci volte, cercando di
raggiungere la verita, e in quei casi lavora sopra ogni strato asciutto di pittura. Valuta le cose
per la loro compiutezza, quando guardi i quadri di qualcuno, ed impara su quelli la
compiutezza. Cerca di ottenere la compiutezza piu intensa e sviluppata - maggiore il valore del
quadro, quanto piu veridico é il suo contenuto.
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risultato dell’analisi compiuta sulla cosa. In un passaggio successivo della lettera il

maestro invita a lavorare sulla tela con 1’ausilio di un’asta d’appoggio:

Haili mon >XUBOMUCH XOPOWIMH pPHUCYHOK OCTDBIM
kapaHnamoM. Ilo xopomieMy pHCYHKY KapaHAAalUIOM
MUIOYA, ONMHpasi PyKy Ha MaJIKy, YTO6bl pyKa 6hLIa
TBEpAOH, M KaXIoe IPHKOCHOBEHHE KHCTH 6BIJIO

HaBepHska. [Ty Manenbko#i xucthio. (307)'*°

Questo semplice consiglio, che parrebbe un dettaglio ininfluente ai fini del
nostro discorso, testimonia invece tutto il valore documentale della lettera a Baskancin.
La piena comprensione di una forma d’arte come quella praticata da Filonov passa
anche per queste notazioni apparentemente marginali, poiché in esse si rivelano aspetti
altrimenti inconoscibili del lavoro concreto sulla tela. Si pensi, ad esempio al problema
delle priorita da seguire nella strutturazione del tessuto pittorico. Conosciamo
attraverso la teoria quali debbano essere per il pittore analitico il punto di partenza e
quello d’arrivo: secondo 1’andamento costruttivo dal particolare a generale, il lavoro
va realizzato a partire dai singoli segni lasciati dal pennello sulla tela (gli atomi-
mattoni della cosa osservata) fino al pieno compimento del quadro finito (la cosa
riprodotta integralmente). Ma nulla si conosce a proposito dei passaggi intermedi, né di
come avvenga la realizzazione di unitad discrete finite - teste, figure zoomorfe, oggetti,
ecc. - a partire dai soli segni e senza alcuna premeditazione. E infatti inverosimile
pensare che il maestro sviluppasse simultaneamente tutte le numerose e complesse
strutture che, a quadro finito, riempiono ’intero spazio della tela. Proprio una delle
istruzioni che Filonov indirizza all’aspirante allievo ci aiuta a comprendere in che
ordine avvenisse la costruzione dei primi elementi finiti del quadro. Il passaggio - che
riproduciamo di seguito - contiene inoltre 1’ennesimo monito a lavorare con pazienza e

precisione:

B To 3HayuTh: HayaJ nejaTh rJia3 HJIH HOC,

Torma cunejyiaTh €ro Kak MOXHO JydYlue, IXOBEAH MO0

126 Fai un buon disegno prima di dipingere, con una matita ben appuntita. Dopo aver fatto

un buon disegno a matita, dipingi tenendo la mano appoggiata sull’asta, perché la mano sia
ferma ed ogni tocco di pennello sia giusto. Usa un pennello piccolo.
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COBEpUIEHCTBAa, Ha KaKoe Thl CIIICO6€H, IIOTOM
BO3bMEIIBCS 3a INpYroe YacTHOE, 3a APYro 4YJIEH.
3aMeTHIIL HETOYHOCTH HJIM HEXOPa3BHTOCTh Ha
TOM YaCTHOM, KOTOpOE€ yXe CRejiaJl XOpollo, ceiuac
XKe mopaeoTailf, mopa3Beif TeplneJMBO, BhIAEPXKAaHHO H

HacToluuso. (304)'

Sappiamo dunque che 1’esecuzione dell’opera prende inizio preferibilmente da
un dettaglio del volto: nello sviluppo del nostro discorso - e in special modo durante la
fase di lettura delle opere - questa informazione si rivelera di notevole importanza.

Un altro importantissimo consiglio riguarda invece un aspetto strettamente
pedagogico del metodo analitico. Al suo giovane ammiratore, Filonov consiglia di
tenere un diario personale - che indica come “mHeBHHK II0 HCKYCCTBY (diario
d’arte) - in cui registrare quotidianamente gli avvenimenti e le riflessioni che riterra
rilevanti per la sua crescita artistica. La redazione di un diario era praticata dai grandi
pittori della storia - nella lettera si ricordano Cellini e Repin - e rappresenta secondo

Filonov un valido metodo per sviluppare “autocritica, autodisciplina e autocontrollo”:

HenpemenHo HaYHH mMcaTh IHEBHHK IIO
HCKyccTBYy. ONHUIIH BCE€ CBOM MBICJIH IO HCKYCCTBY,
BCTPEYH, PAa3roBOPBl M KaXABIH HHTEPECHHIH ciyuyaii.
ITMvmix KOpoTKO, 6€3 IpHKpac, 6€3 XBaCTOBCTBA.
IIpouty 1npu B ToM aBTOo6HOrpaduu BeHBeHyTO
Yenmuid u Penuna. Hanumewms, mnmepeyuTai,
HcnpaBk - caejgadt TonkoBo. ITumm uyerko, pHcyH
KaXAyI 6YKBy, a TO 06a TBOHX NHChbMa HaNHCaHBI
HE6DEXHO; HCKpDEHHE, HO HEeNpoAyMaHHO, H 6e€3
enyHO# 1mompaBKM, IIPH MHOrHX OIIH6KAX, H

rpaMMATH4YCCKHX, H CMBICJIOBBIX. B To paeoTa Hax

127 . .. . . e .
Il che vuol dire: comincia a fare un occhio o il naso, fallo alle volte come meglio ti riesce,

portalo alla perfezione, di cui tu sei capace, e poi datti da fare su di un altro dettaglio, su un
altro elemento. Sappi notare ogni imprecisione o incompletezza in quella parte che hai gia
finito bene, lavorala subito, sviluppala pazientemente, con padronanza e tenacia.
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OHEBHHKOM HAYYHT TE€6d CAMOKPHTHKE, CaAMOIAHCIH-

nuuHe W BELAepxke. (306)'%*

Lo stesso Filonov mantenne a lungo una tale abitudine: molti dei suoi scritti
sono oggi conservati a Mosca, presso 1’ Archivio Centrale di Stato di Letteratura e Arte

(cfr. nota 42).

Chiudiamo questa prima sezione della nostra ricerca - dedicata agli aspetti
teorici e applicativi dell’arte analitica - con le parole di commiato che Filonov indirizza
al giovane Baskancin di Omsk. In esse riecheggia tutto l’antico disprezzo per
Uintelligencija accademica e per la pedagogia dell’arte praticata presso gli istituti del
tempo. Ma si intravede nelle parole dell’artista anche la possibilita di una futura
redenzione, che potra avvenire solo mediante la pratica di un duro lavoro e la
divulgazione tra gli artisti piu volenterosi delle ‘parole d’ordine’ del metodo analitico,
nel pieno spirito dell’idea fedoroviana di HckyccTBO Kak HMpoeKT MHpa (arte come

progetto del mondo):

Ada TBE - ImapeHb TOJIKOBEIH: TEI CO3Haellb, 4YTO
Ballld IIpenoxaBaTeJId HE YMEIOT pa6oTaTh H 3aBEJIH
Bac, y4YallUXCsi, B TyIIHK, H THl CIIpallld-Baclllb MEHA:
<A MBI TO, T. €. Y4YEHHKH €ro, 4YTO MBI 6yheM
cosnaBaTh?> Ha BTo orBeyaw: <«IIpouTH Moe
IMHCBMO TE€M H3 TBOHX ToOBapuuled, KTOo HM

3aHHTEPECYETCA: €CJIH Thl H OHH HYECTHO IIPDOBEPDHTE

128 . . . . . . .. PR . . .
Devi senz’altro cominciare a scrivere un diario d’arte. Descrivi tutti i tuoi pensieri

riguardo all’arte, gli incontri, le conversazioni ed ogni fatto degno di nota. Scrivi breve, senza
abbellimenti, senza vanita. Leggi in proposito le autobiografie di Benedetto Cellini e di Repin.
Scrivi, rileggi piti volte, correggi - fai tutto con senno. Scrivi in maniera leggibile, disegna ogni
singolo carattere, mentre tutte e due le tue lettere sono scritte in modo negligente; con
sincerita, ma senza riflettere, e senza una correzione, con molti errori, sia grammaticali che di
pensiero. 1l lavoro sul diario ti insegnera [’autocritica, I’autodisciplina e I’autocontrollo.
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MpaBAy MOHX CJIOB YIIODHOH pa6oTOi, BEI 6yHmeTe

3HAaTh, YTO BaM RenaTh>. (307)'”

2 Certo tu sei un giovanotto assennato: lo senti che i vostri insegnanti non sanno lavorare,
e vi hanno portato, voi allievi, in un vicolo cieco, e tu mi chiedi: «E noi, che siamo i suoi
allievi, che cosa sentiremo?». A questo rispondo: «Leggi la mia lettera a quei tuoi compagni
che ne saranno interessati: se tu e loro presterete fede onestamente alle mie parole con un

perseverante lavoro, voi saprete cosa c’é da farey
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Capitolo 2

Sulla dimensione culturale
del segno artistico: fondamenti per un’estetica lotmaniana
della liberta.



Colui che interpreta il poeta assomiglia a un
compositore, obbligato a costringere i suoi suoni
entro i limiti dell ottava; gli studiosi, che raccolgo-
no il materiale, estendono per lui l’ottava, fino a
tutta la tastiera del poeta; il ruolo del critico é
quello di scoprire in noi nuove note dell’anima; |[...] i
critici sono i giardinieri della fioritura poetica dei
nostri animi. Il poeta, 'interprete (cioé il critico) e
l’ascoltatore  costituiscono il  triangolo della
poesia...

A.BELYI (1916)



[I.L1. La neoretorica del testo non-verbale: tra vincolo e liberta.

Gli anni Sessanta hanno visto i maggiori teorici della letteratura impegnati nel
dibattito che riguardava il significato della retorica nella storia della cultura. Il tema
della organizzazione interna del testo secondo i dettami di un criterio stabilito dal suo
esterno, rientrava in un dibattito piu ampio e mirato ad una revisione della cultura
tradizionale con i nuovi strumenti di analisi forniti dalla ricerca semiotica. Si ¢ parlato

allora di neoretorica’, quasi a sottolineare la netta cesura che il cambio di prospettiva

B0 Di una nouvelle rhétorique si parla gia agli inizi del decennio precedente, ma in una

accezione sensibilmente diversa rispetto all’idea di neoretorica che sara oggetto delle presenti
sezioni. Negli anni Cinquanta, il rinnovato interesse attorno ad una delle piu antiche discipline
del linguaggio esistenti culmino nella pubblicazione del Traité de I’argumentation (Bruxelles,
1958) di Perelman e Olbrechts-Tyteca. Con la loro distinzione tra ‘ragionevolezza’ e
‘razionalita cartesiana’, ‘argomentazione persuasiva’ e ‘argomentazione convincente’, i due
studiosi sembrano voler fare ritorno “alle teorie classiche, e alla loro matrice aristotelica, per costruire
una teoria del discorso ‘non-dimostrativo’, organizzando in sistema schemi argomentativi di antica
origine” (Mortara Garavelli 1989: 51). Lo studioso Olivier Reboul avverte che vanno distinte le
esperienze di Perelman e Olbrechts-Tyteca da quelle compiute a Parigi durante i primi anni
Settanta dal Groupe-p: i suoi esponenti diedero vita infatti ad una “retorica letteraria” -
sensibilmente diversa da quella puramente argomentativa proposta nel Traité (Reboul 1996:
106-108). Una distinzione affine ¢ in Marchese (1981: 656-657). Tra i membri del Groupe-p
Lotman ricorda: J.Dubois, F.Edeline, J.-M.Klinkenberg, P.Minguet, F.Pire e H.Trinon (Lotman,
Gasparov 1979: 95n). Nel documento del 1979 TeaTpanbHbIfi A3BIK H XHBOPHCh (La
lingua teatrale e la pittura) il semiologo fornisce una personale interpretazione del concetto di
neoretorica:

PuTopuxa - oORHa H3 HaW60Jie€é TpPaXHLUHOHHEIX
ODUCUHUIJIHHUA (DHJIOJNIOTHYECKOro MLHKJA. B HacToOsfIIee
BpeMs MOJIyYHJIa HOBYIO XH3Hb. Heo6XomHMOCTh CBA3aTh
naHHble JIMHFBUCTHKH M II0B THKM TeKCTa IOPORHIIH
HEOPHTOPHKY, B KODOTKHM CPOKX BBI3BAaBLUYIO K XH3HH
O6LIHPHYIO Hay4HYIO JIUTEPaTypy. Putopuueckoe
BbICKa3bIBaHHOE, B IIPHHATOX HaMH TEPMHHOJIOTHH, He
€CTh HEKOTOpOe IIPOCTOE COO6LIEHHE, Ha KOTOpoe
HaJIOXEHEl CBEpXY <yKpallEeHHS>, NIPH yRaJICHHH KOTOPEIX
OCHOBHOH CMBICTT COXpaHAETCA. Hnaue roBOpA,
PHTOPHYECKOE BBICKa3BIBAHHOE HE MOXET 6bITh BBIPAXEHO
HepHTOpHYEcKHM o6pa3oM. (Lotman 1993: 310)



CAPITOLO SECONDO - Sulla dimensione culturale del segno artistico: fondamenti
per un’estetica lotmaniana della liberta

avrebbe di li in avanti imposto allo studio del problema: rispetto alla retorica
tradizionale - il cui compito si limitava in sostanza ad una classificazione sistematica
dei testi sulla base di proprieta esclusivamente formali o funzionali - i fautori della
neoretorica introducevano un metodo di studio improntato su di una conoscenza piu
approfondita del fenomeno e strettamente correlato ai notevoli risultati ottenuti in
campo linguistico-lettarario dagli esponenti della scuola di Tartu"'.

La posizione di Lotman in proposito ¢ esposta dettagliatamente in due
importanti documenti della sua produzione: 1’articolo del 1979 La Rhétorique du non-
verbal - scritto a quattro mani con Boris Gasparov - e il saggio del 1980 intitolato
Purtopuxa (Retorica). In entrambi il semiologo di Tartu manifesta I’intenzione di

indagare in primo luogo la ragion d’essere delle strutture retoriche, il perché della loro

natura di universali linguistici - dove per /ingua si intenda il particolare modo di

[La retorica, una delle discipline piu tradizionali nell’ambito filologico, attualmente sta

rifiorendo. La necessita di mettere in rapporto i dati della linguistica e della poetica del testo
ha dato vita ad una neoretorica, che in un breve arco di tempo ha prodotto una vasta
letteratura scientifica. [...] L ’enunciato retorico, nella terminologia da noi accolta, non é una
semplice comunicazione a cui sono applicati dall’alto “abbellimenti” che, se eliminati, non ne
inficiano il senso fondamentale. In altre parole, ['enunciato retorico non puo essere espresso in
modo non retorico. (Lotman 1997b: 86)]
Bl Una sintesi della storia del pensiero linguistico - da Saussure alla scuola semiotica di
Tartu-Mosca - € tentata dallo stesso Lotman, che dei suoi ultimi eventi fu tra i massimi
protagonisti. Il passaggio che riproduciamo di seguito si trova nel saggio postumo Cercare la
strada:

Ferdinand de Saussure €& wuno dei fondatori della linguistica
contemporanea. Egli individua due aspetti dello studio della lingua: 1) 'esame
della lingua nel suo aspetto sincronico, cioé come sistema unitario e
strutturato; 2) 'esame della lingua nel suo aspetto diacronico, cioe nella sua
dinamica storica.

Tra la linguistica saussuriana e il formalismo russo esistono perd delle
differenze sostanziali, derivanti in parte dalle diverse radici, linguistiche e
letterarie. La concezione di Saussure, per lo meno in quell'aspetto un po’
semplificato che ha assunto nei suoi continuatori, si basa sulla sincronia,
identificata a volte con la statica, ed € mossa da interessi prevalentemente
linguistici. | formalisti russi erano invece studiosi di letteratura (pochi tra loro i
linguisti), interessati soprattutto, e sempre piu con il passare del tempo, alla
dinamica artistica.

La fondazione del Circolo linguistico di Praga da una parte (grazie
soprattutto alla presenza di R.O.Jakobson, N.S.Trubeckoj e Ja.MukarovskE),
e gli sviluppi del formalismo russo nei lavori maturi di V.Sklovski,
B.Ejchenbaum e Ju.Tynjanov dall’altra portarono a fecondi influssi reciproci,
sfociati successivamente nella nascita della semiotica come disciplina a se
stante.

Dopo piu di un quarto di secolo questo processo si € ripetuto con la
nascita della scuola semiotica di Tartu-Mosca. (Lotman 1994: 27)
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strutturarsi di un dato sistema semiotico. Piu che sulle modalita del loro manifestarsi,
I’attenzione del lettore ¢ spostata sul fenomeno stesso della loro esistenza, in quanto “la
question de savoir pourquoi les structures rétoriques existent ne semble pas avoir été
suffisamment étudiée” (Lotman, Gasparov 1979: 75).

Un tale approccio al problema dimostra come il punto di vista di Lotman sia
gia pienamente culturologico: il tipo di indagine che egli mette in atto riguardo al
fenomeno della retorica non si limita alla descrizione di una certa meccanica dei segni -
il cui compito spetta di diritto alla semiotica - ma investe anche il complesso dei
condizionamenti che la sua esistenza comporta sul sistema cultura. Va detto inoltre che
in questi come in altri documenti del semiologo presi in esame nel corso della nostra
ricerca ¢ emersa la tendenza a privilegiare marcatamente la liberta d’azione
dell’individuo rispetto al sistema. Questo ci ha indotto ad approfondire il tema della
liberta nel sistema teorico lotmaniano: i risultati emersi in proposito saranno esposti in
una sezione conclusiva del presente capitolo (cft. I.3).

Il fenomeno della retoricizzazione di un singolo testo artistico o di una intera
serie macrotestuale deve essere quindi ricondotto al contesto pit ampio dei fenomeni
della cultura, ed ¢ interpretabile sia come vincolo rispetto allo status quo del sistema,

che come possibilita di un suo superamento.

Si presenta quindi la necessita di stabilire cosa si debba intendere per cultura
nell’ambito di questo lavoro. Lotman parte in tal senso da un preciso presupposto, che
¢ anche il risultato delle sue ricerche in materia di intelligenza artificiale e macchina
pensante minimale, esposte nel saggio del 1977 KynbTypa XaK KOJIJIEKTHBHBIN
MHTEJUJIEKT 4 IpPO6JIEMbl HCKYCCTBEHHOro pasyMa (La cultura come mente
collettiva e i problemi dell’intelligenza artificiale). Nel gia citato articolo La
Rhétorique du non-verbal, introducendo il lettore nell’argomento specifico il
semiologo si riallaccia con un rimando in nota proprio a quest’ultimo documento e

fornisce una sintetica esposizione dei connotati dell’intelletto ivi emersi:

Récemment, on a émis I'hypothése que la culture dans son

ensemble pouvait étre examinée comme une construction
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intellectuelle, isofunctionelle a lintellect Humain individuel d'une
part, a l'intellect artificiel éventuel d’autre part.

Toutes ces constructions sont douée de mémoire, toutes
élaborent de nouvelles communications (c'est-a-dire qu’elles sont
capables de création intellectuelle), toutes ont besoin, pour la
réalisation de cette capacité, d'un «autre», porteur d'intellect situé a
I'extérieur delles-mémes. Ce partenaire intellectuel est une
condition obligatoire de ['activité intellectuelle pour la raison
individuelle ou collective, naturelle ou artificielle. (Lotman,

Gasparov 1979: 75)

Tre sono dunque le condizioni necessarie al mantenimento in vita di un
“costrutto intellettuale” e - come vedremo - della cultura ad esso associata: in primo
luogo I’essere dotato di memoria, intendendo con cio la possibilita di fissare su di un
qualsivoglia supporto fisico - dalle reti neuronali al floppy disk - le informazioni
elaborate durante lo scambio con un intelletto interlocutore; in secondo luogo, la
capacita di poter elaborare nuova informazione, cio¢ di svolgere un ruolo attivo nello
scambio dialogico con il mondo esterno; infine - va da sé - ’esistenza di un “altro™' ¥,
cio¢ di almeno un sistema intellettuale esterno a quello dato, che svolga il ruolo
dell’interlocutore (cfr. Schema A).

Lotman ribadisce lo stesso concetto in KynbTypa ¥ oprauusM (La cultura e

["organismo), articolo del 1984 di cui riproduciamo integralmente il passaggio che ci

riguarda piu da vicino:

Se ci si pone il problema di determinare in termini semiotici il
sistema intellettuale, si pud proporre quanto segue: si considera
intellettuale il sistema che possiede una memoria, che & in grado di

ricevere e di trasmettere informazioni e che pud trasformare

132 Alla contrapposizione «cBoe-uyxoe» (proprio-altrui) come funzione stereotipante nei

sistemi culturali Lotman dedica numerosi studi. Tra questi vanno senz’altro ricordati 1’articolo
del 1969 O MeTas3sike THUNONOrH4eckux onucavuit KynwsTypsl (/] metalinguaggio delle
descrizioni tipologiche della cultura) e quello del 1973 O mByx Momesix KOMMYHUKALHH
B cucTeMe KYyJnbTypHl (I due modelli della comunicazione nel sistema della cultura). Una
recente rielaborazione degli stessi temi si trova nel saggio del 1994 Cercare la strada, di cui si
veda in particolar modo il capitolo 2, dal titolo Dialogo plurilingue (Lotman 1994: 29-34).
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linformazione ricevuta in un messaggio sostanzialmente nuovo
(cioé non automaticamente prevedibile). Questo sistema puo essere
definito una macchina che fa crescere l'informazione. (Lotman
1985: 78)

E importante sottolineare come ognuna delle tre condizioni debba essere
necessariamente soddisfatta da tutti i sistemi intellettuali: si pud dire in tal senso che,
perché tra loro sussista un effettivo scambio di informazione, due sistemi devono
essere operativamente identici'’. Cio che li rendera dissimili sara da un lato il grado di
complessitd conseguito - misurabile nel volume dei nuovi testi espressi, ovvero in
quella che puo essere definita come la sua capacita semiotica - dall’altro lato la sua
specifica memoria - la mole delle informazioni acquisite ed immagazzinate nel corso

. . . 134
della sua intera esistenza, ovvero la sua esperienza del mondo'**.

133 Non solo: il fatto che lo scambio avvenga sul canale preferenziale del contatto o limite - di

cui parleremo piu estesamente oltre - determina la necessaria situazione di una alternanza
continua dei ruoli, per cui durante lo scambio ognuno dei due sistemi svolge la funzione
complementare a quella messa in atto dall’altro (ad esempio: emittente vs. ricevente). Si pud
parlare in tal senso di una complementarieta in continuo divenire. La disponibilita a recepire
un’idea provenente da un sistema estraneo ¢ pero dettata secondo Lotman da ragioni di ordine -
per cosi dire - utilitaristico. Nel documento del 1983 K mocTpoeHHH TeEOpHH
B3auMoaelicTBus KynbTyp (Una teoria del rapporto reciproco fra le culture), scrive il
semiologo:

MoxHo Ha3BaTh JIMIIb nBe BO3MOXHBIE
NMO6yRUTEJIBHEIE IPMYMHBI, BhI3bIBAIOIIME HHTEPEC K
KaKol-JIH60 BELIH HJIH HIAEE H XeJIJaHHE €€ INPHO6DECTH
MJIM OCBOMTh: |) HYXHO, H60 IIOHATHO, 3HAKOMO,
BIIMCHIBA€TCA B HCBECTHbIE MHE€ IIDEACTABJIEHHA H
LIEHHOCTH; 2) HYXHO, M60 HEe IOHATHO, He 3HAaKOMO, He
BIIHCHIBA€TCA B H3BECTHBIE MHE€ IPEACTABJICHHA H
neHHocTd. IlepBoe MOXHO OIPERENIUTh KaK <IOHCKH
CBO€ro», BTOpO€ - KaK <IOHCKH u4yxoro». (Lotman 1992a:
111)

[Si possono indicare due possibili cause di stimolo, che suscitano l'interesse per qualche
idea o cosa e fanno nascere il desiderio di assimilarla e parla propria: 1) essa mi é necessaria
perché la comprendo, la conosco e si inserisce nei valori e nelle idee a me note; 2) essa mi é
necessaria perché non la comprendo, non la conosco e non si inserisce nei valori e nelle idee a
me note. Il numero 1 si puo definire «ricerca di cio che ci é proprioy, il numero 2 «ricerca di
cio che ci é estraneoy» (Lotman 1985: 114-115)]

134 Verificheremo in seguito la portata di quest’ultima considerazione, soprattutto per le
conseguenze che essa comporta al sottolivello dello scambio culturale tra individui. Per ora
basti sapere che, nel caso dell’individuo preso nella sua esistenza contingente, Lotman intende
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Le stesse considerazioni fatte sin qui per i sistemi intellettuali valgono anche
per i sistemi culturali, se si ha ben chiaro il passaggio - da noi riprodotto a pagina 109 -

in cui il semiologo afferma che la cultura ¢ “un costrutto intellettuale, isofunzionale

allintelletto umano individuale da un lato, all'intelletto artificiale eventuale dall’altro”.

Cultura
MEMORIA INTERLOCUTORE
CREATIVITA Retorica

= modellizzazione

schema A - proprieta della cultura e dei sistemi intellettuali.

Una definizione illuminante sul significato da attribuirsi ai sistemi culturali nel
sistema teorico lotmaniano si trova nel documento del 1971 O ceMHoTHYEeCKOM
MexaHH3Me KyJIbTyphl (Sul meccanismo semiotico della cultura). Tra le varie

considerazioni addotte dal semiologo riguardo alla struttura interna della cultura e alle

per byt I’esperienza esistenziale quotidiana del mondo. Nel documento del 1994 Becensl o
pycckot kynwstype (Conversazioni sulla cultura russa) il semiologo risolve il problema del
concetto di byt ricorrendo ad una suggestiva metafora:

Byt & il consueto decorso della vita nelle sue forme pratico reali, byt
sono le cose che ci circondano, le nostre abitudini, il nostro
comportamento di ogni giorno. Il byt ci circonda come l'aria, € come
dell'aria ce ne accorgiamo solo quando manca, o quando & inquinata. [...]
Cosi il byt si trova sempre nella sfera pratica, € il mondo della cose prima
di tutto. (Lotman 1997a: 189)

Il risultato dell’azione di tale esperienza su mente e organismo determinano la cultura
individuale. L’esperienza quotidiana - durante le prime fasi dell’apprendimento come nell’eta
adulta - costringe I’individuo a compiere delle scelte. Questo comporta inevitabilmente un
alterno susseguirsi di successi ed errori, di cui avra in seguito piena memoria:

Davanti a noi si aprono piu strade. Occorre scegliere. Scelta &

l'intersezione di dubbio e conoscenza. Suo fondamento I'analisi di errori e
delusioni. La memoria diventa cronaca di errori. (Lotman 1994: 19)
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interrelazioni che essa ¢ in grado di instaurare con i sistemi esterni, troviamo anche una

interessante osservazione sulla sua funzione organizzatrice, “stereotipante™:

Il “lavoro” fondamentale della cultura [...] sta nell'organizzare
strutturalmente il mondo che circonda I'uomo. La cultura € un
generatore di strutturalita; € cosi che essa crea intorno all'uomo una
sociosfera che, allo stesso modo della biosfera, rende possibile la
vita, non organica, ovviamente, ma di relazione.

Sennonché, per assolvere questo compito, la cultura deve avere
al proprio interno un “dispositivo stereotipante” [“xxTamMnyromee
yTpo#icTBo”] strutturale, la cui funzione & svolta appunto dal
linguaggio naturale: proprio questo fornisce ai membri del gruppo
sociale il senso intuitivo della strutturalita... (Lotman, Uspenskij
1975: 42)

La tendenza alla stereotipizzazione ¢ propria secondo Lotman di ogni sistema

culturale e svolge un ruolo determinante nella omologazione dei testi che esso produce

a serie di modelli prestabiliti: come si intuisce, questi fattori sono da porsi in stretta

correlazione con il fenomeno della retorica.
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Dopo avere stabilito cosa si debba intendere per cultura nel sistema teorico
lotmaniamo, ¢ ora necessario prendere in esame un’altra premessa fondamentale tra
quelle che caratterizzano il particolare metodo di ricerca del semiologo: I’idea che la
pratica della retorica sia da ricondursi alla possibilita di elaborare il modello di una
certa serie testuale, ovvero un oggetto semiotico che rappresenti i tratti formali e
funzionali comuni ad un certo insieme di testi, siano essi esperiti o prodotti.

Secondo una tale visione del problema, la nascita di serie testuali formalmente e/o
funzionalmente uniformi - che ¢ in sostanza il fenomeno della retorica in senso esteso -
dipende dalla formulazione o dall’individuazione di una certa norma. Si noti che la
differenza lessicale con cui si € voluto distinguere tra ‘creazione’ ed ‘individuazione’
di una norma ¢ strettamente legata al significato che si attribuisce al testo in questione.
Esistono infatti, secondo Lotman, una retorica del testo “aperto” ed una retorica del

testo “chiuso”:

PaccMOTpHM nBa aclmexTa PHTOPHKH. PHTOPHKA
<OTKPDBITOIO TEKCTa>. B MaHHOM clly4a€e 6YAET
paccCMaTpHBAaThCi  HEATEJIBHOCTB II0  CO3XAHHIO
TEKCTa, KOTOpPhIffi MEICIIHTCA B IIpolecce IIO-
POXOEHHSA;, B LEHTPE OKAXETCA <PHTOPHKA GHUryp»;
PHMTOpHMKA <3aKpBITOrO TEKCTAa», MOB THKa TexcTa Kax

nesoro. (Lotman 1992a: 167-168)"

135 Si prendano in esame due aspetti della retorica: 1) la retorica del «testo apertoy; in

questo caso sara considerata I'attivita per la creazione di un testo che é pensato nel processo
di generazione; al centro si trovera la «retorica delle figurey, 2) la «retorica del testo chiusoy,
la poetica del testo inteso come un tutto. (Lotman 1980b: 1047) Sostanzialmente della stessa
natura ¢ la distinzione proposta da altri studiosi. Bice Mortara Garavelli, ad esempio, distingue
tra una retorica ‘interna’ - che l’autrice spiega essere “insita nel parlare” - ed una retorica
‘esterna’:
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Benché una tale distinzione sia del tutto irrilevante dal punto di vista del nostro
discorso - in quanto ci occuperemo in seguito solo di testi chiusi'*® - essa conferma il
ruolo fondamentale svolto dai modelli nel fenomeno della retoricizzazione tout court:
come fa notare lo stesso Lotman, qualsiasi autore durante la stesura di un nuovo testo
puo - o deve - avvalersi di durypst (figure), cio¢ di modelli retorici ormai stabili che si
sono accumulati nel corso dalla tradizione.

Le nozioni lotmaniane di modello e modellizzazione - la cui conoscenza si
rivela ora indispensabile per comprendere appieno il discorso del semiologo sul
fenomeno della retorica - si distanziano sensibilmente dall’idea ingenua di
riproduzione, copia, simulacro. La definizione piu esaustiva di tali categorie da noi
incontrata - e anche quella che meglio si addice agli scopi del presente lavoro - ¢
contenuta in un articolo del 1967 dal titolo Te3sucst x mpoejieMe <HMcKyccTBO B
pAny MOZREJIUPYIOMHX cHcTeM> (Tesi sull’arte come «sistema secondario di
modellizzazione»). Un dato notevole emerge gia nella proposizione di apertura del
lungo passaggio in cui si trovano le definizioni di modello, di attivita modellizzante e
di sistema modellizzante. In essa ¢ attribuita al modello una valenza che potremmo
definire ‘euristica’: la sua funzione semiotica primaria consiste secondo Lotman
nell’agevolare il conseguimento di nuova informazione circa 1’oggetto fenomenico a
cui ¢ correlato. Possiamo dire in tal senso che la caratteristica piu significativa del

modello risiede non nella sua capacita di ‘imitazione’, ma in quella di ‘simulazione’

La prima & un insieme di pratiche discorsive, e I'«arte del parlare»
intesa come attuazione di una serie di capacita; la seconda é la disciplina
che se ne occupa, € I'«arte del parlare» come studio riflesso e come
ricettario. Detto piu diffusamente; le pratiche consistono nei procedimenti
organizzativi del discorso, nei tratti che caratterizzano le scelte espressive
e comunicative dei parlanti, incluso il silenzio; la disciplina comprende un
complesso di dottrine e precetti elaborato per descrivere quei procedimenti
- per mostrare come funzionano, per esplicitarne i principi, le condizioni, le
regole costitutive - e per prescrivere norme per la migliore formazione e
riuscita dei medesimi. (Mortara Garavelli 1995: 13-14)

La studiosa prosegue evidenziando come una tale distinzione fosse gia pienamente
percepita nella classicita: “L’opposizione ‘esterna’ / ‘interna’ corrisponde in parte a quella classica tra
rethorica utens ('impiego dei mezzi di persuasione) e rethorica docens ('analisi prescrittiva dei
medesimi).” (Mortara Garavelli 1995: 14).

'] macrotesto delle opere pittoriche di Pavel Filonov (cft. III.1).
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della realta. Al punto /.2.1. il semiologo sostiene infatti che “per modello di un oggetto si
intende tutto quanto riproduce l'oggetto stesso ai fini del processo conoscitivo” (Lotman,
Uspenskij 1975: 3). Non vanno sottovalutate le possibili implicazioni che una tale
visione del problema comporta: se nell’ambito delle scienze sperimentali il valore
euristico della riduzione a modello di un fenomeno ¢ noto sin dalle prime esperienze
galileiane - la pubblicazione de I/ Saggiatore risale al 1623 - va tenuto in
considerazione il fatto che parlando di modello e modellizzazione Lotman intende
riferirsi all’opera d’arte, che ¢ una forma di spiegazione del mondo del tutto irrazionale
e non necessariamente referenziale. Al fine di comprendere appieno il significato di un
tale approccio - del tutto inedito in ambito culturologico - vediamo ora i passaggi in cui

vengono inizializzate le categorie di attivita modellizzante e di sistema modellizzante:

[I.] 1.3.0. Per attivita modellizzante intendiamo ogni attivita
diretta alla creazione di modelli. Affinché i risultati di questa attivita
possano essere percepiti come I'analogo dell’'oggetto, essi debbono
sottostare a precise regole di analogia formulate su base intuitiva o
razionale e, di conseguenza, essere costantemente riferiti ai singoli
sistemi modellizzanti.

[I.] 1.3.1. Per sistema modellizzante intendiamo linsieme
strutturato degli elementi e delle regole; tale sistema si trova in
rapporto di analogia con il complesso degli oggetti sul piano della
conoscenza, della presa di coscienza e dellattivita normativa.
Percio un sistema modellizzante pud essere considerato come una
lingua. (Lotman, Uspenskij 1975: 3-4)

Di notevole interesse per il nostro discorso ¢ il fatto che le “regole di analogia”
tra il modello - che ¢ un oggetto semiotico - ed il referente reale possano essere
formulate sia su base “intuitiva” che “razionale”. Cid conferma 1’idea che nella visione
del semiologo il fenomeno della modellizzazione interessa ad un tempo ambiti del tutto
diversi: a seconda dei contesti di ricerca si possono avere infatti forme di riduzione a
modello realizzate nell’intento di simulare le dinamiche biofisiche che si svolgono
all’interno del referente (approccio scientifico), oppure di svelarne la natura simbolica

(arte e religione). Inoltre si possono dare forme di modellizzazione prive di alcuna
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finalita comprensiva, come avviene nel caso delle attivita ludiche di cui diremo meglio
oltre.

Lotman riconduce ogni forma di attivita modellizzante a due tipologie
fondamentali: la /ingua naturale - sulle cui regole si formulano i concetti minimi -
rappresenta il sistema primario di modellizzazione del mondo; ogni altra attivita di
livello superiore - in quanto ‘“sovrastruttura complementare” della /ingua naturale -
costituisce invece un sistema secondario. Come annunciava il titolo del documento,

I’arte ¢ dunque un sistema secondario di modellizzazione del mondo:

[I.] 1.4. | sistemi che si fondano sulle lingue naturali e su cui
stratificano sovrastrutture complementari, dando luogo in tal modo a
lingue di secondo grado, sara qui opportuno denominarli sistemi
modellizzanti secondari. L’arte sara considerata da noi come uno

dei sistemi modellizzanti secondari. (Lotman, Uspenskij 1975: 4)

I testi elaborati in conformita ad un modello appartengono quindi a tipologie
riconoscibili - accomunate dalla scelta fatta pit 0 meno consapevolmente dal sistema di
conservare una certa norma - € costituiscono variazioni con uno scarto il piu possibile
ridotto dal modello stesso.

Un valido esempio di quanto detto ¢ rappresentato dell’esistenza di piu generi
nella stessa /ingua di una data cultura, o anche dalla pratica di classificare i testi degli
epigoni in virtu della loro comune aderenza ad un certo modo stilistico, cio¢ tematico-

formale'’

. L’importanza della stratificazione diacronica nella formulazione di un
modello ¢ affermata da Lotman nel documento del 1987 ApxuTekTypa B

KOHTEKCTEe KyNbTYPhl (L ‘architettura nel contesto della cultura):

BaxHpiff acmexT BHYTPCHHEro anHalJiora KYJITYPBbI

CKJIAXBIBACTCA HCTOPDHYECKH. IIpEALNCCTBYIOLIASA Tpa-

37 Un dato interessante dal punto di vista del nostro discorso consiste nel fatto che la parola

‘modello’ trae origine dalla voce modellus, forma volgare per il latino modulus, che & a sua
volta diminutivo di modus, cio¢ ‘misura’. Nella retorica delle figure il modello equivale infatti
ad un modo compositivo. L’etimologia conferma in tal senso la natura stereotipante della
retorica: si puo dire che le figure dettino la misura interna del testo retoricizzato. Circa il
particolare rapporto che intercorre tra 1’opera del genio e quella degli epigoni, si veda oltre la
nota 171.
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OUIUS 3aXaeT HOPMY, HMEIOIIYIO YyX€ aBTOMaTH3H-
pOBaHHBIM xapakxTep, Ha B ToM d¢doHe pa3BuBaeTcs
CEMHOTHYECKAi AKTHBHOCTh HOBBIX CTDPYKTYPHBIX
dopmMm. [...] B mHTepaType, My3bIKE, XHBOMHCH B TO
06€CIIEYHBAETCA TEM, YTO IpOLUEAINHE KYJIbTYpPHEIE
B IOXH He HCYE3alT 6€3 CJieXa, a OCTalTCi B
maMATH KyJIbTypbhl Kak BHeBpeMeHHble... (Lotman

1987: 8)"**

La necessita di rendere uniforme una serie testuale adeguandola formalmente
ad un modello di riferimento dipende in primo luogo dalla interdipendenza che i
sistemi culturali hanno fra loro: essa influisce a tal punto sul singolo sistema da

139 .. . . .
. L’insieme dei sistemi

invalidarne D’esistenza in una situazione di isolamento
culturali esterni a quello dato finisce cosi col diventare un contesto di alterita
essenziale al mantenimento in vita di una cultura. L’esistenza di almeno un “altro”
sistema culturale che faccia da interlocutore ¢ infatti garanzia di autocoscienza: una
cultura tende sempre ad affermarsi come modello di valori positivi, come un ordine che
¢ anche bellezza, a margine del quale sussistono innumerevoli anti-modelli.

In quanto portatore di valori “altri” rispetto a quelli “propri” - da cui la celebre
opposizione lotmaniana «cBoe-uyxoe» («proprio-altruiy) - I’anti-modello assume di
conseguenza I’aspetto del disordine e della bruttezza'®’. La delimitazione che una

cultura si attribuisce, si da quindi come negazione dei valori espressi dalle culture che

la circondano. Ogni cultura tende in tal senso a modellizzare se stessa come simpo

B8 Un importante aspetto del dialogo interno della cultura viene a formarsi storicamente: la

tradizione precedente fornisce una norma, avente gia un carattere automatico; su questo
sfondo si svolge [’attivita semiotica delle nuove forme strutturali. [...] In letteratura, musica e
pittura questo viene garantito dal fatto che le epoche culturali precedenti non scompaiono
senza lasciare traccia, ma restano nella memoria della cultura come extratemporali... (Lotman
1997b: 24)

13 L’esistenza di un tale vincolo dipende in larga misura dalle condizioni che regolano la
contrapposizione dialettica fra “proprio” e “altrui” - di cui si € gia parlato in .1 (cfr. nota 132).
140 Le affermazioni di Lotman in tal senso saranno prese in esame solo in un secondo
momento (cfr. I1.3).
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(centro) del mondo, mentre tutto cid che esula dal suo sistema di valori assume la
funzione marginale e complementare di nepudepus (periferia)'*'.

L’esempio piu classico in proposito - che lo stesso Lotman espone di passaggio
nel documento del 1969 O MeTasf3sixe THMNOJIOTHYECKHX omucaHuil KynbTypsl
(Il metalinguaggio delle descrizioni tipologiche della cultura) - ci proviene dal
significato etimologico della parola “barbaro”. E noto come la civilta romana fosse
solita ricorrere al termine barbarus per indicare chiunque appartenesse ad uno dei
popoli estranei al proprio sistema culturale, a prescindere dalla sua identita etnica
specifica. Del tutto significativo ¢ il fatto che la parola fosse pero di origine straniera:
essa proveniva quasi senza alterazioni dalla voce greca BapPapor (lett. coloro che non
parlano il greco). In questo senso i Romani traevano ragion d’essere e unita politica
dall’esistenza di un anti-modello il cui nome ne rivelava apertamente lo statuto fittizio

: 142
e convenzionale ™.

41" Nel documento del 1974 OunaMuyeckasi MORENb CEMHOTHYECKoM cucTeMmsnl (Un

modello dinamico del sistema semiotico) il semiologo spiega quali siano le differenze strutturali
tra le due regioni di ogni sistema culturale:

ITpocTpaHCTBO CTPYKTYpbl OpPraHH30BaHO HEpPaBHO-
MepHo. OHO Bcerna BKJIIOYAET B C€65 HEKOTODEHIE ANEpPHBIE
06pa30BaHUA H CTPYKTYpPHYyI0 mnepHdepHio. [..] CooTHoO-
IIEHUE CTPYKTYPHOro fixpa H NEepHPEPHH YCIIOXHAECTCA
TEeM, YTO KaXNnas HOCTATOYHO CJIOXKHAf H HCTOPHYECKH
NPOTAXKEHHAA CTPYKTypa (#3bIK) (QYHKIHOHUPDYET KakK
ONMCAHHAA. BTO MOryT 6BITh ONHCAHHSA C IO3HILHH
BHEIIHEr0 HAaG6JIIONATENIA HJIH caMoomucaHus. (Lotman
1992a: 99)

[Lo spazio della struttura non € organizzato in modo uniforme. Include sempre

organizzazioni centrali e una periferia strutturale.|...] Il rapporto fra il centro della struttura e
la periferia e complicato dal fatto che ogni struttura (lingua) abbastanza complessa, e che si
estenda storicamente nel tempo, funziona come una struttura descrittiva. Puo trattarsi di
descrizioni dal punto di vista di un osservatore esterno oppure di autodescrizioni. (Lotman
1980a: 22-23)]
42 Riportiamo un breve frammento tratto dalla voce ‘barbari’ in Enciclopedia Europea
Garzanti, sottolineando come I’origine del suo significato etimologico avvalori pienamente la
tesi lotmaniana dell’automodellizzazione come prodotto di un dialogo conflittuale con I’““altro”
(in questo caso, i Persiani):

Barbari - termine indoeuropeo, indicante originariamente chi parla in
modo inarticolato e incomprensibile; in questa accezione & usato in
Omero, ancora senza connotazioni negative. In Grecia il concetto subi
un’evoluzione soprattutto in conseguenza delle guerre persiane (490-479
a.C)...(Enc.Eur., 11: 78)
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Come si vede, la modellizazione costituisce una necessitd primaria di ogni
sistema culturale: questa non puo che trasferirsi iconicamente ai testi che esso produce
- in forma di impronta della “propria” identita culturale specifica - dando origine alla
pratica della retoricizzazione. Una tale forma di attivita semiotica, in quanto principio
che tende ad uniformare i testi e che si spinge ben oltre 1’atto creativo del singolo, ha
indotto gli studiosi a postulare I’esistenza di un livello superiore dell’attivita

¥ In tal proposito ¢ bene

intellettuale, quello della cosiddetta ‘ragione collettiva
spostare brevemente la nostra attenzione sul sopracitato articolo PutTopuxa (Retorica),
dove Lotman espone in sintesi il funzionamento della coscienza individuale,
mettendolo a confronto con quello della mente collettiva di cui € partecipe. Nel
discorso di Lotman, coscienza individuale e mente collettiva risultano fortemente
analoghi sul piano funzionale: entrambi mettono in atto processi di scambio tra due
strutture essenziali, dal cui dialogo scaturisce nuova informazione. Si tratta di un
esempio di quella connotazione rigidamente binaria che Lotman vede alla base di ogni
fenomeno inerente la semiotica della cultura. Tale binarieta si manifesta a diversi livelli

e ritornera piu volte anche nel nostro discorso, assumendo di volta in volta il binomio

«proprio-altrui», «centro-periferia», «espressione-contenuto:

Co3HaHHEe 4eJIOBEKa reTeporecHHo. MuHHUMaJIbHOE
MBIC/ISIlIIEE YCTPOUCTBO MOOJIXKHO BKJIIOYHATh B CE64
XOTA 6bl IBE Pa3HOYCTPOEHHBIE CHCTEMBI, KOTODEIE
O6MEHUBAJIUCh 6Bl BhIpa6aThIBAa€MOl BHYTPH HHX
HHGopMauHei. HccnenoBaHus no cnenupuke

d)yuxunounponamm 60JIBIIHX nonymapnﬁ YeJIOBC-

43 Nella gia citato documento del 1977 KynbTypa Kak KOJIJIEKTHBHEIH HHTEJUIEKT H

NPO6JIEMEI HMCKyCCTBEHHOro pasyMa (La cultura come mente collettiva e i problemi
dell’intelligenza artificiale) il semiologo mette in relazione il concetto di ‘intelletto collettivo’
con quelli di ‘memoria collettiva’ e ‘capacita creativa’:

Lo studio della cultura come meccanismo semiotico unitario permette
di metterne in luce la natura intellettuale. La cultura come fatto globale &
dotata di un particolare sistema di memoria collettiva e di meccanismi per
l'elaborazione di nuove idee. tutte queste proprieta permettono di
analizzare la cultura come un intelletto collettivo. [...] Va rilevato che
lintelletto collettivo & secondario rispetto a quello individuale (non dal
punto di vista storico ma da quello strutturale) e presuppone la sua
esistenza (Lotman 1980a: 29)
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YECKOro Moa3ra BCKPBHIBAIOT TIJIY60KYIO AaHAJIOTHIO C
YCT]JOﬂCTBOM KYJIbTYPBhl KaK KOJIJICKTHBHOIO HHTEJI-

nexra... (Lotman 1992a: 168)'*

E naturale pensare che le analogie funzionali tra questi due particolari livelli
del sistema cultura siano dovute al loro rapporto di interdipendenza. Ma in che
relazione stanno fra loro il singolo intelletto e la mente collettiva? Puo il singolo
intelletto agire liberamente al suo interno? Fino a che punto la retorica rappresenta una
possibilita, e quanto invece costituisce un vincolo limitante? Questi sono i termini della
questione nell’analisi svolta da Lotman sul fenomeno della retorica: lo si puo
facilmente evincere dal fatto che gran parte degli argomenti addotti nel resto della
trattazione potrebbero costituire una valida risposta ai quesiti appena formulati.

Per non lasciare irrisolto il problema della liberta del singolo rispetto al sistema
¢ dunque necessario ricercare nella letteratura lotmaniana sul fenomeno ulteriori
precisazioni circa i meccanismi che governano il sistema cultura. Ritorniamo in tal
proposito all’articolo La Rhétorigue du non-verbal, nel punto stesso in cui lo avevamo
lasciato. Proseguendo nella sua argomentazione, Lotman pone la questione

dell’interdipendenza tra intelletto singolo e mente collettiva nei seguenti termini:

Cependant, si la culture se présente comme un mécanisme
agissant de la raison collective, il devient Iégitime de se poser la
question de savoir si son organisation rhétorique est un sous-
mécanisme facultatif ou obligatoire et, s'il est obligatoire, pourquoi il
le devient, et quelle function elle remplit. (Lotman, Gasparov
1979: 76)

La cultura - in quanto prodotto di un contesto che ¢ sempre sovraindividuale -

145

rappresenta 1’ambito naturale in cui I’intelletto del singolo si trova ad agire ™. Dire che

144 . N . ..
La coscienza dell 'uomo é eterogenea. La macchina pensante minimale deve comprendere

almeno due sistemi di diversa struttura che si scambino [’informazione elaborata al loro
interno. Gli studi sullo specifico del funzionamento degli emisferi cerebrali rivelano una
profonda analogia con [’ordinamento della cultura come mente collettiva... (Lotman 1980b:
1048)

45 Nel documento del 1984 KynsTypa u oprauusm (La cultura e ['organismo) Lotman
spiega il fenomeno della cultura come contesto ideale della comunicazione segnica:
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un individuo puo esercitare le proprie facolta intellettuali solo stando all’interno di un
tale sistema, significa riconoscere che egli non agisce in maniera del tutto caotica,
bensi applicando criteri di scelta alle possibilita che gli sono offerte dal sistema stesso.
L’ appartenenza ad un intelletto collettivo non costituisce pertanto un limite di per sé:
essa va intesa invece come 1’occasione per esprimere una propria liberta d’azione
potenziale, che ogni singolo intelletto potra esercitare concretamente in diversa misura
a seconda della sue specifiche competenze in seno al sistema - poiché il tutto avviene
sempre nei limiti del sistema culturale di appartenenza'*. Gli stessi fenomeni sin qui
visti - in particolar modo quello della modellizzazione secondo lo schema oppositivo
«proprio-altrui» e quello dell’interdipendenza tra individuo e sistema - una volta
tradotti nella pratica della comunicazione culturale assumono il nome di “retorica”.
Questa riflette dunque 1’attivita di modellizzazione del mondo propria della cultura che
I’ha generata.

Lotman prosegue postulando la necessaria comunanza tra la retorica del testo
linguistico - modellizzazione primaria del mondo - e le varie retoriche che regolano
tutte le altre forme di espressione artistica - modellizzazioni secondarie. A prescindere
dal livello di lettura che si voglia dare del fenomeno - sia che si prenda in
considerazione la “cultura in sé, l'arte nel suo insieme, le arti particolari, o il singolo testo
artistico” - esiste un principio di organizzazione interna che uniforma il testo alla

struttura del sistema che lo produce:

Parmi des éléments aussi divers par le volume structurel que le
sont la «culture», «l'art dans son ensemble, «les arts particuliers»
ou «le texte artistiquen, il existe une relation d’'isomorphisme qui se

manifeste non seulement dans une ressemblance fonctionelle mais

[...] La cultura comincia la dove nasce la necessita di un rapporto,
dopo che si & prodotta la divisione biologica degli organismi. Il paradosso
consiste tuttavia nel fatto che proprio il rapporto segnico mette in relazione
organismi chiusi con unita di livello piu alto - «personalita semiotiche» -
unite da lingue comuni. (Lotman 1985: 81)

146 Le tesi riprodotte sinteticamente in questi ultimi passaggi sono contenute nel celebre
saggio O cemuocdepe (La semiosfera, in Lotman 1992a: 11-24). Si ricorda di passaggio la
derivazione dell’idea di Lotman dai concetti vernadskijani di biosfera e noosfera - si vedano in
tal senso le osservazioni da noi fatte in I.1 (pag.21 e segg.).
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aussi dans une ressemblance structurelle. (Lotman, Gasparov
1979: 76)

Come si pu0 constatare, un tale ‘isomorfismo strutturale’ investe pienamente
tutte le tipologie di testo producibili dalla cultura, da quello linguistico all’intero
complesso delle modellizzazioni secondarie del mondo: pittura, scultura, architettura,
musica e cosi via. Ognuna di queste specifiche attivita modellizzanti sara dunque
condizionata dalla stessa retorica su cui si fonda la /ingua del sistema culturale di
appartenenza'®’. L’attivita di retoricizzazione in quanto proprietd della cultura agira
quindi come fattore selettivo che attribuisce valori positivi o negativi ad ogni nuovo
testo formato, a seconda che esso sia percepito come conforme o difforme rispetto al
modello attivo. Ogni nuova informazione - a prescindere dal fatto che essa provenga
dal contatto con un altro sistema o che sia invece generata dal sistema stesso - dovra

quindi passare il vaglio della retorica.

7" Nel gia citato documento TeaTpanbHbI# AILIK W XuBomMCH (I/ linguaggio teatrale e

la pittura), il semiologo definisce la retorica come “mepeHeceHHe B OXHY CEMHOTHYECKYIO
chepy CTPYKTYDHBIX NPHHUMIOB Hpyro#t” (trasferimento dei principi strutturali di una
sfera in un’altra). 1l passaggio si trova in Lotman 1992a (315).
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Una tra le questioni piu dibattute circa i sistemi intellettuali riguarda la loro
capacita di generare nuova informazione'*®. Lotman sembra individuare il loro
specifico proprio nell’attitudine a svolgere un ruolo attivo nello scambio dialettico con
il mondo esterno: come si ¢ visto, il semiologo sostiene che un sistema intellettuale va
inteso principalmente come “macchina che fa crescere l'informazione”'*’. Non possiamo
dimenticare inoltre che D’attitudine a svolgere questa importante funzione - insieme
all’essere dotato di memoria e alla necessaria esistenza di un interlocutore - ¢ posta da
Lotman tra le condizioni elementari che garantiscono la conservazione di ogni sistema
culturale (cfr. Schema A). Va ricordato in tal senso il passaggio tratto dall’articolo La
Rhétorique du non-verbal, in cui il semiologo affermava che “tutte queste costruzioni ...
elaborano nuova informazione (sono, in altre parole, capaci di creazione inteIIettuaIe)”lSO.

Il problema della creativita nel sistema teorico lotmaniano ¢ risolto
riconducendo la capacita di produrre nuova informazione al plurilinguismo dei sistemi
culturali: la formazione di un nuovo testo consiste essenzialmente nella associazione di
due oggetti semiotici - torna la binarieta di cui si ¢ detto sopra - le cui /ingue non
coincidono. Un testo pud dirsi innovativo solo se ¢ anche un “sistema bipolare” i cui

costituenti non siano in grado di scambiarsi I’un I’altro significati convenzionali - che

18 Sj rimanda il lettore alla voce Creativity in Encyclopedia of artificial intelligence (1987:

223-225). Scrive in proposito il curatore - Stuart C. Shapiro:

A creative act may be defined as one that is viewed both as valuable
and as novel and one that, in addition, reflects well on the cognitive
abilities of the actor (whether human, animal, or machine). (Shapiro
1987: 223)

%9 Si veda il passaggio tratto da KynsTypa u oprauusm (La cultura e I’organismo) da noi
riprodotto a pagina 110.

130 Cfr. citazione da noi riprodotta a pagina 110.
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siano cio¢ determinati univocamente. La premessa essenziale di una mancata identita
tra le loro /ingue garantisce che 1’informazione prodotta a partire dai due oggetti sia
davvero nuova, e non una ridisposizione sintagmatica di testi gia esistenti. Lotman

definisce la sua originale ipotesi “situazione di intraducibilita reciproca”:

A la base de I'opposition sémiotique d'un tel systéme bipolaire
se frouvent quelques différences structurelles fondamentales qui
créent une situation d’intraducibilité réciproque. Cela peut étre:
discret vs continu, caractére arbitraire du signe vs caractére
iconique du signe, rythme double vs rythme multiple, modéli-sation
temporelle vs modélisation spatiale, matériel vs non matériel,
«monde de droite» vs «monde de gauche». Quelques-unes de ces
oppositions fondamentales ont un caractere a ce point stable, qu'on
peut les considérer commes des universaux de la culture. D'autres
appartiennent a des périodes culturelles déterminges, fixant les
modéles culturels types de I'époque. (Lotman, Gasparov 1979:
77)

Si noti che altrove - nel gia citato articolo KyasTypa H OpraHu3sMm -
mettendo a confronto la meccanica dei sistemi culturali con quella dei sistemi biologici
il semiologo individua sostanzialmente lo stesso principio alla base dell’atto creativo
nei primi e di quello procreativo nei secondi. In entrambi 1 casi si assiste infatti
all’unione di sottoelementi complementari del sistema che presentano notevoli
“differenze strutturali’: questi, unendosi, danno luogo alla nascita di nuova informazione
nei sistemi culturali, e alla creazione di nuova vita in quelli biologici.

Un esempio macroscopico del tipo di differenziazione strutturale su base
binaria che rende possibile la nascita di nuova informazione ¢ I’anisomorfismo sessuale
proprio degli organismi superiori. Nello stesso articolo il semiologo parlava di una
condizione di asimmetria fra le due parti - o sottoelementi - che si manifesta ad
esempio nelle differenze strutturali tra 1’apparato riproduttore maschile e quello
femminile. L’asimmetria, nell’idea del semiologo, diventa dunque condizione

necessaria alla continuazione della vita, ed € riscontrabile anche individualmente nel
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sistema biologico: ad esempio in quella particolare classe di organismi che contengono
in sé, ad un proprio sottolivello, entrambi i sessi (ermafroditismo).

Una tale asimmetria si pud manifestare in forme del tutto diverse: puo essere
strutturale, come quella dei sessi; o funzionale, come nel caso delle relazioni
gerarchiche tra individuo e individuo, sempre binomiali e polarizzate secondo un

. .. .. 151 .. . PR . N
rapporto di dominio-sottomissione ~ . La condizione contraria, quella di simmetria, ¢
invece propria dei sistemi stabili, e per cio stesso inerti - in quanto incapaci di mettere

in atto processi evolutivi'>.

1" Sulla doppia natura del concetto di asimmetria, si legge in KynbTypa u opranusm (La

cultura e I’organismo):

L'asimmetria pud essere strutturale, come ad esempio I'asimmetria dei
sessi, e funzionale, come ad esempio I'asimmetria del rapporto dominio-
sottomissione o di altri tipi di relazione gerarchiche tra gli individui.
(Lotman 1985: 79)

Circa la reinterpretazione in chiave semiotica del processo evolutivo negli organismi
viventi, il semiologo formula una breve sintesi nel documento K mocTpoeHHH TeopHH
B3auMoneiictBua xynbTyp (Una teoria del rapporto reciproco fra le culture):

Ha Hu3mHxX cTeneHAX B BOJIIONHOHHON JIECTHHIEI
Pa3’MHOXEHHE OCYLIECTBJIAETCA C IIOMOLKBIO HEJICHUSA, H,
clIenoBaTEJIbHO, HCXOMHBINA CIIOCO6 06JIanaeT IpexesIbHOH
NIPOCTOTOH M AOCTYNHOCTBIO. B nmanbHelllieM BO3HUKAIOT
IOJIOBbIE KJIACCHI, M AJIA OIIIONOTBOPDEHHA TpPE6YETCs
HajJIUyHe ‘Apyroro’, 4YTO cpa3dy XK€ 3aTpPyAHAET Ty
dusHonoryueckyro QyHKIHIO, 6€3yCJIOBHAsA HEOG6XOIH-
MOCTh KOTOpPOH AJIS NPOROJIKEHHUS >XH3HH, Ka3aJioCh 6Bl,
IOoJIXHA Tpe60BaTh IIpEdEIbHON €€ IMpOCTOTHL H
rapaHTHpPOBaHHOCTH. Creaymiomuii, elle RAOKYJIbTYDHBIH,
IMHPOKO INPEACTABJIEHHBIA B 300JIOTHYECKHX COO6ILIEChBAX
B tan 3akmioyaeTcsi BO BBEOECHHH H36HpPAaTEJIbHOCTH...
(Lotman 1992a: 113)

[4i gradini pin bassi della scala evolutiva la riproduzione si realizza attraverso la

divisione e il procedimento ¢ quindi estremamente semplice e comprensibile. In seguito si
hanno classi sessuali. Per la fecondazione é necessaria la presenza di un altro e questo
complica immediatamente la funzione fisiologica, la cui assoluta necessita per il
proseguimento della vita sembrerebbe dover essere estremamente semplice e assolutamente
garantita. La tappa successiva, ancora preculturale, ampiamente presente nelle societa
zoologiche, é quella dell’introduzione della selettivita. (Lotman 1985: 119)]
32 Nel documento del 1983 AcummeTtpus u muanor (L asimmetria e il dialogo) Lotman
prende in esame il problema dell’asimmetria nelle strutture pensanti e formula alcune notevoli
considerazioni circa le conseguenze della sua immanenza nei fenomeni della cultura sulla
periodicita dei generi in ambito letterario ed artistico:

Taxum 0O6pa3oM, CTATHYECKOEC COCTOSSHHC O6CCIICYH-

BaeTcia PaBHOBECHCM Mexny AKTHBHOCTbIO O6CHX
NOACTPYKTYpP, MAOCTHra€MBIM 3a CHYET KOMIIpOMHCCa, a
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\

La “situazione di intraducibilita reciproca” ¢ dunque una condizione necessaria
affinché possa verificarsi la nascita di nuova informazione sia in ambito semiotico che
biologico. Tale situazione puo essere modellizzata nella sua forma piu elementare dal
caso in cui, date due /ingue L1 ed L2, la comunicazione di un messaggio t, da L1 ad
L2 costituisca una trasposizione solo approssimata del suo significato (Schema Ca).
Decidendo di effettuare una retroversione da L2 ad L1, il messaggio si discostera

sensibilmente da quello di partenza (Schema Cb)'™.

OIMHaAMHKa - IIOCJIeXoBaTeJIbHONW aKTUBH3aluel Kaxnol
M3 HHX U BHYTPEHHHUM IHAJIOTH3MOM MeEXIy HHMH.

HeuTo aHajiorMyHOoe MEI MOXEM OTMETHTBH H B CMEHE
COCTOAHHH KyJNbTypbl. CTaTHYECKHE IIEPHOABI KYJIbTYPhI
06pa3yIOTCA 32 CYET KOMIIDOMHCCHOrO DaBHOBECHSI MEXIY
NIPOTHBOHANMPABJIECHHBIMH CTPYKTYPHEIMH TEHACHUHAMH.
(Lotman 1992a: 47)

[La condizione statica é assicurata cosi dall equilibrio fra [’attivita delle due sottostrut-

ture, raggiunto attraverso un compromesso, mentre quella dinamica e garantita dall’alternarsi
delle attivita di entrambi e dal loro dialogo interno. Possiamo notare qualcosa di simile nei
cambiamenti delle condizioni della cultura. I periodi statici si devono all equilibrio raggiunto
grazie ad un compromesso fra tendenze strutturali opposte. (Lotman 1985: 94)]
'3 Lo schema riproduce in forma ridotta un esempio proposto da Lotman in un articolo del
1983 - K MOCTPOEHHIO TEOPHH B3aUMOAECHCTBUA KYJIbTYpP (CEMHOTHYECKHH acIexT)
(Una teoria del rapporto reciproco fra le culture (da un punto di vista semiotico)). Le lettere
indice utilizzate nel nostro schema sono state cambiate per semplificarne la leggibilita:

IIpencTaBUM ce6€, HTO TEKCT 1| HE NMPOCTO NMOMJIEKHT
TPaHCIALUUH OT A; K A, IO KaHaJly CBfi3H, a XAOJIXKEH
6BITh IIOOBEPrHyTh INepeBony c s3elka L, Ha #A3mk L,
Ecnu Mexay B THMHS3BIKAMH CYLIECTBYe€T OTHOIIEHHE
OXHO3HAYHOIO COOTBETCTBHA, TO IOJy4YUBIIHHCA B pe-
3yJbTaTe nepeBoia 1, HeJb3f CYHTATh HOBEIM TEKCTOM.
Ero BmomHe MOXHO 6yIeT 0OXapaKTepH30BaTh Kak
TpaHCPOPMALIHI0O HCXOMHOrO TEKCTAa B COOTBETCTBHH C
3amaHHBIMHM INpaBHJIaMH, a T, ¥ T, MOryT oneHHBaThCs
KaK aBe 3allHCH OOHOIO H TOro X€ TEKCTa.

IlpencTaBUM, OXHAKO, YTO IIEPEBOR IHOJIXKEH OCY-
IIECTBIAThCA C si3piKa L, Ha A3bIK [,, MeXny KOTOPEIMH
CYIIECTBYET OTHOUIEHHE HEIEpeBORUMOCTH. B jieMeHTaM
IIEpBOro HET OAHO3HAYHBIX COOTBETCTBHH B CTPYKType
BToporo. (Lotman 1992a: 114)

[Immaginiamo che [il testo] T; non sia semplicemente trasmesso da A; [mittente] ad A
[destinatario] attraverso il canale comunicativo, ma che debba essere tradotto dal linguaggio I,
al linguaggio I,. Se fra queste due lingue esiste un rapporto di corrispondenza univoca, il testo
T, che si ottiene come risultato della traduzione, non si puo considerare nuovo. Si potra
caratterizzare come trasformazione del testo di partenza secondo le regole date e T; e T, si
potranno considerare due trascrizioni dello stesso testo. Immaginiamo ora che si debba fare
una traduzione dalla lingua I; alla lingua I, e che fra queste lingue ci sia un rapporta di
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Va tenuto conto del fatto che la lettura del mondo operata da ogni individuo
dipende in primo luogo dalla sua capacita di generare nuova informazione, cio¢ ipotesi
su tutto cid0 che passa attraverso i suoi sensi. Tali ipotesi saranno confermate o
invalidate solo in un secondo tempo - mediante 1’esperienza. Quanto premesso
comporta quindi che anche la mente umana debba necessariamente contenere in sé dei
costrutti binari simili a quelli sin qui descritti'>*.

Negli strati intimi della coscienza umana operano secondo Lotman strutture
primarie - o minime - formate da due sottoelementi le cui /ingue sono del tutto

incompatibili tra loro, si trovano cio¢ in una situazione di reciproca intraducibilita.

Alcune, ad esempio, codificano in maniera discreta, mentre altre in maniera continua.

intraducibilita. Gli elementi della prima non avranno cioé una corrispondenza univoca nella
struttura della seconda. (Lotman 1985: 120-121)]

'3 Nel documento del 1983 AcummeTpus u muanor (L asimmetria e il dialogo) Lotman
riconduce la natura binaria del comportamento all’enantiomorfismo proprio dei due emisferi
cerebrali:

HaenionaeMbllf INpd yHUJIaTepaJIbHBEIX IpHIamKax
peuunpokHeiii B ddexT, 3akimoyaromulici B TOM, YTO IIPH
ONHOBpPEMEHHOH (T. €. HOpMaJibHOW) pa6oOTE O60HUX
mojymwapuifi rojJIoOBHOro Mo3ra HMeEET MECTO H3BEeCTHOe
B3aUMHOE€ TOPMOXEHHE AaKTHBHOCTH KaXIOro M3 HHX,
MEXHy TeM KaK BEHIKJIIOYEHHE ONHOro M3 MNoJIyluapui
CTHUMYJIUDYE€T aKTHBHOCTh APYroro, KaK 6bl BBIXOISAIIErO
BPEMEHHO H3-IIOX KOHTPOJISi, BEPOATHO (B ompenejeHHOH
Mepe YyTPHPOBaHHO), OTpaXaeT HEKOTOPYIO 3aKOHO-
MepHocTh co3HaHus. (Lotman 1992a: 49)

[L effetto reciproco dell attivita dei due emisferi, che diventa evidente nel momento in cui
si verifica un’interruzione unilaterale dell attivita di uno di essi, riflette il funzionamento
regolare della coscienza (quando cioe i due emisferi lavorano contemporaneamente - ovvero
normalmente - ognuno dei due svolge un’azione di freno sull’attivita dell’altro, al contrario
l’esclusione di uno di essi stimola I’attivita del secondo, che é come se si liberasse del controllo
in modo in una certa misura eccessivo). (Lotman 1985: 98)]
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a) Ll‘ ................. .: L2
t1 tz
b) Ll + ................... L2
® .
ts t,
("= 2 13)

schema C - situazione retorica o intraducibilita.

Continuando in PuTopuxa (Reforica) 1’analogia tra coscienza individuale e
mente collettiva - di cui si € detto in Il.1.1 - Lotman rende conto dei meccanismi che
agiscono in entrambi durante 1’elaborazione di un nuovo testo proprio in termini di

intraducibilita:

B osoMX cliy4yasix MBI O6Hapy>XHBaeM HaJIHYHe KaK
MHHHMYM ABYyX INPHHIHIHAJIBHO OTJIHYHEIX CIIOCO60B
OTpPaX€HHA MHpPa H BBIPAa60TKH HOBOH HHGOpPMaUHH
C NMOCJIEAYIOIIMMH CJIOXHEIMH MeXa-HH3MaMH O6MeEHa
TekcTaMH Mexany B Tumu cHctemaMmd. (Lotman 1992a:

168)155

La binarieta delle strutture che presiedono all’elaborazione di ogni pensiero
determina di conseguenza una sorta di ‘schizofrenia’ semantica, per cui la creazione un
nuovo significato si risolve in una dialettica interna tra sottounitad asimmetriche, le cui
lingue si trovano in una condizione di reciproca infraducibilita. Sia nel caso

dell’intelletto individuale che dell’intelligenza collettiva, il semiologo riconduce il

155 .. .. .. . . . . .
In entrambi i casi si scopre la presenza, come minimo, di due modi radicalmente diversi

di riflettere il mondo e di elaborare nuova informazione coi successivi complessi meccanismi di
scambio di testi fra questi sistemi. (Lotman 1980b: 1048)
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fenomeno della creativita ad una sorta di ‘questione personale’ tra due sottolivelli della

coscienza'®:

B oe6o0ux cliyyassix MBI HA6JIIODacéM AHAJIOTHYHYIO B

O6IIHX 4YepTax CTPYKTYpY: B PpaMKax oO&IHOro
CO3HAHHA HAJHYCTBYIOT KaK 6Bl IaBAa CO3HAHHA.

(Lotman 1992a: 168)"’

Per dimostrare le profonde differenze strutturali che determinano la condizione
di intraducibilita, Lotman porta 1’esempio dell’opposizione tra “mHcKpeTHas
cMcTeMa KORMpOBaHHA~ (sistema di codificazione discreto) ¢ “KOHTHHyaJIbHasf
cucTeMa KomupoBaHus” (sistema di codificazione continuo).

Nel primo caso hanno luogo processi di concatenazione lineare di singoli
segni, 1 quali assumono nel nuovo testo una funzione di prim’ordine e determinano in

larga misura il suo significato:

1% E possibile individuare un equivalente letterario della binarieta che regola il pensiero

umano nella figura di Ulisse: prima di affrontare ogni situazione avversa il personaggio formula
due ipotesi opposte, per scegliere poi quella il cui esito sembra razionalmente pitl vantaggioso.
A titolo puramente esemplificativo riportiamo un passaggio dell’Odissea - nella traduzione di
Ippolito Pindemonte - tratto dal libro V (vv. 601-613). Ulisse, approdato fortunosamente
sull’isola dei Feaci, cerca di stabilire se sia piu vantaggioso passare la notte presso la spiaggia o
ripararsi tra le fronde di una boscosa collina:

[...]1 Dov’io
Questa graziosa notte al flume in riva
Vegghiassi, I’aer freddo e il molle guazzo
Potrian me di persona e d’alma infermo
Struggere al tutto, ché sui primi albori
Nemica brezza spirera dal fiume.
Saliro al colle in vece, ed all’ombrosa
Selva, e m’addormiro tra i folti arbusti,
Sol che nol vieti la fiacchezza e il ghiado,
Che il sonno in me passi furtivo? Preda
Diventar delle fere e pasto io temo.
Dopo molto dubbiar questo gli parve
Men reo partito. [...]
(Pindemonte 1996: 112)
57 In entrambi i casi si nota, nelle linee generali, una struttura analoga: nell ambito di una
coscienza e come se fossero presenti due coscienze. (Lotman 1980b: 1048)
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Onno ONepHpYyeET IHCKpeTHOM! cucTeMol
KOXHMPOBAaHUA H O06pa3yeT TEKCThI, CKJIaALIBAIOLIHECH
KaK JIMHHEHHble IEIOYKH COEXHHEHHBIX CerMeHTOoB. B
B TOM crnyyae OCHOBHBIM HOCHTEJIEM 3HAaYEHHA
ABJISETCS CErMEHT (=3HaK), a Lemo4YykKa CEerMeHTOB
(-TexcT) BTOpHMYHA, 3HAYEHUE €€ IMPOU3BOAHO OT

3HaueHus 3HakoB. (Lotman 1992a: 168)"*

Nel secondo caso i singoli segni che concorrono alla formazione del testo
hanno invece un significato irrilevante: cido che viene focalizzato ¢ infatti ’esito
complessivo della loro strutturazione in un unico oggetto semiotico. La scomposizione
di questa classe di testi in segmenti di livello inferiore risulta particolarmente

difficoltosa - spesso impossibile:

Bo BTOpOM ciiy4ae TEKCT nepBU4YeH. OH sBJIfeTCS
HOCHTeEJIEM OCHOBHOro 3HayeHusi. Ilo cBoelf npupone
OH HE IOHCKDETEH, a KOHTHHYyaJieH. CMBIC]I €ro He
OpraHM3yeTcs HH JIUHEHHOMH, HH BpEeMEHHOH
IIOCJIEROBATEJIBHOCTBIO, a <pa3Ma3aH> B N-MEPHOM
CEeMAaHTHYECKOM IPOCTPAHCTBE HKaHHOro TEKCTa
(moJloTHa XapTHHBI, CLEHbl, B KpaHa, PHTyaJIbHOro
nelicTBa O6LIECTBEHHOro IOBENEHHUS HJIM cHa). B
TeKkcTax B Toro THNa HMEHHO TEKCT MABJIAETCA
HOCHTEJIEM 3HayeHHA. BroinejleHHE COCTAaBJIAIOLIHUX
€ro 3HaKOB 6LIBA€T 3aTPYAHUTEJIBHO U NOPOA HOCHUT

HCKyccTBeHHEIM xapakTep. (Lotman 1992a: 168) '

158 . . . . . ) . o
Una opera con un sistema discreto di codificazione e forma dei testi che si dispongono

come catene lineari di segmenti unificati. In questo primo caso il principale portatore del
significato e il segmento (il segno), mentre la catena dei segmenti (il testo) e secondaria e il suo
significato deriva dal significato dei segni. (Lotman 1980b: 1048)

139 Nel secondo caso il testo é primario. Esso é il portatore del significato principale. Per sua
natura esso non é discreto, bensi continuo. Il suo senso non si organizza in una successione
lineare o temporale, ma é «spalmato» sullo spazio semantico n-dimensionale del dato testo
(della tela del quadro, della scena, dello schermo, dell atto rituale, del comportamento sociale,
del sogno). Nei testi di questo tipo proprio il testo ¢ il portatore del significato. L enucleazione
dei suoi segni costitutivi é difficoltosa e a volte ha carattere artificiale. (Lotman 1980b: 1048)
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Lo studio dei fenomeni legati al linguaggio e alla comunicazione segnica fatto
da un punto di vista neurobiologico rivela interessanti punti di contatto con la
linguistica e la semiotica della cultura ed offre uno dei rari esempi in cui le strade della
scienza si intrecciano indissolubilmente con quelle del pensiero umanistico'®.

Non € necessario, ai fini del nostro discorso, soffermarci oltre su dinamiche
che riguardano aspetti del tutto ininfluenti su di un fenomeno macroscopico come
quello della retorica del testo “chiuso” (cfr. nota 135).

Basti ricordare che quanto detto sin qui a proposito della mente individuale e di

quella collettiva interessa secondo Lotman ogni possibile livello del sistema cultura -

10" Nel gia citato documento AcummeTpus W muanor (L asimmetria e il dialogo) leggiamo

alcune notevoli considerazioni in proposito:

[...] <AmRea B3aMMOCBSI3H MeXAy Tomnorpaduei mo3ra u
CTPYKTypo# #A3BIKA>, ONpERejIfolIasi HOBLIE acCIEeKThHl B
JIMHIBUCTHKE, OTKDBIBAET OIpENEJICHHBIE NEPCNEKTHBB H
nepex ceMHOTHKOW. Mnes XyJIbTypel KaK IByKaHaJIbHOM
(MHHUMAJIBHO) CTPYKTYDHI, cBsi3pIBarolLei pa3Ho-
CTPYKTYpHblE CEMHOTHYECKHE TIE€HEpaTOphl, IOJIyyaeT
Helfpo-Tonorpaduyeckuif dyHnameHT. (Lotman 1992a: 49)

[[...1 L’idea del rapporto reciproco fra la topografia del cervello e le struttura del
linguaggio, che illumina nuovi aspetti nell’ambito linguistico, apre prospettive anche per la
semiotica. L’idea della cultura come di una struttura che ha almeno due canali e che mette in
rapporto generatori semiotici di tipo diverso, viene ad avere cosi un fondamento neuro-
topografico. (Lotman 1985: 105)]
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per il principio di isomorfismo visto sopra - e determina notevoli conseguenze nel
fenomeno della retoricizzazione dei testi. Quest’ultimo aspetto del problema sara preso

in esame nella sezione seguente.
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I1.1.3. Il tropo semantico.

Riassumendo quanto detto sopra, possiamo dire che I’innesco di una nuova
relazione strutturale tra i due elementi di un sistema che si trovino in una situazione di
reciproca intraducibilita porta alla loro fusione in un unico testo, il quale sara vettore
di nuova informazione. Il tipo di relazione - o nesso - che lega tra loro i due elementi
sara per forza di cose altrettanto nuovo, in quanto mai codificato in precedenza. Il
sistema dovra allora acquisire tale nesso e attribuirgli un certo valore: cosi facendo
operera una trasformazione nel codice della propria lingua, trasformazione che gli
permettera di accrescere il proprio bagaglio di conoscenze e di valori circa il mondo
esterno. Cio significa che ogni nuova informazione cosi prodotta provoca una parziale
deautomatizzazione del codice. Nel tipo di situazione sin qui descritta, il rapporto di
scambio tra due /ingue non ¢ strettamente normato, ma evolve di momento in momento
trasformando il testo progressivamente ed arricchendolo di sempre nuovi significati.
Lotman chiama traduzione retorica lo scambio di informazione che avvenga tra due
testi le cui /ingue non coincidono, e definisce situazione retorica la “giustapposizione di

due testi (strutture) di organizzazione differente, formanti una qualunque unita interrelata”:

A la différence de [I'habituelle traduction unisignifiante
réciproque, nous appellerons «traduction rhétorique» une semblable
transformation des textes, et nous nommerons «situation
rhétorique» une situation de juxtaposition de deux textes
(structures) d'organisation différente, formant une quelconque unité

interliée. (Lotman, Gasparov 1979: 77-78)

L’utilita di queste ultime categorie introdotte sta nella loro applicabilita ai
fenomeni piu disparati. Il superamento della nozione ingenua di ‘retorica’ passa

attraverso una modellizzazione del fenomeno che deve valere - almeno in linea di



11.11.3 - Il tropo semantico

principio - anche per livelli della semiosfera che non sono quelli tradizionalmente
propri della letteratura o dell’arte: ad esempio, per tutto cid che sta al di sotto della
unita discreta della parola. La nozione di retorica cosi rifondata potra in tal senso avere
anche un valore euristico. Lotman introduce di seguito un’altra categoria, derivandola
dalle due appena enunciate. Egli intende sottolineare come la traduzione retorica non
avvenga in modo casuale tra tutti gli elementi di un sistema: al contrario, solo alcuni di
essi formano - pit 0 meno spontaneamente - coppie dialoganti, che danno luogo ad una
situazione retorica. Le coppie cosi formate possono essere considerate come un unico
complesso a sé stante del sistema cultura, ed agiscono al suo interno come particolari
strumenti di produzione di nuova informazione. Tali costrutti binari prendono il nome

di tropi semantici:

Nous appellerons «trope» la juxtaposition de deux testes
minimaux non articulés formant une structure interliée et se trouvant
dans une situation d'intraducibilité réciproque. (Lotman, Gasparov
1979: 78) ¢!

Un interessante esempio addotto dall’autore in proposito riguarda il risultato
dell’azione di un particolare tropo semantico sul testo poetico: questo riflette ad un
tempo una modellizzazione discreta del mondo - i segni verbali - ed una continua - i
segni iconici. L’informazione contenuta in tale classe di testi - la poesia - appartiene
quindi a due /ingue del tutto inconciliabili tra loro e tra cui pud sussistere solo una
attivita di traduzione retorica (Lotman 1980b: 1057-1061).

Come vedremo meglio oltre, il tropo dell’opposizione «discreto-continuo» ¢

secondo Lotman un universale dei sistemi intellettuali (artificiali € non). A proposito

"1 Nel saggio del 1989 Manuale di Retorica, Bice Mortara Garavelli formula alcune

interessanti considerazioni circa il significato etimologico della parola ‘tropo’:

Il termine greco tropos, da cui il latino tropus, significa “direzione”;
donde la svolta di un’espressione che dal suo contenuto originario viene
diretta (‘deviata’) a rivestire un altro contenuto.

La definizione tradizionale di tropo ricalca quella quintilianea di
sostituzione (mutatio o immutatio) di espressioni proprie con altre di senso
figurato (non-proprio). Tropo e traslato sono denominazioni diverse per lo
stesso fatto retorico: la trasposizione (il trasferimento) di significato da una
a un’altra espressione. (Mortara Garavelli 1989: 144)
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del tipo di scambio d’informazione che puo avvenire fra due strutture tanto dissimili, si

legge in PuTopuka:

HducCKpeTHOX M TOYHO O0603HAYEHHOH emHHHLE
OXHOro TEKCTa B IPYroM COTOBETCTBYET HEKOTOpOE
CMBICJIOBOE INATHO C pPa3sMBITBIMH TpaHULAMH H
NMOCTENEHHEIMH IIEpEXOAaMH B O06JIaCTh Apyroro
cMeicyia. [...] B TOM cjiyyae BOHHKAaeT HE TOYHBIN
IepeBoX, a IIPUGJIUZUTEJIbHAS H O6YCJIOBJIECHHAS
OIIpEAEJIEHHBIM O61UM s 06€HX CHCTEM
KYJIbTYPHO-IICHXOJIOTHYECKHM H CEMHOTHYECKHM
KOoHTekcTOM B kBuBaneHTHOocTh. IlomoeHeIfi He3ako-
HOMEPHBI# U HETOYHEIH, OOHAKO B ONpPEAEIIEHHOM
OTHOLICHHH B KBHBAJICHTHBIH IIepeBOX COCTABJIAET
OOHH M3 CYLIECTBEHHEIX B JIeMeHTOB BcAKOro
TBOPYECKOro MBILIJICHHUS. [...] ITapa B3aHMO
HECONMOCTABHMBIX 3HAYUMEIX B jileMeHTOoB, Mexay
KOTODPBIMH YyCTaHaBJIMBAE€TCA B paMKax KaKoOro-JIH60
KOHTEKCTAa OTHOILUEHHE AaInEKBaTHOCTH, O6pa3yeT

cemanTH4eckuit Tpom. (Lotman 1992a: 168-169)'%

Il tropo semantico € pertanto un ente dei sistemi culturali capace di generare
classi di testi dotati di una forte tensione interna, dalla quale scaturisce una consistente
attivita semiotica - e quindi la formulazione potenziale di un alto numero di significati.
L’individuazione dei tropi - che si combinano tra loro a seconda della natura del testo
artistico in questione - pud dare luogo ad una classificazione dei testi basata sulle

opposizioni elementari che caratterizzano una data cultura:

12 All'unita discreta e precisamente designata di un testo corrisponde, nell’altro, una

macchia semantica dai confini sfumati e con passaggi graduali nella sfera di un altro senso.
[...] In questo caso si ha non la traduzione esatta, ma un’equivalenza approssimativa e
condizionata da un contesto psicologico-culturale e semiotico comune a entrambi i sistemi.
Questa traduzione irregolare e inesatta, ma in un certo senso equivalente, costituisce un
elemento essenziale di ogni pensiero creativo. [..] Una coppia di elementi significanti
reciprocamente inconfrontabili, tra i quali nell’ambito di un contesto si stabilisce un rapporto
di adeguazione, forma un tropo semantico. (Lotman 1980b: 1048)
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Ceci est d'autant plus fondé que le trope représente le «texte
minimal» de la culture, en quelque sorte son programme réduit [...].
Mais, surtout, le trope représente le mécanisme minimal a I'ceuvre
dans [élaboration de nouvelles communications. (Lotman,
Gasparov 1979: 78)

Lotman aggiunge inoltre che “ce caractére bipolaire de la situation rhétorique peut
aussi étre comparé a la bipolarité de la structure d’énonciation dans le langage naturel” (79).
La bipolarita del tropo ¢ in altre parole assimilabile a quella dell’enunciato linguistico,
il cui statuto consiste essenzialmente nella messa in relazione tra una prima
componente di informazione che si suppone gia nota (il tema) ed una seconda
componente di nuova informazione (il rema). L’esempio dell’enunciato linguistico ¢
perd assai meno maneggevole di quello introdotto dal semiologo poco oltre e che si
preferisce qui adottare: Lotman paragona il principio di funzionamento del tropo
semantico a quello dell’elemento galvanico'®. Una tale assimilazione rende conto in

maniera piu schematica dello stato di assoluta alterita che sussiste tra i due estremi del

1911 parallelismo istituito da Lotman tra elemento galvanico e tropo evoca indirettamente

I’idea del galvanismo e rimanda alle teorie - formulate negli ultimi anni del XVIII secolo - circa
I’esistenza di una elettricita ‘animale’, in opposizione a quella ‘metallica’. Nel saggio del 1988
Transfert de Vocabulaire dans les Sciences si trovano alcune interessanti considerazioni circa
I’uso di particolari espressioni nel gergo scientifico legate metaforicamente alle esperienze di
Galvani. Il paragrafo in questione - dal titolo Le galvanisme et I’excitabilité galvanique - offre
anche una sintesi dell’animato dibattito in corso durante quegli anni - soprattutto tra Galvani e
Volta:

Le De Viribus Electricitatis in motu musculari commentarius, publié a
Bologne en 1791, introduit lidée d'une «électricité animale», par
opposition avec I'«électricité metallique». [...] Aldini en conclut dans son
Essai Théorique et Expérimental sur le galvanisme de 1804 que: «Le
galvanisme est un fluide propre a la machine animale, indépendant des
métaux et de toute autre cause étrangére». [...] A partir des expériences
sue le galvanisme, la discussion s’oriente dans deux directions: il s'agit
d’'abord de savoir si le «fluide galvanique» est un fluide particulier, tout a
fait différent du fluid électrique, ou bien s'il est de la méme nature. Galvani
penchait en effet pour I'existence d’une «électricité animale» différente,
contre I'opinion de Volta qui interprétait le galvanisme comme une forme
différente de fluide électrique, produite par des moyens différents mais ne
devant rien a un fluide animal: I'électricité peut se développer non
seulement par le contact de deux métaux, mais aussi par le contact de
deux substances hétérogénes. (Groult 1988: 56-57)
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costrutto binario, situazione che nel caso del tropo genera una ‘differenza di

potenziale’ tra i due sottotesti e quindi una tensione semiotica:

L'élément galvanique (une paire de plaques de métaux différents
déterminant a I'endroit de la soudure une différence de potentiels et
donc une tension électrique) pourrait représenter un certain

équivalent physique du trope. (Lotman, Gasparov 1979: 78-79)

L’esempio costituisce in tal senso, oltre che una riuscita metafora, un efficace
riduzione a modello del fenomeno in questione: in virtu della valenza euristica che ¢
propria della nozione lotmaniana di sistema modellizzante (cfr. 11.1.1, pag.115) esso
rivela infatti un aspetto nascosto ma per nulla secondario di ogni attivita retorica. Nel
caso dell’elemento galvanico la differenza di potenziale si traduce in una effettiva
corrente elettrica - cio¢ in energia - solo a condizione che i due elettrodi siano immersi
in una soluzione salina, o comunque in un mezzo conduttore adeguato (cfr. Schema H).
Altrettanto puo essere detto per quella situazione retorica che determina il fenomeno
della tropizzazione. La mancata identita tra le lingue dei due sottotesti ¢ infatti
condizione necessaria ma non sufficiente alla creazione di nuova informazione: questa
avverra solo se i due poli del tropo saranno ‘immersi’ in uno spazio semiotico adeguato
- la cultura - nel quale possano aver luogo tutti i processi di ingenerazione di
significato possibili.

Ma il tropo non ¢ soltanto un meccanismo generatore di nuova informazione:
esso rappresenta anche un importante sottolivello della cultura e pertanto - in virtu
della condizione di isomorfismo gia vista pitu volte - condivide con il sistema di
appartenenza alcune notevoli proprieta strutturali. Il tropo semantico ¢ quindi dotato di

un suo particolare ordine interno:

Un des objects sémiotiques juxtaposés sera donc présenté
comme «primaire», «se comprenant de soi-méme» (on peut le
nommer théme de situation rhétorique). En conséquence, le second
object sémiotique obtient un statut de «secondarité», s'opposant au
premier et infroduisant une information quelconque relativement au

premier object (il sera le rheme de situation rhétorique). Cette
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interprétation non uniforme des objects sémiotiques donne
précisément a la situation rhétorique son caractere d'union de
choses notoirement différentes, de traduction de choses

notoirement intraduisibles... (Lotman, Gasparov 1979: 80)

Risulta facilmente comprensibile come la connotazione di “oggetto primario” ed
“oggetto secondario” venga attribuita ai due poli del tropo da un ente esterno, ¢ non
costituisca una loro proprietda immanente: in base a quanto detto sin qui sappiamo
infatti che - ai fini della creazione di nuovi valori - tema ¢ rema devono poter essere
associati in piena liberta. Inoltre, nel caso di un testo “chiuso” (cfr. nota 135) sara il
destinatario ad operare la lettura delle informazioni residenti nei due oggetti
separatamente e di quelle ulteriori che possono scaturire dal loro accostamento. Viene
cosi ad istituirsi una relazione triadica che mette in rapporto tra loro le due componenti
enunciative del tropo (tema e rema) e lintelletto agente - sia esso ’artefice del
costrutto binario o chiunque ne operi una semplice lettura. Tale relazione pud essere
modellizzata da un triangolo, ai cui vertici siano posti ’intelletto agente, il tema ed il
rema (cfr. Schema C). Il lato che unisce questi ultimi sara sede di quella traduzione
retorica - ovvero il dialogo tra enti le cui /ingue si trovino in una situazione di

reciproca intraducibilita - che determina la nascita di nuova informazione.

TEMA (0 oggetto semiotico primario)

N NUOVA INFORMAZIONE

intelletto "+

agente
REMA (0 oggetto semiotico secondario)

schema C - i/ tropo semantico.
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Nello stesso articolo, poco prima di quanto si ¢ appena visto il semiologo
aveva sollevato una interessante questione: si domandava se 1’organizzazione retorica
fosse un meccanismo facoltativo oppure obbligatorio della cultura e, nel caso in cui
fosse obbligatorio, perché lo sia diventato - si veda il passaggio da noi riprodotto a
pagina 121. La risposta a questo importante interrogativo risiede proprio negli ultimi
argomenti affrontati: ¢ il fenomeno della tropizzazione a determinare la retorica dei
testi, cio¢ la loro appartenenza a serie omogenee distinte. Quindi il tropo, in quanto
costrutto elementare che sta alla base di ogni nuovo testo generato dal sistema, informa

164 . . .
% La retorica va considerata in tal senso

di sé qualsiasi livello superiore della cultura
come un meccanismo necessario della cultura - e non facoltativo.

Queste ultime osservazioni comportano una conseguenza notevole per il nostro
discorso: nella visione lotmaniana del fenomeno, la retorica non riguarda i soli aspetti
formali del testo, ma in primo luogo il suo contenuto. Lo si afferma tra 1’altro in un
documento coevo a quelli sin qui presi in esame, 1’articolo del 1979 TeaTpanbHBIit

1 \ .
% Come & solito fare, nella fase

A3BIK ¥ XuBomHch (La lingua teatrale e la pittura)
introduttiva all’argomento specifico - una dettagliata analisi comparativa tra la lingua
del teatro e quella della pittura - Lotman traccia una serie di considerazioni di carattere
generale. Queste ci forniscono 1’occasione per tentare una breve sintesi di quanto detto

sulla neoretorica del testo non-verbale:

PuTopuueckxas CTPyKTypa JIeXHT He B cdepe
BhIpaXXeHUsi, a B cepe comeoxaHus. B oTnHuHe oT
HEPHUTOPHYECKOr0 TEKCTA, PHTOPHYECKHM TEKCTOM
MBI 6yI€M Ha3bIBaTh TaKOH, KOTODHIH MOXET 6BITh
MpEJICTABJIEH B BHAE CTPYKTYPHOro €IHHCTBA MABYX
(MM HECKOJIbKHX) IIOATEKCTOB, 3alIU(GPOBAHHEIX C
IIOMOIIBIO pPa3HbIX, B3aHMHO HEIEPEBOAHUMEIX KOIOB.
BTH TINOATEKCTHL MOryT IpPEACTABJIATh CO60H

JIOKAJIbHBIC YINOPAXOYCHHOCTH, H ToOoraa TEKCT B

14 Va ricordato infatti che la cultura ¢ per Lotman un “costrutto isofunzionale allintelletto” che la

esprime (cft. citazione di pagina 109).
1511 sottotitolo chiarisce ulteriormente la particolare natura dei legami che in un testo
artistico si vengono ad instaurare tra il piano dell’espressione e quello del contenuto: K
nmpoe6jieMe UKOHH4YecKol puTopukd (Sul problema della retorica iconica).
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Pa3HBIX CBOMX YacTAX IOJIKEH 6yHeT YHUTAThCA C
MOMOIUGIO DpAa3JIHYHbIX MA3BIKOB HJIH BBICTYNaTh B
KaueCcTBE pa3HEIX CJIOEB, pPAaBHOMEPHBIX Ha BCEM
MPOTSXXKEHUH TeKkcTa. B B TOM BTOpOM ciiyyae TEKCT
NMpenmojioraeT AXBOWHOE  MNpPOYTEHHE, HAaIpHMEp

6bITOBOE M cuMBoyHyeckoe. (Lotman 1993: 310-311)'

L’unica novita rispetto a quanto detto sopra sta nella possibilita ammessa dal
semiologo che il testo retorico possa essere “rappresentabile come unita strutturale” di piu
di due sottotesti'®’: cid rende postulabile I’esistenza di tropi ben piu complessi che
quello binario - magari strutture articolate di tropi elementari - ma non cambia
sostanzialmente il significato del nostro discorso. Lotman fa seguire queste ultime
affermazioni da un interessante esempio riguardo al modo in cui la retorica possa
strutturare diversamente i testi a seconda del tipo di “conflitto” tra /ingue su cui si
fondano i tropi attivati. Nel caso estremo dell’arte barocca, ad esempio, la situazione di
intraducibilita ¢ determinata dal fatto che tra le due /ingue una resta invisibile alla

coscienza dello spettatore, I’altra ¢ invece percepita come marcatamente artificiosa:

Onsi pUTOPHKH 6apOYHOro0 TEKCTA XapaKTEPHO
CTOJIKHOBEHHE B IepenejiaXx LEeJIoOro y4acTKa S3BIKOB,
OTMEYEHHEIX pa3Hol Mepolf ceMHOTHYHOCTH. B
CTOJIKHOBEHHH HA3BIKOB ORHH M3 HHX HEH3MEHHO

BEICTYNIa€T KaK <€CTECTBEHHBIN> (He-A3BIK), a Apyroi

166 . . . .
La struttura retorica non rientra nella sfera dell espressione, ma in quella del contenuto.

Per differenziarlo dal testo non retorico, definiremo retorico un testo che puo essere
rappresentato come unita strutturale di due (o piu) sottotesti, codificati per mezzo di codici
diversi reciprocamente intraducibili. Questi sottotesti possono presentarsi come spazi
localmente ordinati, e allora il testo nelle sue varie parti dovra essere letto per mezzo di lingue
diverse oppure apparire come un insieme di strati diversi, uniformi per tutta l’estensione del
testo. In questo secondo caso il testo offre una doppia lettura, per esempio quotidiana e
simbolica. (Lotman 1997b: 86-87)

17 Lotman parla, per la precisione, di “HecKoNBXHX IORTEKCTOB” (alcuni sottotest).
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B KauyecTBe IOMYEPKHYTO HcKyccTBeHHoro. (Lotman

1993: 311)"%*

L’esempio addotto da Lotman in proposito - che qui riportiamo in sintesi - €
quello di certi angioletti raffigurati in alcune cattedrali slave. Simili oggetti d’arte sono
realizzati quasi interamente con la tecnica del trompe [’oeil - I’angioletto ed il fondale
di cielo che buca la parete - ad eccezione di una gamba o di un qualche altro dettaglio,
che ¢ invece una applicazione in gesso. Questa piccola scultura ¢ collocata al di fuori
della cornice, come se davvero pendesse oltre il bordo dell’immagine.
L’inconciliabilita tra le due /ingue - pittura e scultura - e in particolare il fatto che la
gamba sia effettivamente un oggetto tridimensionale, mentre il trompe [’oeil imiti
soltanto la profondita del cielo, crea quella che secondo Lotman ¢ la situazione di
contrasto piu propria del barocco: di volta in volta lo spettatore potra percepire 1’una
come reale e I’altra come convenzionale, ma mai entrambe come appartenenti alla
stessa lingua.

Troviamo un altro interessante esempio nell’articolo La Rhétorique du non-
verbal, da cui ha preso inizio il nostro discorso. Lotman ribadisce il concetto della
doppia codificazione come specifico della retorica ricordando il caso del calembour, in
cui uno stesso testo linguistico ¢ leggibile due volte con esiti diversi, come fosse scritto
in due /ingue naturali non coincidenti. Prese separatamente, le due letture danno luogo

infatti alla trasmissione di significati differenti:

Le texte, codé réguliérement deux fois, serait en quelque sorte
rédigé en deux langages. Cest le cas du calembour: un seul et
méme texte est lu littéralement dans deux langages naturels.
(Lotman, Gasparov 1979: 87)

La comicita del calembour deriva proprio dal contrasto, dall’intraducibilita dei
due messaggi che condividono un’unica forma al livello dell’espressione. Questo

conferma anche I’affermazione vista sopra secondo cui la struttura retorica non

18 Per la retorica del testo barocco é caratteristico il conflitto nell’ambito di un intero

settore di lingue, contrassegnate da un grado diverso di semioticita. Nel conflitto tra le lingue
una di esse appare invariabilmente come “naturale” (non-lingua), mentre [’altra figura come
marcatamente “artificiale”. (Lotman 1997b: 87)
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rientrerebbe nella sfera propria dell’espressione, ma in quella del contenuto. Inoltre il
fatto che il calembour abbia costituito un genere letterario a sé stante - per quanto
minore - dimostra che anche alla base dell’idea tradizionale di retorica ¢’¢ una
riduzione a modello dei fenomeni linguistici che si fonda sulla doppia codificazione dei

sottotesti. Lo stesso puo dirsi per il caso del collage:

Le collage est le cas extréme d'un tel type d’organisation du
texte. [.] La réunion en un seul texte de systémes de
représentations picturales et dobjets réels crée une situation
rhétorique en paramétres: signifiance VS non signifiance; rythme
binaire VS rythme ternaire; illusion VS réalité; chacun des sous-
textes étant percu dans la perspective sémiotique de I'opposition.
(Lotman, Gasparov 1979: 88)

Gli ultimi esempi visti, riguardo al ruolo particolare che i tropi rivestono nel
fenomeno della retoricizzazione, ci permettono di formulare alcune importanti
considerazioni conclusive circa il grado di liberta che nella interpretazione di tali
costrutti semiotici ¢ riservato al destinatario. Le osservazioni in proposito si possono
fare da due opposti punti di vista, poiché nel sistema teorico lotmaniano il tropo
semantico rappresenta ad un tempo una proprieta funzionale della cultura ed una
struttura elementare dei sistemi intellettuali (naturali e non).

Nel primo caso si assume rispetto al problema una posizione semiotico-
culturologica, nel secondo siamo in un ambito che si avvicina piu propriamente
all’ingegneria neurobiologica. Premesso che Lotman prende in esame entrambi gli
aspetti del problema - come dimostrano le sue ricerche in materia di intelligenza
artificiale'® - va osservato come il secondo sia quasi del tutto trascurabile nel quadro
delineato dal semiologo. L’idea che il tropo semantico sia una struttura immanente
dell’intelletto umano non influisce in alcun modo sulla nostra liberta di scelta: la
situazione retorica comporta in ogni caso la piena liberta di associazione tra oggetto

primario e secondario. La particolare configurazione delle strutture neurologiche

1% Si vedano in tal senso le osservazioni da noi riportate in |1.1.2, con particolare riferimento

alle note 154 e 160.
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cerebrali - benché determinante nella formulazione del pensiero - non costituisce in
altre parole un vincolo alla libera interpretazione del testo retorico, ma al contrario una
liberta potenziale' ™.

11 tropo ¢ pertanto I’oggetto semiotico piu adatto a dimostrare il grado di liberta
di cui godono i sistemi culturali nella loro attivita di riduzione a modello del mondo:
proprio grazie alla condizione di intraducibilita che & alla base della situazione
retorica, il tropo semantico garantisce al tempo stesso la conservazione di una certa
categoria culturale - ad esempio, I’opposizione universale «discreto-continuo» - e la
sua continua rielaborazione in nuovi testi.

Cio che distingue in particolare il testo artistico da ogni altro testo linguistico
convenzionale ¢ proprio ’alto grado di liberta interna: come vedremo in seguito, di una
tale liberta godra per induzione anche il destinatario dell’opera - lo spettatore -
interpretandone il significato. L’assenza di un codice rigido che automatizzi il legame
tra il piano dell’espressione e quello del contenuto permette infatti a chi fruisce
dell’oggetto d’arte di interpretare liberamente I’intera gamma dei suoi significati
possibili. In tal senso ogni testo artistico si presta ad un numero illimitato di
interpretazioni, spesso anche reciprocamente incongruenti per intervento di quelle che

Lotman chiama “imprevedibili deviazioni”:

Texct peaxo ABJIACTCA (XYJIO)I(GCTBCHHHC

CTPYKTYPBI B TuMm OTJIHYAIOTCA oT

1 . . . . . . . . . . .
" Si vedano in proposito le considerazioni fatte sopra circa le liberta d’azione riservata al

singolo intelletto nell’ambito della mente collettiva a cui appartiene (cfr. 1.1.1, pagine 121-123).
Nel gia citato documento KyjnbTypa KaK KOJUIEKTHBHEIH HHTEJJIEKT H IPO6JIEMBI
HCKycCcTBEeHHOro pasyMma (La cultura come mente collettiva e i problemi dell’intelligenza
artificiale) si legge inoltre:

L’analogia fra le asimmetrie della cultura e la struttura asimmetrica del
cervello implica il problema del rapporto fra le lingue discrete e non
discrete e quello dell’equivalenza reciproca dei testi fondati su di esse.
Bisogna notare che lo studio delle lingue non discrete & ancora allo stadio
iniziale e che non abbiamo praticamente strumenti per descriverle. Il loro
ruolo, come quello della coscienza dell'«emisfero destro» non & affatto
ausiliario. Si pud ipotizzare che, perché il nostro sistema artificiale diventi
un sistema «pensante», bisognera incorporargli un meccanismo che si
possa convenzionalmente definire «blocco della coscienza infantile» o
«meccanismo di nascita mitologica». La contrapposizione fra i testi che si
sono formati in base al meccanismo logico-discreto garantisce, nel
processo di traduzione, il metaforismo necessario all’elaborazione di
nuove comunicazioni. (Lotman 1980a: 42-43)

144



11.11.3 - Il tropo semantico

JIMHIBUCTHYECKHX) NpocTolf peaju3auueil xoma. B To
clIy4yaeTcA JIMIIb B B MHrOHCKHX NPOU3BEAECHHUAX,
OCTABJIAIOIIHX Yy 3pH-TEJIA THAXKEJoe BIe4yaTJIcHHE
MEPTBEHHOCTH. PeaJIbHBIA TEKCT II0 OTHOIUIEHHIO K
Kooy, HOpMe, TpaAHLUUH H HKaxXe K aBTOPCKOMY
3aMBICJIy BCerma BEICTYIaeT KaK He-4YTO 6o0Jiee
cnyyaiivoe, MOR-YHHEHHOE HelpenacKka3yeMbIM

oTknonenuamu. (Lotman 1987: 10)'"!

11 testo molto raramente é la semplice realizzazione di un codice (il che distingue le

strutture artistiche da quelle linguistiche). Cio avviene solamente nelle opere degli epigoni, le
quali lasciano nello spettatore un pesante senso di sterilita. In relazione al codice, alla norma,
e anche all’invenzione stessa dell’autore, il testo reale appare sempre come qualcosa di piu
casuale, qualcosa di sottoposto a imprevedibili deviazioni. (Lotman 1997b: 25-26)
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Un ulteriore passo in avanti verso la formulazione di una estetica della liberta ¢
costituito dalla assimilazione tra semiotica dell’opera d’arte e attivita ludica, presente
in piu di un articolo gia a partire dalla prima meta degli anni Settanta. Gli argomenti
trattati nei documenti presi in esame si riveleranno di fondamentale importanza nella
dimostrazione della nostra tesi: essi rendono conto sia della particolare cTpyxTypa
(struttura) dell’oggetto d’arte in genere, sia del tipo di semiosi che lo spettatore deve
mettere in atto durante la sua fruizione. Come si vedra, la semiotica del testo artistico
differisce notevolmente da quella del testo linguistico convenzionale: il particolare
atteggiamento che lo spettatore deve assumere una volta entrato in contatto con 1’opera
¢ per certi aspetti paragonabile al comportamento praticato dal bambino durante le
attivita ludiche: in entrambi i casi il destinatario del testo - sia questo un giocattolo o
un’opera d’arte - mette in atto complessi tentativi di esplorazione del reale. Lo
spettatore e il giocatore agiscono perd con mezzi differenti e secondo modalita che
dipendono strettamente dal loro grado di consapevolezza riguardo alla convenzionalita
della situazione esperita. Verranno di seguito esposti gli argomenti che rendono
legittima una assimilazione tra oggetti apparentemente tanto dissimili come 1’opera
d’arte e il giocattolo, ma anche la differentia specifica che distingue i loro statuti. Da
tale differenza scaturiranno nuove chiavi di lettura per una migliore comprensione dei

fenomeni che presiedono alla formazione di significato nel testo estetico.

In un saggio fondamentale della produzione lotmaniana - il gia citato Te3ucht
K nmpoejeMe <MckyccTBO B pARYy MOREJHpPYOMHUX cHcTeM> (Tesi sull’arte come

«sistema secondario di modellizzazioney) del 1967 - ’arte € messa per la prima volta a
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172 1 articolo contiene inoltre

confronto con la pratica, non solo umana, del gioco
alcune considerazioni preliminari e di carattere generale sul significato dell’arte in
ambito culturologico, di cui ¢ bene tracciare un breve riassunto. L’opera d’arte viene
rivalutata nell’ottica della teoria dei sistemi semiotici, e quindi presa in considerazione
nel suo particolare aspetto ambiguo di testo che da un lato ¢ soggetto alle restrizioni di
una codificazione convenzionale - in quanto rappresenta un oggetto del mondo -
dall’altro gode invece di un certo grado d’autonomia rispetto al mondo che le proviene

dal suo statuto di segno fittizio:

[I.] 2.0. Larte costituisce di norma l'analogo della realta
(dell'oggetto) tradotta nella lingua di un certo sistema. L'opera d’arte
€ quindi sempre convenzionale e, nello stesso tempo, deve
intuitivamente essere percepita come l'analogo di un determinato
oggetto; essa & al tempo stesso simile e dissimile nei confronti del
proprio oggetto. [...] La formula dell'arte &: «so che questo non & cid
che essa rappresenta, ma nello stesso tempo vedo chiaramente che
questo & proprio cid che essa rappresenta». (Lotman, Uspenskij
1975: 4)

E di fondamentale importanza rilevare il fatto che le due proprieta
caratterizzanti ogni opera d’arte - I’essere ad un tempo simili e dissimili rispetto a cio
che rappresentano - debbano necessariamente coesistere: esse si escluderebbero
reciprocamente in un testo non-artistico. A riprova di cio Lotman fa notare come
privilegiando 1’una all’altra nella lettura dell’opera venga violato lo statuto stesso che
distingue questa particolare classe di testi dai rimanenti: ‘“'accentuazione di uno solo di
questi due aspetti distrugge la funzione modellizzante dell'arte” (Lotman, Uspenskij 1975: 4).
La spiegazione di un simile fenomeno ¢ da ricercarsi nella teoria lotmaniana dei tropi,
vista da noi in precedenza (cfr. 11.1.3). Il testo artistico risulta in tal senso assai piu

complesso di quello linguistico convenzionale, in quanto ¢ sempre codificato in

"2 Dopo avere fornito in sede preliminare le definizioni di modello, di attivita modellizzante

e di sistema modellizzante - da noi gia riprodotte in 11.1.2 - il semiologo prosegue descrivendo il
caso specifico dell’oggetto d’arte, che pud essere considerato a tutti gli effetti la forma di
modellizzazione secondaria del mondo per eccellenza. Si veda in tal senso il punto 7./.4.
dell’articolo, da noi riprodotto a pagina 117.
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(almeno) due lingue. Cio significa che, alla base del suo statuto, si trova sempre un
tropo di (almeno) due sottotesti elementari le cui /ingue sono in rapporto di reciproca
intraducibilita - quella che Lotman chiama situazione retorica. E chiaro dunque anche
a livello intuitivo che il testo artistico si da sempre come prodotto di una attivita
retorica. Con una simile affermazione si vogliono evidenziare da un lato la ‘valenza
doppia’ che ¢ propria di ogni testo artistico, dall’altro le attitudini che devono essere
proprie dello spettatore perché sia in grado di produrne una lettura non parziale.
Quest’ultimo dovra infatti saper procedere contemporaneamente su due piani di lettura,
riconoscendo 1’ambiguita - o meglio, ’ambivalenza - propria dell’oggetto d’arte: solo
da una tale scansione parallela dei due aspetti dell’opera scaturisce la reale
comprensione del suo significato artistico.

Il fatto che 1’oggetto d’arte costituisca un “analogo della realta (dell'oggetto)
tradotta nella lingua di un certo sistema” significa che essa possiede dei particolari tratti in
comune con cio che descrive. Trattare un’opera come il segno di un significato univoco
equivale in tal senso a declassarla al rango di testo non-artistico € convenzionale - il
che significa anche non comprenderne la reale funzione. Infatti, il rapporto che la lega
al suo contenuto non € mai di natura esclusivamente convenzionale o referenziale, ma
si basa al contrario su profonde analogie formali, strutturali o funzionali, quelle stesse
analogie che rendono conformi il modello ed il segno iconico agli oggetti del mondo

che sono loro relati:

[I.] 2.2. Il modello si distingue dal segno in quanto tale, per il
fatto che non solo sta al posto del denotato (referente), ma lo
sostituisce anche utilmente nel processo gnoseologico e normativo.
Percio, se i rapporti fra segno linguistico e denotato sono nella
lingua naturale di tipo storico-convenzionale, i rapporti esistenti fra i
singoli modelli e i loro oggetti si rivelano attraverso la struttura del
sistema di modellizzazione stesso. Sotto questo rispetto vi & un solo
tipo di segno - il segno iconico - che possa essere paragonato ai
modelli. (Lotman, Uspenskij 1975: 5)

L’assimilazione tra modello, segno iconico e testo artistico - circa il tipo di

rapporto che lega ognuno dei tre enti al mondo reale - risulta estremamente
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chiarificatrice riguardo alla vera natura dell’oggetto d’arte. Come si ¢ gia detto, il
modello non ¢ solo un simulacro dell’oggetto reale, ma “riproduce I'oggetto stesso ai fini
del processo conoscitivo” (3). Secondo quanto afferma Lotman le stesse considerazioni
fatte per il fenomeno della modellizzazione vanno dunque estese anche al quadro, alla
statua e ad ogni altro prodotto dell’arte: questi costituiscono a tutti gli effetti dei
particolari modelli conoscitivi del mondo. Cio che invece distingue 1’opera sia dal
segno iconico che dal modello - lo specifico del testo artistico - ¢ la sua necessaria
realizzazione materiale. A differenza dei primi due - il segno verbale ¢ immateriale per
statuto e il modello puo essere, ad esempio, logico o matematico - I’opera d’arte esiste

solo in virtu della sua natura di materializzazione di un certo significato:

[I.] 2.3.1. La natura strutturale dell'opera d’arte non consiste in
una «forma» esteriore che, per quanto si parli della sua «unita» col
contenuto, possa essere da lei separata. Essa si definisce come la
realizzazione dell'informazione contenuta nel modello. [..]

[I.] 3.0. Dalla definizione, qui sopra proposta, dellopera d'arte
come segno-modello deriva che per essa sono valide tutte le
definizioni fondamentali non solo del modello ma anche del segno.
Di conseguenza I'opera d’arte dovra trovare piu in particolare la sua
realizzazione concreta attraverso I'impiego di una determinata

sostanza materiale. (Lotman, Uspenskij 1975: 5-6)

In quanto “analogo della realtd” ogni oggetto d’arte rappresenta quindi un
particolare modello del mondo: a differenza del segno linguistico convenzionale, che si
limita nella maggioranza dei casi ad indicare un oggetto fenomenico, I’opera d’arte ne
iconizza gli aspetti formali e/o funzionali, € puo sostituire in foto 1’oggetto stesso nel
processo della sua conoscenza o nella spiegazione del suo funzionamento: “lo sostituisce
anche utilmente nel processo gnoseologico e normativo” (Lotman, Uspenskij 1975: 5).

Continuando la sua esposizione sulla natura e sul funzionamento dei modelli,
Lotman introduce alcune interessanti considerazioni sulla loro appartenenza ad una
dimensione altra rispetto a quella dell’oggetto che rappresentano. Infatti, il modello
puo essere inteso come una sublimazione dell’oggetto stesso, la sua traduzione in una

dimensione ultrafenomenica - lo spazio semiotico. Tale situazione apre una gamma di
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possibilita virtuali di gran lunga maggiore rispetto a quelle offerte dalla presenza
concreta dell’oggetto, e permette un utilizzo delle sue proprietd formali e funzionali
anche in sua assenza. Gli esempi formulabili per chiarire questo tipo di situazione sono
innumerevoli e - proprio in questo risiede 1’utilita dei modelli - tutti di immediata
comprensione: dalla carta geografica, su cui ci si pud muovere idealmente, senza
compiere in realta alcuno spostamento nello spazio - € 1I’esempio proposto da Lotman
poco oltre; ai modellini in plastica delle molecole, con cui il chimico illustra una
reazione senza che questa debba necessariamente avvenire; ai simulatori di volo per
I’addestramento dei piloti, dove & concesso compiere manovre errate durante un
atterraggio di fortuna senza provocare alcun danno. Ma ’esempio per eccellenza ¢
quello del gioco, in quanto meglio di ogni altro riassume in sé¢ la natura di analogo

segnico del mondo che ¢ propria di ogni attivita modellizzante:

[1I.] 1.1. Peculiarita distintiva del comportamento realizzato con
I'uso di modelli scientifico-conoscitivi & cid che lo oppone a qualsiasi
comportamento usuale dettato da ragioni di ordine esclusivamente
pratico. Nessuno che usi una carta geografica pensa di compiere
uno spostamento reale nello spazio geografico.

[1I.] 1.2.0. Tuttavia esiste un’attivita modellizzante per cui i due
campi'” non sono delimitati in modo altrettanto evidente: questo & il

gioco. (Lotman, Uspenskij 1975: 6-7)

Da questo punto di vista il gioco costituisce una modellizzazione per
eccellenza, in quanto non € percepito dai suoi utenti come qualcosa d’altro rispetto al
mondo, ma come realta effettuale. Attraverso 1’attivita modellizzante del gioco si
possono sperimentare le situazioni piu svariate e conseguire una migliore conoscenza
di sé e del contesto reale in cui ci si trova ad agire. Lotman ritiene si debba sfatare la

convinzione che esista una netta cesura tra conoscenza del mondo e gioco:

[11.] 1.2.1. La contrapposizione fra gioco e conoscenza € priva

di fondamento. (Lotman, Uspenskij 1975: 7)

'3 Nei passaggi precedenti il semiologo aveva illustrato le differenze tra una situazione reale

ed una di carattere convenzionale.
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Sia la modellizzazione logico-conoscitiva che quella ludica rappresentano,
infatti, due diversi aspetti della medesima attivita cognitiva: il primo ha come scopo la
riduzione a modello di fenomeni altrimenti incomprensibili - nel senso etimologico del
termine - per complessita e indeterminatezza; il secondo permette invece I’esplorazione
delle possibilita proprie e di quelle altrui all’interno di un contesto fittizio - ma valido
sul piano della conoscenza - non esperibile altrimenti.

Il gioco costituisce in altre parole il banco di prova sul quale misurare le
proprie attitudini in qualsiasi situazione contestuale immaginabile, senza dovere
attendere che questa si realizzi realmente. Giocare alla guerra significa per il bambino
sperimentare la guerra come se essa fosse realmente in corso, pur rimanendo nella
certezza di una sostanziale incolumita. E importante per il bambino - come per il
cucciolo - poter godere dello statuto di ambiguita che ¢ proprio dell’attivita ludica: cio
gli consente di compiere azioni che in un contesto reale di pericolo sarebbero inibite
dal suo istinto di conservazione. In questo senso, giocare significa esercitare la
consapevolezza che 1’atto, il gesto che si compie ha una doppia valenza, che ¢ al tempo

stesso reale e convenzionale:

[I1.] 1.2.3. La capacita di giocare consiste appunto nel prendere
atto di due diversi piani di comportamento. (Lotman, Uspenskij
1975:9)

Il gioco rompe inoltre con la determinatezza dell’esperienza reale modellizzata
ed introduce variabili come il caso e I’imprevisto. In questo senso si contrappone alla
scienza, che muove ogni suo nuovo passo discostandosi quanto meno possibile dai
risultati delle precedenti modellizzazioni. Per questo loro tratto distintivo, Lotman
riconduce i due modelli a qualcosa che ricorda molto da vicino il noto binomio
saussureiano: il modello logico-conoscitivo andrebbe in tal senso inteso come Langue,
in quanto meglio si addice a spiegare il particolare modo di strutturarsi (/ingua) del
sistema semiotico delle conoscenze; il modello ludico andrebbe invece inteso come
Parole, in quanto meno rigidamente determinato e quindi utile nella formulazione di

ipotesi basate sul caso e la “determinazione imperfetta™:
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[I1.] 1.2.6. Nel modello ludico ogni elemento come anche esso
stesso nella sua totalita, pur rimanendo sé stesso, risulta anche
qualcosa di diverso da sé stesso. Il gioco simula la casualita, la
determinazione imperfetta, la probabilita dei processi e dei
fenomeni. Pertanto il modello logico-conoscitivo € pil consono alla
riproduzione della lingua dei fenomeni conoscibili e della loro piu
intima essenza. Il modello ludico invece & proprio delle «parole» e
trova la sua realizzazione concreta in un materiale senza dubbio
casuale rispetto a quello della fingua. (Lotman, Uspenskij 1975:
11)

Ma al di la di questa differenza tra scienza e gioco - che dipende
sostanzialmente dal loro specifico modo di rapportarsi alla realta fenomenica - ’attivita
ludica costituisce pur sempre una modellizzazione e come tale determina una
subordinazione della realta ad un certo numero di regole prestabilite, la violazione
delle quali equivale ad una rottura dello statuto di convenzionalita: il mancato rispetto
di una regola costringe i1 giocatori alla sospensione di ogni attivitd ludica, cio¢ ad un
momentaneo ritorno alla dimensione reale. Si pensi in tal senso alle regole secondarie
e metadescrittive che in ogni attivita sportiva determinano I’espulsione di un giocatore
- cio¢ il suo allontanamento dallo spazio proprio del gioco - dove questi assuma un
comportamento contrario alle regole principali. In simili casi la modellizzazione ludica
- che rispetto a quella logico-conoscitiva sembrava godere di un maggior grado di
liberta nel rapportarsi al mondo - rivela la sua reale natura di sistema fortemente

normato:

[I1.] 2.0. Il gioco fungendo come modello di maggior casualita
rispetto ai sistemi logico-conoscitivi che ad esso si riferiscono,
assume il carattere di un sistema piu determinato che non la realta
da esso modellizzata.

[II.] 2.1. Indipendentemente dal fatto che le regole del gioco
siano state formulate oppure no, noi, nel momento in cui
trasformiamo una qualunque situazione della vita in gioco,

subordiniamo la realta, di per sé stessa amorfa, alle leggi del gioco
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(il principio organizzativo della situazione reale viene conosciuto
attraverso la sua modellizzazione nelle categorie convenzionali delle

«regole» e delle «mosse»). (Lotman, Uspenskij 1975: 14)

Dopo avere esposto nella loro essenza i connotati propri del modello ludico,
Lotman introduce I’imprevisto parallelismo tra gioco ed arte. Tale parallelismo si
fonda - come vedremo - su una serie di caratteri comuni ad entrambe le attivita

modellizzanti:

[I1.] 3.0. L'arte presenta una serie di tratti che la rendono affine
ai modelli ludici. La percezione (la creazione) di un'opera d’arte
richiede un particolare comportamento, quello artistico, che ha una
serie di punti in comune con quello ludico. (Lotman, Uspenskij
1975: 16)

L’atteggiamento dello spettatore durante la fruizione di un’opera - cosi come
quello dell’autore durante la sua creazione - ¢ dunque equiparabile sotto certi aspetti al
comportamento del bambino che intraprenda le sue prime esperienze del mondo
attraverso la pratica del gioco. Entrambi condividono la consapevolezza che il risultato
della loro attivita puo evolvere assumendo le forme piu imprevedibili ¢ che ogni
significato attribuibile all’oggetto con cui entrano in contatto - opera d’arte o giocattolo
- ¢ sempre e comunque parziale, poiché riflette la lettura del fenomeno da una ed una

sola prospettiva tra le infinite possibili:

[II.] 3.2. I meccanismo dell'effetto ludico sta non nella
coesistenza fissa contemporanea di differenti significati, ma nella
invariabile consapevolezza della possibilita di altri significati, diversi
da quelli che sono ora percepiti. L'«effetto ludico» consiste nel fatto
che i differenti significati di uno stesso elemento non coesistono
immobili ma «scintillano». Ogni interpretazione provoca un singolo
taglio sincronico, ma conserva nello stesso tempo la memoria dei
significati precedenti e la coscienza delle possibilita di quelli futuri.
(Lotman, Uspenskij 1975: 20-21)
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Cio significa che effetto ludico - come lo definisce Lotman - non consiste
nella realizzazione di una polisemia pitl 0 meno estesa, ma nella possibile esistenza di
un significato ulteriore, qualunque sia - almeno in linea di principio - il grado di
conoscenza conseguito dell’opera. In altre parole la specificita dell’oggetto d’arte -
come del giocattolo - risiede nella sua capacita di attivare una semiosi potenzialmente
infinita. Sia I’opera che il gioco sono percepiti dai loro utenti come oggetti altamente
duttili sul piano del loro significato nei sistemi di appartenenza. Entrambi possono
quindi essere indagati potenzialmente all’infinito: ogni loro nuovo utilizzo produrra un
altrettanto nuovo significato dell’opera nell’arte, del giocattolo nel gioco. Cio non vale
per le attivita di tipo logico-conoscitivo, in cui si assumono come possibili due soli
punti di riferimento: il sistema delle conoscenze - cio¢ 1 modelli ricevuti dalla
tradizione e ancora attivi - ed il mondo.

Tra i vari postulati che seguono immediatamente le ultime affermazioni del
semiologo riportate sopra troviamo anche quello secondo cui qualunque forma di
interpretazione dell’oggetto d’arte non pud darsi che come approssimazione al suo
significato - ammesso che si possa ancora parlare, dopo quanto detto, dell’esistenza di
un vero e proprio significato. Risulta evidente anche a livello intuitivo che la
determinazione di un significato univoco nel testo artistico ¢ possibile solo
traducendolo in una /ingua non-artistica - o, piu precisamente, ricodificandolo nella
lingua di un sistema modellizzante non-artistico. Il nesso tra segno e significato ad esso
relato diventa in tal caso del tutto convenzionale, condizione in presenza della quale
non ¢ piu lecito parlare di arte: in tal senso va intesa I’espressione ““distrugge la funzione
modellizzante dell'arte” - vedi citazione da noi riprodotta a pagina 147 - con cui Lotman
si riferisce ad ogni eventuale “accentuazione” della somiglianza o della convenzionalita
dell’opera rispetto al referente.

Esiste pero un’altra forma di convenzionalita che accomuna gioco ed opera
d’arte. Si tratta della consapevolezza sperimentabile da chi agisce all’interno di
entrambi i sistemi di farlo in un contesto fittizio, il cui statuto differisce per un scarto

sensibile da quello dell’esperienza ordinaria del mondo:

[IL.] 3.4. Il gioco e l'arte, nella misura in cui si prefiggono lo

scopo del tutto serio di dominare la realta, possiedono un’altra
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proprieta in comune, quella cioeé della soluzione convenzionale.
(Lotman, Uspenskij 1975: 21)

Questa sorta di consapevolezza della convenzionalita, che secondo Lotman ¢
del tutto percepibile da chiunque partecipi ad una attivita ludica, era gia contemplata al
punto /7.1.2.3. dello stesso articolo - si veda in tal senso la citazione da noi riprodotta a
pagina 151 - dove si diceva propria del giocatore la capacita di discernere
perfettamente i due piani d’azione, quello reale e quello fittizio. Ma una importante

precisazione segue immediatamente:

[11.]4.0. L'arte non ¢ gioco. (Lotman, Uspenskij 1975: 21)

Esiste infatti uno scarto tra modellizzazione ludica ed artistica, scarto che
rappresenta anche la differentia specifica dell’oggetto d’arte rispetto ad ogni possibile
altra forma di modellizzazione del mondo: il ruolo prominente che [’arte svolge
all’interno del sistema cultura. 11 gioco non raggiunge in nessun caso la dignita che ¢
invece riservata all’arte - e alla scienza. Cid dipende - e questo ¢ il punto cruciale dal
punto di vista del nostro discorso - dal fatto che I’attivita ludica non ha in realta alcun
fine speculativo, non si pone come obiettivo la comprensione - nel senso etimologico
di acquisizione, conquista - del mondo. L’arte, al contrario, pretende di esercitare un

“dominio del mondo™, cioé di sostituirsi ad esso cogliendone pienamente 1’essenza:

[/] 4.0.2. Il gioco € un esercizio puramente mentale; esso pud
definirsi come un allenamento compiuto in una situazione
convenzionale. L'arte invece va intesa come dominio del mondo
(modellizzazione del mondo) in una situazione convenzionale. I
gioco & «qualcosa come una attivita»; l'arte invece & «qualcosa

come una vita». (Lotman, Uspenskij 1975: 22)

Si possono ora trarre alcune importanti conclusioni sul significato specifico
dell’arte nel sistema cultura. La prima - anche in ordine di importanza - ¢ che ogni suo
prodotto possiede contemporaneamente proprieta dei modelli ludici e di quelli logico-

conoscitivi. Con i modelli ludici ’oggetto d’arte condivide infatti la possibilita di una
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semiosi potenzialmente infinita, che scaturisce dal suo essere ad un tempo “analogo
della realtd”” e segno puramente convenzionale: questi due piani appartengono con tutta
evidenza a lingue diverse, e determinano quindi una situazione di intraducibilita, da
cui proviene la possibilita di associare al testo un numero illimitato di interpretazioni
plausibili - si vedano in proposito i punti /1.2.1. e II.3. dell’articolo di Lotman. Con i
modelli logico-conoscitivi condivide invece la proprieta di essere “pil consono alla
riproduzione della lingua dei fenomeni conoscibili e della loro piu intima essenza” - si veda il
punto /.1.2.6. dell’articolo, da noi riprodotto a pagina 152.

Fondendo in uno i due aspetti visti possiamo dire che ’opera d’arte ¢ al tempo
stesso un modello del mondo ed una fonte inesauribile di nuovi modelli del mondo.
Una tale conclusione riguarda molto da vicino la nostra ricerca sul problema della
liberta nei sistemi semiotici. Gli ultimi argomenti portati ad esempio si traducono
infatti in una particolare concezione dell’arte - espressa da Lotman in piu di
un’occasione - per cui ogni suo prodotto costituirebbe una forma di modellizzazione
che gode di un elevato grado di liberta: da un lato, come abbiamo appena visto, 1’opera
¢ un oggetto capace di attivare una semiosi potenzialmente infinita; dall’altro gode di
una minore rigidita di codice, in quanto condivide con i modelli logico-conoscitivi
I’aderenza alla realta fenomenica, la quale ¢ “di per sé stessa amorfa” - punto 77.2.1.
dell’articolo, qui riprodotto a pagina 152.

Secondo la lettura che Lotman da del fenomeno, I’opera d’arte ¢ dunque un
modello ludico epurato dal suo stato di pura convenzionalita, ma anche un modello
logico-conoscitivo privato della sua rigorosa aderenza agli altri modelli del mondo
assunti come sistema delle conoscenze di riferimento (cfr. Schema D). L’arte
rappresenta in altre parole una forma di modellizzazione del mondo a meta strada tra
scienza e gioco. Tale ambiguita ne determina un maggior ambito d’azione nel sistema
della cultura: 1’oggetto d’arte ¢ il testo della cultura tra quelli visti che gode del
massimo grado di liberta, un modello del mondo capace di superare i vincoli propri di

ogni altra attivita modellizzante, un testo capace di violare le ‘regole del gioco’.
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SCIENZA < ARTE » Gloco
(attivita modellizzante : (attivita modellizzante
logico-conoscitiva) : ludico-conoscitiva)
OPERA
modello logico-conoscitivo modello ludico epurato
privato della sua rigorosa dal suo stato di pura
aderenza al sistema convenzionalita

delle conoscenze

schema D - ['oggetto d’arte: tra scienza e gioco.

Cerchiamo nella letteratura lotmaniana sui fenomeni della cultura alcuni

riscontri a quanto detto sin qui. Il primo esempio ci viene da un articolo del 1978 -

intitolato Kyxssl B cucTeMe KyJnbTyphl (Le bambole nel sistema della cultura) - in

cui il semiologo di Tartu opera un interessante confronto tra I’immagine del corpo

umano riprodotta per finalita ludiche e per finalita artistiche: nel primo caso avremo

una riduzione a modello con funzione di giocattolo - I’esempio riportato da Lotman ¢

appunto quello della bambola - mentre nel secondo una riduzione a modello con

funzione di oggetto d’arte - per cui ¢ proposto invece 1’esempio della statua. Diciamo

subito che la differenza principale tra le due forme di rappresentazione non risiede in

alcuna particolare connotazione degli artefatti, ma nella tipologia dei destinatari per cui

sono stati pensati e nel conseguente uso che essi ne faranno. Esistono in tal senso due

grandi tipologie di destinatario - un pubblico “adulto” ed uno “infantile”:

CylecTBYIOT IBa THIIA ayXHTOPHH: <B3pocjas», ¢
OOHOM CTOPOHEI, H <«HXeTcKkas», <«(oJIbKIOpHASN,

<apxaudyeckas», ¢ apyroi. (Lotman 1992a: 377)174

Il primo tratta consapevolmente il testo come tale, dimostra cio¢ nei suoi

confronti la piena disponibilita a ricevere ogni eventuale significato di cui I’oggetto ¢

investito da parte del suo artefice. E il pubblico del testo artistico, la cui funzione nello

174

Esistono due tipi di pubblico: da un lato quello «adultoy, dall’altro quello «infantiley,

«folkloricoy, «arcaico». (Lotman 1980a: 146)
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scambio comunicativo tra 1’autore dell’opera ed il mondo si avvicina notevolmente a
cio che nel saggio del 1977 TexcT M cTpykTypa aymutopuH (/] testo e la struttura
del pubblico) Lotman definiva “destinatario astratto”, vera e propria “ipostasi della perfetta
comprensione del testo nella complessita delle sue strutture di senso” (Marchese 1985: 48-
49)'". 11 “pubblico adulto” assume infatti rispetto all’opera un comportamento che
potremmo definire “semioticamente corretto”. Questo consiste nell’agevolare quanto

pili possibile la trasmissione del significato che in essa pud eventualmente risiedere'’°:

175 Nel documento citato si legge in proposito:

[...] Bcaxkuli TeKCT (B OCO6€HHOCTH XYHMOXECTBEHHEIHN)
COREPXHT B CE€6€ TO, YTO MBI IPEANIOYJIH6EI Ha3EIBATh
06pa30M ayAHTOPHH, H 4YTO B TOoT o06pa3 aymuTOpHH
aKTHBHO BO3XEHCTBYET Ha peaJIbHYI0 ayAHTOPHIO,
CTAaHOBSICh MJIf HEe HEKOTOPHIM HOPMHPYIOLIHM KOXOM.
[...] C BToli TO4KM 3pEeHHs MOXHO BBIXEJIHTHh ABAa THIA
pedeBoli mesTenbHOCTH. OXHa O6pallleHa K a6CTPaKTHOMY
anpecaTy, O6BEM IIaMATH KOTOPOro pPEKOHCTPYHPYETCS
IepenaloUdM COO6LIEHHE KaK CBOHCTBEHHEIH JIIO60MYy
HOCHTEJI0O IHaHHoro s3nika. IZpyras oeépallleHa K KOH-
KPETHOMY CO6E€CEAHHKY, KOTOpOro roBOpSINHA BHAHT, C
KOTOPHIM IHINYLIHH JIHYHO 3HAKOM H O6HEM HHIHBHU-
nyajJbHO NaMATH KOTOPOro aXpecaHTy IIpeKpacHo
usBecteH. (Lotman 1992a: 161)

[Ogni testo (e in particolare il testo artistico) contiene quella che possiamo chiamare

‘immagine del pubblico’. Essa agisce attivamente sul pubblico reale diventando per lui un
codice normativo, che si impone alla sua coscienza. [...] Da questo punto di vista si possono
distinguere due tipi di attivita linguistiche. Una si rivolge al destinatario astratto, il cui corredo
mnemonico é ricostruito da chi trasmette il messaggio come quello comune ad ogni portatore
di una data lingua. L’ altra si rivolge ad un interlocutore concreto, che chi parla vede, che é
conosciuto personalmente da chi scrive e il cui corredo mnemonico individuale ¢ ben noto al
mittente. (Lotman 1980a: 191-192)]
176 Come si intuisce, il compito che Lotman riserva al pubblico “adulto” ¢ tra i pit ardui. Cid
risulta ancor piu evidente se si tiene conto della enorme complessita che caratterizza la
tipologia testuale ad esso destinata: I’opera d’arte. Nella gerarchia dei testi che ¢ ricavabile dal
principio lotmaniano della complessita crescente, 1’oggetto d’arte e la preghiera occupano
senz’altro il posto piu prominente:

An analysis of the sign mechanism of culture convinces us that culture
is, in its internal movements, constantly and purposefully multiplying the
mechanisms which impede the process of message-transmission. If one
compares a message in the language of the street signs with a poetic text
it is obvious that, as a result of the more highly organized nature of the
latter, the measure of the difficulties in its communication increases
sharply. (Lotman 1974: 302)
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ITepBas OTHOCHTCS K XYHOXECTBEHHOMY TEKCTY
KaK mnoJjiyyaTejlb HHMOPMaLMH: CMOTPHT, CJIYyUIaET,
YHTAET, CHRHT B Kpeclie TeaTpa, CTOHT Ilepex
cTaTyef B My3ee, TBepIO IIOMHHT. <pyYKaMH He
TporaTh>, <Hé HapymaiTe THIIMHY> H yX KOHEYHO
<He JIe3bT€ Ha CLEHY> M <He BMelIuBaiiTeCch B
neecy>. (Lotman 1992a: 377)""’

Il secondo si comporta invece assai piu disinvoltamente nei confronti
dell’oggetto: non considera necessario conformarsi alle modalita d’uso per cui lo si ¢
realizzato, ne altera la configurazione originale e spesso interviene in maniera tanto
irriverente nei suoi confronti da provocarne la totale distruzione. Si tratta
principalmente del tipo di pubblico a cui ¢ destinato il giocattolo e che Lotman

definisce pertanto “infantile”:

BTopasi OTHOCHTCA K TEKCTY KaK YYaCTHHK HIDBHI:
KDHYHT, TpOraeT, BMECIUHBAETCA, KapTHHKY He
CMOTPHT, a BEPTHUT, ThIKaeT B Hee INaJIbLAMH,
FOBODHT 3a HapHCOBaHHBIX Jiomedl, B Ikecy
BMEIIHBAETCA, YKa3bIBas aKTEpPaM, 6bET KHHXKY HIJIH

nenyer ee. (Lotman 1992a: 377)'"®

La prima situazione dipende dal fatto che 1’opera & pensata dai suoi utenti
come un particolare prodotto della attivita modellizzante di un intelletto esterno, a cui
si attribuisce un alto significato culturale: 1’oggetto d’arte possiede in tal senso un

qualche valore solo se il pubblico lo ritiene del tutto degno di essere sottoposto ad una

177 . . . . .. . . . .
1l primo si comporta nei confronti del testo artistico come destinatario dell’informazione:

guarda, ascolta, legge, siede in poltrona a teatro, si ferma al museo vicino alla statua, ha ben
impresso nella mente che «gli oggetti non si devono toccare», che «non si deve fare chiassoy, e
naturalmente che non si deve entrare in scena e intervenire nello spettacolo. (Lotman 1980a:
146)
8 L altro pubblico assume nei confronti del testo I'atteggiamento di chi partecipa al gioco:
grida, tocca, si intromette, non si limita a guardare I'illustrazione, ma la maneggia, la indica
col dito, fa parlare con la sua voce le persone disegnate, si intromette nello spettacolo
attirando [’attenzione degli attori, rompe il libro oppure lo bacia. (Lotman 1980a: 146)
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seria indagine. Questa si traduce in un lavoro di interpretazione che non ¢ solo
dell’oggetto in sé, ma anche dell’intelletto che 1’ha prodotto.

11 lavoro svolto dallo spettatore davanti ad un’opera d’arte apporta quindi una
crescita di conoscenza secondo due direttrici fondamentali: da un lato aumenta la
conoscenza di s€, in quanto ’atto di interpretazione proviene dallo stesso spettatore e
costituisce il frutto delle sue specifiche capacita di analisi; dall’altro aumenta la
conoscenza dell’artefice dell’opera e piu in generale del mondo esterno - in quanto
I’oggetto d’arte ¢ riconosciuto come modello del mondo elaborato da un intelletto
esterno, ossia “altro” rispetto al “proprio”.

Nel caso del pubblico “adulto” il ruolo dello spettatore ¢ dunque passivo da un
punto di vista semiotico: egli si limita ad assumere un atteggiamento ricettivo nei
confronti del segno e durante il suo lavoro di acquisizione del significato il testo non
subisce alcuna alterazione rilevante rispetto alla configurazione originale. Basti pensare
in tal senso alla pratica di raccogliere i testi artistici piu significativi in speciali spazi
idonei alla loro conservazione - i musei - comportamento decisamente tipico di un
pubblico consapevole, “adulto”.

La seconda situazione dipende invece dal fatto che il destinatario dell’oggetto
non percepisce in alcun modo il giocattolo come un testo, ma al piti come un pretesto
per mettere liberamente in atto comportamenti ludici. L’utente “infantile” non &
necessariamente un bambino, ma chiunque decida di ignorare - o lo faccia del tutto
inconsapevolmente - la provenienza dell’oggetto e si rifiuti di elaborare interpretazioni
riguardo al suo possibile significato. Per un tale tipo di spettatore I’oggetto - che in
questo caso sara il giocattolo - non ha un autore: egli stesso lo crea nel momento in cui
lo sottrae alla quotidianita per introdurlo nella dimensione del gioco. Di conseguenza
chi gioca si riserva il diritto di investire a suo piacimento 1’oggetto di un qualunque
significato - sia esso plausibile o meno. In questo senso il ruolo dello spettatore
“infantile” ¢ attivo dal punto di vista semiotico. Riproduciamo di seguito il passaggio in

cui Lotman mette in chiaro questa particolare distinzione:

B mepBoM ciyyae - nojiyueHHe HHPOpPMalHH, BO
BTOPOM - BBIDA60TKA €€ B IIPOLIECCE HUIPBHI.
CoOTBETCTBEHHO MEHSIETCSI pPOJIb U YIEJIbHEIH Bec

TpeX OCHOBHBIX B JIeMEHTOB: aBTOpa - TEKCTa -
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aynutopus. B mnepBoM ciiydae BCS AaKTHBHOCTH
cocpemoToyYeHa B aBTOpE, TEKCT 3aKJIIOYAaE€T CE6€ BCe
CYLIECTBEHHOE, 4YTO TpPE6yEeTCHA BOCIHPHHATh ayau-
Topud, a b Toff 1nocaeaHe#f OTBOAUTCA pPOJIb
BOCIIpHHHUMAOIIEro anpecara. Bo BTOpoM Bcs
aKTHUBHOCTh COCpEmOTOYE€Ha B anpecarte, poJib
nepenapumero HMMeeT TEHACHLUUIO COKpallaThCsi IO
CIIyXe6HOl, a TEeKCT - JIMIIb II0OBOA, IIPOBOIH-
pyoOIHi cMbicionopoxaaomyo urpy. K mnepBomy
cliy4yalo IIpMHAAJIEXHT CTaTysf, KO BTOPOMY - KYKJa.

(Lotman 1992a: 377-378)'"

Da quanto si legge risulta del tutto comprensibile come il gioco sia assunto dal
semiologo a modello di una semiosi individuale e del tutto virtuale, in cui non esistono
che esiti incerti: in una situazione del genere non ¢ infatti possibile formulare giudizi
sul grado di comprensione del testo conseguibile da parte del destinatario, in quanto
ogni destinatario esercita in realta un uso parziale e soggettivo dell’oggetto. Questo
non richiede quindi alcuna forma di “contemplazione”, ma un uso pratico che si traduce
molto spesso in abuso: rompere un giocattolo ricavando dai suoi pezzi altre fonti di
divertimento € un comportamento normalissimo della prima infanzia. Lotman porta un
altro esempio in proposito: il fatto noto che i bambini prediligano i giocattoli da loro
stessi realizzati a quelli prodotti in serie. Cid dipende soprattutto dalla eccessiva cura
nei dettagli che ¢ propria di questi ultimi, ricercatezza di una verosimiglianza rispetto

al mondo reale che “schiaccia la fantasia™:

Ha CTATYIO HAamo CMOTpPETHh - KYKJIIY HEO6XOMHMO

TporaTh, BEPTETh. C'ra'ryst 3aKJIlIo4aeT B CE6€ TOT

179 . S . . .
Nel primo caso si ottiene una informazione, nel secondo essa viene prodotta nel processo

del gioco. Cambia di conseguenza anche il ruolo e !'incidenza dei tre elementi fondamentali:
lautore, il testo, il pubblico. Nel primo caso tutta l’attivita é concentrata nell autore. 1l testo
ha in sé tutto cio che ci vuole per essere compreso dal pubblico al quale e assegnato il ruolo di
destinatario che assimila il testo passivamente. Nel secondo caso tutta la parte attiva é
concentrata nel destinatario. 1l ruolo di chi trasmette il messaggio tende a ridursi fino a
diventare ausiliario e il testo appare il pretesto che stimola il gioco generatore di significato.
Nel primo caso rientra la statua, nel secondo la bambola. (Lotman 1980a: 146)
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BBICOKMH XYIOXECTBEHHBIH MHUpP, KOTOpHIH 3pUTENb
CaMOCTOAITEJIBHO BEIpa6oTaTh He MoxeT. Kykia
TpE6YeT HE CO3€pLaHHUsi 4YYXOH MBICJIH, a HIDHI.
Ilob ToMy M3JMIIHEE CXOACTBO, HATYpaJIbHOCTD,
noaraBJIsoIIAN daHTa3HI0 CJIIHIIKOM 60JIblIAS
IIOXPOGHOCTDh 6JIOKEHHOro B HEE COOGLUICHUA el
BpenuT. MHM3BecTHO, 4YTO panympolmude B3pPOCIEIX
IOpOrHE <HATYpaJIbHBIE> MIPYUIKH MEHEE IIPHIOAHBI
OJIS HUrpbl, 4YeM CXEMaTHYECKHE CaMOIEJIKH, 4YbH
IeTaJid TpPEGYIOT  HANPAXKEHHOIO  BOOG6DAXCHHUSA.
CraTysi - IIOCPEOHHK, IE€penaliolldii HaM 4yxXoe
TBOPYECTBO, CTATYS TPE6YET CEPbLE3HOCTH, KyKJjila -

urpst. (Lotman 1992a: 378)'™

Si ¢ tenuto a sottolineare che 1’articolo tratta il fenomeno da un punto di vista
principalmente semiotico, e tende ad evidenziare il livello di dinamicita espresso dal
destinatario nei casi del gioco e dell’oggetto d’arte. Ma traslando lo stesso discorso in
un ambito piu strettamente culturologico assistiamo ad una drastico ribaltamento di
situazione: il gioco - in quanto pratica che tende al monologo - non apporta nel
destinatario un accrescimento rilevante di informazione culturale dall’esterno; 1’arte -
in quanto implica un necessario dialogo tra I’intelletto dello spettatore e, in via del tutto
indiretta, quello dell’autore - apporta invece un notevole accrescimento di
informazione dall’esterno.

Riprendiamo infatti quanto visto sopra: la pratica del gioco e quella dell’arte
condividono la possibilita di generare nuova informazione e la cosiddetta ‘soluzione
convenzionale’, ma differiscono nel fatto che il primo ¢ puro esercizio mentale, il

secondo ¢ invece un serio tentativo di comprensione del mondo. Quindi il gioco ¢ sotto

80 La statua é da guardare, la bambola invece va toccata, maneggiata. La statua richiude in

se quell’elevato mondo artistico che lo spettatore non puo elaborare per conto proprio. La
bambola non richiede la contemplazione del pensiero di un altro, ma il gioco. Percio le nuoce
una somiglianza troppo forte con la realta. Una cura eccessiva nei dettagli della
comunicazione trasmessa attraverso di essa schiaccia la fantasia. E noto che i costosi
giocattoli «naturaliy che piacciono agli adulti sono meno adatti al gioco di quelli schematici di
fabbricazione casalinga, che richiedono un’intensa immaginazione. La statua é un tramite che
ci trasmette la creazione altrui, mentre la bambola ci stimola spingendoci alla creazione. La
statua ha bisogno di serieta, la bambola del gioco. (Lotman 1980a: 146-147)
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questo aspetto uno strumento del tutto inerte, e viene investito da parte del giocatore di
valori e significati completamente arbitrari; cid non vale invece per I’opera d’arte, in
cui si innesca sempre e comunque un processo dialogico tra il testo e il suo fruitore. In
altre parole il giocattolo - la bambola - funge solo da pretesto ad una attivita semiotica
monologante, mentre 1’opera d’arte - la statua - € un festo a tutti gli effetti.

Il gioco ¢ semiosi illimitata, ma rigidamente codificata dal suo utente-
destintario. L’opera ¢ semiosi illimitata, parzialmente codificata dal suo autore ma
incodificabile dal destinatario, che pud procedere all’infinito non solo nella
formulazione di ipotesi circa il significato del testo, ma anche nella sua codificazione.
L’arte si da pertanto come caparbia ma irrisolvibile modellizzazione del mondo, mentre

il gioco ne ¢ soltanto una semplificazione.

Kyxa CraTtys
(bambola) (statua)
a - tende al monologo; a - tende al dialogo;

b - permette un atteggiamento distruttivo; | b - esige un atteggiamento recettivo;
¢ - semplifica il reale; ¢ - modellizza il reale;
d - fortemente codificato dal destinatario. d - non ¢ codificabile dal destinatario

(solo parzialmente dall'autore).

schema E - la bambola e la statua: tavola comparativa.

Una conferma a quanto detto puo essere letta in un altro documento lotmaniano
a proposito delle attivita ludiche. Nel saggio del 1975 Tema xapT ¥ KapTo4HOM
MIrpel B pyccKolf juTepaType Haudajna X/X Bexa (// tema delle carte e del gioco
nella letteratura russa dell’inizio del secolo XIX) il semiologo individua una serie di
testi letterari in cui domina il tema dei giochi di societa fatti con le carte e ne ricava una
approfondita analisi, che interessa piu in generale ogni forma di intrattenimento ludico

181

destinato ad un pubblico “adulto” (cfr. nota 174)°". Dal punto di vista del nostro

81 A titolo puramente documentale riportiamo di seguito alcuni dei testi che sono fatti

oggetto di analisi nell’articolo di Lotman: il racconto [ fratelli di Serapione di Hoffmann (nella
traduzione russa di Bezsomykin); i racconti Un ballo in maschera e La moglie del cassiere di
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discorso il documento rappresenta un interessante sviluppo degli argomenti sin qui
trattati. Lotman propone infatti un caso di attivita ludica che coinvolge ad un tempo
quanto visto a proposito del giocattolo e dell’oggetto d’arte: il gioco delle carte ¢ infatti
destinato ad un pubblico pienamente consapevole del suo statuto fittizio, ma
rappresenta sotto certi aspetti - specie nella sua reinterpretazione in chiave letteraria -
una particolare forma di riduzione a modello del mondo, del tutto simile a quella
praticata in arte.

Una prima suddivisione dei giochi di societd in due grandi tipologie permette
al semiologo di distinguere i connotati dell’epoca culturale in questione - i primi
decenni dell’Ottocento. I giochi fatti con le carte di cui si ha notizia dalla narrativa
russa del tempo possono assumere i connotati di “xoMMepuyeckas Hrpa” (gioco

commerciale) oppure di “a3apTHas urpa” (gioco d’azzardo):

[..] Arpa 3aHfNa B BOO6paX€HHH COBPEMEHHHKOB
(M B XyHOXECTBEHHOM JIHTepaType) COBEPUIEHHO
oco6oe MecTo. OHa He comocTaBHMa C IDPYTHMH
MOAHBIMH HMrpaMH ToOH  mOpEI, HaIpHMEp C
nmonyjJspHeiMH B KoHune XVIII Bexa maxmMaTaMH.
CyILIECTBEHHYIO DOJIb CBIrpajio, BHAHMO, H TO, 4YTO
€OHHOE INOHSATHE <KapTO4YHas Hrpa» NOKDHIBAET IBa
BeChbMa pPa3JIMYHBIX THNA KOHMIHKTHBIX CHTyauud -
B TO Tax Ha3bIBaeMble <KOMMEPYECKHE> H <a3apTHEIE>
urpei. [..] Pa3zuuna wMexny B TUMH BHIaMH Hrp,
O6yCJIOBHBIIAA M pa3jIHYUAX B HX COLHAJIbHOH
¢dbyHKUUH, 3aKjIo4aeTcsi B CTENeHH HHdopManuu,
KOTOpasi HUMEETCA Yy MIrpOKOB, H, CJIENOBaTEJIbHO, B
TOM, 4Y€M ONpeReyIfeTCA BHEIHIPBHII. pAacyYeTOM HIIH

ciyyaeM. (Lotman 1994c: 138-139)'™

Tambov di Lermontov; i celebri racconti Cavaliere avaro, Colpo di pistola, Donna di picche e
Maria Schoning (incompiuto) di Puskin, nonché I’immancabile Evgenij Onegin; Guerra e pace
di Tolstoj; I’ode di Derzavin Alla fortuna. L’analisi comprende anche numerosi riferimenti alla
saggistica e alla memorialistica del secolo XIX, per cui si rimanda il lettore alla
documentazione bibliografica riportata dal semiologo nelle note di fine sezione.

82 JI gioco delle carte aveva nell’ immaginazione dei contemporanei e nella letteratura
artistica un posto particolare, non paragonabile a quello di altri giochi allora di moda come
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I primi risultano soggetti a regole fortemente restrittive, necessitano di un
notevole impegno da parte del giocatore e sono praticati di preferenza dai personaggi
piu sobri del racconto. I giochi di tipo commerciale hanno infatti lo scopo di mettere in
evidenza D’abilita strategica del giocatore, nonché la sua capacita di stare a quelle
‘regole del gioco’ che la vita di societa impone loro. Li si pud paragonare in tal senso
alle attivita ludiche infantili nei termini in cui se ne ¢ discusso sopra: sono fortemente
codificati e non pretendono di riflettere un ordine che non sia quello del codice attivo;
inoltre, 1’aderenza al mondo si da solo come pura ipotesi, in quanto cido che davvero
regola i comportamenti dei giocatori sono le leggi artificiose imposte dalla tradizione o

dettate della convenienza:

Si possono portare molte testimonianze del fatto che i primi sono
considerati «decorosi», mentre i secondi incontrano una decisa
condanna morale. | primi si attribuiscono inoltre alle persone
«solide...

[...] L'azione delle leggi economiche, del calcolo, delle forze di
produzione per raggiungere la ricchezza era associata al gioco
commerciale nel quale per vincere contavano il calcolo e

lintelligenza... (Lotman, Uspenskij 1975: 164)

Di opposta natura sono invece i giochi d’azzardo in cui il giocatore, anziché
ingaggiare con gli avversari un confronto su basi logico-strategiche, li sfida in nome
delle leggi del caso e della probabilita: egli dimostra cosi tutto il proprio disprezzo nei

confronti delle regole sintetiche e di ogni codice di comportamento'™.

ad esempio gli scacchi, popolari alla fine del XVIII secolo. Evidentemente era fondamentale il
fatto che l’idea del gioco delle carte coprisse la modellizzazione di due tipi diversi di situazioni
conflittuali: i cosiddetti «giochi commercialiy e i «giochi d’azzardoy. [...] La differenza fra
questi tipi di giochi , che ne determinava anche la diversa funzione sociale, sta nel grado di
informazione che hanno i giocatori e quindi nell’elemento che determina la vincita: il calcolo o
il caso. (Lotman 1980a: 156-157)

' Lotman fa notare come quello d’azzardo non possa essere considerato un gioco di
‘societd’ a tutti gli effetti: benché preveda per statuto la partecipazione di un numero elevato di
giocatori “chi punta gioca non con un‘altra persona ma con il Caso. [...] Il gioco d'azzardo & modello
della lotta dell'uomo con fattori ignoti” (Lotman 1980a: 159).
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A questa seconda classe di personaggi si associa di solito un atteggiamento
irriverente e ribelle, tipico dei periodi di confine tra un’epoca e 1’altra, quando ¢
inevitabile percepire tutta la convenzionalita dell’ordine sociale costituito: non ¢ un
caso il fatto che il gioco d’azzardo fosse piu diffuso in Russia durante il periodo
romantico. Nei documenti letterari presi in esame da Lotman il gioco d’azzardo rivela

tutta la sua natura metaforica e modellizzante:

Ai contemporanei essa [la cultura aristocratica) apparve cosi
come un insieme contraddittorio, modellato all'apice da modelli
precisi e comprensibili dalla ragione, ma che nella vita reale si
presentava come caos, trionfo del caso, di cui € immagine il mondo
del gioco d'azzardo. [...] Il gioco d’azzardo era dunque considerato
modello del mondo sociale e dell'universo. (Lotman, Uspenskij
1975: 165)

Le analogie tra oggetto d’arte e gioco d’azzardo - per quanto riguarda gli
aspetti che interessano piu da vicino il nostro discorso - sono del tutto evidenti:
I’assenza di un codice forte che presieda alla formazione di eventi (nel caso delle carte)
o di significati (nel caso dell’opera) che siano in qualche modo prevedibili, la pretesa
di porsi quale modello del mondo ed il rifiuto delle modellizzazioni precedenti dicono
che il gioco d’azzardo ¢ una forma di attivitd ludica del tutto anomala, piu simile al
comportamento dell’artista che a quello del bambino o del giocatore di giochi
commerciali.

Viceversa, I’opera d’arte pud essere ripensata in tal senso come un particolare
tipo di testo che mette lo spettatore nella condizione di ‘giocare d’azzardo’ con il
modello del mondo del suo autore. Interpretando i significati plausibili di un testo
artistico, lo spettatore elabora sempre nuova informazione in modo del tutto casuale,
come accade nel gioco d’azzardo. E come nel gioco d’azzardo ricava dal testo un
modello del mondo aperto, cio¢ amorfo e quindi piu verosimilmente conforme al
sistema delle conoscenze - si veda in tal senso il punto /1.2.1. di Tesi sull’arte come
«sistema secondario di modellizzazione», da noi riprodotto a pagina 152. Inutile

aggiungere che cio non accade con il gioco infantile.
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Ancora una volta risulta chiaro il massimo grado di liberta di cui gode lo
spettatore nella formulazione dei suoi giudizi sull’opera, nonché nell’interpretazione
dei significati che in essa possono risiedere. Si conferma in tal senso 1’idea che 1’opera

d’arte costituisca una violazione delle ‘regole del gioco’.
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Ripercorriamo le linee essenziali della discussione sin qui fatta. Va
innanzitutto ricordato che ci si era riproposti di isolare, nella letteratura lotmaniana sui
fenomeni inerenti la semiotica della cultura, la tendenza ad un approccio che prescinde
dalle formalizzazioni forti e privilegia invece la liberta d’azione dell’individuo rispetto
al sistema: questa ¢ ’idea di semiosi che si € cercato di mettere in luce e che costituisce
una costante tematica negli articoli portati ad esempio.

Si ¢ assunto come punto di partenza il personale contributo del semiologo di
Tartu alla ricerca - svoltasi soprattutto durante gli anni Sessanta - attorno alla natura
della retorica e dei fattori che la legano al sistema cultura. 11 fenomeno della
retoricizzazione dei testi ¢ riveduto in tal senso nell’ottica delle teorie semiotiche e
culturologiche elaborate durante gli stessi anni - anche e soprattutto per opera dello
stesso Lotman - e prende il nome di neoretorica.

Il primo dato rimarchevole scaturito dall’esame dei documenti consiste nel
fatto che, anche dove tratta dei principi ordinatori del testo artistico non-verbale, il
semiologo rifiuta quelle facili sistematizzazioni che potrebbero dare alle sue teorie
I’aspetto dell’argomento ultimo, definitivo. Le teorie lotmaniane - in proposito e in
genere - sono essenzialmente teorie aperte, capaci cio¢ di adattare il proprio assetto
interno ad ogni eventuale nuovo contesto speculativo: in cid0 esse modellizzano la
natura stessa del sistema delle conoscenze, il cui statuto ¢ necessariamente proteico e
amorfo'*,

La nozione di tropo semantico - vista nell’ambito della neoretorica come
dipolo formato da due sottotesti le cui /ingue si trovano in una situazione di reciproca

intraducibilita - rende bene 1’idea della notevole liberta in cui avvengono i fenomeni

18 Come afferma lo stesso Lotman: si veda in tal senso il punto /7.2.1. dell’articolo Te3ucer

K mnpoeneMme <HcxyccTBO B pary Monenupykoomux cHcteM» (Tesi sull’arte come
«sistema secondario di modellizzazioney), da noi riprodotto a pagina 152.
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della retoricizzazione dei testi. Il momento dello scambio di informazione tra i due poli
del tropo non puod essere spiegato mediante una semiotica normativa, poiché per sua
natura non ¢ riconducibile ad alcuna rigida modellizzazione formale. Inoltre,
I’asimmetria strutturale che & propria di questi costrutti binari - uno dei due poli ¢
sempre subordinato all’altro, che nella comunicazione ¢ assunto come primario -
mostra la natura enunciativa di ogni nuovo testo formato, che rappresenta sempre
’associazione di una nuova verita (rema) ad una verita nota (tema).

Si ¢ poi preso in considerazione il testo artistico nelle sue qualita di oggetto
culturale che viola le ‘regole del gioco’: I"opera supera infatti il dato di esplicita
convenzionalita tipico delle attivita ludiche e si pone come vera e propria chiave di
lettura e di reinterpretazione del mondo - in maniera del tutto simile a quanto accade
nel caso dei modelli logico-conoscitivi in ambito scientifico. A differenza del gioco,
che non si pone in maniera cosciente il fine di ridurre a modello il mondo, 1’opera
d’arte instaura uno stretto rapporto di somiglianza formale - e spesso anche sostanziale
- con tutto cio che descrive. In tal senso ’arte costituisce una forma di modellizzazione
del reale che ricorda da vicino quelle tecnico-scientifiche, ma di cui rifiuta la vincolante
aderenza al sistema delle conoscenze.

Quanto verra discusso in quest’ultimo paragrafo rappresenta uno degli esiti
naturali della ricerca culturologica lotmaniana: vedremo come la liberta diventi per il
semiologo una premessa necessaria alla nascita e al mantenimento in vita di ogni
sistema culturale, a prescindere dal suo livello di complessita e dal suo momento
evolutivo. E una premessa che gia possiamo leggere tra le righe in alcuni degli scritti
visti sopra (almeno come asserto implicito) ma che negli ultimi documenti - in uno in

particolare, come vedremo - diviene il punto focale della ricerca lotmaniana.

L’idea della liberta assume negli scritti di Lotman sull’arte 1’aspetto di un vero
e proprio spazio semiotico ideale, al cui interno qualsiasi evoluzione di un dato sistema
culturale ¢ in linea di principio possibile. Tale condizione ideale diviene premessa
reale quando si intendano descrivere le trasformazioni che avvengono concretamente in
ogni cultura lungo 1’asse diacronico. Queste sono assolutamente inevitabili, poiché un
sistema culturale vive ed evolve alla stregua degli organismi biologici, ossia in virti

delle asimmetrie interne su cui si fondano le sue strutture minime: il raggiungimento di
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una situazione di simmetria - che € per sua natura statica - equivale in entrambi i casi
all’estinzione (cfr. 11.1.2).

Come vedremo, Lotman associa al comportamento evolutivo dei sistemi
culturali la nozione di ceMHoTH4Yeckas cBoeona (/iberta semiotica): questa si lega
direttamente al discorso sin qui fatto, ma assume anche un significato piu specifico in
quanto trova la sua massima applicabilitad nel caso del testo artistico non-verbale,
testimoniando quindi la crescente attenzione del semiologo per un campo del sapere

che non ¢ di sua stretta competenza: I’estetica.

L’articolo a cui faremo principalmente riferimento in questa sezione risale al
settembre del 1992 e si intitola Orous B cocyxne (I/ fiuoco nel vaso)'™: sotto molti
aspetti tale documento rappresenta una delle pitu recenti testimonianze lasciate dal

. . . . . .. . . 186
semiologo circa la direzione assunta negli ultimi anni dalla sua personale ricerca ™.

8511 titolo del documento ¢ tratto da un verso della poesia di N.A.Zabolockij HexpacuBas

neBouka (La ragazzina brutta):

[..]4TO ecTh KpacoTa [...] cos’e la bellezza
M noueMy ee 060XKE€CTBIIAIOT JIIOAH] E perché la gente la idolatra?
Cocyn oHa, B KOTOPOM INyCTOTA, E vaso in cui ¢’é nulla,
Wnu oroHs, Mepuamwomuit B cocyne? O fuoco che tremola in un vaso?

Lotman segnala che il passaggio riprodotto si trova nella raccolta CTHXOTBOpPEHHUS H
noB Mei (Poesie e poemi), Mosca-Leningrado 1965: 141.
'8 Recentemente pubblicato nella traduzione italiana curata da Silvia Burini (Strumenti
critici XII, 1997, 2: 181-192), Il fuoco nel vaso ¢ tuttora inedito in Russia. L’articolo ¢
destinato ad un’ampia raccolta comprendente gli ultimi scritti del semiologo di Tartu: 1’opera -
dal titolo /I girotondo delle muse - & stata commissionata alla casa editrice bergamasca Moretti
& Vitali per iniziativa del Dipartimento di Slavistica dell’Universita degli Studi di Bergamo.
Alla stessa raccolta appartengono altri articoli a cui si fara ampio riferimento in seguito, tra cui
vanno segnalati in particolare La natura morta in prospettiva semiotica (1984) e Il ritratto
(1993), in quanto forniranno le categorie per una approfondita analisi comparativa dell’opera di
Pavel Filonov (cfr. Ill.2-3). La consultazione dei documenti originali si ¢ resa possibile per
gentile concessione della curatrice, Silvia Burini. In una nota esplicativa al documento 1/ fuoco
nel vaso la studiosa sottolinea come sia prerogativa degli ultimi articoli lasciati dal semiologo
un acceso interesse verso il problema della bellezza:

L'inedito di Jurij Lotman qui presentato & uno degli ultimi lavori del
semiologo di Tartu e risale al settembre del 1992. [...]

La riflessione nellambito dell'estetica, tipica della tradizione russa,
appare inusuale per Lotman, fino a questo articolo piuttosto restio ad
occuparsi di tali problematiche. (Lotman 1997a: 188)
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Nel documento in questione Lotman fornisce una radicale reinterpretazione del
significato da attribuirsi alla bellezza nel testo estetico, adottando un punto di vista del
tutto originale che coinvolge e riassume tutte le sue precedenti ricerche in materia di
semiotica della cultura. L’attacco dell’articolo costituisce gia di per sé una immediata
ed essenziale presa di posizione, in cui il semiologo manifesta la propria idea di

bellezza come fenomeno culturale a piu dimensioni:

Hposnema KpacoThl KakK CcCaMoOAaoBJICKOLIUECIro
IIOHATHSA IICpECCKaeTcas M C HpHpOROﬁ, H C 4YeJio-
BCKOM B IIJIOAAX €ro TBOp4YeCTBA, H C pem{rneﬁ, KakK
C TEM, 4HYTO, H€ 6yAyHH 3pDHMBIM II0O CYILIECTBY,
CHMBOJIHYCCKH ABJIACTCHA HaM B 3PDHMBIX d)opM.
(Lotman 1992¢: 1)'*’

188 dell’atto creativo,

La bellezza, in quanto connotazione ulteriore e autonoma
viene isolata nel discorso di Lotman come quel fattore del testo artistico che ¢
individuabile nell’intersezione di tre delle dimensioni fondamentali dell’esperienza
umana del mondo: quella naturale, da intendersi nel senso piu neutro del termine e
quindi direttamente collegata alla percezione sensibile del reale; quella individuale,
ovvero legata alle dimensioni psichica e biologica proprie dell’artista e/o dello
spettatore; quella religiosa, dove per religione si intenda una modellizzazione
secondaria del mondo fondata sul simbolo, il solo strumento speculativo capace di
rendere ‘visibili’ fenomeni non appartenenti al dominio del sensibile e del razionale.

A comune denominatore di queste apparentemente inconciliabili forme di
percezione del mondo sta appunto la bellezza. Essa partecipa contemporaneamente di
ognuno dei tre punti di vista esistenziali: in quanto principio ordinatore non puo che

mettersi in relazione con 1’ordine intelligibile del mondo, con il cosmos - negazione del

caos - di cui I’'umanita nel suo insieme ha esperienza mediante la ragione; in quanto

187 L . . . .
1l problema della bellezza come concetto in sé compiuto si interseca sia con la natura, sia

con l'individuo nei frutti della sua attivita creativa, sia con la religione, come con qualcosa
che, non essendo in sostanza visibile, ci appare simbolicamente in forme visibili. (Lotman
1997b: 105)

'8 Lotman parla, per la precisione, di “camomoBmelomee mouusaTue” (lett.: concetto

autosufficiente), espressione in cui si manifesta un’idea di autonomia e intangibilita.
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funzione del soggetto e della sua particolare esperienza quotidiana del mondo (byf) non
puod che dipendere dalla storia dell’individuo - come anamnesi - e quindi dalla sua
specificita psichica e biologica; infine, in quanto principio che trascende i vincoli del
sensibile - cio¢ mistico - rimanda necessariamente allo spazio di indagine proprio della
religione. E la bellezza partecipa contemporaneamente di tutti e tre gli approcci al
mondo: in tal senso appartiene allo spazio culturale della loro intersezione.

Una tale idea puo essere agevolmente sintetizzata da una semplice formula

logica, che risulta utile a visualizzare concettualmente il fenomeno:

Bellezza € {Natura m Individuo m Religione}

Bellezza

schema F - le tre dimensioni della bellezza.

Lotman prosegue la sua definizione evocando di passaggio due posizioni
estetiche ‘classiche’, a riprova dell’autonomia di cui dovrebbe poter godere il dato
estetico rispetto ai valori esclusivamente formali o esclusivamente contenutistici che

I’opera d’arte esprime:

MHoro4ucieHHble ONpEneJIeHHA KpacoThl BKJIIOYa-
IOT B ce6si “npucyTcTBHe Co3maTejyii B cCO3NaHbe
(XKXyxoBckuif) HJIH Xe, B COOTBETCTBHH C oOIpelne-
nenusMH Ieresnsi, MaTepuanbHylo peanu3auuio Mneu
caMoxoBJeolIee COBEpIIEHCTBO, noJjiy4aiouree

MAaTCpHAJIBHOC BOIIJIOLCHHC H ABJIAIOLICCCA CaMO IIO

ce6e He3aBHCHMOM ueHHocThio. TaxuM oeépa3oM,
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KpacoTa oInpeaeyisaecTcas B PpPa3JIHYHBIX dunocopcxux
CHCTEMAaX KakK caMoaoBJcKoLIce COBCPIICHCTBO.

(Lotman 1992¢: 1)'*

Dunque la bellezza non appartiene di diritto né al livello della sola espressione,
né a quello del solo contenuto: essa costituisce a tutti gli effetti un valore autonomo,
ulteriore rispetto ad entrambi.

Una simile affermazione nasconde perd un rischio notevole: partendo da una
tale premessa si puo essere indotti a concludere che alla base della semiosi del testo
artistico stia una sorta di interazione tripolare tra I’espressione, il contenuto e la
bellezza, il che equivarrebbe a dire che il valore estetico di un’opera d’arte costituisce
un oggetto linguistico a sé stante. Cid rappresenta una evidente deroga alle principali
affermazioni lotmaniane sui meccanismi di funzionamento della cultura, e
contravviene soprattutto a quelle pit propriamente semiotiche sulla formazione di
nuovo significato a partire dall’opposizione essenziale di due soli sottoelementi -
significato che scaturisce, come si ¢ visto, dalla reciproca intraducibilita delle loro
lingue.

Che Lotman non intenda questo risulta in un certo senso evidente, poiché la
bellezza si presenta anche a livello intuitivo come una connotazione, cio¢ come qualita,

ossia valore attribuibile o attributo per intervento esterno'. La bellezza non puo

1 . . . . .
¥ Le numerose definizioni di bellezza racchiudono “la presenza del Creatore nella

creazione” (Zukovskij) oppure, in conformita alle definizioni di Hegel, la concretizzazione
materiale dell’ldea, la prefezione in sé compiuta che riceve incarnazione materiale ed é di per
seé un valore indipendente. In questo modo, nei vari sistemi filosofici la bellezza viene definita
come perfezione in sé¢ compiuta. (Lotman 1997b: 105) A proposito di posizioni ‘classiche’ circa
I’origine metafisica della bellezza, scrive Giulio Carlo Argan :

Gli stessi greci spiegavano con la leggenda - la fuga del mitico Dedalo
da Creta e il suo arrivo nellAttica - il nascere di una scultura, le cui
immagini non erano soltanto idoli 0 materializzazioni del divino in oggetti
vagamente antropomorfi, ma rappresentazioni del divino in immagini che
avevano l'apparenza della vita e del movimento. Corrisponde infatti al
passaggio dal circolo chiuso della reggia micenea all'aperta socialita della
poleis il trapasso del sentimeno del sacro dalloggetto direttamente
investito del potere divino all'intuizione del divino attraverso la
rappresentazione delle forme naturali idealizzate. (Argan 1969: 35-36)

%11 che non significa necessariamente che secondo Lotman la bellezza si dia come fattore
esterno - ed estraneo - al testo (cfr. citazione in nota 130).
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quindi costituire un oggetto linguistico autonomo, che sia cio¢ trasferibile da un
individuo ad un altro mediante un processo comunicativo convenzionale.

Lotman, pur affermando la necessaria autonomia della bellezza rispetto al testo
artistico, non la ricerca al di fuori di questo, ma nella particolare correlazione che si
viene ad instaurare tra il piano dell’espressione e quello del contenuto ad essa relato:

IlposyieMa XpacoTEl, TaKUM O06pa3oM, pa3Me-
IIaeTCA Ha TIpaHH CONEPXaHUA U BbIDAXEHHA H
MOXET HCTOJIKOBEIBAThCS B 3aBHCHMOCTH OT oeluei
B cteTuxo-dpunocodckoit MO3ULHHA KakK
rapMOHHYECKOE HJIH KHCTapPMOHHMYECKOE OTHOLUIEHHE
B THX AByX IJIaHOB. JJIf TOro, YTO6kl TaKOi BoOIpoc
BO3HHK, HEO6XOAHMA CBO60Ja B  OTHOLUEHHH
BBIDAXEHHSA H CONEpXaHUA, OCO3HAHHE HX Kax
Pa3HOIIAHOBLIX  ABJICHHI!, OTHOLNEHHA  MeEXAy
KOTODEHIMH HE aBTOMAa-THYHBI, a Kaxaeiif pa3s
TPE6YIOT  ONpeNeJIEHHO  CHCTEMEI INPaBHJI H

npunnunos. (Lotman 1992¢: 1)"!

Non si puo non leggere in queste affermazioni una evidente ripresa degli
argomenti da noi gia affrontati parlando della neoretorica del testo non-verbale (cft.
11.11.3): si & visto in quel caso come il valore normativo e creativo del tropo semantico
non dipenda da fattori di natura formale o funzionale, ma scaturisca invece dal
particolare nesso che viene ad istituirsi tra i suoi (due) sottotesti. Questi sono associati
dall’intelletto al fine di creare un testo capace di nuova informazione: perché cio
avvenga ¢ necessario che le loro lingue presentino differenze strutturali tali da non
permettere traduzioni convenzionali dall’uno all’altro polo (situazione retorica o
intraducibilita). Inoltre, la mancata identita tra le lingue dei (due) sottotesti rendeva

conto del fatto che ogni nuova informazione prodotta a partire dal loro accostamento

Y111 problema della bellezza, quindi, si colloca al limite tra il piano del contenuto e quello

dell’espressione e puo essere interpretato, a seconda del generale punto di vista estetico-
filosofico, come rapporto armonico o disarmonico tra questi due piani. Perché una simile
questione venga posta é necessario che esista liberta di rapporto tra contenuto e espressione, e
che essi vengano riconosciuti come fenomeni sullo stesso piano i cui rapporti non sono
automatici, bensi richiedono volta per volta un determinato sistema di regole e principi.
(Lotman 1997b: 105)
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fosse riconducibile a questa o a quella opposizione elementare: «discreto-continuoy,

«proprio-altrui», «centro-periferia», «espressione-contenuto», € cosi via.

Anche nel caso del testo estetico € una sorta di situazione retorica - tra il piano
dell’espressione e quello del contenuto - a determinare lo scaturire della bellezza, come
nuova informazione ricavata dal testo mediante un lavoro supplementare che deve
essere compiuto emotivamente dallo spettatore. Si noti come espressione e contenuto
perdano qui il loro statuto propriamente linguistico secondo cui uno sarebbe diretta
emanazione dell’altro, in un rapporto di alterna subordinazione a seconda degli aspetti
della semiosi che si vogliono privilegiare nell’analisi: in campo estetico le due entita
assumono posizioni equivalenti e sono, dal punto di vista funzionale, omologhe:
secondo Lotman ¢ infatti “necessario [...] che essi vengano riconosciuti come fenomeni sullo
stesso piano” (cfr. nota 191). Si puo dire in tal senso che nella visione lotmaniana del
fenomeno il dato estetico scaturisce non dall’uno o dall’altro ente, ma dal nesso che
stabilisce la loro equivalenza nel testo estetico.

Il risultato dell’azione che I’intelletto creativo compie sull’opera d’arte - la sua
ragion d’essere - consiste dunque in una deautomatizzazione del codice che lega tra
loro espressione e contenuto, “i cui rapporti non sono automatici, bensi richiedono volta per
volta un determinato sistema di regole e principi” (cfr. nota 191). Con una metafora
tecnologica si potrebbe dire che la comunicazione del dato estetico si fonda su di una
codificazione ad ‘assetto variabile’.

L’idea della deautomatizzazione del codice non ¢ nuova nella storia della
ricerca semiologica e semiotica: si pensi - solo per citare un esempio - alla
fondamentale importanza che essa riveste nella formulazione del concetto di segno

iconico, teorizzato da Roman Jakobson'*%.

192 . . .. . . . . .
Una succinta ma esaustiva definizione di segno iconico si trova nel manuale di Angelo

Marchese L officina della poesia:

[...] I segno poetico (come tutti i segni artistici) & integralmente
iconico: contrariamente ai segni linguistici comuni, in esso il rapporto tra
significante e significato non & arbitrario ma motivato. Ne deriva che non
solo linformazione non & separabile dalla lingua ma che, nel testo
letterario, si attua una semantizzazione di tutti gli elementi non semantici
della lingua naturale, e cioé degli elementi fonologici, morfologici e
sintattici. (Marchese 1985: 68)

175



CAPITOLO SECONDO - Sulla dimensione culturale del segno artistico: fondamenti
per un’estetica lotmaniana della liberta

Nel caso del segno iconico si parla dell’esistenza di un legame ‘particolare’ tra
il piano dell’espressione e quello del contenuto, un nesso che fa assumere al testo
poetico un significato ulteriore (ed altro) rispetto a quello del segno linguistico

culturale'”.

Il significato del segno iconico sfugge infatti ad ogni forma di
codificazione convenzionale, propria invece della /ingua naturale, non marcata dal
tratto della poeticita: nel testo poetico ogni enunciato pud ad esempio proiettare
sull’espressione qualita formali proprie del contenuto (iconismo).

Diverso ¢ invece il caso della segno estetico - preso in esame da Lotman - in
cui tra il piano dell’espressione e quello del contenuto non si instaura un nesso
soltanto, ma infiniti, ognuno dei quali porta con sé un proprio “sistema di regole e
principi”, ossia un codice specifico: si realizza in altre parole una situazione di
essenziale indeterminatezza, che ¢ proprio contraria a quella situazione di
determinatezza caratteristica della situazione icomnica. Proprio nella mancanza di un
vincolo rigido nella determinazione del suo significato risiede la proprieta piu
caratterizzante del segno estetico. Come abbiamo anticipato sopra, Lotman definisce
una tale situazione di indeterminatezza “ceMuoTHuHas cBoeona’ ([iberta semiotica).

Anche in questo caso si rivela del tutto efficace la metafora dell’elemento

galvanico, introdotta da Lotman come modello per illustrare il principio di

' Tale nesso in seguito si parcellizza, ma solo perché coinvolge livelli differenti della

parola: fonoprosodico, morfologico, semantico, ecc. In ogni caso non ¢ mai uno solo di essi a
svolgere un ruolo prominente nella formazione del segno poetico. Jakobson affronta il
problema del nesso tra espressione e contenuto nel documento del 1933 Co je poezie? (Che
cos’e la poesia?).]l linguista sostiene in particolare la necessita di operare una
deautomatizzazione del nesso, che nella sua particolare visione del problema equivale ad
attribuire un valore non convenzionale al legame tra espressione e contenuto, cio¢ a
semantizzarlo:

Ma in che cosa si manifesta la poeticita? - Nel fatto che la parola &
sentita come parola e non come semplice sostituto dell'oggetto nominato,
né come scoppio di emozione. E ancora nel fatto che le parole e la loro
sintassi, il loro significato, la loro forma esterna ed interna, non sono un
indifferente rimando alla realta, ma acquistano peso e valore propri.

Perché questo & necessario? Perché € necessario sottolineare che il
segno non si fonde con l'oggetto? - Perché accanto alla coscienza
immediata dell'identita tra segno e oggetto ( A & A1) & necessaria la
coscienza immediata dellassenza di identita (A non & Ai); questa
antinomia ¢ indispensabile, poiché senza paradosso non c'é dinamica di
concetti, né dinamica di segni, il rapporto fra concetto e segno si
automatizza, si arresta il corso degli avvenimenti, la coscienza della realta
si atrofizza. (Jakobson 1985: 53)
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1 .. . ..
' Va detto che ’associazione di due poli in un

funzionamento del tropo semantico
contesto adatto - la soluzione salina - non da luogo soltanto ad un flusso di elettroni il
cui moto dal polo negativo a quello positivo puo essere considerato - almeno sul piano
funzionale - rettilineo (Schema Ha). Tale situazione genera parallelamente anche un
campo magnetico che si sviluppa in infinite direzioni nello spazio circostante, le cui
propaggini si spingono ben oltre il particolare contesto - la soluzione salina - che ¢
proprio della sola corrente elettronica (Schema Hb).

Analogamente la bellezza - che ¢ diretta emanazione della “liberta di rapporto tra
contenuto ed espressione” (cfr. nota 191) - & equiparabile ad un campo dei significati
estetici possibili che si sviluppa in infinite direzioni nello spazio semiotico in cui sono
‘immersi’ i due piani del testo artistico: quello dell’espressione e quello del contenuto.

Lo spettatore di un’opera d’arte, in altre parole, esercita la propria funzione
specifica nella semiosi del testo che contempla ingenerando tra il piano
dell’espressione e quello del contenuto tutti i significati di cui € capace, operando cio¢
un lavoro di libera interpretazione dell’opera. In questo senso il significato estetico
risiede pienamente nel nesso - come luogo semiotico - che vincola tra loro i due piani
dell’opera, nesso che ¢ rinominato da Lotman “/imite tra il piano del contenuto e quello

dell’espressione” (cfr. nota 191).

19 Si veda in tal senso il passaggio tratto da La rhétorique du non-verbal (Lotman, Gasparov

1979: 78-79), da noi riprodotto a pagina 138.
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schema H - /a metafora lotmaniana dell’elemento galvanico.

Dire che il dato estetico (la bellezza) risiede in tale /imite ha delle conseguenze
notevoli tra cui, non ultima, quella di un netto spostamento di ogni attivita semiotica
verso lo spettatore. La semiosi del testo estetico diviene cosi una sorta di ‘questione
personale’ tra I’osservatore ed il /imite, in cui il primo, in quanto soggetto agente, non
puo che avere la meglio: benché dotata di un elevato valore euristico, la nozione di
limite rappresenta soltanto la riduzione a modello di un fenomeno che risiede
interamente nella mente dello spettatore. E infatti quest’ultimo a svolgere il lavoro di
interpretazione del nesso a seguito di un suo contatto con il testo. L’intero processo
puo essere rappresentato graficamente, cio¢ ridotto a modello: non € un caso il fatto
che questo assuma lo stesso aspetto dello schema utilizzato per descrivere il principio

di funzionamento del tropo semantico (cfr. Schema H).
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Espressione

_ LIMITE
Spettatore

Contenuto

schema H - [imite tra il piano dell espressione e quello del contenuto.

Entrambi hanno infatti pit di un punto in comune: sono costrutti bipolari; tra le
lingue dei due poli sussiste una condizione di intraducibilita; generano nuova
informazione; il loro significato nel sistema cultura dipende dall’esistenza di un
intelletto agente che ne faccia uso.

L’unica importante incongruenza tra le due nozioni lotmaniane costituisce
anche la novita del concetto di /imite: a differenza del nesso che legava tra loro oggetto
primario e oggetto secondario nel tropo, il limite riflette 1’attitudine dello spettatore
alla comprensione della bellezza e non un rapporto strutturale che dia luogo
necessariamente a nuova informazione.

Nel caso del tropo, le opposizioni binarie che lo generano sono proprie
dell’intelletto (individuale e collettivo) e costituiscono il substrato, il “testo minimale”
comune ad ogni individuo. Il /imite ¢ invece solamente uno spazio semiotico tra
espressione e contenuto: il fatto che 1’accostamento di questi ultimi sia opera di un
autore pud non avere alcuna influenza sull’interpretazione del testo stesso, se lo
spettatore non ¢ dotato di una buona dose di consapevolezza e competenza. Perché
possa esercitare appieno la propria liberta semiotica, lo spettatore dovra quindi
appartenere a quella particolare classe di destinatari che Lotman definisce “pubblico
adulto” (cfr. note 174-179)

Vedremo oltre come la conoscenza - o I’ignoranza - di dati contestuali anche
apparentemente svincolati dall’oggetto d’arte osservato, possano influire notevolmente

sulla possibilita di comprenderne appieno la bellezza. Nel caso del /imite pud sempre
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verificarsi ’eventualita che lo spettatore sia in parte o del tutto al buio riguardo alle
reali intenzioni dell’autore nella realizzazione dell’opera. Cid ¢ in certa misura

e er . . .. . 19
ascrivibile alla mancanza di dati circa il contesto che ’ha generata'””.

Ma torniamo alla particolare situazione che il semiologo definisce “liberta di
rapporto tra contenuto ed espressione”: essa presuppone una liberta per cosi dire
‘assoluta’ da parte dello spettatore, il quale non ¢ piu tenuto a sottomettere il segno al
suo significato - o viceversa - come avviene invece nel caso del testo culturale:
espressione e contenuto sono entita distinte e correlate solo dal gesto dell’artista, ma si
equivalgono funzionalmente sul piano estetico, come poli di una attivitd semiotica che
avviene non ad una delle due estremita, ma nel /imite - come spazio semiotico che ad
un tempo unisce e divide.

Quindi, perché si possa parlare di una piena fruizione dell’opera d’arte, lo

spettatore deve potere mettere liberamente in atto giudizi (enunciati predicativi) che

%5 Nel documento del 1977 ®enomen xynwTypst (I fenomeno della cultura) Lotman

prende in esame alcuni casi particolari in cui un sistema intellettuale formula ipotesi in una
situazione di assoluta insufficienza di informazioni:

KynbeTypa - CBEDXHHIMBHAYAJIBHBEIH HHTENJIEKT -
NpeacTaBjIseT co6oit MEXaHU3M, BOCIIOJIHAIOIXUH
HeNoCTaTKH HWHIAMBHAYAJILHOrO CO3HaHUs H, B B Tom
OTHOULIEHUHU, NMPEACTABJIAIOIIUN HEH36€XKHOE €My HONOJIHEe-

HHE.
B B TOM cMEICJIE MEXaHH3M KyJbTYPhEl MOXET 6BITh
OMHCaH B  CJIEAYIOLIEM BHAE! HEXOCTATOYHOCTh

HHGOpPMAalUH, HaXOAfIIEHCA B pPacCNOPSXEHHH MBICIIAINEH
HHOUBHAYAJIBHOCTH, MAeEJIa€T HEO6XOMHMBIM IJIA Hee
o6paimieHde X apyro¥f Taxoff xe emuHune. Eciu 6b1 MEI
MOIJIH MNpPEACTaBHUTh CE6€ CYyLIECTBO, IcHcTBymollee B
yCHIOBUAX ‘TMONMHOW  HGOpPMaUWH, TO €CTECTBEHHO 6bIJIO
6Bl INPEAINOJIOKHTBL, YTO OHO HE HYXHOAaeTcA B Ce6e
IIOOO6HOM AJIA NPUHATUS pemeHuli. HopmanbHoll xe mis
yeJloBeKa CHTyalHel ABJIAETCA HEATEJIHOCTh B YCJIOBHAX
HemocTa-TouHol uHdopmanuu. (Lotman 1992a: 44)

[La cultura come intelletto superindividuale ha in sé un meccanismo che colma le lacune
della conoscenza individuale e che sotto questo aspetto, appare il suo inevitabile complemento.
In questo senso si puo descrivere il meccanismo della cultura nel modo seguente:
linsufficienza di informazione, che ¢ propria di ogni individualita pensante, rende necessario
far ricorso ad un’altra unita. Un essere che agisse in condizioni di piena informazione non
avrebbe bisogno do niente di simile per prendere una decisione. Ma la condizione normale per
l"uomo ¢ quella di agire in condizioni di informazione insufficienti. (Lotman 1980a: 59)]

180



1.3 - Estetica della liberta

coniughino tra loro i due piani del testo, attingendo ugualmente sia al “proprio” sistema
delle conoscenze che a quello di origine dell’opera in questione. Quest’ultimo sara
necessariamente “altro” rispetto a quello dello spettatore, che potra raccogliere
informazioni in proposito in maniera documentaria, oppure cercare di evincerne i dati
essenziali inducendoli dalla sola natura dell’espressione e/o del contenuto. Un simile
meccanismo di lettura del dato estetico rientra in ogni caso in quel tipo di opposizione

dialettica tra “cBoe” e “uyxoe” (proprio e altrui), di cui si ¢ gia detto sopra (cfr. 11.1.1):

ITousTHe KpacoThl TECHO CBf3aHO C KaTeropuei
“cBOe-4YyX0e” H C BO3MOXHOCTBIO CBO60XHOrO

BhI6opa Mexay HuMH. (Lotman 1992e: 1)'%

La lettura di un’opera d’arte & dunque possibile solo a condizione di godere di
una piena “liberta di scelta”. Si deve poter essere in grado, in altre parole, di ricavare dal
limite qualsiasi significato pertinente. La nozione di /iberta semiotica va intesa in tal
senso come la facolta di poter deautomatizzare il nesso tra espressione e contenuto e di
ricodificarlo un numero indefinito di volte, generando ad ogni interpretazione un
nuovo significato estetico. Anche qui le analogie sul piano funzionale con il tropo
semantico sono del tutto evidenti.

Dove il limite sia univocamente normato - a causa di congiunture storiche,
culturali, o piu dichiaratamente ideologiche che limitino il grado di liberta dell’artista
e/o dello spettatore - non ha piu senso parlare di significato estetico, di bellezza. Il testo
artistico finisce per assolvere in tal caso la medesima funzione del testo linguistico
convenzionale: trasmette un significato univoco, ‘inequivocabile’ e convenzionale, a
cui il destinatario non puo opporre alcuna forma di giudizio autonomo'”’. In tal caso lo

spettatore si trasforma da interpretante a mero ricevente passivo:

Y11 concetto di bellezza é strettamente legato alle categorie “proprio-altrui” (svoe-cuzoe) e

alla possibilita di scegliere liberamente tra queste. (Lotman 1997b: 105)
97" Non ¢ un caso che qui si sia scelto di indicare 1’arte non libera con un attributo da noi gia
usato per il Realismo Socialista (cfr. I.1): I’intento persuasivo e propagandistico che si riscontra
nelle opere di epoca staliniana rende il contenuto o 1’espressione del testo (o entrambi) del tutto
‘inequivocabili’. Come vedremo in seguito, il Realismo Socialista rappresenta secondo Lotman
uno dei casi piu eclatanti - insieme all’arte di regime nazionalsocialista - di notevole restrizione
della liberta semiotica.
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Booe6lie, MOHATHE KPacoThl COOTHOCHTCHA C IIOHATHEM
CEMHOTHYECKOH CBO60ABI. TaM, TIIe HA3BIK OXHO3HAYHO
3amXaH U He fABJIAETCA IPEAMETOM BbI60pPAa, OH HE MOXET
nomjiexaTh M OLEHKE IO IIKaJie ‘KpacHBoOe-6€306pa3Hoe’”.
TonbKko CBO60Ia BHIGOpPAa CO3MaeT IIOYBY IJIA B cTeTH-
yeckolf OLIEHKH TOro, 4YTO BHE €€ IOANAETCA TOJBKO
ouneHke mnpaktudeckodi. B B ToM cMEIciie cHcTeMa ‘“‘ecTe-
CTBEHHBIX” COOTHOLUEHHM cTaHOBHTCA B cTeTHYECKH
3Ha4YUMOH TOJIBKO IIOCJIE TOro, KaKk OHa NIponylleHa 4Yepe3

CHCTEMY BBI6GOpPA H BO3BpalllaeTCi HaM B DPYKH HE€ Kak

HMIICpaTHBHasi TpaZMLUHA, a KaK IUIOA  Hallero
cBosonuoro neiicteus. (Lotman 1992¢: 1-2)'%

Abbiamo gia detto di come lo spettatore possa ingenerare nel /imite I’infinita
gamma dei significati estetici possibili. Va ora aggiunto che il fenomeno assume
proporzioni variabili a seconda del realizzarsi o0 meno di alcune condizioni esterne al
testo stesso. Una di queste ¢ la condizione contestuale di /iberta semiotica, di cui si ¢
appena detto. L’altra riguarda invece piu da vicino lo spettatore che, in qualita di
elemento funzionale prominente nella semiosi, deve mettere a disposizione la ‘materia
prima’ di cui i significati estetici indotti nel /imite sono costituiti: le ipotesi sul

significato dell’opera (cft. 11.1.2).

Il testo estetico ¢ strumento di semiosi infinita solo a livello ideale (cfr.
Schema I). Si puo dire che esso non sia mai circoscrivibile da un sistema culturale
chiuso, ovvero che ¢ di fatto impossibile una lettura ultima, definitiva dell’oggetto
d’arte. Cio dipende essenzialmente da due fattori determinanti: per prima cosa dalla
particolare natura del /imite, in cui si verifica come si ¢ appena detto una sorta di

situazione retorica - ovvero di sostanziale intraducibilita - tra il piano dell’espressione

8 In generale, il concetto di bellezza si rapporta al concetto di liberta semiotica: laddove la

lingua é univocamente data e non é oggetto di scelta, non puo essere sottoposta a valutazione
secondo la scala “bello-brutto”. Solamente la liberta di scelta pone le premesse per una
valutazione estetica di cio che, al di fuori di tale liberta, puo solo offrirsi a una valutazione
pratica. In questo senso il sistema dei rapporti “naturali” diviene esteticamente significativo
solo dopo essere stato fatto passare attraverso un sistema di scelta, e torna nelle nostre mani
non come una tradizione imposta, ma come frutto di una nostra libera azione. (Lotman 1997b:
106)
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e quello del contenuto'”. In secondo luogo le ragioni di un tale fenomeno vanno
ricercate nello spettatore. Quest’ultimo agisce infatti secondo i modi che sono propri
del suo peculiare sistema di scansione della realta, il quale varia inevitabilmente da
individuo ad individuo. Va considerato inoltre che la coscienza del mondo evolve
sempre e comunque sull’asse diacronico.

Quindi, anche considerando I’intelletto dello spettatore come un prodotto
specifico del contesto sovraindividuale a cui appartiene - la cosiddetta ‘mente
collettiva’ - si avra sempre una capacita di lettura del testo estetico che aumenta di pari

passo con I’evoluzione della cultura.

‘ Espressione

srravaiaca. ..

ot | ‘\\ -._‘\
H .::,_ . ! K o0
Speftatore . g e T

Contenuto

schema I - [a semiosi potenzialmente infinita nel testo estetico.

Lo spettatore sara quindi in grado di ingenerare bellezza nel testo artistico
proporzionalmente alla liberta di cui gode da un lato, alla sua specificita dall’altro. Tale
specificita si compone in sostanza di una serie di fattori culturali - legati all’esperienza
del mondo maturata - e di fattori extraculturali, che Lotman riconduce alla dimensione
fisica e fisiologica dell’individuo.

Per quanto riguarda i fattori culturali, basti pensare che uno storico dell’arte
dara del medesimo testo estetico una interpretazione sensibilmente diversa da quella

fornita da un sociologo, cosi come !’individuo istruito non pud che percepire la

199 Sj ricorda che la situazione retorica consiste sostanzialmente nella mancata identita tra le

lingue di due sistemi.
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bellezza di un’opera in maniera del tutto diversa da quella di chi ne ignori -
volontariamente o meno - i possibili significati. Va detto in tal senso che
I’interpretazione dell’oggetto d’arte fatta da uno spettatore competente non ¢
necessariamente la migliore, ma senz’altro quella pit estesa®”.

Lo stesso puo dirsi a proposito dei fattori fisici e fisiologici: nel caso di un
soggetto che abbia subito menomazioni tali da comprometterne le facolta mentali, la
percezione dei valori estetici di uno stesso testo non puo in alcun modo coincidere con

201

quella di un soggetto normodotato™ . L’esercizio della liberta semiotica in ambito

290 1] seguente passaggio - tratto dal documento del 1984 MeTaceMHOTHKa H CTPYKTYpB

KyNbTYPH (La metasemiotica e la struttura della cultura) - non lascia dubbi in proposito:

Nei reali rapporti comunicativi nel linguaggio naturale - e in misura
ancora maggiore nei pit complessi linguaggi secondari - € praticamente
impossibile una completa identificazione fra il codice strutturale del
mittente e quello del destinatario: il diverso volume di memoria e di
esperienza culturale, la varieta dei codici ereditati dal collettivo e la
possibilita propria di ogni sfera semiotica - e anche delle singole
personalita - di generare continuamente nuovi codici, esclude la possibilita
di una identita semiotica fra una persona e l'altra. [...] Questo fa si che nel
processo comunicativo il messaggio sia inevitabilmente sottoposto ad una
trasformazione non prevedibile del suo contenuto. (Lotman 1985: 85)

' In Acummerpus u muanor (L asimmetria e il dialogo) Lotman ripercorre per sommi
capi il contenuto di un articolo di Nikolaenko, intitolato @yHKIHOHaJIBHAA ACHMMETPHA
Mo3ra 4 H306pa3HTEJIbHBIE CIOCO6HOCTH (L asimmetria funzionale del cervello e le
potenzialita creative dell’individuo):

B cratee H.H HuKOJIa€éHKO IpHUBEAEHH MNaHHBIE 06
HM3MEHEHHH O603HAYEHHUS LBETOB IIPH OXHOCTOPOHHEM
MpaBo- M JIEBO-NMOJIYIIADHOM HX BOCHPUATHH, IOJIY-
yeHHble B xcnmepuMeHTalbHbBIM InyTeM. IIpH omHOCTO-
POHHEM  NpPABOMOJIyLIADHOM  CO3HAaHHH  HCIBITYEMBIH
MOJIB3YETCA CYILIECTBYIOLIHMH B A3bIKE LBETOONpene-
JICHHSSMH B HX OCHOBHOM H ymnpomeHHod dopme wumu
OTCHEJIaET K NpEaAMETHBIM LBETAaM Belled H3 mpocToro
O6BIIEHHOr0 BEWIHOro oe6uxoxa. [...] IIpy OXHOCTOPOHHEM
JICBONOJIyIIADHOM CO3HAaHUH ONpPAlIHBAEMEIM NPOABJIAET
TEHIEHILHIO H3BICKAHHOW H306pETATEJIBHOCTH B KJIACCH-
duxanuu orTeHkoB uBeTa... (Lotman 1992a: 248)

[Nell’articolo di Nikolaenko [...] sono riportati i dati ottenuti attraverso una serie di
esperimenti sul modo di designare i colori da parte di un individuo che utilizzi soltanto
I’emisfero destro oppure quello sinistro del cervello. Chi utilizza solo I’emisfero destro usa per
designare i colori la forma pin semplice ed essenziale, gia presente nel linguaggio, oppure
rimanda ai colori delle cose, basandosi sulla quotidianita. Chi utilizza invece solo [’emisfero
sinistro tende a classificare in modo ricercato le sfumature di colore. (Lotman 1985: 91)]
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estetico rappresenta dunque una situazione di compromesso tra un’attivita di tipo

culturale ed una di tipo “preculturale ed extraculturale”:

[..] BcTeTHYeckoe BOCHPDHATHE €CTh ABJICHHE
KyJIbTypbl, BEITEKa€H H3 Hee H HEBO3MOXHO BHE €€
cuctedsl. Ho BMecTe ¢ Te€M OHO €cTh SBJIIEHHE
BEIGOpa H B B TOM cMBICIIE MOXET COINPHKAacaThCA C
dbu3sHyecKUMH H (PU3HOJIIOrHYECKHMH acneKTaMH IO -
M BHEKYJIbTYPDHOro CymlecTBOBaHUA. OnHa u3
NMPUBJIEKATEJIBHBIX CTOPOH HMCKycCTBa H  3aKIIO-
YaeTcsi B ABYCMBICJICHHOCTH €ro IOJIOKEHSA Ha IpaHHu
KyIbTypbl M BHEKyJbTYpHOH, ¢usnyeckoft (samxe
Bcero @usHoyioruyeckoif) cTpyktypse. (Lotman 1992e:

2-3)22

Da cio si puo agevolmente dedurre che il grado di maggiore liberta risiede nel
testo - come proprieta strutturale - e non nell’osservatore, il quale ¢ comunque
condizionato da fattori esterni (il contesto «liberta vs. non-liberta») ed interni (i fattori
culturali e fisico-fisiologici di cui si ¢ appena detto). La piena liberta semiotica si da
dunque come condizione ideale.

Rimanendo nell’ambito proprio delle possibilitd umane, e prescindendo in
questa analisi dalle condizioni fisico-fisiologiche dell’individuo (non sempre
controllabili), risulta evidente che ¢ il fattore culturale a garantire una adeguata
comprensione dei valori estetici di un’opera. Si puo facilmente intuire come esista un
rapporto di proporzionalitd diretta tra la mole delle informazioni culturali gestibili da
un dato individuo e la mole dei significati estetici che questi sara in grado di
intromettere nel /imite: Lotman sostiene in tal senso che “la percezione estetica € un
fenomeno della cultura, da questa deriva ed & impensabile al di fuori del suo sistema”. Anche il

verificarsi di una piena liberta semiotica non ha alcun effetto concreto - in quanto

202 . o . .. .
La percezione estetica ¢ un fenomeno della cultura, da questa deriva ed é impensabile al

di fuori del suo sistema. Ma nel contempo tale percezione é frutto di una scelta e in questo
senso puo avere punti di contatto con gli aspetti fisici e fisiologici dell esistenza, preculturale
ed extraculturale. Uno degli aspetti affascinanti dell arte consiste proprio nella ambiguita
della sua collocazione, al limite tra cultura e struttura extraculturale, fisica (per lo piu
fisiologica). (Lotman 1997b: 107)
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fattore esclusivamente contestuale - se I’individuo non ¢ in grado di esercitare al suo
interno una adeguata attivita di interpretazione del segno estetico. In questo senso la
conoscenza ¢ possibilita.

A questo proposito ¢ d’obbligo una breve precisazione: quando parla di
cultura, Lotman non fa mai riferimento alla esclusiva competenza testuale
dell’individuo o al corpus delle nozioni astratte acquisite per via linguistica. Nel
sistema teorico lotmaniano la cultura ¢ il risultato sulla macchina pensante del byt: ¢, in
altre parole, una sedimentazione progressiva dell’esperienza empirica (fisica o
spirituale) nella mente, cio¢ nell’intelletto e nella memoria®”. La competenza testuale e
le nozioni astratte che appartengono al sistema culturale di un individuo non sono che
aspetti secondari, modellizzazioni della sua esperienza del mondo, e influiscono solo
indirettamente sui giudizi estetici che puo formulare. Il byt €, in tal senso, lo strumento
di interpretazione estetica principale dell’opera d’arte: lo spettatore potra attribuire
tanti piu valori estetici all’opera quanto piu estesa e consolidata sara la sua esperienza
del mondo (Schema J)**,

Quest’ultima considerazione rende conto di quanto si era anticipato sopra a

proposito della nozione di liberta semiotica: nel caso in cui questa liberta di tipo

2% Da tempo gli studiosi hanno abbandonato ’uso di tradurre ’espressione russa byt con

equivalenti approssimativi della propria lingua, perifrasi che hanno dimostrato tutta la loro
inadeguatezza ad esprimere un concetto cosi esclusivo della cultura russa. Per una suggestiva
definizione del concetto di by?, si veda quanto scrive Lotman in un passaggio di Becensl o
pyccxo#t kynbType (Conversazioni sulla cultura russa) da noi riprodotto in nota 134.

24 Nel documento del 1977 IToB THKa GEITOBOTO IIOBEACHHSA B PYCCKOH KyJIbType
XVIII Bexa (La poetica del comportamento quotidiano nella cultura del XVIII secolo) Lotman
formula una interessante osservazione circa le profonde correlazioni sussistenti tra il byt e la
percezione estetica del mondo:

I'oBopHTe xe O 1OB THKE 6BITOBOrO IIOBENEHUSA -
3HaYUTh YTBEPXAATh (MJIS TOro XPOHOJIOTHYECKOro H
HaIlMOHAJIBHOTO OTpe3Ka KyJbTypbl, KOTOPHIH# yKa3aH B
3arjilaBuH), 4YTO OIIpedeJIeHHEIE (OPMBI O6BIYHOM, KaXmo-
OHEBHON MNEATEJIbHOCTH 6BIJIM CO3HATEJIbHO OPHUEHTH-
POBaHBl Ha HOPMBI H 3aKOHBl XYHOXECTBEHHBIX TEKCTOB H
NepexXHBaJIich HemocpeacTBeHHO B crerHyecku. (Lotman
1992a: 248)

[Parlare della poetica del comportamento quotidiano significa infatti affermare che nel
periodo culturale, cronologico e nazionale indicato, determinate forme di attivita quotidiana
erano coscientemente orientate secondo le norme e le leggi dei testi artistici e vissute in modo
immediatamente estetico. (Lotman 1980a: 201)]
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contestuale ¢ data pienamente, lo spettatore pud esercitare la propria funzione di
interpretante solo se possiede una adeguata esperienza del mondo, solo se il suo byt ha
in altre parole raggiunti un grado di evoluzione tale da permettergli 1’intrusione tra il
piano dell’espressione e quello del contenuto di piu che un nesso, quello meramente

convenzionale, codificato, non libero.

byt bellezza

schema J - la comprensione della bellezza come proiezione del byt.

Riassumendo quanto detto possiamo dire che esistono due situazioni di liberta
che determinano la comprensione del segno estetico: la prima, che Lotman chiama
liberta semiotica, ¢ di natura contestuale; la seconda riguarda invece lo spettatore ed ¢

direttamente proporzionale alla sua esperienza del mondo, al suo byt.

Tutti gli argomenti sin qui affrontati costituiscono la sola sezione introduttiva
del documento Orous B cocyxae (/! fiioco nel vaso). Una volta esaurita questa prima
fase preliminare, Lotman prosegue la sua argomentazione nell’intento di dimostrare
come il processo evolutivo verso un sistema libero sia immanente, e lo fa proponendo
una sintetica reinterpretazione del percorso compiuto dalla cultura nella storia dell’arte
russa: le osservazioni del semiologo coprono un arco di tempo che va dalla tradizione

antica - di ispirazione classicista - alla lotta contro I’arte “malata” - messa in atto
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dall’intelligencija sovietica per sbarazzarsi di quelle tendenze artistiche che non
fossero pienamente conformi allo spirito di regime.
Lotman prende spunto dal modello storiografico medievale, che scandisce il

processo di civilizzazione umana secondo tre “stadi evolutivi”’ o tappe fondamentali:

CpenHeBEKOBBIH dbyHmaMeHT, Ha KOTOpPOM
CTpoHJIach, KaK H BCA COBpPEMEHHas eBpomneiickas,
pycckass KyJlbTypa, 3amaBajl Tpuaay b Tramos

B Bomonnu. (Lotman 1992¢: 3)*”

La scansione del tempo basata su ciclicita triadiche costituisce un fenomeno
tipicamente medievale, e trae la sua ragion d’essere dal profondo significato simbolico
attribuito al numero 3 nella religione cristiana. Come ¢ noto 1’idea - con tutta
probabilita di origine pitagorica - ebbe effetti notevoli sulla cultura occidentale
preumanistica e trova il suo culmine in ambito artistico nell’escatologia dantesca - la
divisione dell’oltremondo medievale in Inferno, Purgatorio e Paradiso. Un simile
modello - insieme a molti altri aspetti della cultura medievale - si ¢ perd conservato
molto a lungo, oltre i limiti temporali del suo contesto d’origine: valga su tutti
I’esempio della Scienza Nova vichiana, le cui influenze si protrassero fino alla fine del
secolo XVIIIL.

Le tre fasi a cui Lotman allude - senza quasi mai farne esplicita menzione -
sono nell’ordine: 1’eta classica, quella romantica, e il ritorno all’ordine. Spostando il
punto di vista del lettore in ognuno dei tre diversi sistemi, Lotman rende conto di come
I’idea di bellezza sia andata evolvendo nella direzione di una sempre maggiore liberta
di rapporto tra espressione e contenuto. Alle tre tappe fondamentali di questo cammino
culturale appartengono visioni del bello notevolmente divergenti: cio dipende dalla
libera interpretazione del limite, in chiave armonica oppure disarmonica (cfr. nota 191).
Esistono perd anche mutamenti di natura regressiva: questi dipendono sostanzialmente
da fattori congiunturali che hanno drammaticamente azzerato - con notevoli traumi per

la cultura - le liberta di espressione e di opinione.

205 . . ) \
Il fondamento medievale sul quale veniva formandosi la cultura russa, cosi come tutta la

cultura europea contemporanea, offriva una triade di stadi evolutivi. (Lotman 1997b: 107)
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Nel documento preso in esame, a proposito della visione classica dell’oggetto
d’arte il semiologo opera un interessante confronto tra la statua - come testo culturale a
cui era delegato il compito di ‘incarnare’ i concetti della bellezza ideale - ed il contesto
reale in cui essa era inserita concretamente. Poiché le statue erano di norma collocate
nei punti nevralgici della citta, tale contesto era gioco forza composto di individui il cui
aspetto fisico - come fanno presumere le condizioni di vita del tempo - era del tutto
differente da quello riprodotto nelle forme piu propriamente gentilizie delle statue.

In tale ottica, la statua finisce col rappresentare il mondo cosi come esso
dovrebbe essere - ossia la normalitd ideale - e rappresenta quindi un modello di
autorappresentazione neutro, non marcato. La bruttezza del popolo, al contrario,
diviene per I’artista un tratto distintivo, uno scarto dal modello ideale attivo, cio¢ una

marca che identifica i valori estetici da considerarsi correntemente negativi:

AHTHYHAsT TpamHLUUA B €€ KJAaCCHYECKOM BO-
IJIOIMEHHH  OHKTOBAaJIa BOCHpHATHE (GH3HYECKOH
KpacoTel KaK BBIpaX€HHE IeJIOro psaxa IoJio-
XHTEJIbHO OLIEHUBaeMbIX cymHocTel. KoHeyHo, Ha
nepudepUd KyJIbTyphl AKTHBHO OCYLIECTBJIAJIOCH
HCIIOJIb30BaHHE 6€306Pa3HOro, HCTOYHHKOM KOTOPOro
MOrJIH 6BITh (HU3HYECKHE YPOACTBA HJIH  Xe€
BTOpXEHHe B cdepy HCKyccTBa 06pa30B H TEKCTOB
M3 YYXKEPOAHBIX KYJIbTYD, IPOH3BEXEHHUS KOTOPBIX
BOCIIPHHHMAJIMCh C NMO3HLHUH ‘CBOEH” KyJNBTYpPH Kak
MpOABJIEHUA TOro, 4to JIepMOHTOB Ha3BaJl ‘‘Kpaco-
TOI0 6e306pa3Hoii”. Uyxas ‘“aHTHKpacoTa’, TaKk Xe
KaK H H306paxXeHHE 60JIe3HH (‘aHTH3NOpOBbA’ ) GBLIH
06A3ATENIBHBIM INepUHGEepHHHBIM (GOHOM, KOTODBIH
MonYepKHBaJl 3HAYHMOCTh MHpaA  IIpe-KpacHOro.

(Lotman 1992e: 3)**

206 .. . . . . . .
La tradizione antica nella sua incarnazione classica, prescriveva che la bellezza fisica

venisse percepita come espressione di tutta una serie di valori ritenuti positivi. Naturalmente,
alla periferia della cultura veniva attivamente utilizzato il brutto, che poteva derivare da
deformita fisiche oppure dall’inserimento nella sfera artistica di immagini o testi di culture
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La bruttezza appartiene necessariamente alla “periferia della cultura”, in quanto si
distacca notevolmente dal modello attivo di rappresentazione del mondo, che occupa
invece la posizione centrale di ogni sistema (cfr. nota 141).

Come prevede ’idea lotmaniana della dialettica tra cBoe e uyxkoe (proprio €
altrui) la condizione di marcatezza del valore estetico assunto come negativo determina
I’esistenza di numerosi modelli di bruttezza, i quali si oppongono in misura e modalita
diverse ad un solo modello di bellezza. Cio porta ad un maggiore grado di variabilita
della periferia culturale, e quindi alla selezione in tale sede di parametri di giudizio
estetico sempre nuovi. Questi possono in un secondo tempo sostituirsi al centro -
laddove incisive trasformazioni di tipo storico e culturale lo rendano possibile - e

divenire essi stessi modelli di un nuovo ideale di bellezza:

[..] Kiaccuyecxas aHTHYHAA CKyJBNTypa B
peaJbHOM CcBOeM (YHKUHOHHMPOBAHMH ‘XKUJIa” Ha
¢doHe aHTHYHON YJHUIELI, CTATYH XPaMOB TpPE60BaJIH
CHOALMX Y HX IOKHOXHA 6€306PDa3HBIX 60JIBHBIX H
HHIMHX. B My3el{HOM OKpPYXEHHUH CTATyH CTAHOBATCSH
CIIMIIKOM XOJIOXHBIMH, KaK rojioca, BbIpDBaHHble H3
nyajora. TakuM o6pa3oM, cTaTys 3axaBajiach Kak
MmepBOHAYaJIbHOE TOPXECTBO KpacoThl KaMHSA Hax
6€306pa3sdeM peaJIbHOCTH, ORKHAKO B IaJibHellmeM
60opb6a Mexay B THMH AByMs KOHQJIHKTYIOLIUMHU
B neMeHTaMH 3aBepuI4-JIach ITO06emOff XH3HH Han
xaMHeM. llenbi0 CTaHOBHMJIOCH CO3NAHHE HJIIIIIO3HH,
NIPH KOTOpO# 3pHUTENIh OXHOBPEMEHHO IIOMHHJI, YTO
CTOfIIMA Iepex HMH 06pa3 - KaME€Hb, H 3a6hIBaJl

eto. (Lotman 1992¢: 3)*”

estranee, le cui opere venivano recepite dal punto di vista della “propria” cultura come
manifestazioni di cio che Lermontov defini “bellezza deforme”. L’ “antibellezza” altrui (cuzaja
“antikrasota”), cosi come la raffigurazione della malattia (“antisalute”), costituivano uno
sfondo periferico necessario che sottolineava il significato del mondo del bello. (Lotman
1997b: 107)

27 La scultura antica classica, nel suo concreto funzionamento, “viveva” sullo sfondo della
via antica, le statue del tempio esigevano che accanto ai loro piedistalli sedessero malati
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La parziale invisibilita del fenomeno descritto da Lotman ¢ da attribuirsi alla
pratica moderna di isolare le opere d’arte - siano esse antiche o contemporanee - dal
contesto che ¢ loro proprio, nonché dalla inevitabile scomparsa di tali contesti. Il
museo, in cui [’opera ¢ esposta insieme a tante altre, costituisce un contesto artificiale
che costringe lo spettatore a relazionare tra loro testi dal significato originario assai

diverso®®. Questi collegamenti, in quanto del tutto artificiosi ed imposti dall’esterno,

deformi e mendicanti. All’interno di un museo le statue diventano troppo fredde, come voci
strappate da un dialogo. Quindi, la statua si offriva come vittoria originaria della bellezza
della pietra sulla bruttezza della realta, benché in seguito la lotta tra questi due elementi in
conflitto dovesse concludersi con la vittoria della vita sulla pietra. 1l fine divenne la creazione
dell’illusione in cui lo spettatore ricordasse di avere davanti a sé un’immagine di pietra e nello
stesso tempo se ne dimenticasse. (Lotman 1997b: 108)

2% Nel seguente passaggio - tratto dal documento del 1987 APXHTEKTypa B KOHTEKCTE
KyInbTYpH (L architettura nel contesto della cultura) - Lotman illustra le conseguenze della
decontestualizzazione di un testo. Alcune tra le considerazioni che chiudono il passaggio
riguardano inoltre il problema della formazione di nuovo significato nei testi complessi - tra cui
vanno senz’altro iscritti i testi estetici:

TeKCT, HU3BATHIA H3 KOHTEKCTA, NPEACTAaBJIET CO60MH
My3elHHEIH B KxcmoHaT - XpaHHJIMINE KOHCTaHTHOH
uHpopmanuu. OH Bcerma paBEeH caMOMy ce6€ H He
CIIOCO6€H reHepupoBaTh HOBEIE uHpopManHOHHbIE
moTokH. TekcT B KOHTEKCTE - PaGOTaIOLIHH MeXaHU3M,
IIOCTOSAHHO BOCCO3NAIOIIUY CE€651 B MEHSAIOIIEMCA O6JIHKE H
reHepu-pyomui HoByo HHGopManuio. OTHAKO OTIHEJIEHHE
TEKCTa OT KOHTEKCTa BO3MOXHO JIHIIb YMO3DHTEJIBHO,
BO-NIEPBBIX, IIOCKOJIBKY BCAKHH CKOJIb-JIH60 CJIOXHBIMK
TEKCT (TekcT KYJIBTYPEI) HMeeT CIIOCO6HOCT b
BOCCO3IaBaTh BOKDYr Cce€6fi KOHTEKCTHYIO aypy H,
ONHOBPEMEHHO, BCTYNaTh B OTHOLIEHHA C KYJIbTYDBHBIM
KOHTEKCTOM ayAUTOPHHU. BO-BTOpHEIX, JII060H CJIOXHEIN
TEKCT MOXET G6BITh  pacCMOTPEH KaKk CHCTEMa
CY6TEKCTOB, IJIf KOTODBIX OH BLICTYIIaeT B KauecCTBe
KOHTEKCTa, HEKOTOpO€ IPOCTPOHCTBO, BHYTPH KOTOPOro
COBepIIaeTCA INpoOIecC CEMHOTHYECKOro CMBICJIOO6pa-
3oBaHHuA. (Lotman 1987: 248)

[Un testo estrapolato dal contesto si presenta come un oggetto esposto in un museo. é
depositario di informazioni costanti. E sempre uguale a se stesso, e non é in grado di generare
nuovi flussi di informazione. 1l testo nel contesto e un meccanismo in funzione, che ricrea
continuamente se stesso cambiando fisionomia e genera nuove informazioni. Tuttavia, la
separazione del testo dal contesto e possibile a livello speculativo, in primo luogo perché
qualsiasi testo (testo della cultura) piu o meno complesso e capace di creare intorno a sé
un’aurea di contesto e, contemporaneamente, entrare in rapporto con il contesto culturale del
ricevente; in secondo luogo, qualsiasi testo complesso puo essere considerato come sistema di
sottotesti, per i quali esso rappresenta il contesto, uno spazio entro cui si compie un processo
di formazione semiotica di significato. (Lotman 1997b: 23)]
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costituiscono una parziale deroga alla condizione necessaria della liberta semiotica
contestuale, poiché impediscono la comprensione di quel particolare valore estetico
dell’opera che era nelle originarie intenzioni della cultura che 1’ha espressa.

Nel caso della statuaria di epoca classica il significato estetico dell’opera muto
notevolmente con il trascorrere del tempo. Se in origine la scultura costituiva quella
‘incarnazione’ - o modellizzazione - del bello ideale di cui si ¢ detto sopra, essa fini poi
con I’assumere un carattere maggiormente denotativo, come funzione eternatrice della
bellezza reale.

L’esempio piu immediato che possa venire alla mente in proposito ¢ lo
sviluppo diacronico secondo il noto paradigma dorico—ionico—>corinzio, avvenuto
nell’arte classica greca. Nei kuroi di impianto dorico e ionico manca visibilmente un
reale intento denotativo: ¢ la sola canonicita delle proporzioni a determinarne il
significato estetico, in quanto strumento ideale di modulazione dello spazio
architettonico - ¢ quindi antropizzato, ridotto a ‘misura’ d’uomo®”. Lo stesso tipo di
opera presenta invece in epoca corinzia una maggiore verosimiglianza, una marcata
attenzione per il dettaglio realista.

In ogni caso I’idea di bellezza di epoca classica - come ogni sua successiva
riproposizione in arte (classicismo) - mostra invariabilmente un rapporto armonico tra

il piano del contenuto e quello dell’espressione.

Lotman individua un secondo momento evolutivo nella storia della cultura
russa: la fase della “pomaHTHYeckass kpacoTa e6e3o6pa3Han’ (bellezza deforme del
romanticismo). Nel testo estetico romantico bellezza e bruttezza - ossia valori e
antivalori - convivono in un’unica soluzione, benché su due piani distinti: quello
dell’espressione e quello del contenuto. La compresenza in un unico testo di elementi
conformi e di altri difformi rispetto ad un certo modello attivo - in genere ricevuto dalla
tradizione (cftr. nota 138) - determina quella situazione di intraducibilita tra espressione

e contenuto da cui scaturisce il significato estetico dell’opera romantica:

29 Per questa ragione gli storici dell’arte sono soliti assimilare la statua di produzione dorica

e ionica alla colonna del tempio. Questo non accade nel caso della statuaria corinzia, per cui il
parallelismo ¢ istituito invece con il solo capitello, o pit in generale con il naturalismo delle sue
decorazioni. Si veda in tal senso anche la nota 189.

192



1.3 - Estetica della liberta

HeHu36eXHBIM IOBOPOTOM IIPH II€pexoxe Ha
cnenyiomuft B Tan B Bojondd sABHIJIACh POMAHTH-
yeckas ‘‘KpacoTa 6e306pa3Has’. IloB TH3auus u
B cTeTH3anHs ypOMJIHBOIO CHMMETPHYHO IOBTO-
PAIOTCA B pPOMaHTHU3Me paHHero JlepMOoHTOBa M B

KyJIbType nekamaHnca. (Lotman 1992e: 3)*"

Si tratta in sostanza di un particolare esito di quella dialettica immanente - gia
vista piu volte - che secondo Lotman contrappone il centro e la periferia in ogni
sistema culturale (cfr. nota 141). Il fenomeno ¢ colto perd in una fase intermedia: nel
caso del Romanticismo - in quanto epoca di transizione - il complesso dei canoni
estetici ispirati alla classicita non perde del tutto le sue prerogative di modello attivo. In
tal senso ogni nuovo ‘valore’ proposto ¢ percepito dalle coscienze come ‘antivalore’
rispetto ad un dato sistema di riferimento - solitamente quello della tradizione
precedente. L’estetica romantica preconizza in altre parole 1’avvento di una nuova
concezione dell’arte, che tarda perd a venire: la predilezione tipicamente romantica per
la deroga all’ordine costituito riflette una tensione irrisolta - e irrisolvibile - verso il
cambiamento.

Non solo: I’ossimoro della “bellezza deforme” a cui Lotman fa riferimento
esprime compiutamente 1’idea di un perfetto equilibrio tra forze normalmente in
conflitto. La compresenza in un unico testo del modello attivo e di un suo anti-modello
si da infatti come dialettica interna tra opposti. Il fatto stesso che un’opera possa
contenere in sé¢ valori positivi e negativi - annullandone di fatto le differenze - ¢ indice
di una liberta contestuale molto sviluppata: il Romanticismo rappresenta per certi versi
un esito culturale delle grandi rivoluzioni politiche del secolo XVIII - quella

Americana e quella Francese.

29 Un’inevitabile svolta per il passaggio allo stadio successivo dell’evoluzione fu la

“bellezza deforme” del romanticismo. La poetizzazione e [’estetizzazione del deforme si ripete
simmetricamente nel primo romanticismo di Lermontov e nella cultura del decadentismo.
(Lotman 1997b: 108)
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La terza fase sembra scaturire per antitesi dalla seconda: alla situazione
contestuale di estrema liberta che caratterizza ogni epoca di impostazione romantica, le
forze di reazione oppongono un rigoroso ritorno all’ordine, cio¢ il ripristino di un
modello estetico forte e la drastica emarginazione - che spesso si traduce in
persecuzione - di ogni pensiero apportatore di ‘antivalori’. E facile scorgere nelle
parole di Lotman un preciso riferimento alle arti totalitarie che la storia del nostro
secolo ha conosciuto, tra cui va senz’altro iscritto il Realismo Socialista (cfr. I.1). In
tutti 1 casi in cui I’arte ¢ messa al servizio di un autoritarismo, esiste solo un’arte

“sana” - quella di regime:

B e6omee enu3kyro bBmnoxy eopeea ¢ ‘“‘eoie-
3HEHHBIM, “He3NOpOBBIM~ HCKYCCTBOM BO HMS
HMIIEPATHBHO IIPDHIIHCBIBAEMOr0 H306paXE€HHA (OU3HU-
YEeCKOro 3XO0pOBbS H CHJIBI HEOXHOKDATHO Xejiajiach
NIpeaMeTOM CHEKYJIALHH KakK B HallHOHAJI-
COLHAJIHCTHYECKOH, TaK H B COBETCKO-COLHAJIHCTH-
yeckoll B creTtuxe. McKkyccTBY B NPHKa3HOM NOpsiAKE
NPHITUCEIBAJIOCHh ‘‘3X0pPOBBE”’, M 3a4epKHBAJIOCh TO,
4YTO MMIIEPATHBOM HCKYCCTBa SABJISETCS HE 60JIE3HB
M He 3I0pOBbE, a CBO60IAa BbI6Opa, B JAHHOM CJIyyae,

Mexny TeM u apyruM. (Lotman 1992e: 4)*"

Spesso ’avvento di una tale epoca nella storia della cultura di un popolo si
maschera da evoluzione, quando non addirittura da ‘rivoluzione’. Ma il pensiero di
Lotman a questo riguardo ¢ del tutto esplicito: ogni forma di ritorno all’ordine si
accompagna inevitabilmente a drastiche restrizioni delle liberta individuali, il che si
traduce in ambito artistico in una diminuzione del grado di /iberta semiotica - sia per
I’artista che per lo spettatore. Ogni testo prodotto in un contesto di arte totalitaria non

da spazio ad alcuna libera interpretazione, ma va letto ad litteram. Si tratta della tipica

211

i)

In epoca piu recente la lotta con ['arte “malata”, “insana” nel nome di una
rappresentazione, attribuita forzatamente, di salute e forza fisica, ¢ stata ripetutamente oggetto
di speculazione sia nell estetica nazionalsocialista, sia in quella socialista sovietica. All arte
veniva attribuita in modo categorico la “salute”, venendo meno all’imperativo dell arte, il
quale non é né la malattia né la salute, ma la liberta di scelta, nella fattispecie, tra 'una e
l’altra. (Lotman 1997b: 109)
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situazione in cui secondo Lotman non ¢ appropriato parlare di bellezza e di valore
estetico di un’opera, poiché viene a mancare la necessaria “libertd di rapporto tra
contenuto e espressione” (cfr. nota 191).

Il semiologo fa esplicito riferimento al totalitarismo dei regimi
nazionalsocialista e sovietico, in cui ogni deroga ai dettami estetici imperanti veniva
interpretata come una minaccia alla “sanita” dell’intera cultura nazionale. La metafora
della malattia - che ricorre nei discorsi stereotipati degli autocrati e nella retorica del
ritorno all’ordine - avvalora I’idea lotmaniana della cultura come organismo semiotico

vivente, capace cio¢ di crescere, di rispondere agli stimoli e alle minacce esterne, ma

anche di morire.

Concludiamo questa seconda sezione - in cui si ¢ cercato di affrontare in
maniera quanto possibile esaustiva il problema della bellezza nel sistema teorico
lotmaniano - con una osservazione che segue immediatamente quelle sin qui prese in
esame. Da un lato le parole del semiologo riassumono il suo pensiero sulla liberta come
condizione necessaria alla comprensione della bellezza, dall’altro ammoniscono il
lettore perché ricordi che non sempre 1’artista - e con lui lo spettatore - hanno potuto

goderne appieno:

BcreTHKka He  MOXET  6bITh  HCTOYHHKOM
MMIIEPATHBHBIX IIPEANMHCAHHN, XOTA OIBITH TaKHX
NpenmucaHuii HeomHOKpaTHO nmejanuck. (Lotman

1992¢: 4)*"2

212 . N . .. . . . ..
L’estetica non puo essere fonte di prescrizioni categoriche, sebbene ripetutamente si sia

fatta esperienza di tali prescrizioni. (Lotman 1997b: 110)
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Capitolo II1

L’opera di Pavel Filonov

in prospettiva lotmaniana



Per me non c¢’e niente di piu appassionante che
passeggiare per le vie o conversare con un passante
qualunque: faccio domande, ma non mi interessano
molto le risposte: io studio i volti. Quante volte dopo
una passeggiata del genere mi é sembrato che ['unica
cosa da fare fosse spararsi. Ma a volte capitano certi
visi di bambini o di vecchiette che compensano di
tutto e riempiono di gioia. No, ['umanita non é
ancora morta, il ritratto ce lo deve ricordare in ogni
momento.

JU.M.LOTMAN (1993)



l1.1. Il ciclo delle teste: definizione del macrotesto.

Le categorie lotmaniane introdotte nel precedente capitolo prese nel loro
insieme costituiscono un valido strumento di analisi del testo estetico. La loro piena
applicazione richiede perd che si possa disporre di un intero macrotesto, in quanto
coinvolgono fattori che superano i limiti propri della singola opera.

In particolare, per individuare con una buona approssimazione il grado di
liberta semiotica di cui gode 1’autore ¢ necessario focalizzare un tema estetico
specifico ed osservarne I’evoluzione nel tempo: tenendo sempre presenti le condizioni
contestuali in cui ’artista si colloca, ¢ possibile ricavare in tal modo il particolare
modello che sta alla base della serie testuale in questione. Solo cosi infatti & lecito
trarre conclusioni plausibili sulla realizzazione - mancata o riuscita che sia - dell’idea
nell’opera, ovvero sulla traduzione in motivi estetici dei fattori culturali che hanno
spinto 1’artista ad esprimersi. Si tratta, in altre parole, di indagare gli aspetti retorici -
nell’accezione lotmaniana del termine - di un macrotesto e di ricondurli da un lato alla
personalita in divenire dell’artista, dall’altro al contesto storico-culturale in cui egli si
colloca.

Nel caso dell’opera di Pavel Filonov si possono individuare piu serie testuali
omogenee (macrotesti). E possibile isolare alcuni gruppi di quadri perché appartenenti
a un dato momento del suo percorso artistico o perché riconducibili ad una tra le varie
tendenze con cui il maestro intrattenne rapporti di collaborazione (cfr. nota 51).
Avremo cosi un macrotesto della fase formativa, uno che risente in maniera sensibile

dell’influenza simbolista, un altro di quella primitivista, e cosi via?.

213 Un dettagliato studio circa le complesse interrelazioni tra arte analitica e le varie correnti

del modernismo russo ¢ proposto da John Bowlt in ITaBen @uiioHOB M pycckui
MoxnepHHu3M (Pavel Filonov e il modernismo russo). Lo studioso individua come determinanti -
ma non decisive - le influenze esercitate sull’artista da simbolismo, primitivismo e
cubofuturismo (Misler, Bowlt 1990: 13-83).



.1 - 11 ciclo delle teste: definizione del macrotesto

Oppure si possono isolare gruppi di quadri per affinita tematica o perché
condividono le stesse finalita di ricerca. Avremo allora due serie fondamentali, che
segnano nettamente 1’intera produzione dell’artista: quella delle formule e quella delle

1% Le opere da iscriversi in entrambi i macrotesti sono facilmente individuabili sia

teste
per contenuti, sia perché nella maggior parte dei casi ¢ lo stesso Filonov a marcarle,
facendo comparire nel loro titolo varianti della parola “dopmyna” (formula) o
“royoBa” (testa). I quadri del maestro dell’arte analitica che saranno presi in esame in
quest’ultimo capitolo appartengono tutti al secondo macrotesto, che di qui in avanti

. . . . 21
indicheremo semplicemente come “ciclo delle teste’*"”.

Il dato piu rimarchevole che emerge scorrendo 1’intera produzione filonoviana
sta nella netta prevalenza di opere legate al tema della testa e del volto. Ancor piu
interessante ¢ il fatto che solo in minima parte tali opere possono essere considerate dei
veri e propri ritratti e nei casi in cui cio accade si ¢ di fronte ad opere fortemente
atipiche, a deviazioni occasionali rispetto al tipo di ricerca pitt congeniale all’artista.

E da notare inoltre come il ciclo delle teste copra un arco di tempo che va dai
primi anni di formazione presso I’AxamemMus xymoxecTB fino al conseguimento di

una piena autonomia artistica - che si puo far risalire al 1914, anno di pubblicazione

214 Nel manifesto del 1923 - la celebre Dichiarazione della «Fioritura Universaley - Filonov

definisce la nozione analitica di ‘formula’ come “KOMIUIEKC HJIH BBI60OP H3 YHUCTBIX
neicTByOIIUX (GOpM, a6CTPaKTHBI W KOHCTPYKTHBHBIH BEI6GOD” (complesso o scelta
di forme attive pure, un assortimento astratto e costruttivo. Cit. in Filonov i ego skola 1990:
80).
1> Nella lettera all’aspirante allievo Baskancin di Omsk - di cui si ¢ parlato ampiamente in 1.3
- Filonov sottolinea 1I’importanza della tesa come modulo figurativo, a cui va attribuita una
posizione di assoluta prominenza sullo spazio della tela:

ITonyydmib Mo€ MHChMO, HaYHH cpa3y ABE Pa6OThI: |.
aBTONMOPTPET MacJioM, 2. aBTOomopTpeT HHKOM. Henai ux
TaK, YTO6bl OHH BEICTOSJIH HApARY C JIYYIIHMH Da60TaMH
JNy4YIIux MacTepoB. O6e pa6oThl HEGOJILIUIOIO pa3Mepa, HO
roJIOBEl DHCyH B HaTypaJbHyIO BeJH4YHHYy. (cit. in Misler
1982: 306)

[Quando ricevi la mia lettera, comincia immediatamente due lavori: 1. un autoritratto ad
olio, 2. una autoritratto a inchiostro di china. Realizzali in questo modo, perché possano essere
simili alle migliori opere dei migliori maestri. Entrambi i lavori [devono essere] di piccole
dimensioni, ma disegna le teste a grandezza naturale.]
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del primo manifesto analitico. Il macrotesto in questione ¢ cosi suddivisibile in tre

momenti fondamentali:

a) le opere giovanili e di formazione, del tipo I'omoBel (7este, 1910 - Fig.1) e
KpecthaHckana ceMba (Famiglia contadina, 1910 - Fig.2): queste, pur essendo
ancora iconograficamente lontane dal modo pittorico che sara proprio dell’arte
analitica, evidenziano in Filonov una innata predilezione per il tema della testa e del
volto;

b) le opere che appartengono al periodo della sua piena maturita artistica, del tipo
HOBe ronoBkl (Due feste, 1925 - Fig.12): tra queste sono da iscriversi tutte le opere
maggiori eseguite secondo i principi dell’arte analitica, le ymo3yHru (parole
d’ordine) di cui si ¢ detto sopra (cfr. 1.2.1-5);

c) le opere del tipo Ymapuuuer Ha ¢aspuke <«KpacHas 3aps» (Lavoratrici
d’assalto alla fabbrica «Alba rossa», 1931 - Fig.34) e TpakTopHHI# mex
ITyTunoBckoro 3aBona (/! reparto trattori della fabbrica Putilovskij, 1931 -
Fig.35): in esse il tema delle teste nel suo sviluppo analitico ¢ per cosi dire
occultato, reso irriconoscibile dall’autore in virtu della sua parziale adesione ai

dettami del Realismo Socialista.

Forniamo qui di seguito un elenco ragionato delle opere che si trovano in
Appendice - ivi raccolte in ordine puramente cronologico - al fine di mettere in
evidenza le profonde interrelazioni ed i rimandi interni che rendono plausibile il loro

accorpamento in un unico macrotesto.

Riguardo alla prima fase sono sufficienti gli esempi visti sopra: va detto in
particolare che 1’opera I'osoBEl (7este, 1910 - Fig.1) si segnala per essere la prima di
una lunga serie di testi omonimi, sebbene assai distanti fra loro per datazione e
contenuti; KpecTtbsinckasa ceMbsi (Famiglia contadina, 1910 - Fig.2) denota invece

I’attenzione dell’autore per uno studio dei tratti somatici marcatamente caricaturale,
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nonché un certo gusto per il deforme e il grottesco’'. Inutile dilungarsi su questi
aspetti della primissima produzione filonoviana, in quanto non hanno nel nostro
discorso che un valore documentario: in essi si ravvisano i prototipi di cio che verra
focalizzato solo in un secondo momento, dopo la definitiva rottura del maestro con gli

ambienti accademici e la ricerca di una nuova concezione dell’arte.

Di fondamentale importanza per la nostra analisi si rivelano invece le opere
appartenenti alla seconda fase: esse costituiscono - in diversa misura a seconda della
loro datazione - la piu compiuta espressione dell’aHaJHTHYECKOE HCKYCCTBO
applicata al tema filonoviano della testa e del volto umano. Per comprendere appieno il
profondo significato di questa seconda sezione del ciclo delle teste, va ricordato che
Filonov intende cogliere non 1’aspetto esteriore di cio che raffigura, quello percepibile
e riproducibile da qualsiasi altro artista con 1’uso del rudimentale occhio visivo, ma
quello accessibile al solo occhio cognitivo. La testa costituisce sotto questo aspetto un
tema estremamente complesso, di cui diremo meglio in un secondo momento: basti
pensare che tra le sue sottostrutture sono oggetto di analisi anche i processi e le
dinamiche che danno origine al pensiero.

Tra le opere da iscriversi in questa serie sono: 3a cToyioM (4 tavola, 1912-13
- Fig.3) composizione in cui ¢ riscontrabile per la prima volta un uso fortemente
discriminante del disegno a vantaggio dei volti, che sono ritoccati con maggiore
marcatezza del tratto e dovizia di particolari’'’; dXKuBasi romosa (Testa vivente, 1923 -
Fig.4) in cui - oltre all’evidente prominenza attribuita alla testa nello spazio della tela -
¢ da segnalarsi il particolare modo di scansione delle forme interne al volto e dello
sfondo su cui esso ¢ posto, modo che esprime gia pienamente il procedimento

costruttivo analitico dal particolare al generale; I'onmoBa (Testa, 1924 - Fig.5) in cui il

216 Si vedano in tal senso: il parallelismo istituito da John Bowlt tra arte analitica e 1’opera di

Bosch (cfr. nota 272); le osservazioni di Lotman sulla liberta semiotica nell’opera di Bosch
(cfr. note 273-274).

27 Le peculiarita dell’opera in questione emergono mettendola a confronto con le precedenti,
ad esempio con il dipinto del 1912 KoMy Heuero TepatTs (Chi non ha niente da perdere), in
cui - pur essendo coevo a 3a ctomoM - 'uso dei colori e dei chiaroscuri non mette in
particolare risalto le teste. L’opera Chi non ha niente da perdere - non iscritta nel nostro
macrotesto - ¢ pubblicata in P.F. i ego Skola (1990: 115).
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tema della testa funge solo da nucleo centrale, da cui Filonov deriva analiticamente
tutta una teoria di oggetti e scorci prospettici stilizzati; FonmoBet (7este, 1924 - Fig.6)
ulteriore testimonianza di una ricerca stilistica che si basa sulla scomposizione ¢ la
ricomposizione combinatoria dei tratti del volto; ancora tre opere dello stesso anno
intitolate F'onoBa (7esta, tutte 1924 - Fig.7-8-9) 1 cui diversi esiti confermano quanto
detto a proposito dell’opera precedente, con una osservazione particolare riguardo
all’ultima (Fig.9) in cui il disegno si fonda su atomi-mattoni che sono anche lettere
dall’alfabeto cirillico; JIomanu (Cavalli, 1924-25 - Fig.11) con teste zoomorfe anziché
umane, unico caso in tutto il macrotesto preso in esame; ABe royioBst (Due teste, 1925
- Fig.12) per cui valgono le osservazioni fatte per J)KuBasi rojyoBa - opera vista sopra -
con l’aggiunta di una evidente maggior elaborazione del metodo costruttivo ot
yacTHOro K osleMy che provoca quasi una disintegrazione delle forme a vantaggio
del singolo tratto, dell’atomo-mattone; ABe romoswl (llnaua) (Due teste (Ragazzo di
strada), 1925 - Fig.13) in cui, pur essendo del tutto riconoscibile la fonte d’ispirazione
in Picasso e nel cubismo francese, Filonov riesce in una soluzione personale fondata
ancora una volta sul metodo compositivo dell’or yacTHOro x oememy, i cui effetti
sono localizzabili soprattutto negli occhi delle due figure, da cui quasi certamente ha
preso inizio la stesura dei tratti (cfr. nota 127); UenoBex B mupe (L uomo nel mondo,
1925 - Fig.14) che si discosta in maniera sensibile dalla produzione precedente per la
dominanza di figure geometriche chiuse - cerchio, quadrato e parallelepipedo - e per
I’uso marcatamente caricaturale del tratto in alcune delle teste ritratte; Popmyia
uMnepuanusma (Formula dell’impe-rialismo, 1925 - Fig.15), interessante momento
di intersezione tra il macrotesto delle romosel (feste) e quello delle dopmynsl
(formule), a testimonianza del fatto che tutte le opere di quel periodo vogliono essere
anche sintesi dei processi invisibili che avvengono negli oggetti visibili del mondo*'®;
di nuovo una I'oytoBa (7esta, 1925 - Fig.16), per cui valgono le osservazioni fatte per
Ase royosel (Ilmana) sull’ascendenza picassiana della figura, anche se qui gli stilemi
del cubismo sono gia pienamente metabolizzati da Filonov e i dettagli - anche quelli
minimi - sono resi in una maniera compiutamente analitica; Fomonx (Fame, 1925 -
Fig.17) dove la prominenza attribuita ai due volti, mediante un tratto di contorno

notevolmente marcato, piu che altrove manifesta la predilezione di Filonov per il tema

218 Si veda in tal proposito la definizione di formula da noi riportata in nota 214.
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della testa; le due opere I'onmoBa (7esta, 1925 - Fig.18) ¢ Be3 Ha3Bauus (I"oyioBa)
(Senza titolo (Testa), 1925 - Fig.20) in cui la rinuncia all’uso del colore mette
maggiormente in evidenza gli aspetti strutturali del testo filonoviano, come traccia
dell’azione analitica dell’artista sul quadrom; XuBas ronosa (7Testa vivente, 1926 -
Fig.19) non dissimile dall’opera omonima del 1923 - di cui si ¢ detto sopra - ma con
uso sensibilmente diverso del colore che, steso in maniera meno precisa, acquisisce un
carattere piu materico; ancora una Be3 Ha3Banus ("oJioBbI, camor U phl6a) (Senza
titolo (Teste, stivale e pesce), anni ’20 - Fig.21), interessante soprattutto per la
soluzione inedita di un montage che vede assemblati - quasi fusi tra loro - oggetti
viventi e oggetti inerti (cftr. oltre note 272-274); I'onoBa B xopoHe (Testa incoronata,
anni *20 - Fig.22) dove di nuovo I’intrusione di un oggetto inerte e carico di significati
particolari - come pud esserlo una corona in uno spazio dominato da oggetti viventi,
non solo la testa ma, qua e la, occhi e forme che ricordano conchiglie marine -
suggerisce un qualche contrasto straniante che deve essere ricercato dallo spettatore;
ancora un’altra Be3 Ha3Bauus (TonoBa) (Senza titolo (Testa), anni *20 - Fig.23),
disegno a tecnica mista dalla forte carica entropica, che sembra voler preconizzare una
sorta di esplosione del modulo figurativo della testa, esplosione che si realizza
compiutamente gia nell’opera coeva e omonima Be3 Ha3Banus (I'osnoBen (Senza
titolo (Teste), anni 20 - Fig.24), dove la testa non ¢ piu misura di uno spazio chiuso,
ma forma esplosa che si intuisce appena; Be3 Ha3BaHust IIaATs rojos) (Senza titolo
(Cinque teste), anni "20 - Fig.25) opera riconducibile dal punto di vista formale alle due
di Fig.18 e 20, ma con una piu elaborata orditura della fexture; ABe romoBsl (Due
teste, 1923-27 - Fig.26), assai diversa dall’opera omonima del 1925 (Fig.12) forse
anche a causa del lungo periodo di elaborazione, mostra una simmetria orizzontale tra
le due teste in un irrisolto enantiomorfismo - una fatta di sole ombre, quella a sinistra,
I’altra di pure linee, quella destra - dovuto anche all’utilizzo di materiali diversi,
FonoBa (7Testa, 1919-1928 - Fig.27) che condivide molti aspetti formali con 1’opera
HOBe romoBel del 1923-27; ancora una I'omoBa (7esta, 1930 - Fig.28) dai contorni
sempre meno definiti e dall’aspetto marcatamente ferino; OauHaAUIaTh IOJIOB
(Undici teste, inizio anni *30 - Fig.29) in cui sembrerebbe emergere la necessita di una

maggiore verosimiglianza delle teste, che assumono volume e luce nello spazio, anche

2% Per quanto riguarda il titolo dell’opera, si veda quanto detto in nota 112.
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se contrapposte ad un fondo pienamente ‘filonoviano’; ’ennesima I'oyoBa (7esta,
anni *30? - Fig.30) per cui valgono in sostanza le osservazioni fatte in precedenza; un
Paeouuit B xenke (Operaio con berretto, anni *30? - Fig.31) in cui ¢ da notarsi la
personalizzazione del tema della testa - 1’iconografia del personaggio ritratto rende
pienamente riconoscibile la sua appartenenza alla classe operaia - che ¢ perd soltanto
nominale, e non determina cambiamenti sostanziali nella figurazione.

Il documento Operaio con berretto costituisce una sorta di spartiacque nel
macrotesto preso in esame, in quanto ultima opera ad essere liberamente sviluppata

secondo i dettami del metodo figurativo analitico.

Veniamo ora alle opere della terza fase. Si tratta, come abbiamo detto, di una
parte esigua ma significativa della produzione filonoviana, risalente al periodo in cui
sulla scena artistica russo-sovietica si assiste alla piena affermazione del Realismo
Socialista. I nuovi canoni estetici di ispirazione comunista - imposti in realta
dall’esecutivo di Stalin per fare piazza pulita delle ultime avanguardie (cfr. 1) -
richiedevano una maggiore aderenza al ‘vero’ sociale e politico dell’Unione, nonché la
restaurazione di un figurativismo ingenuo e retorico che riscuotesse il consenso delle
masse operaie.

Quella fucina di nuove idee che furono gli anni Dieci e Venti divennero agli
occhi del potere sovietico ricettacolo di ogni possibile fonte di destabilizzazione. Dopo
aver epurato ’intelligencija dei suoi nomi piu altisonanti - in altre parole quelli che
avevano fatto maggiori (e pericolosi) proseliti: si pensi alla tragica morte di
Majakovskij - I’imposizione di fatto del Realismo Socialista rappresento la peggiore
sconfitta degli ambienti artistici russi, che furono declassati al ruolo minore di pittori di
regime e di operatori del consenso.

L’opera grafica viene ad assumere in quegli anni una valenza fortemente
mediatica, diviene in altre parole uno strumento di persuasione capace di agire sullo
spettatore per immagini dirette ed ‘inequivocabili’: una sorta di Biblia Pauperum
destinata ad illuminare le masse circa i vantaggi del ‘socialismo reale’ - in termini di
equilibrio, forza e giustizia - piu che gli artisti circa la validita della peculiare filosofia

dell’arte espressa nell’ambito del ‘Realismo Socialista’.
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Filonov aderi a modo suo a quella che si presentava come una evidente
violazione della liberta creativa dell’artista. Continud infatti a sviluppare la propria
ricerca attorno alla natura del volto come misura dello spazio pittorico,
compromettendone pero gli esiti formali, che dovettero gioco forza rientrare nell’alveo
del realismo imperante®*’.

A questo periodo - gli anni Trenta - appartengono le opere: I'OB JIPO
(GOELRO, 1931 - Fig.3)**', omaggio a Lenin giocato sul modulo figurativo ormai
canonico della testa, che qui assume perd i connotati di vero e proprio ritratto;
Konxo3uux (Un kolchoziano, 1931 - Fig.32) dove il libero sviluppo dal particolare al
generale ¢ subordinato ad un dato di realismo che era del tutto estraneo al metodo
pittorico piu propriamente analitico; YmapHunsl Ha ¢aepuxke <«KpacHas 3aps»
(Lavoratrici d’assalto alla fabbrica «Alba rossa», 1931 - Fig.34) che, come nel caso di
3a ctonoM (4 tavola) del 1912-13, mostra una disposizione delle figure realizzata in
modo tale da occultare quasi interamente i corpi, a tutto vantaggio delle mani e dei
volti che emergono da dietro le macchine da lavoro, TpakTopubif mex
ITyTunoBckoro 3aBoxa (/! reparto trattori della fabbrica Putilovskij, 1931 - Fig.35)
per cui vale quanto detto per ’opera precedente con 1’aggiunta del fatto che qui a
sporgere da dietro le macchine sono teste del tutto identiche tra loro, riproduzione di
uno stesso modulo figurativo che allude molto verosimilmente all’omologazione
imperante; IToprper H. H. I'meeoBa-IlyTunoBckoro (Ritratto di N.N.Glebova-
Putilovskogo, 1935-36 - Fig.36) che riprende formalmente il modo compositivo gia

espresso in 'OB JIPO.

20 Va ricordato in tal senso che tra i punti programmatici contenuti nella Dichiarazione del

’23 rientra il fermo rifiuto di ogni forma di realismo. Si vedano in proposito i paragrafi .2.3-5 e
in particolare le osservazioni dell’artista riportate in nota 100.

2! 11 titolo dell’opera ¢ acronimo di FocymapcrBennass B nexTpudukauus Poccuu
(Elettrificazione nazionale della Russia).
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A conclusione della serie testuale selezionata abbiamo posto un’ultima opera,
che non puo essere iscritta tra quelle della terza fase in quanto pienamente realizzata
secondo il metodo compositivo analitico. Si tratta perd di un’opera tarda, risalente al
penultimo anno di vita di Pavel Filonov: Jluxu (Volti, 1940 - Fig.37). Pur essendo
formalmente non dissimile dalle teste prodotte in precedenza, questa non riceve dal

maestro il titolo di “ronosa”.
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[1.3. 1l tema delle teste: tra natura morta e ritratto.

Come abbiamo avuto modo di documentare, gli ultimi lavori del semiologo di
Tartu testimoniano il suo approdo ad una originale interpretazione delle dinamiche
profonde che presiedono alla formazione dei valori estetici (cft. 11.3).

Si ¢ potuto constatare che, se gran parte della sua precedente ricerca si era
posta come obiettivo la comprensione del comportamento del segno e del significato ad
esso relato all’interno di un dato spazio semiotico, negli ultimi anni I’interesse di
Lotman si sposta sensibilmente verso una sfera meno esplorata, quella dei significati
ulteriori e soggettivi di cui I’individuo investe il segno al suo manifestarsi. Tali
significati, a conclusione della sua ricerca, risultano nel caso del testo estetico
strettamente dipendenti dal byt del destinatario e dal contesto che sta sullo sfondo
dell’oggetto interpretato. L’analisi passava cosi - proprio per la prominenza attribuita
da Lotman al byt nel processo di interpretazione del significato estetico - dal campo
della semiotica in senso stretto a quello della ricerca culturologica.

L’estetica della liberta nei termini visti sopra attribuisce alla conoscenza - sia
nel senso di ‘cultura’ che di ‘esperienza’ - un ruolo prominente nella creazione dei
valori estetici e la premessa necessaria e inalienabile alla comprensione della bellezza.

Come ¢ facile notare, cio che viene focalizzato dal semiologo non ¢ piu il
mondo esterno all’individuo, come spazio proprio dello scambio normato di segni e
significati, ma quello interno ad esso, la sua irripetibile individualita come spazio
delegato alla libera formazione di giudizi e interpretazioni.

Per quanto riguarda le arti figurative, Lotman sembra individuare in due forme
tradizionalmente stabili di duplicazione della realta - il ritratto e la natura morta - due
modelli complementari di retoricizzazione del testo visivo. In particolare, il ritratto
rappresenterebbe una modellizzazione del mondo facente leva sul sistema dei valori
assiologici dello spettatore, o piu in generale sul complesso delle assiologie epocali di

un dato collettivo. La natura morta presenta invece tutti i tratti di una riduzione a
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modello del sistema delle conoscenze, e si fonderebbe quindi su basi essenzialmente

gnoseologiche. La dimostrazione di questa tesi sara materia dei seguenti paragrafi.
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I11.2.1. Il ritratto come modello assiologico.

In uno dei suoi ultimi scritti - un articolo del 1993 intitolato semplicemente
IToptpert (/! ritratto) - Lotman individua la differentia specifica del genere preso in
esame nel particolare rapporto che intercorre tra il segno manifesto ed il contenuto a

cui esso si coniuga in absentia:

B ocHOBe crnenu@Hyeckoll poJIM, KOTODPYIO HrpaeT
NMOPTPET B KYJIbTYpE, JIEXHT IPOTHBOMOCTABJICHHE

3Hakxa u ero osbekTa. (Lotman 1993b: 1)**

Anticipiamo sin d’ora che la ‘“contrapposizione” a cui il semiologo fa
riferimento dipende principalmente dalla specificita dell’oggetto ritratto, cio¢ dal
particolare contenuto che ¢ proprio del genere pittorico in questione. Non ¢ dunque sul
piano dell’espressione - degli aspetti formali - che va ricercato il significato specifico
del ritratto, ma su quello del contenuto. Il personaggio raffigurato, infatti, non ¢ mai un
individuo qualsiasi, bensi un esponente egregio - nel senso etimologico del termine -
della collettivita che lo esprime. Cosi ogni tipologia testuale a cui se ne consegna la
memoria incarna l’idea stessa dei valori necessari al raggiungimento di una tale
posizione in seno alla societa, ponendosi nei confronti dello spettatore non solo come
raffigurazione di un volto, ma anche come vera e propria icona delle assiologie
correnti.

L’intento di Lotman - come si vedra meglio in seguito - ¢ quello di svincolare
la modalita pittorica del ritratto dalla sola e limitante funzione referenziale e di
ricondurlo in un senso pit ampio alla dimensione culturale dei testi. Egli non manca

naturalmente di riconoscere al ritratto anche la sua natura di duplicato dell’aspetto

22 Alla base del ruolo specifico che ha il ritratto nella cultura sta la contrapposizione tra il

segno e il suo oggetto. (Lotman 1997b: 48)
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fisico esteriore dell’individuo, ma lo fa solo in prima istanza e di passaggio,
introducendo fra ’altro un breve discorso sul significato dell’enunciazione in arte che

noi affronteremo in un secondo momento:

C onHoOli CTOPOHBI, IOPTPET KaK 6bl NPEABOCXHU-
maeT QyHkuuo ¢oTtorpaduu, BEHINOJIHAET pPOJIb
OOKYMEHTAJIbHOTO CBHAETEJbCTBA AayTEHTHYHOCTH
yeJIoBEKaU ero H3oepaxeHue. B B Tolf dyHxnuu oH
OKa3blBaeTCi B ONHOM pAAy C OTTHCKOM Majkbla,
KOTOpHIi CTaBHUT Ha IHNOKYMEHTE€ HerpaMOTHEIH
yejioBeK. ApeBHeAIHA MopTpeT - OTNEYaTOK MoJbLa
Ha TIJIHHE - yX€ O6HapyXHBaeT HCXOAHYIO XBOHHYIO
(byHKIMIO: OH - QYHKIHOHHDPYET HE TOJIBKO Kak
HEYTo, 3aMeHsoIIee JIHYHOCT B (unu ee
o603Hayalollee), HO M KakK caMa B To JmHYHOCTB, TO
€CTh ONHOBPEMEHHO fIBJISETCA H YEM-TO OTAEJIHHEIM
OT u4ejJloB€EKa H HE OTIHEJHMEIM OT HeEro, He
OTHECJIMMBIM B TOM CMEIC/IE, B KaKOM HE€ OTIeJIHMa
OT u4eJioBeKa ero Hora uiu royiosa. (Lotman 1993b: 1-

2)223

Il ritratto come testo dalla spiccata attitudine indicale dunque, oltre che
referenziale e denotativa; 1’evoluzione di una modalita testuale che ricorre alla
figurazione in un senso prevalentemente metonimico: tra il manifestarsi
dell’espressione e 1’esistenza indotta di un contenuto sussiste infatti, in tutti gli esempi
proposti da Lotman, una correlazione di natura logica o una adiacenza empiricamente

sperimentabile che non sono mai convenzionali. E 1’equivalenza tra il contenuto e la

3 Da un lato, il ritratto anticipa la funzione della fotografia, adempie al ruolo di prova che

documenta [’autenticita dell’individuo e della sua raffigurazione. In questa funzione esso si
trova sullo stesso piano dell’impronta digitale che [’analfabeta appone su un documento. Il
ritratto piu antico - [l'impronta del dito sull’argilla - rivela gia una doppia funzione di
partenza. esso vale non solo come qualcosa che sostituisce una persona (oppure la indica), ma
anche come quella stessa persona, ossia e contemporaneamente qualcosa di separabile e
inseparabile dall’individuo, inseparabile nello stesso senso in cui non é separabile
dall’individuo un piede o la testa. (Lotman 1997b: 48-49)
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sua espressione, dove anche questa non ne metaforizzi 1’aspetto, ¢ garantita
dall’esperienza e non da un criterio ingenuo di riconoscibilita.

Come vedremo meglio in seguito, una tale propensione alla metonimia
scaturisce nel ritratto da una dilatazione della funzione indicale oltre i limiti che le sono
propri, cosi come nell’arte delle origini I’impronta stava all’individuo non per
somiglianza, ma per un rapporto “magico”, antenato irrazionale o pre-razionale del
nesso causo-effettuale che ¢ tipicamente metonimico.

Ma Lotman si spinge oltre: dopo avere dato la sua originale interpretazione
della funzione referenziale del ritratto come pratica inerente la sfera semiotica, ne svela
quella che piu da vicino interessa il significato culturale della sua esistenza. Egli
individua in modo inequivocabile nella valenza esemplare che in un dato contesto
assume la figura del personaggio riprodotto la seconda - e principale - ragion d’essere
della ritrattistica. In ogni testo a cui essa da luogo sono condensati e riassunti quei
segni che rimandano alla rosa dei valori che il personaggio - a prescindere dalla realta

storica dei fatti - ha incarnato in vita:

C apyrodi CTOpPOHEI, IIOPTPET KaK OCO6bIH XaHp
JKMBOIIMCH BBINEJNIAET T€ 4YEepTH 4YeJIoBeuecKol
JIMYHOCTH, KOTOPHIM IIPDHIIHCBIBAETCA CMBICJIOBasA
IOMHHaHTa. O6BIYHO JIHLO CYHUTAETCA OCHOBHBIM H
rJIaBHBIM, YTO IIPHCYylllé HMEHHO XaHHOMY 4YeJIOBEKY,
B TO BpeMs KaK OCTAaJIbHbI€ YAaCTH TeJla XOIMYCKaIT
ropa3sio 60JIBLIYIO YCJIOBHOCTh H O606LICHHOCTh B

u3oepaxenun. (Lotman 1993b: 3)***

La “dominante semantica” di cui Lotman parla ¢ con tutta evidenza solo un
mezzo, non il fine che renda conto di per sé¢ dell’esistenza di un genere tanto stabile
nella storia dell’arte. La pratica del ritratto non ha dunque la sua ragion d’essere nella

conservazione di quei tratti della personalita che riproduce - fisici o psicologici che

2% Dcaltro canto, il ritratto come particolare genere pittorico mette in rilievo nella

personalita umana i tratti a cui viene attribuita la dominante semantica. Di solito il viso e
ritenuto basilare e importante perché caratteristico di un determinato individuo, mentre le
restanti parti del corpo permettono un grado maggiore di convenzionalita e di generalizzazione
nella rappresentazione. (Lotman 1997b: 50)
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siano - ma nella diffusione di un modello esemplare, il che riguarda assai piu da vicino
la dimensione culturale dei testi, piuttosto che quella segnica™’.

A riprova di cio basti pensare che in determinati momenti storici ¢ lecito
parlare di una vera e propria fisiognomica delle assiologie correnti, cioé di una pratica
della connotazione del volto codificata secondo rigide norme di scarto dalla realta, le
quali costituiscono veri e propri galatei dei valori dominanti I’epoca.

Nella maggior parte dei casi un tale uso del ritratto risulta praticamente
invisibile. Cio ¢ dovuto solo in parte allo stretto rapporto di interdipendenza che il testo
instaura con il mondo esterno: piu I’opera viene allontanata dal contesto in cui (e per
cui) era stata pensata, maggiori saranno gli sforzi che lo spettatore dovra impiegare per
la sua decodificazione, e piu verosimili i rischi di un suo fallimento nella comprensione
dei diversi livelli di lettura. La pratica di raccogliere gli oggetti piu disparati - sia per
provenienza che per uso - nello spazio artificiale del museo rappresenta un valido
esempio di quanto la decontestualizzazione spazio-temporale possa nuocere alla
corretta interpretazione dei testi (cfr. nota 208).

In realta, il fatto che lo spettatore per cui il ritratto € pensato non percepisca la
sua funzione esemplare e modellizzante, rappresenta una proprieta intrinseca del
genere in questione. L’efficacia del ritratto come strumento di divulgazione dei valori
dominanti risiede dunque proprio nella invisibilita del suo intento persuasivo: un
ritratto appartenente allo stesso contesto storico-culturale dello spettatore suscitera in
lui, nella maggior parte dei casi, ammirazione acritica e spirito di emulazione; uno
appena piu distante dal suo contesto storico-culturale suscitera invece curiositd o
avversione, quando non addirittura della superficiale ilarita®*®.

Cio dipende appunto dalla vocazione spiccatamente esemplare che ha il

ritratto, il cui compito ¢ quello di rendere manifesti valori ideali, incarnandoli in un

25 E vero che il ritratto finisce spesso per costituire un modello puramente convenzionale di

ideale umano, dando origine a mode e modi che in seguito si diffondono ampiamente. Ma
sarebbe del tutto sbagliato affermare che una tale aberrazione - dovuto alla naturale prominenza
della forma sulla sostanza - costituisca il vero fine della ritrattistica.

226 Ciod vale naturalmente per qualsiasi altro fenomeno della cultura: si pensi all’ascendente
che la cinematografia esercita ancora oggi sul grande pubblico, condizionandone in molti casi
comportamenti ed abitudini. Di tutt’altra natura ¢ invece il distacco con cui si consumano, ad
esempio, i film in bianco e nero. Nel primo caso il testo ¢ vissuto come realta esperibile (per
quanto virtuale sia); nel secondo ¢ percepito coscientemente come modello fittizio, il cui valore
¢ puramente documentale.

212



1l.2.1 - 1l ritratto come modello assiologico

individuo ‘reale’ - a patto di non mettere in discussione lo statuto stesso della
rappresentazione, ma questo € un compito che spetta al critico, e non al destinatario per
cui I’opera in genere ¢ pensata.

Il singolo ritratto - come pure una intera serie macrotestuale di ritratti - puo
naturalmente assumere caratteristiche tali per cui prevalga uno dei due valori estremi:
quello ideale o quello reale. Cio puo dare luogo alla realizzazione di due tipi opposti di
testo: da un lato, ad esempio, ’icona; dall’altro il ritratto che piu si avvicina alla
fotografia. Ma in entrambi i casi 1’esigenza che spinge una cultura alla pratica del
ritratto € la stessa: tradurre valori esemplari in immagini visibili.

Il ritratto attiva in tal senso un processo comunicativo che si realizza su due
differenti piani, in quanto svolge una funzione che sta a meta strada tra il monito (cio
che ¢ indegno viene escluso dalla memoria collettiva, ovvero dal patrimonio artistico) e
il proposito (¢ oggetto di rappresentazione ogni nuovo valore che i membri della
societd sono chiamati ad adottare). Il testo che risponda a simili caratteristiche ha

dunque, nella cultura che lo ha prodotto, il valore di una testimonianza documentaria:

ITopTper B cBoefi coBpeMeHHON GyHKUUH -
IMOPOXAECHUE eBponeickoi KYJIBTYDBI HOBOro
BpEMEHH C €€ IIpeACTAaBJIEHHEM O LEHHOCTH
HHIMBHAYyaJIbBHOrO B 4YeJIOBEKe, O TOM, 4YTO HIe-
aJIbHOE€ He NPOTHBOCTOHT HHAMBUAyaJIbHOMY, a pe-

anmusyeTcs uyepe3d Hero W B HeM. (Lotman 1993b: 3)*’

L’esistenza del ritratto testimonia appunto che il compiersi dei valori ideali
nell’individuo reale non solo ¢ possibile, ma anche auspicabile e da incoraggiarsi,
poiché riserva a chi ne sia capace una posizione di privilegio nella memoria collettiva
della cultura di appartenenza.

Cio che non va assolutamente perso di vista ¢ il fatto che ’intero processo
avvenga in chiave rigorosamente culturale (e culturologica ¢ appunto la lettura che

Lotman da del genere pittorico in questione). Il che non significa che si debba

21|l ritratto nella sua funzione contemporanea é un prodotto della cultura europea del

nuovo tempo, che vede il valore dell’individuale nell uomo, e vede nell’ideale qualcosa che non
si contrappone all’individuale, ma si realizza in esso e attraverso di esso. (Lotman 1997b: 50)
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prescindere, a questo livello di lettura del fenomeno, dagli aspetti psicologici o
fisiognomici evidenziati dall’artista sul volto del personaggio ritratto. Essi vanno pero
comungque iscritti nell’ambito piu ampio della cultura in cui I’individuo si colloca e che
determina quali siano le “dominanti semantiche” da privilegiare e quali invece vadano
consegnate ad un definitivo oblio.

Inoltre ’accento ¢ posto da Lotman sul valore ambiguo che un siffatto testo
puo assumere nel sistema culturale di appartenenza: da un lato propone dei valori del
tutto ideali, la cui piena realizzazione si puo verificare quindi solo in linea di principio;
dall’altro impone I’immagine di un individuo in ‘carne ed ossa’ sulla cui effettiva
esistenza non ¢ permesso muovere obiezioni - sempre a patto di non violare lo statuto
stesso della rappresentazione.

Ne scaturisce una sorta di effetto straniante che mette [’osservatore in una
posizione di svantaggio, di stallo - il semiologo parla in tal proposito di un “B ddexT
aHHMrunsauuu” (effetto di annichilimento). Cid che passa sotto i suoi sensi risulta,
contro ogni ordinaria esperienza, al contempo ideale e reale.

Ed ecco che a sorpresa Lotman fa derivare da una tale ambiguita di fondo
I’emersione di una dichiarata convenzionalita, dietro cui si cela il punto di vista

privilegiato e parziale - ma, cio che piu conta, visibilissimo - del pittore:

[...] B cHcTeMe KyJbTypHEIX LEHHOCTEH IIOJIHOE
OTOXAECTBJICHHE HIeaJIbHOro H peaJibHOro
nmopoxnaeT B ddexT aHHurunsuuu. ExuHOoe RXOJIXKHO
IIOCTOAHHO HANOMHHATh O BO3MOXHOCTH pa3nele-
HHUA

O TOM, 4YTO JIIO60€ CIOHHCTBO - JIHII b

)
YCIIOBHOCTh H TaUuT B ceee 3aIaHHYIO
ONpeneJIeHHOCTh TOYKH 3peHus. IloBbToMy HH B
OOHOM H3 XaHPOB HCKYCCTBAa TOYKA 3PEHHA MOXET
6BITh BEIPAXE€HO C TaKOW HEMOCPEACTBEHHOCTBIO H
CHJIOff, KaK B TIIOpTpeTe, rXe OHAa CcTapaTeJbHO

xamydmupyercs. (Lotman 1993b: 4)**

28 Nel sistema dei valori culturali, la piena identificazione tra ideale e reale crea un effetto

di annichilimento. Cio che é unico deve continuamente ricordare che é potenzialmente
divisibile, che qualsiasi unita e solamente una convenzione e nasconde in sé la
predeterminatezza di un punto di vista. Percio in nessun altro genere artistico il punto di vista
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La convenzionalita della rappresentazione emerge ancora pit marcatamente
quando, anziché prendere in esame la singola opera, ci si rifa ad intere serie
macrotestuali di ritratti raffiguranti lo stesso personaggio o a classi di ritratti che
abbiano in comune la funzione sociale dell’individuo rappresentato. Ad esempio: i
ritratti muliebri del Rinascimento italiano, un ciclo degli amministratori zaristi, e cosi
via®®. In questo caso si rende ulteriormente visibile 1’esistenza di una norma, alla quale
¢ si possibile opporre deroghe (I’esempio piu tradizionale in tal senso ¢ costituito dalla

caricatura), ma queste non fanno che confermare la presenza di una rigorosa

codificazione:

FoBops 0 nOUMHaAMHYECKOM pa3HOO6pa3d IOPTpeE-
TOB, HEJb3 O60MTH BHTMaHHEM H Tako#l cuyuyail.
ITopTpeThl KaKoro-jIM60 JIHLA - HaIpHMEpP, rocy-
IapCTBEHHOrO IHefiTeJIS MJIH BeJHKkoro mobrta -
peayibHO CO3IaHbl XyXOXHHUKOM KaK HEKOe, CaMO ce6e
IOCTAaTOYHOE, OTHREJIbHOE INPOH3BEACHHE HCKYyCCTBa,
HO HM 3pHTEJb, HH CaM XYHOXHHK HE MOryT

HMCKJIIOYHTh H3 CBOE€#l NmaMATH aHAJIOTHYHBIE OMNEITEHI

puo essere espresso con altrettanta immediatezza e vigore come nel ritratto, dove é
accuratamente mimetizzato. (Lotman 1997b: 53)

2% Nel documento del 1979 Horosop u «BpY4YE€HHE C€65> KaK apXeTHIIHYEeCKHe
monenu KynwTypw (L ’«accordoy e [l'«affidare se stessi» come modelli archetipi della
cultura) Lotman prende in esame la funzione segnica delle onorificenze che nella Russia
petrina scandivano I’ordinamento dell’aristocrazia burocratica:

Il sistema delle onorificenze e dei gradi statali, introdotto nel secolo
XVIII in concorrenza col principio della nobilta di sangue ereditaria ed
assoluta, era basato sullo scambio del merito col segno. (Lotman 1980a:
73)

Tale pratica si ¢ mantenuta inalterata - nella sostanza - sino alla fine dell’era sovietica.
Nella letteratura russa del secolo XIX gli oggetti designanti lo status sociale di un personaggio -
dalla carrozza celeste al celebre cappotto gogoliano - ricorrono in maniera ossessiva, ma quasi
sempre evidenziando I’ipocrisia e la miseria di chi in tali oggetti rimette per intero la propria
personalita. Oltre alla vasta letteratura dostoevskijana e tolstojana in proposito, ci preme
segnalare un’amara satira di Anton Cechov: il racconto del 1895 Auna Ha mee (Anna al
collo), 1l cui titolo gioca sul fraintendimento (scabroso) tra il nome dell’eroina (Anna) e quello
dell’onorificenza (la Croce di Sant’ Anna).
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CBOMX IIDEAIIECTBEHHUKOB (HAIpHMEp, BCIO IENb
MONBITOK CKYJBITYDHOro BOCIIDOH3BEAEHHSA O6pa3a
Ilymxuna). B B THX YyCJIIOBHAX Kaxinas HoOBas
IONBITKA HEH36€XHO BOCNPUHHMAETCA KaK peIJIdKa
Ha Bce npeauecTBylomHe. B Hell HeH3eexHO 6yaeT
BLICBEYHUBAThCH TPaXHLHOHHOCTh HITH noje-
MHYHOCTB  HAHHOIO CKYJBINTYPHOro IIOpTpETa.

(Lotman 1993b: 11-12)*°

Lotman ribadisce qui sostanzialmente la dinamica dialettica e stratificante della
tradizione ritrattistica, i cui testi evolvono in conformita a quelle stesse regole che
presiedono alla semiotica di ogni altro testo artistico di genere.

Le osservazioni fatte in tal senso si addicono a spiegare sia la tipizzazione
serializzata di certa ritrattistica, sia la presenza di almeno un dato extra-referenziale
costante nei ritratti di uno stesso personaggio - ¢ I’esempio addotto da Lotman su
Puskin - che renda conto dell’azione specifica dell’artista sul prototipo convenzionale.
In entrambi i casi, oltre al semplice vincolo della somiglianza rispetto al personaggio
ritratto (vincolo affatto labile e spesso del tutto prescindibile), cio ¢ dovuto all’imporsi
di un sistema di valori che stereotipizzano, stratificandosi per accumulazione, le serie
prese in esame. Esse danno luogo a tipizzazioni culturali tanto forti da avvicinarsi alla

pratica arcaica del mito:

ITopTpeT NMOCTOAHHO KOJIE6JIETCS HAa IpaHH XyXo-
KECTBEHHOI0 yABOEHHS H MHCTHYECKOro OTPaXEHHUS
peanbHocTd. IloB ToMy mopTpeT -  IpPEAMET,
MudoreHHslf mo cBoeit npupoxne. [...] Iloprper kxak

6Bl CIICHHAJIBHO, mo caMoii IIpApoa¢e XaHpa

230 N g . .. . . \ .
Parlando della varieta dinamica dei ritratti, non si puo non prestare attenzione anche a

questo caso. I ritratti di un qualunque personaggio - per esempio un funzionario statale o un
grande poeta, sono realmente creati dall’artista come un’opera d’arte a sé, a se stessa
bastante, ma né lo spettatore, né l’artista stesso possono escludere dalla loro memoria le
analoghe esperienze dei loro predecessori (per esempio, tutta la serie di tentativi di
riproduzione scultorea dell’immagine di Puskin). In queste condizioni, ogni nuovo tentativo
viene inevitabilmente percepito come una replica a tutto cio che é stato fatto in precedenza. In
tale tentativo verranno inevitabilmente a mettersi in luce gli elementi tradizionali polemici per
quel dato ritratto scultoreo. (Lotman 1997b: 60)
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IIPHCIIOCO6JIECH K TOMY, 4YTO6bhlI BOIIJIOTHTHh CaMylo

cymHocTs yenmoBeka. (Lotman 1993b: 13)™!

Quest’ultima osservazione ¢ vera soltanto se si prescinde dal punto di vista che
opera materialmente I’incarnazione di una tale “essenza” sul supporto materiale (la tela
o il marmo). Ignorare 1’esistenza di un autore - sia in senso positivo che passivo -
risulta quasi automatico, vista I’invisibilita intrinseca della volonta persuasiva che ¢
propria del ritratto: esso tende infatti ad assumere per lo spettatore un alto grado di
oggettivita, proprio per la apparente ricercatezza di verosimiglianza che sta alla base
del suo statuto.

Qualora I’osservatore assuma invece un atteggiamento piu critico nei confronti
del ritratto, si attivera in lui un processo dialettico tra 1’immagine della realta
rappresentata - percepita come oggettiva - e I’intento soggettivo dell’artista che 1’ha
espressa. Nel primo caso il ritratto tendera ad emanciparsi dal suo statuto di segno
fittizio e a rafforzare la propria oggettivita apparente; nel secondo caso lo spettatore
verra indotto a porsi degli interrogativi circa 1’autore dell’opera e il personaggio in essa
ritratto. Va detto che, secondo Lotman, in quest’ultimo caso finiscono col prendere il
sopravvento i temi legati al fenomeno della creativita umana come diretta emanazione
della Creativita divina. Il ritratto oscilla dunque tra la sua natura di “immagine riflessa” e

quella di “viso creato non da mano umana”:

ITopTpet HaXOXHTCA MMOCpeRHHE MeXny
OTpaX€HHEM H JIHLOM, CO3HAaHHBIM H HepYKo-
TBOPHBIM. B OTJIHYME OT 3€pKaJIbHOrO OTpPaXEHUSA, K
NMOPTPETY NPHMEHHMEI OBa BONPOCA. KTO OTPAXEH,
BO-TIEPBEIX, H KTO OTpaxXaJl, BO-BTOpPEIX. B TO nenaer
BO3MOXHEIM e€lle IOBYyX BOINPOCOB: KaKyl MBICIb

H306PDaXCHHBIH 4YeJIOBEK BBICKAa3aJl CBOUM JIHLIOM H

KakKyo MBICJIb XYRAOXHHK BBIPDA3HIJI CBOHM

BU I vitratto oscilla continuamente al limite tra la duplicazione artistica e il riflesso mistico

della realta. Percio il ritratto e un oggetto per sua natura mitogeno. [...] Il ritratto, per natura
del suo genere, ¢ come se fosse appositamente predisposto per incarnare l’essenza stessa
dell’individuo. (Lotman 1997b: 62)
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u3oepaxenueM. Ilepeceuenue B THX ABYX pa3mHYHBIX
MEHICJIElf  NpUmaeT  NMOPTPETY  O6bEMHOE  IIPO-

ctpanctso. (Lotman 1993b: 13)**

Non sfugga nel passaggio in cui Lotman riconosce al ritratto anche il valore di
“riflesso mistico della realtd” (cfr. nota 231) I’uso intenzionale di un attributo che rientra
pienamente nel campo semantico delle spiegazioni del mondo irrazionali (o anche: pre-
razionali), riducibili in sintesi alla sfera religiosa della coscienza®®. Lotman parla
infatti di una valenza doppia che ha il tipo di opera in questione: da una lato ¢
duplicazione fedele che tende ad oggettivizzarsi; dall’altro ¢ prodotto dell’attivita di un
demiurgo capace di dare vita alla materia inerte.

Del resto, una osservazione della stessa portata si trova gia in apertura di
articolo, dove I’autore sembra individuare nella pratica del ritratto la pretesa occulta di
celare un enigma:

CnoBa o0 ‘3aramo4yHocTH’ H “HENOHATHOCTH
bynxuuu nmoprpeTa B KyJIbType KaxyTcs
HaoyMaHHEIMH. Mexay TeM, He  Y60fBLIMCH
Bo3paxeHH# B Toro poma, ocMeJIMMCA YTBEPXHATh,
YTO NMOPTPET BIOJIHE NMOATBEPKAAET O6IXYI0 MCTHHY:

yeM TMoHATHeH, TeM HemousaTHe#. (Lotman 1993b: 1)**

Alla base della semioica del ritratto ¢’¢ dunque una ambiguita sostanziale, che

induce il fruitore dell’opera a mettere in atto una vera e propria ricerca dello scarto dal

232 . . \ . L oo
1l ritratto si trova a meta tra I'immagine riflessa e il viso creato non da mano umana. A

differenza dell’ immagine riflessa nello specchio, il ritratto é legato a due questioni: in primo
luogo chi e stato raffigurato; in secondo luogo, chi é stato a raffigurare. Cio rende possibile
porre altre due questioni: quale pensiero ha espresso l'individuo rappresentato con il proprio
viso e quale pensiero ha espresso l’artista con la sua raffigurazione. L’intersecarsi di questi
due diversi pensieri da al ritratto uno spazio rilevante. (Lotman 1997b: 62)

23 Si vedano in proposito la nota 187 e lo Schema F, riportato a pagina 172.

B4 Parlare di “enigmaticita” e di “incomprensibilita” della funzione del ritratto nella
cultura sembra pretestuoso. Tuttavia, senza temere obiezioni del genere, affermiamo con
sicurezza che il ritratto ribadisce pienamente un assunto generale: piu ¢ comprensibile, piu ¢
incomprensibile. (Lotman 1997b: 48)
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canone (ma anche dal ‘vero’, dal volto del personaggio raffigurato). E quanto piu il
ritratto aderisce al canone - ossia alla tradizione iconografica in cui ¢ da iscriversi -
tanto piu lo spettatore sara indotto secondo Lotman a ricercare il fattore straniante, che
per statuto deve essere nascosto in un qualche invisibile dettaglio.

A conclusione di questo paragrafo risultano preziose le considerazioni che

nell’analisi lotmaniana chiudono la parte del saggio che ci riguarda piu da vicino:

[...] Iloprper mo <cBoe#f mpHpone HaHeo0JIee
dunocodcxuit xaHp xuBomucH. OH B OCHOBEe cBoeil
CTPOHTCA HA CONOCTABJIECHHH TOro, 4YTO 4YeJIOBEK
€CTh, H TOro, 4YeM YEJIOBEK HOJIXKEH 6bITh. [...] UTaK,
NMOPTPETHRIA XAaHP HaxXOMUTCA Ha IIEpPEeCEYECHUH
Pa3JIMYHBIX BO3MOXHOCTEH pACKDBITHSI CYILIHOCTH
yeJIOB€Ka CpeaAcTBaMH HHTeEpIpeTaudd ero jgyuna. B
B ToM cMeICjIE INOPTPET HE TOJIbBKO HIOKYMEHT,
3ane4yaTJAIHA HaM BHEWIHOCTh TOrO HJIH APYyroro
JIMna, HO U OTNE4YAaTOK KyJIbTyproro s3kika B moxu u

JIMYHOCTH cBoero co3xaTens. (Lotman 1993b: 14)™

In queste parole ¢ possibile leggere ad un tempo una sintesi dell’intero discorso
ed una conclusione che riconduce la modalita testuale del ritratto alla sua direttrice
fondamentale: il ritratto ¢ un modello delle assiologie proprie dell’epoca che lo ha

generato - si manifesta cio¢ come “impronta della lingua culturale di un’epoca” - e, ad una

35 (.11l ritratto per sua natura é il genere di pittura pitl filosofico. Alla sua base si trova il

confronto tra cio che ['uomo é e cio che dovrebbe essere. [...] E cosi il genere del ritratto si
trova al punto d’intersezione tra possibilita diverse di rivelare I’essenza dell’ uomo attraverso
gli strumenti dell’interpretazione del suo viso. In questo senso il ritratto non é solamente un
documento che ci rappresenta [’aspetto esteriore di un viso piuttosto che di un altro, ma ¢
anche limpronta della lingua culturale di un’epoca e della personalita del suo creatore.
(Lotman 1997b: 64)
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analisi piu ravvicinata, delle assiologie proprie dell’autore che lo ha materialmente
realizzato - ¢ infatti anche “impronta [...] della personalita del suo creatore”. Si puo
senza dubbio concludere che per Lotman il ritratto costituisce un modello secondario

del mondo su basi fondamentalmente assiologiche.
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l1l.2.2. La natura morta come modello gnoseologico.

L’esposizione dei temi legati all’estetica della liberta e il discorso sin qui fatto
per la ritrattistica ci hanno permesso di introdurre una serie di importanti
considerazioni. Tra queste va senz’altro evidenziata quella secondo cui ogni testo
artistico costituisce la proiezione di un particolare modello dell’intelletto collettivo che
lo esprime, ossia il prodotto di un atto di modellizzazione secondaria del mondo. In
sede di introduzione del presente capitolo si ¢ detto inoltre che nel sistema teorico
lotmaniano al ritratto e alla natura morta sono attribuite funzioni semiotiche - e
culturali - complementari. Vedremo ora nel dettaglio il caso della natura morta - nei
termini in cui ne tratta il semiologo - cercando di evincere il particolare modello del
mondo che sta alla base di questa seconda tipologia testuale®®.

Nel documento del 1986 HaTiopMOpT B mnepcneKTHBE CEMHOTHKH (La
natura morta in prospettiva semiotica) Lotman evidenzia per il genere preso in esame

una duplicita di fondo: questa dipende sostanzialmente dallo statuto ambiguo della

26 Silvia Burini - curatrice dell’articolo di Lotman nell’edizione italiana - recupera il

significato etimologico dell’espressione “natura morta” ricostruendone la travagliata storia:

Il termine “natura morta”, con cui viene definita la pittura relativa a
soggetti inanimati, risulta alla fine del cinquecento primo seicento generico
e improprio. Si trova per la prima volta in olandese, stilleven, in un
inventario della meta del XVII sec., quando nel resto d’Europa la natura
morta esisteva gia come genere da almeno cinquantanni. Il termine
stilleven (Stileeben in tedesco, still life in inglese) indicava appunto la
staticita degli oggetti rappresentati in opposizione alla figura umana, colta
nella sua dinamicita. Nei paesi di lingua latina il termine stilleven fu tradotto
come nature morte sulla base di un'interpretazione errata dell'espressione
con cui Diderot defini la pittura di Chardin “nature inanimée”. Nella
traduzione in italiano, natura morta, mutuata dal francese, & implicito un
giudizio negativo, un‘allusione alla perifericita del tema rispetto agli altri
generi pittorici. Nel termine, inoltre, era insinuata una presunta minor
abilita dellartista dedito alla riproduzione di soggetti inanimati, ritenuti
meno impegnativi rispetto a paesaggi e alle scene di genere. (in Lotman
1996: 64n)
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natura morta, che instaura relazioni sia con la dimensione convenzionale dei linguaggi
segnici, sia con quella reale dei referenti descritti - percepita dallo spettatore come
oggettiva. La natura morta ¢ infatti leggibile da un lato come “ribellione contro «le
lettere»” e “sfida al mondo segnico”, in quanto segno che non ambisce all’invisibilita
della propria natura convenzionale; dall’altro come “forma particolarmente raffinata di
segno” che si contrappone alla realta della cosa rappresentata, e quindi come segno che

non cela la sua natura referenziale e la sua stretta adiacenza con le cose del mondo:

H3o6paxeHue BemlH B (opMe pHCYHKa TJIy60KO
XBOUCTBEHHO II0 CBOEW NpHpOREe. MO OTHOIUEHHIO K
CJIOBECHOMY TEKCTY H K CIOXETHO-JIHTepaTypHOU
XKHBOITHCH OHO 6YAET BEICTYIIaTh KaK 6YHT HIPOTHUB
“CJIOBEHHOCTH’, BBI30B 3HAaKOBOMY MHpPY, HO IO
OTHOLIEHHIO K caMoi Belld (HaType) HATIOPMOPT
peajiM3yeT ce6si KaK O0c060 YyTOHYEeHHass d¢opmMa
3Haka. B To omnpeaenser BO3MOXHOCTDL IBOWHON

THnoNorun HaTiopmopTa. (Lotman 1986: 8)*’

Se I’ambiguita del ritratto dipendeva dal suo oscillare tra una dimensione
ideale ed una reale, quella della natura morta dipende invece dal suo essere ad un
tempo descrittiva - in quanto pretende di riprodurre I’aspetto della cosa - ¢
metadescrittiva - in quanto mette particolarmente in luce il rapporto che sussiste tra il
segno ed il suo referente fenomenico.

Nel caso del ritratto si € detto inoltre che la maggiore vicinanza ad uno dei due
estremi (ideale vs. reale) puo dare luogo a due opposte tipologie testuali: 1’icona e il
ritratto che piu si avvicina alla fotografia. Le stesse considerazioni valgono per la
natura morta: essa puo sviluppare maggiormente la sua funzione descrittiva, oppure

quella metadescrittiva, con esiti naturalmente diversi.

237 . . oo \
La rappresentazione della cosa in forma di disegno e per sua natura profondamente

doppia: in rapporto al testo verbale e alla pittura a soggetto letterario esprimera una
ribellione contro “le lettere”, una sfida al mondo segnico, ma in rapporto alla cosa stessa (la
natura) la natura morta si realizza come una forma particolarmente raffinata di segno. Cio
determina la possibilita di una doppia tipologia della natura morta. (Lotman 1997b: 38)
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Lotman parla in tal senso della “possibilita di una duplice tipologia della natura
morta”. Nel primo caso avra luogo la realizzazione di un testo che punta

all’illusionismo, all’inganno del senso della vista, al trompe [ oeil:

Bo-IIepBEIX, HATIOPMOPT MOXET CTPEMHThLCA K
MOJIHOM HIJIJIIO3HM BEIIHOCTH. XYXOXHHK 3alaeTcs
LEJbI0 BHYLIMTh 3PHTEJIO, YTO IIEpEX HHUM He

H306paxXeHHe Belld, a cama Bemb. (Lotman 1986: 8)™*

L’idea che il semiologo intende trasmettere a proposito della natura morta di
tipo descrittivo ¢ sensibilmente diversa da quanto Filonov afferma circa le opere
realizzate mediante 1’uso del solo occhio visivo.

In virtt della contrapposizione tra ryia3 BHASIIUNK (occhio visivo) e riaa3
3Harpomul (occhio cognitivo) era infatti negata all’opera realizzata con il solo ausilio
del primo alcun valore artistico: nella particolare filosofia dell’arte filonoviana essa si
riduceva ad uno sterile esercizio di trascrizione sulla tela dei due predicati del realismo
- la forma ed il colore (cfr. 1.2.4-5).

Benché il suo statuto si fondi con tutta evidenza su quella stessa
dbanbcuduxanus (falsificazione) praticata secondo Filonov dalla pittura realista,
Lotman riconosce alla pratica del trompe [’oeil una dignita che va ben oltre il mero

“illusionismo extrartistico”:

Ha nmnepBmif B3rjusaa HaTiopMopT B Toro TuHma
MOryT IIOKa3aThCA TO JIH NaHbIO IPUMHTHBHOMY
HaTypajJiu3My, TO JIH YEM-TO OTHOCAIIUMCA K
BHEXYyIOXeCTBEHHOMY HJIIIO30HU3MY, tour de force,
NEeMOHCTPHUDPYIOIIHUM JIOBKOE MACTEPCTBO H 60Jiee
Huyero. Taxoe ImpenacTaBjieHHE OLUH60YHO. Ilepen
HaMH Hrpa Ha TrpaHH, Tpe6yollas H30LPEHHOro
CEMHOTHYECKOr0 YyBCTBAa H CBHAETEJILCTBYIOLIAA O

CJIIOXKHBIX IHHAMHUYECKHX IIpoLeCCaX, KOTOpPBIC, KaK

238 . . . \ . . . . .
In prima analisi la natura morta puo tendere a una completa illusione di reificazione.

L artista si pone come scopo quello di convincere lo spettatore di aver davanti non la
rappresentazione della cosa, ma la cosa stessa. (Lotman 1997b: 38)
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NMpaBUJIO, MPOTEKAIOT Ha nepudepHH HCKyccTBa elle
IO TOro, KaxK 3axBaThIBAIOT €ro LEeHTpaJibHbIE
cheppl. AMEHHO HMHTALUA IOXJIHHHOCTH XeEJIaeT
IMMIOHATHE YCJIOBHOCTH OCO3HAaHHON mnpoejieMoli, rpa-
HULBI U MEpy KOTOpO! HAaIIyMBIBAIOT H XYIXOXHUK H

ero aymutopus. (Lotman 1986: 8)*°

La differenza di fondo tra le due posizioni ¢ da attribuirsi al fatto che il
semiologo ha una visione pitu complessa della comunicazione segnica in pittura: in
chiusura di quest’ultimo passaggio Lotman afferma che 1’autore ed il pubblico della
natura morta sono pienamente consapevoli del problema della convenzionalita, proprio
perché simili opere sono proposte come “imitazione dell’autentico”.

Si legge anche, pero, che il conseguimento di una tale consapevolezza “esige un
raffinato senso semiotico”: questo significa che la capacita di produrre o leggere I’opera
in questi termini non ¢ un universale. Ancora una volta - come nel caso della bellezza
(cfr. 11.3.) - il semiologo pone il problema della comprensione dell’arte come
strettamente dipendente dalle proprieta specifiche dell’individuo, e in particolar modo
dalla sua esperienza del mondo, sia intellettuale che quotidiana (by¥).

Chi attribuisce alla natura morta di tipo trompe [’oeil I'intento di una
verosimiglianza che ha fini esclusivamente illusori compie una lettura ingenua del
fenomeno. La precisazione con cui il semiologo chiude una serie di brevi esempi -
opere realizzate secondo la tecnica del trompe [’oeil come i Piccoli inganni di Teplov e
Mordvinov**’ - mette in luce infatti un aspetto specifico della loro particolare natura di

testi dotati di un elevato grado di convenzionalita:

239 . . . . .
A prima vista le nature morte di questo tipo possono sembrare ora un tributo a un

primitivo naturalismo, ora qualcosa di riconducibile all’illusionismo extrartistico, al ‘tour de
force’, una dimostrazione di maestria e niente piu. Questa idea e sbagliata: davanti a noi c’é
un gioco al limite che esige un raffinato senso semiotico e attesta I’esistenza di complessi
processi dinamici che, solitamente, si svolgono alla periferia dell’arte ancor prima di aver
occupato le sue sfere centrali. Proprio [’imitazione dell autentico rende il concetto di
convenzionalita un problema di cui si e presa piena coscienza, un problema i cui confini e
portata sono tangibili sia per I’artista sia per il suo pubblico. (Lotman 1997b: 39)

20 1 a curatrice dell’articolo propone una sintetica osservazione riguardo al particolare genere
pittorico degli osMauku (piccoli inganni):
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CrnenyeT TaKXe OTMETHTh, YTO CBOHCTBEHHOE
trompe 1’oeil moBBIIIEHHE Mepbl  HJUIIO30PHOCTH
COIIPOBOXMXAETCS, ONHOBPEMEHHO, H IOBBILUIEHHEM
MepBl YCJIOBHOCTH: YBEJIHYUBAETCSA BelIHAA pe-
aJBHOCTh, HO YMEHBUIAETCA peaJIbHOCTh IPO-
CTpaHCTBeHHas. [..] CyMMHpPys Bce CKa3aHHoOe,
MOXHO CKa3aTh, YTO B B TOM cinyyae peub HOET HeE
CTOJIBKO 06 HJIIIO3HH HATYpaJIbHOCTH, CKOJIBKO O

cemuoTHKe Takoif wmmo3sun. (Lotman 1986: 9-10)*!

Il semiologo sottolinea come nei Piccoli inganni la costruzione prospettica sia
rigidamente vincolata ad un particolare punto di vista, il che costringe lo spettatore ad
assumere una posizione fissa e predeterminata®”. Nel fare cio lo spettatore obbedisce
ad una tacita norma convenzionale, la cui deroga gli impedirebbe di partecipare
appieno dell’illusorieta, di quell’inganno che rimane comunque tra i maggiori fini
pratici del trompe [’oeil. In tal senso egli necessita di un certo grado di consapevolezza:
quanto detto comporta infatti una necessaria presa di coscienza circa la natura
convenzionale del segno.

Lotman, che si ripropone di studiare la semiotica dell’arte fout court, non
sembra individuare alcun limite notevole in una simile forma di rappresentazione: tali
opere presentano al contrario una certa propensione ad un realismo rigorosamente

codificato e convenzionalizzato. Nella natura morta di tipo trompe [’oeil anche il

Si tratta di un soggetto della natura morta classificato come trompe
l’oeil, catalogato nellambito olandese con il nome di getribertije. |
“piccoli inganni” vengono realizzati nella dimensione ridotta della pittura a
cavalletto e in cio si distinguono dallillusionismo architettonico. (Lotman
1996:59n)
21 Bisogna anche notare che ’aumento del grado di illusorieta caratteristico del ‘trompe
loeil’ si accompagna contemporaneamente con l’aumento del grado di convenzionalita:
aumenta la realta delle cose ma diminuisce la realta spaziale. [...] Riassumendo, si puo dire che
non si tratta di un’illusione di naturalita (natural’nost’), quanto della semiotica di tale
illusione. (Lotman 1997b: 40-41)
22 Come ¢ noto, cid non accade nel caso dei frompe [’oeil di tipo architettonico, che
permettono una seppur limitata liberta di spostamento allo spettatore.

225



CAPITOLO TERZO - L 'opera di Pavel Filonov in prospettiva lotmaniana

contenuto deve uniformarsi di conseguenza ad una gamma prestabilita di possibilita
tematiche, le quali sono a tal punto ricorrenti da costituire dei veri e propri stilemi del
genere. | Piccoli inganni, ad esempio, tendono ad innescare processi metadescrittivi,

privilegiando la raffigurazione di oggetti legati al disegno e alla pittura:

O6MaHKH CTPEMATCA K IIJIOCKOCTHOMY, IBYX-
MEPHOMY MHPY, CTporo GUKCHPOBAHHOM TOYKe
3peHuus 3purteis. He cnyualiHo uIeaJbHBIM
O06BEKTOM H306pPaX€HHA B TaKOM HaTIOpPMOPTE
ABJIAETCA CTE€HA M NpPHKpPEIUIEHHbIH X Hell JHCT
6yMard HJIM CTOJICIUHUIIA C IIOJIOXKEHHON Ha Hee
axBapeabio. B3rjsix 3pHUTEJIf HANpaBJIeH INEpPINEeHAH-
KYJIAPHO IIJIOCKOCTH PHUCYHKa - TOPH30HTAJIbHO HIIH

cBepxy BHH3. (Lotman 1986: 9-10)**

La natura morta di tipo frompe [‘oeil ¢ dunque segno che parla della
convenzionalita dei segni: in tal senso essa mostra una imprevista attitudine alla
metadescrizione, di cui si dird meglio in seguito™**.

Riassumendo, possiamo dire che questo primo tipo di natura morta esalta al
meglio la valenza descrittiva del testo: sia nella sua realizzazione che nella sua
fruizione ’opera ¢ fatta tendere ad un tale grado di verosimiglianza che 1’illusorieta
sembra diventare il suo unico scopo.

In questo non va pero ravvisato un limite che metta il trompe [’oeil su di un
gradino piu basso rispetto a qualsiasi altra tipologia testuale: il grado di
consapevolezza richiesto allo spettatore e la rigorosa codificazione dei suoi contenuti

ne fanno un genere complesso e di notevole interesse, specie da un punto di vista

strettamente linguistico. La valenza metadescrittiva del trompe [’oeil - in quanto

243 . .. . . . 7. . . .
I “Piccoli inganni” tendono al mondo piano, bidimensionale, al punto di vista

rigidamente fissato dello spettatore. Non a caso 1’oggetto ideale di rappresentazione per queste
nature morte é la parete con attaccato un foglio di carta o il piano del tavolo con appoggiato
sopra un acquerello. Lo sguardo dello spettatore ¢ diretto perpendicolarmente alla superficie
del disegno: in senso orizzontale oppure dall’alto verso il basso. (Lotman 1997b: 40)

24 Sul particolare fenomeno della metadescrizione e della ricorsivita nei testi artistici si veda
I’importante articolo del 1981 Tekct B Tekcte (/! testo nel testo).
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capace di fare emergere la natura convenzionale del linguaggio proprio giocando sul
suo occultamento - manifesta il paradosso dell’arte come pretesa a cid che ¢

irrealizzabile: la piena reificazione della realta.

Oltre al caso visto del frompe [’oeil, il semiologo individua una seconda
tipologia di nature morte. Si tratta di quelle raffigurazioni di oggetti il cui fine non ¢
I’occultamento o la messa in evidenza della convenzionalita del linguaggio, bensi
I’istituzione di un’equivalenza di tipo allegorico tra il segno manifesto ed il suo

effettivo significato:

AHTHIOROM TaKOro HaTIOpMOpTa, B HHTepe-
CyIOlleM Hac aclmeKTe, SfBJIAETCA aJlJleropu4eckui
HaTIOPDMOPT, CBO€O6pa3HOff BepIIMHOH KOTOpOro
ABUJICA THO ‘“Vanitas”. B B ToM cinyyae wu3oe6pa-
KaeMble IIpeaMeThl HMEIOT oIpeneJIeHHOe
aJIIeropuYeckoe HJIM  3aKpelnjieHHoe 3a HHMH
KyJlIbTypHOl Tpanunuell 3HauyeHuHe. BxiloueHue B
KOMIIO3HIIHI0O 4eperma - B M6JieMBl CMEpPTH H
6BICTPOTEYHOCTH BCEro 3€MHOro, 4acoB, Iparo-
LeHHOcTe#l U MOHET (CHMBOJIU3HDYIOIIHX 60raTCTBO)
NMpURAOT HaTiopMopTaM B Toro Tuma xapakxTep
3amudpoBaHHOro cooellleHUsi. Takolf HaTIOPMOPT He
CcMOTpAT, a yuTaloT. Ho ero He mpocTo YHTAKOT -
ero pasraaesBaloT: B To TalHOmHCh AN IOCBSA-
LIICHHBIX, FOBOpAIIas Ha YCJIOBHOM B 30TepHuecKkoM

s3pike. (Lotman 1986: 10)**

5 Agli antipodi di tale natura morta, dal punto di vista che ci interessa, si trova la natura

morta allegorica, il cui singolare vertice ¢ il tipo “Vanitas”. In questo caso gli oggetti
rappresentati hanno un significato allegorico definito o consolidato dalla tradizione culturale.
L’introduzione nella composizione del teschio - emblema della morte e della fugacita di tutto
cio che e terreno -, dell’orologio, dei gioielli e delle monete (che simboleggiano la ricchezza),
conferisce alle nature morte di tale genere il carattere di enunciato cifrato. Tale natura morta
non si guarda, si legge. Ma non soltanto la si legge - la si decifra: é crittografia per iniziati
espressa in una lingua convenzionale esoterica. (Lotman 1997b: 41)
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La “natura morta allegorica” - o di tipo Vanitas - si presenta dunque allo
spettatore come un testo che pud essere letto in due modi differenti: per cid che
descrive, o per cio che rappresenta. Nel primo caso si rientra pienamente nel tipo di
semiosi vista sopra per la natura morta con finalitd di reificazione della realta. Nel
secondo caso ¢ necessaria invece una decodificazione del testo che provoca uno
slittamento dei contenuti su di un diverso piano rispetto a quello meramente
referenziale-denotativo.

La lettura allegorica ¢ possibile solo a patto che esistano un preciso codice ed
un preciso significato allegorico, che 1’autore ha immessi nell’opera e che lo spettatore
dovra svelare. Siamo ben lontani, dunque, da quanto visto trattando dei temi legati
all’estetica della liberta: qui si verifica anzi la situazione opposta, in quanto allo
spettatore non ¢ concesso di interpretare l’opera introducendo tra il piano
dell’espressione e quello del contenuto una gamma infinita di significati; egli deve al
contrario ricercare quel preciso nesso con cui I’autore ha legato tra loro i due piani e
che puo essere svelato solo mediante una lettura non ad litteram dell’espressione.
Come si vede, il caso della natura morta di tipo allegorico interessa solo marginalmente

il nostro discorso.

Si presenta ora la necessitda di muovere un piccolo passo indietro: per
comprendere la particolare natura del modello che ¢ alla base della tipologia testuale in
esame ¢ infatti necessario prescindere dalla distinzione tra natura morta di tipo trompe
[’oeil e natura morta di tipo Vanitas, distinzione che ¢ tutta interna al genere.

In apertura del documento La natura morta in prospettiva semiotica Lotman
ricorda il ruolo marginale attribuito dagli storici dell’arte al genere preso in esame. Cio
dipende in larga misura dal fatto che la natura morta non traduce nel linguaggio delle
immagini i tratti salienti di una determinata epoca storica, non in maniera evidente,

almeno. Fanno pero eccezione alcuni importanti momenti della storia dell’arte:

B paseoTax IO HCTOPHH >XHUBOIIHCH HaTIOPpMODPTY
O6BIYHO OTBOOHTCA CKPDOMHAas pOJIb Ha mnepudepHu
XYHAOXECTBCHHOro mpouecca. B To BrmojIHe oIpaBAAaHO:

CIOXKCETHas MudoIoruyeckas H HCTOpHYECKas
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XHBOMHCH, IIOPTPET, Iei3aX KaXyTcsi  60Jiee
HEMOCPEACTBEHHO CBA3aHHBIMH C MAarHUCTpPaJIbHBIMH
IBHXEHHAMH Pa3BHTHUA HCKycCTBa. OxnHaxo
cymiecTByIOT B IOXH, XOrma HaTIOpMOPT BBICTYyNaeT
Bnepex. C CeMHOTHYECKOM TOYKH 3pEHHA OHH

NpencTaBIAT ocoebilt HuTepec. (Lotman 1986: 6)**

Quali siano tali “epoche” e cosa le accomuni tra loro Lotman lo chiarisce solo
molto oltre, quando alla base teorica da noi gia presa in esame fanno seguito una serie
di esempi su casi reali. Si tratta in sostanza del Barocco e, sotto certi aspetti, di certa
arte del nostro secolo. Questi due momenti apparentemente lontanissimi - € non solo in
senso diacronico - condividono la manifesta predilezione in pittura per la natura morta.

Comune ad entrambi i periodi ¢ la “tendenza a trattare la cosa come parola”:

HacpilleHHOCTh HATIOpDMOpPTA 3HAYEHHAMH OCO-
6€HHO NpOABJIAETCA B Te B moxH, Korana
NpHCTaJIbHOE BHHMAaHHE MCKYyCCTBAa O6palllcCHO Ha
aHaJIU3 CBOEro CO6CTBEHHOro fA3bIKa, KaK HaIpHMep,
B IIEPHOI 6apOKKO HJIH B XX BeEKe.

Ecnu 1noB THYeckoe cJIOBO (YTYpPHCTOB CTDEMH-
JIoCh YNONOG6UThCS BEIIH, TO B >XUBOINHCH Hayaja
XX Bexka OTYETJIHBO IIPOABHJIAaCh TEHIEHLUUA Tpa-
KTOBaTh Bellb Kak CJoBO. JIMHrBHCTHYECKOE
CO3HaHHE NPOHHKAET B CaMbl€é OCHOBBl HATIOPMOPTA.

(Lotman 1986: 11)*"

8 Nei lavori dedicati alla storia della pittura la natura morta occupa un ruolo modesto alla

periferia del processo artistico. Cio é pienamente giustificato. la pittura storica a soggetto
mitologico, il ritratto e il paesaggio sembrano legati in modo piu diretto ai principali
movimenti dello sviluppo dell’arte. Esistono pero epoche in cui la natura morta si impone. Tali
epoche sono particolarmente interessanti dal punto di vista semiotico. (Lotman 1997b: 36)

7 La ricchezza di significati della natura morta emerge soprattutto nelle epoche in cui l’arte
rivolge una intensa attenzione all’analisi della propria lingua, per esempio nel periodo
barocco o nel XX secolo. Se la parola poetica dei futuristi tendeva a diventare simile alla cosa,
nella pittura del XX secolo, invece, si ¢ manifestata chiaramente la tendenza a trattare la cosa

come parola. La coscienza linguistica penetra nelle basi stesse della natura morta. (Lotman
1997b: 42)
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E necessario ricordare che nel sistema teorico lotmaniano ogni /ingua naturale
rappresenta la riduzione a modello primaria del mondo, quella che piu di tutti rende
manifesti gli aspetti strutturali e funzionali dell’intelletto collettivo che la esprime (cft.
nota 141).

Una pratica dell’arte che si ripropone di conseguire una approfondita
conoscenza del mondo indagandolo su basi espressamente linguistiche equivale, in
sostanza, ad una attivita metalinguistica con finalita gnoseologiche. La natura morta, in
altre parole, rappresenta la forma tradizionale di pittura che cerca di spiegare il
fenomeno della conoscenza svelando le proprieta ed i limiti del linguaggio.

Non ¢ un caso, allora, che la natura morta veda nel Barocco I’epoca del suo
massimo splendore: come per la poesia, anche la pittura barocca ¢ arte fortemente
metalinguistica. Lotman ha pubblicato piu di un saggio in proposito: nel corso delle
sue ricerche si & soffermato con particolare attenzione sulla pratica barocca di
semantizzare gli elementi solitamente non significanti, come la cornice del quadro o il
basamento della statua, che diventano parte integrante (o di confine) dell’opera; e
ancora sull’uso - improponibile nell’arte di impostazione classica - di svelare lo statuto
fittizio della rappresentazione, riproducendo nel quadro immagini riflesse in uno
specchio o quadri appesi alle pareti**®.

Per quanto riguarda invece il XX secolo, il tipo di analisi che il semiologo

propone in questo articolo pud considerarsi inedito. Dopo aver distinto tra una

% Entrambe le situazioni sono descritte da Lotman nel seguente passaggio, tratto dal

documento del 1981 TexkcT B Tekcte (I testo nel testo):

Korna ¢urypel ckyJbOTyphl 6apOKKO B36MPAaIOTCS HIIH
COCKaKHBAaIOT NbEAECTAaJla HJIH B XHUBONHCH BBIJIE3aIOT H3
paM, B TUM noayepkuBaeTcs, a He CTHpaeTcs TOT (axT,
4YTO OXMMH M3 HHX NPHHAAJIeXaT BELIECTBEHHOM, a apyrue
- XymoxecTBEHHOH peanbHocTH. Ta ke caMas Mrpa Hrpa
3PHTEJIbCKHMH OINYLIEHHAMH pa3HOTO poida peaJIbHOCTH
IIPOHCXORHT, KOr&Za TeaTpaJbHOE AECHCTBHE CXORXHT CO
CLleHBl U IIEPEHOCHTCA B PEaJIbHO-6BITOBOE NPOCTPAaHCTBO
3puTenbHoro 3aina. (Lotman 1992: 156)

[Quando nel barocco le statue salgono o scendono dal piedistallo o quando nei quadri le
figure escono fuori dalla cornice, viene sottolineato e non cancellato il fatto che alcune di esse
appartengono alla realta materiale ed altre a quella artistica. Lo stesso gioco con le sensazioni
visive di un altro tipo di realta si ha quando [’azione teatrale fuoriesce dalla scena e si
trasferisce nello spazio della sala destinato agli spettatori. (Lotman 1985: 259)]
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tendenza analitica® ed una sintetica, Lotman scende in maggiori dettagli, portando

alcuni preziosi esempi:

B HaTiopMopTe Hayajga XX BeKa  MOXHO
BEIACJIMTh OBE TEHIEHLUUH, KOTOPEIE ONpENEIIAIOTCA
KaKk aHaJIuTH4YecKas M CcHHTeTHuYeckas. Oee He
TOJILKO XapaKTEpH3YIOTCA O6PALIEHHEM C BelIbIO
KaKk CO CJIOBOM, H SBHO O6HapyXHUBAaIOT BJIUAHUE
JIMHFBUCTHYECKOrO  MEBIUIJIEHHS Ha  XYOOXHHKOB.

(Lotman 1986: 11)*°

Nel caso della tendenza analitica ¢ contemplata la natura morta di produzione
cubista, che si basa essenzialmente sulla scomposizione di ogni oggetto descritto in
sottounita strutturali o funzionali, e su di una loro dilatazione nello spazio della tela
spinta al punto tale da portare tutti gli elementi ad uno stesso livello di percettibilita. In
questo senso, il cubismo si ripropone di conseguire un risultato analogo a quello
raggiunto in linguistica dopo la scoperta - di poco anteriore alla nascita del movimento

artistico - della fonematica:

AHaJIUTHYECKAN TCHACHIHA IIposBHJIACH B
KY6HCTHYECCKHX HAaTIOpMOpTax. Oé6piyHOo B B TOM
ClJiIyya€ TIIOAYCPDKHBACTCHA PpA3JIOXKCHHEC O6BCKTa Ha

IUIOCKOCTH M reoMerpHyeckue ¢opmel. OaHako

11 termine ha qui una significato sensibilmente diverso rispetto a cid che Filonov

intendeva, indicando la propria arte come “analitica”. Cio ¢ dovuto al fatto che il discorso di
Lotman ¢ di ampio respiro e cerca di rendere conto, in sintesi, di un atteggiamento condiviso da
piu correnti artistiche, anche notevolmente distanti tra loro dal punto di vista programmatico.
Per quanto riguarda il tipo di codificazione delle due tipologie testuali in questione, si possono
istituire parallelismi con le attivita fondamentali del pensiero: la pittura di tendenza analitica
ricorrera prevalentemente alla “mHCKpeTHas cHcTeMa KOOMpOBaHHA” (sistema di
codificazione discreto), mentre quella di tendenza sintetica alla “KOHTHHYyaJlbHasi CHCTEMa
xonupoBaHus~ (sistema di codificazione continuo). Si vedano in tal proposito le note 158 e
159.
20 Nella natura morta del XX secolo si possono distinguere due tendenze, definite come
analitica e sintetica. Entrambe non soltanto hanno la peculiarita di trattare la cosa come se
fosse parola, ma rivelano chiaramente ['influsso del pensiero linguistico sugli artisti. (Lotman
1997b: 42)
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BaXHO U Ipyroe: LEJIOCTHEIA O06BEKT, O6JlanarolIui
€XHHBIM 3HaueHHEeM (Bellb=CJIOBO) pacCMaTpHBaeTCcA
KaK COCTaBJICHHEIH H3 HepapXH4YECKH 60JIe€é HH3KHUX
(eoyiee B IeMeHTapHBIX) €XHHHUI, KOTOpble Ha CBOEM
YPOBHE O06JIaXalOT CBOHUMH INPOCTPAaHCTBEHHBIMHU
3HAQYEHHSSMH U OAHOBPEMEHHO BXOAAT B 60JI€e
BEICOKHMH YypOBEHB KaK COCTABJISIOLIHE CMEICJIOBYIO
LEeJIOCTHOCTh BelId. AHaJiorus ¢ @oHeMaMH oue-

BunHa. (Lotman 1986: 11)*"

Nel caso della tendenza sintetica - per cui Lotman adduce I’esempio delle
nature morte di Cézanne - emerge una dinamica per certi aspetti opposta a quella
appena vista, per altri complementare.

Si tratta di un metodo di composizione dell’immagine che privilegia il
significato della struttura a quello dei singoli elementi. Questi possono appartenere a
dimensioni concettuali del tutto inconciliabili, e convivere pacificamente nello spazio
della tela; o essere forme per nulla identificabili, alle quali non ¢ possibile attribuire un
significato specifico. Il significato dell’opera, nel caso delle nature morte di tendenza
sintetica, non proviene dal singolo oggetto, ma dall’unita strutturale in cui la totalita
degli oggetti si risolve. Se per la tendenza analitica si pud dire che I'oggetto ¢
scomponibile in diversi livelli di sottounita che sono fonte di sempre nuovi significati,
per quella sintetica vale 1’idea opposta: la focalizzazione di un singolo oggetto ¢ del
tutto superflua, in quanto il significato ultimo di ogni cosa risiede non in esso, ma
nell’unita discreta di livello superiore, a cui il singolo oggetto appartiene. Vediamo

queste ultime considerazioni nelle parole di Lotman:

251 .. P . . . . .
La tendenza analitica si e manifestata nelle nature morte cubiste. Di solito in questo caso

si sottolinea la scomposizione dell’oggetto in superfici e forme geometriche. Ma é importante
anche un altro aspetto: [’oggetto nella sua interezza, il quale possiede un unico significato
(cosa=parola), viene visto come un insieme di unita gerarchicamente piu basse (piu
elementari) che al loro livello possiedono propri significati spaziali e, contemporaneamente,
fanno parte di un livello piu alto come componenti dell 'unita semantica della cosa. L’analogia
col fonema e evidente. (Lotman 1997b: 42-43)
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CHHTeTHYEeCKaA TEHAEHIHS, IIPOSIBHBILUANACH,
HampuMep B HaTiopMopTax Ce3aHa, MOXET 6LITh
CONlOCTaBJIeHa ¢ 3aKOHAaMH IIOCTPOEHHS CBA3HOIO
TekcTta. IloBTOpsAeMOCTh  LBETOBLHIX MNATEH H
06beMHEIX (opM, comocTaBUMas ¢ 3aKOHaMH
CHHrTapMOHH3Ma HJIH TIpaMMaTHYECKOro COrjaco-
BaHHA, CBf3LIBA€T OTHEJIbHbIE  IIPpEAMETHl B
CTPYKTypHOE enuHcTBO. [..] IIpeacTraBumM ceee dpasy,
3HayeHHe CJIOB KOTOpOf HaM HENOHATHO, HO
rpaMMaTH4YECKasi CTPYKTypa, BhIpaxaollas OTHOLIE-
HHE MeXIny HUMH, H3BecTHa. B B ToM ciiyyae cjioBa
6yRyT HaM Ka3aThCf IOJIHBIMH CKDBITOTO CMEICIIA,
3aranoyHsiIMH. TaxoB HaTiopMopT Ce3aHa. CTPYKTY-
pa OTHOLUEHHA MeXAIy NpeaMeTaMH HaM SCHO
BbIpaXXeHa, HO CcaMH IIpeIMETHl - ‘‘cjloBa Ha
HEU3BECTHOM s3biKe”. OHH 3HAYHTEJIbHEI, TaK Kakx

HemousTHH. (Lotman 1986: 12)**

Non ¢ il caso di istituire parallelismi forzati tra 1’idea di arte analitica -
contrario di arte sintetica - sin qui illustrata e quella proposta da Filonov nei suoi
manifesti: al di 1a delle innegabili convergenze in linea di principio, le loro posizioni in
materia riflettono due approcci completamente diversi. Basti pensare che per Filonov il
cubismo rientrava pienamente nel finis terrae del “realismo di due predicat” ed era
pertanto impensabile attribuirgli un metodo pittorico che rientrasse tra le “tendenze
analitiche” dell’arte.

Cio che piu conta per il nostro discorso ¢ invece il fatto che secondo Lotman in

entrambi i casi la natura morta rappresenta un testo in cui il problema della lingua

252 . . . . . R \
La tendenza sintetica, manifestatasi per esempio nelle nature morte di Cézanne, puo

essere confrontata con le leggi di costruzione di un testo coeso. Il ripetersi delle macchie
colorate e delle forme volumetriche, che si puo paragonare con le leggi della sinarmonia o
della concordanza grammaticale, lega oggetti separati in unita strutturali. [...] Immaginiamoci
una frase dove il significato delle parole ci sia incomprensibile, ma la struttura grammaticale
che esprime il rapporto tra esse ci sia nota. In questo caso le parole ci sembreranno piene di
un significato nascosto, misteriose. Di tale genere é la natura morta di Cézanne: la struttura
del rapporto tra gli oggetti ci é manifesta, ma gli stessi oggetti sono “parole in una lingua
sconosciuta”. Essi hanno significato poiché sono incomprensibili. (Lotman 1997b: 43)
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svolge un ruolo di prim’ordine: una forma di modellizzazione del mondo che riflette
una piena presa di coscienza del valore convenzionale del sapere o, in altre parole, un

modello gnoseologico del mondo su base metalinguistica.
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[I.3.  Lettura delle opere.

L’opera di Pavel Filonov - specie nei casi che si ¢ scelto di includere nel nostro
macrotesto - si presta ad una lettura comparativa con i generi del ritratto e della natura
morta nei termini visti sopra.

L’idea di un simile accostamento - che potrebbe sembrare a prima vista del
tutto arbitrario - ci viene dalle considerazioni del semiologo riguardo al secondo genere
preso in esame, dove affermava che “la ricchezza di significati della natura morta emerge
soprattutto nelle epoche in cui l'arte rivolge una intensa attenzione all'analisi della propria lingua,
per esempio nel periodo barocco o nel XX secolo” (cfr. nota 247). Che la pittura del XX
secolo risponda a tali requisiti ¢ infatti del tutto evidente nel caso dell’arte analitica
filonoviana.

Per quanto riguarda invece 1’assimilazione tra quadro finito e ritratto, la liceita
dell’accostamento ci viene molto piu semplicemente dall’ampio uso che il pittore fa
della testa - come modulo figurativo - nei suoi dipinti.

Resta ora da stabilire a quale dei due modelli - assiologico o gnoseologico -

siano da ricondursi le singole opere del macrotesto definito in Il.1.



[1.3.1. Un kolchoziano.

Le opere in cui il pittore dimostra un reale intento denotativo nella
raffigurazione del volto sono davvero rare, ed appartengono tutte a periodi anomali
della sua produzione. Si tratta per lo piu di manifestazioni occasionali, legate a
necessita contingenti che si presentarono - in diversa misura - ad ogni artista russo del
tempo: quella di celebrare I’avanzata dei nuovi valori - le assiologie epocali di cui si €
detto sopra - durante il cosiddetto ‘comunismo di guerra’; quella di diffondere tra le
masse il kynbT gu4HOCTH (culto della personalita) che accompagno l’ascesa di
Lenin e la sua piena affermazione negli anni della NEP; infine, quella di rendere
conforme la propria opera ai principi tematici e figurativi del Realismo Socialista.

Ad eccezione dei ritratti veri e propri - che per ovvie ragioni non sono stati
inclusi nel macrotesto™ - nell’opera filonoviana si possono segnalare solo pochi
esempi in cui I’effigie del volto ha valore di modello assiologico. Non ¢ un caso che
questi risalgano tutti agli anni Trenta: come si € appena ricordato, quel connubio coatto
tra arte ¢ ideologia di regime che fu il Realismo Socialista non manco di sortire gli
effetti piu macroscopici soprattutto sugli artisti di ricerca. Vediamo nel dettaglio le

opere in questione.

Il documento del 1931 Konxosuux (Un kolchoziano)™* solleva da questo

punto di vista pit di un problema nello spettatore attento: se ¢ vero che sul piano

23 Segnaliamo tra questi le seguenti opere, non riprodotte in Appendice: TlopTpeT

E.H.I'neeoBoii. ABa u3oepaxeHus (Ritratto di E.N.Glebovaja. Due figure, 1914. Tecnica
mista su carta. 22,2x16,8); IToptper A.(®.A3ueepa c ceiHoM (Ritratto di A.F.Aziber con
figlio, 1915. Olio su tela. 115x83); Iloprper E.H.I'meeoBoit (Ritratto di E.N.Glebovaja,
1915. Olio su tela. 97,5x77,5); Cemeiltubi#t moptpeTt (Ritratto di famiglia, 1924. Acquerello.
30,5%51,3); ABTonmopTtpet (Autoritratto, 1925. China e grafite su carta. 10,2x7,5).

% Cfr. Fig. 33.
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dell’espressione si presenta come testo dalla connotazione tipicamente filonoviana -
specie perché conforme al metodo costruttivo analitico dal particolare al generale - ¢
altrettanto vero che su quello del contenuto si distacca sensibilmente da tutta la
produzione che lo precede, per la manifesta ricerca di un certo dato di verosimiglianza
riscontrabile sia nella figura del kolchoziano, sia nel paesaggio fluviale che le fa da
sfondo.

Questo caso anomalo nel ciclo delle teste porta in sé una notevole
contraddizione in termini. L’unita formale della figura non ¢ tra gli intenti primari
dell’arte analitica, il cui statuto si basa invece su di una laboriosa rivalutazione dei
costituenti minimi: secondo il gia citato principio dell’oT 4yacTHOro x osmemy, la
costruzione della figura deve essere intrapresa a partire dagli atomi-mattoni del disegno
- il punto e la linea di colore - i quali vanno accostati ¢ combinati fra loro
dinamicamente, lasciando che a guidare 1’artista non sia un piano prestabilito, bensi la
ricerca di una compiutezza progressiva e stratificante. Questa si ottiene, come si ¢
detto, solo mediante un lento ¢ meticoloso lavoro di Bocipusitue (comprensione) e
paspewredue (realizzazione): un tale procedimento costruttivo investe necessa-
riamente i singoli nuclei di compiutezza, prima che 1’intera figura.

La prima conseguenza di una tale concezione del lavoro sull’opera consiste
nella abolizione del bozzetto preparatorio, dello schizzo, del progetto, e di qualunque
altra forma di premeditazione del quadro finito (cfr. 1.2.3). E chiaro che l’unita
semantica e ’aderenza mimetica al referente che contraddistinguono la raffigurazione
del personaggio nell’opera presa in esame non possono essere frutto di un’intuizione
progressiva e stratificante, ma di un’idea finita a priori, che precede mentalmente la sua
realizzazione effettiva.

Cosi nell’opera Un kolchoziano coabitano forzatamente sia gli aspetti formali
dell’arte analitica, che quelli piu propri del ritratto secondo Lotman: da un lato ¢
visibile la segmentazione del tessuto pittorico in tratti e punti di colore, nonché un uso
assolutamente non denotativo di quest’ultimo; dall’altro, oltre ad una esplicita ricerca
di verosimiglianza, il condensarsi di segni che fanno riferimento ad un nuovo ideale di
uomo - il lavoratore collettivista - e alle assiologie epocali di cui ¢ portatore.

La divisa ed il berretto da kolchoziano sono esibite in quest’opera con lo stesso

orgoglio - iconizzato nella fermezza dello sguardo - con cui nei ritratti di epoca zarista

237



CAPITOLO TERZO - L 'opera di Pavel Filonov in prospettiva lotmaniana

il funzionario mostrava le proprie lucenti decorazioni (cfr. nota 229); la barba tagliata a
pizzo - alla maniera di Lenin - e lo stesso copricapo esprimono 1’adesione
dell’individuo ritratto ai valori del collettivismo socialista; il fiume e le due casette
identiche sullo sfondo alludono con tutta evidenza al benessere e all’eguaglianza
regnanti nell’istituzione del xonxo3 (kolchoz).

Questi segni inequivocabili di un cambiamento epocale sono gli stessi che

Lotman isola in IIopTpeT (// ritratto) come connotativi di ogni modello assiologico.

Le stesse osservazioni possono essere agevolmente estese ad un’altra opera
coeva, il dipinto Pasoun#t B xemke (Operaio con berretto)™”, analoga in tutto a Un
kolchoziano fuorché nell’uso piu propriamente analitico del colore e nell’assenza dello
sfondo, il che fa presumere che Operaio con berretto sia con tutta probabilita
precedente.

Non sfuggano due particolari notevoli: in primo luogo il fatto che nessuna
delle due opere porta nel titolo la parola “romoBa” (festa), benché si possano
riscontrare in entrambe - specie nel caso della seconda - molti punti di contatto con
I’opera del 1926 XuBas ronoBa (7esta vivente - Fig.19); in secondo luogo la
presenza in entrambi di un medesimo oggetto - il particolare berretto da lavoratore -
che assume su di sé una forte carica simbolica, in quanto emblema di un intera

collettivita: il popolo dei lavoratori a cui appartengono sia il kolchoziano che 1’operaio.

Un caso analogo di raffigurazione del volto assimilabile all’idea lotmaniana di
ritratto & rappresentato dall’opera del 1930 FOB JIPO (GOELRO)**. In uno dei
riquadri in cui ¢ suddiviso lo spazio della tela compare un volto di Lenin, di grandi
dimensioni e circondato da una fexture realizzata mediante la stesura di soli segni
geometrici, in prevalenza linee spezzate e curve. Stavolta 1’intento dell’artista non
contempla la divulgazione di assiologie che siano in qualche modo rintracciabili nei

caratteri del volto: qui il ritratto esprime piu pienamente la sua funzione indicale. Il

3 Cfr. Fig. 31.

26 Cfr. Fig. 32.
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solo motivo per cui non lo si ¢ escluso dal macrotesto ¢ che nella fexture di contorno
alla testa e negli altri riquadri (piu piccoli) Filonov ripropone la sua scansione analitica
del tessuto pittorico. Lo stesso puo dirsi per 1’opera del 1935-36 IlopTpet
H.H.I'mesoBa-TITyTunosckoro (Ritratto di N.N.Glebov-Putilovskij)®', del tutto
analoga a GOELRO e per cui non c¢’¢ nulla di sostanzialmente nuovo da aggiungere a

quanto detto.

Per concludere questa prima sezione della lettura - dedicata al modulo
figurativo della testa con valenza di modello assiologico - € necessario fare riferimento
ad un passaggio dell’articolo IloptpeTt (/! ritratto) di cui non si & detto in precedenza.
In esso il semiologo individua come proprio della tradizione ritrattistica delle origini

’uso di affiancare alla figura principale una “seconda figura, antitetica”:

Apyro#fi MeXaHH3M HIUIIO3HM  OXMBJICHUSA -
BBEAEHHE B IMOPTPET BTOpPOoH - aHTETHYECKOH
¢durypei. B  O6IIMPDHOM  Hapo6€  “‘yABOEHHBIX”
IMMOPTPETOB MOXHO BEIAEJIUTH ABe rpymnmnel. C onHo#
CTOpPOHEI, B TO HauuWHalImHHCA Yy caMBIX HCTOKOB
NMOPTPETHOTO HCKycCTBa MNapHBIi NOpTpeT (MyX H
’KeHa), B KOTOpPOM €IHHCTBO 3anaHO 6Horpadu-
YECKMMH O6CTOATEJIbCTBAMH OpMIHHAJla H CTEpeo-
THITHOCTBhIO (QUIryp naHHOro x*aHpa. B manbHelflmmem
IBHXEHHE MAET B HaNpaBJICHHH BC€ 60JIbUIEro
pa3sajiIThIBAHHA 3THX, KaK H BCAKHX MOpPYrHX,
HCXOMHO oO6f3aTeJIbHEIX NpHHuunoB. (Lotman 1993c:

12)258

7 Cfr. Fig. 34.
28 Un altro meccanismo che crea Uillusione della vivificazione, é lintroduzione nel ritratto
di una seconda figura, antitetica. L’enorme serie dei ritratti “raddoppiati” si puo dividere in
due gruppi. Da una parte abbiamo il ritratto di coppia (moglie e marito), sorto alle origini
stesse della ritrattistica, nel quale ['unita era data dalle circostanze biografiche delle persone
ritratte e dalla stereotipicita delle figure di quel dato genere. In seguito si ebbe uno
spostamento verso un progressivo indebolimento di questi, e di molti altri, principi inizialmente
obbligatori. (Lotman 1997b: 60-61)
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Cio che Lotman definisce “illusione di vivificazione” dipende, con tutta evidenza,
dal fatto che lo spettatore ¢ costretto a compiere un confronto tra le due figure
accostate dall’autore: da tale confronto scaturisce una attivita semiotica in cui egli
ricopre un ruolo attivo e primario. Il principio che un tale accostamento sottende ¢,
sebbene in tono decisamente minore, quello del montaggio di immagini riscontrabile
nel collage e che, nella sua forma piu evoluta, determina la retorica del linguaggio
cinematografico. Anche in Filonov si osservano casi simili: i piu interessanti nel nostro
macrotesto sono le tre opere intitolate, per I’appunto, ABe rosossr (Due teste: 1925 -
Fig.12; 1925 - Fig.13; 1923-27 - Fig.26), I'omoBul (7este: 1924 - Fig.10), Be3
Ha3BaHus (omnoBel) (Senza titolo (Teste), anni *20 - Fig.24) e 'onon (Fame, 1925 -
Fig.17). Sulle dinamiche che scaturiscono da simili accostamenti si parlera in seguito,
trattando degli aspetti retorici delle opere composte secondo il metodo analitico (cfr.
[11.3.3). Per ora basti sapere che il raddoppiamento ai fini di vivificazione che accomuna

le opere suddette ¢, secondo Lotman, prerogativa del genere ritratto.
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[11.3.2. L’'uomo nel mondo.

Si ¢ preferito anteporre 1’assimilazione tra testa filonoviana e ritratto perché
riguarda solo un numero esiguo di opere, ed occupa di conseguenza un ruolo marginale
nel macrotesto da noi selezionato. Inoltre, come sara chiarito in seguito, la
raffigurazione del volto umano intesa come modello assiologico - che costituisce la
funzione dominante del ritratto nella storia dell’arte - ¢ il caso meno rappresentativo
del vero intento di Filonov. Benché il maestro dell’arte analitica attribuisca alle teste
una posizione di assoluta prominenza tematica (nella sua opera complessiva) e
iconografica (nello spazio della tela), I’uso che fa di un tale modulo figurativo ¢ meglio
assimilabile al genere della natura morta nella sua reinterpretazione lotmaniana, come
prodotto di un atto di modellizzazione del mondo che ha finalita principalmente
gnoseologiche. In questo senso, quanto detto sin qui sul ritratto servira unicamente da

liquido di contrasto al discorso che stiamo per introdurre.

Prima ancora che dallo studio delle opere, I’assimilazione tra testa e natura
morta € suggerita dal particolare approccio all’arte emerso nel sistema teorico analitico,
che vede nella pittura uno strumento di sublimazione della ‘cosa’ (cfr. nota 56). Si ¢
detto di come il quadro rappresenti per Filonov una traduzione - quasi ad litteram - del
mondo nel linguaggio segnico della pittura: nel modo compositivo analitico la
distinzione tra una prima fase di carattere contemplativo (Bocmpusitue) ed una
seconda di carattere esecutivo (pa3peenue) riflette un piano di lavoro che ¢ teso non
solo al conseguimento della perfezione formale dell’opera, ma anche ad una rigorosa
epurazione da quegli errori di metodo che secondo il maestro venivano commessi in
ambito realista.

La mediazione dell’occhio cognitivo garantiva al pittore analitico la possibilita

di oltrepassare il limite dell’apparenza, permettendogli quindi una visione ultima,
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compiuta della cosa: come abbiamo visto, il quadro finito ¢ tale solo nel momento in
cui sullo spazio della tela sono ben ‘visibili’ le strutture intime della materia. Le
innumerevoli contestazioni mosse dal maestro contro gli esponenti delle maggiori
avanguardie di inizio secolo - russe e non - riflettono in tal senso una profonda
attenzione al problema della convenzionalita segnica: il superamento del cosiddetto
“peayiu3M ABYX nmpemukaToB’ (realismo di due predicati) - piu volte invocato negli
scritti filonoviani sull’arte - presuppone ad un tempo sia la consapevolezza dello
statuto fittizio della rappresentazione, sia la possibilita per I’artista di emanciparsene. Il
destino della pittura nel particolare mpoekT (progetto) filonoviano ¢ pertanto quello di
trasformarsi progressivamente da arte in scienza - in senso esteso.

Una pratica della pittura che non si limiti a ricercare un effetto di mera
illusorietd, che non tenda cio¢ all’inganno - Filonov usa [D’espressione
“danbcuduxanusn’ (falsificazione) - puo rivelarsi un eccellente strumento di indagine
del reale, un modello del mondo dotato di un elevato potenziale euristico. Ma cid che
piu importa - ai fini del nostro discorso - ¢ che quanto detto contraddistingue un certo
grado di consapevolezza circa la convenzionalita della rappresentazione: 1’approccio
analitico in arte mette dunque in atto un serio tentativo di superare i limiti che le sono
propri.

In tal senso ogni opera del maestro costituisce una critica della
rappresentazione realista e quindi un testo metadescrittivo. La tendenza alla
metadescrizione ¢ una tra le maggiori proprieta che Lotman riscontra nel genere della
natura morta di tipo trompe [’oeil: ¢ quindi del tutto plausibile una assimilazione tra

testa filonoviana e natura morta.

Resta ora da stabilire perché Filonov prediliga la raffigurazione della testa a
quella di qualsiasi altra parte del corpo umano e - piu in generale - di qualsiasi altra
‘cosa’ del mondo. Lotman sostiene che la scelta di privilegiare il volto nella
rappresentazione dell’individuo dipende in larga misura dal fatto che “le restanti parti del
corpo permettono un grado maggiore di convenzionalita e di generalizzazione” (cfr. nota 224).
Come si intuisce, una simile osservazione ¢ valida esclusivamente per il ritratto di tipo
tradizionale in cui, oltre alla manifesta ricerca di un elevato grado di verosimiglianza,

I’opera ¢ legata al referente da un rapporto esclusivo: 1’effigie del volto rimanda
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inequivocabilmente all’individuo ritratto, come il piu referenziale dei segni linguistici -

il nome proprio®’.

2% Nel documento ITopTpeT (Il ritratto) - di cui si ¢ parlato diffusamente in I11.2.1 - Lotman

instaura un interessante parallelismo tra il genere preso in esame ed il nome proprio:

TaxoBa Xe @QyHKIUHA HMEHH, KOTOpPO€ 6YyAYy4H,
HECOMHEHHO, 3HaKOM, HH rpaMMaTH4YECKH, HH (yHKIHO-
HaJIbHO HEe YNOROGJIAETCA APYrHM cioBaM s3bika. (Lotman
1993c: 2)

[Analoga [a quella del ritratto] é la funzione del nome [proprio]
che, pur essendo indubbiamente un segno, non viene assimilato né
grammaticalmente né funzionalmente alle altre parole della lingua.
(Lotman 1997: 49)]

Alla luce dell’isomorfismo che il semiologo dice sussistere tra i diversi livelli del sistema
cultura - si veda il passaggio da noi citato a pagina 122 - si puo dire che pittura e linguaggio
convenzionale, le cui lingue sono in apparenza tanto dissimili, condividono determinate
proprieta strutturali. Ad assimilare nome e ritratto ¢ quindi la condivisione di alcune proprieta
specifiche comuni ad entrambe le /ingue. Queste distinguono nome e ritratto da qualsiasi altra
modalita testuale, poiché prevedono un dato di ambiguita altrove inesistente: 1’impossibilita di
focalizzare il solo segno o il solo referente. Cio risulta maggiormente visibile quando si faccia
riferimento ad un uso piu elementare del nome - proprio ¢ in genere:

HMsa B apxauyeckolf KyJIBTYp€ COCTaBJIAJIO TaliHy,
HamoMHHasi B THM Kax 6Bl YacTh TeJila YeJIOBEKa, IIPHYEM
yacTh HaHeoyiee HHTHMHYM0. (Lotman 1993c: 2)

[[...1 Il nome [proprio] nella cultura arcaica costituiva un
segreto, in cio era come se fosse simile a una parte del corpo
umano, oltretutto la parte piu intima. (Lotman 1997b: 49)]

In tali casi il nome sembra godere delle stesse prerogative del suo referente, e
I’enunciazione diviene per certi versi una vera € propria evocazione, in quanto la sua
enunciazione coincide anche con il concretizzarsi del suo significato. Secondo Lotman
I’essenza del ritratto ¢ rivelata da questa particolare classe di parole, e in epoca piu antica dal
nome stesso:

Hanuyue B A3BIKE CJIOB, OCHMJUIMDYIOLIHX MEXIy
06b€KTOM 3Haxka H 3HAKOM, B 3HAYHTEJIBHOH Mepe
NIPHOTKPhIBaeT HaM cymHocTh moprpera. (Lotman 1993c:
2)

[La presenza nella lingua di parole che oscillano tra [’oggetto
del segno e il segno, ci svela in notevole misura l’essenza del
ritratto. (Lotman 1997b: 49)]

Nome proprio e ritratto appartengono quindi ad una medesima classe di testi, che si
contraddistinguono dagli altri per un certo grado di indeterminatezza: la loro posizione in un
sistema ¢ ambigua e varia a seconda che in essi prevalga la natura di segno o quella di denotato.
In chiusura dello stesso documento Lotman propone una sintesi che ci pare utile riprodurre
integralmente:
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Nel caso delle teste filonoviane la situazione appare nettamente diversa:
I’assimilazione con il nome proprio non si addice in alcun modo ad esse, in quanto il
loro comportamento segnico tende marcatamente alla convenzionalita e alla
generalizzazione - che sembrano in taluni casi diventare lo scopo primario dell’artista.
Rispetto all’effigie del volto nella ritrattistica tradizionale, le teste filonoviane sono per
cosi dire ‘anonime’.

La predilezione del maestro per il tema della testa e del volto va dunque letta
altrimenti: come esito naturale del metodo costruttivo or yacTHoro x oememy (dal
particolare al generale). La testa costituirebbe in tal senso una tra le prime unita
discrete finite a risultare dal lavoro sulla tela, svolto dall’artista a partire dagli atomi-
mattoni.

Assumendo un tale punto di vista, nella lettura di gran parte delle opere
filonoviane saremmo autorizzati ad affermare che le teste “si formano da sé”. L’artista,
in quanto ricercatore-inventore, traduce infatti nel linguaggio pittorico gli esiti della
sua indagine progressiva e stratificante del mondo fenomenico, indagine che ¢
compiuta con i mezzi dell’intelletto e dello spirito. Cosi facendo egli descrive la cosa
osservata partendo dall’immensamente piccolo dei processi invisibili che regolano il
pensiero e il sentimento fino agli enti macroscopici, la cui corporeitd ¢ pienamente
accessibile anche al rudimentale occhio visivo.

La figura della testa andrebbe intesa in tal senso come uno tra i primi risultati

discreti del metodo costruttivo praticato dal pittore, ovvero - in quanto equivalente

[...] Bemtb B CIOXETHON KapTHHE BERET CE65 KaK BeEllb
B TeaTpe, Bellb B HaTIOPMOPTE - KaK Bellb B KHHO. B
epBOM cJIydae - C Helf HrpaloT, BO BTOPOM - OHa
urpaer. B mepBoM cllyyae oOHAa He HMEET CaMOCTO-
ATEJIBHOrO 3HaYeHUA, a IoJIy4aeT €ro OT CMbIcHa
CLeHH4YEeCKOro neficTBHsA, OHa - MecTOHMMeHHe. Bo BTOopoM
OHa - HMS CO6CTBEHHOE, HaZdeJleHa CO6CTBEHHBIM
3HaYeHHEM H KXaK 6bl BKJIOYEHa B HHTHMHEIA MHp
sputens. (Lotman 1986: 12)

[La cosa in un quadro a soggetto si comporta come la cosa a
teatro, la cosa nella natura morta come la cosa nel cinema. Nel
primo caso recitano con lei, nel secondo e lei che recita . Nel
primo esempio non ha u significato indipendente, ma lo riceve dal
significato dell’azione scenica, é un pronome. Nel secondo é un
nome proprio, munita di significato proprio e come se fosse inclusa
nel mondo intimo dello spettatore. (Lotman 1997b: 44)]

244



11.3.2 - L ’uomo nel mondo

segnico del processo di comprensione del mondo conseguibile con i mezzi dell’analisi
- il piu riconoscibile dei passaggi obbligati verso una conoscenza totale ed ultima del
cosmos, fatta come si ¢ gia ricordato a partire dall’unita minima dell’atomo-mattone.

L’atteggiamento che Filonov dimostra nei confronti della propria arte puo
considerasi in tal caso pienamente ‘umanista’: la riduzione a modello del mondo che ¢
leggibile in ogni opera del maestro analitico si intreccia indissolubilmente con il livello
esistenziale della ‘cosa’ umana.

Come abbiamo detto non c¢’¢ quasi opera filonoviana che non contenga una o
piu teste, di cui sono messe in evidenza sia le strutture interne che le complesse
conglomerazioni formate a partire dalla loro disposizione combinatoria sullo spazio
della tela. La presenza costante di un riferimento alla connotazione del volto ricorda
allo spettatore che, in ogni indagine artistica e filosofica del mondo, punto di partenza
e d’arrivo rimane inevitabilmente I’'uomo. Questo non accade - ad esempio - nell’opera
di Tatlin, dove il modello utopico-scientifico del mondo fa prevalere sulla realta
biologica dell’'uomo le proprie ragioni meccanicistiche: nella sua complessa
esplorazione artistica del reale il costruttivista ambisce a ridurre la cosa ad un modello
scheletrico e tecnologizzante.

Il discorso sin qui fatto ci aiuta a comprendere meglio la ragione per cui le
teste di Filonov non possano essere considerate - salvo rarissime eccezioni - dei veri e
propri ritratti. Il ritratto € per statuto una rappresentazione dell’aspetto esteriore del
volto umano. In tal senso il ritratto come genere tende per sua natura a quel realismo di
due predicati tanto aborrito dal maestro. Inoltre la ritrattistica non si pone 1’obbiettivo
di cogliere la cosa in ogni suo dettaglio intimo: I’opera finita di Filonov ¢ invece
portata alla dissezione dei tessuti di rivestimento che celano all’occhio umano la vera

. . 2
natura della materia vivente?®’.

260 A proposito della metafora istituita dal maestro analitico tra tessuto pittorico e tessuto

organico, si veda I’introduzione di Bowlt e Matic alla raccolta Laboratory of dreams, Stanford
(California), Stanford University Press, 1996. Dovendo descrivere il frenetico clima di
sperimentazione e ricerca durante gli anni delle avanguardie, i due studiosi non possono che
portare ad esempio I’opera di Filonov:

It resembled a microbe that invades healthy cells, changes
molecular arrangements, and produces the kind of freak and mutant
that Filonov depicted in his visceral images of “Universal
Flowering” ... (Bowlt, Matic 1996: 11)
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A sostegno della tesi proposta - la testa filonoviana come natura morta - sara
preso in esame il dipinto del 1925 UenoBex B mupe (L ‘uomo nel mondo)™'.

Come abbiamo gia osservato in fase di definizione del macrotesto, 1’opera ¢
caratterizzata dalla presenza di forme geometriche chiuse, in particolare cerchi,
quadrati e parallelepipedi. Queste sono disposte in maniera apparentemente casuale
sullo spazio della tela, dove compaiono intersecate tra loro o ricavate le une nelle altre:
in ogni caso la loro presenza costituisce gia di per sé¢ un elemento di grande novita
rispetto a tutta la precedente produzione.

All’interno degli spazi prodotti da tali intersezioni sono distribuite le 14 teste
presenti in quest’opera ed un numero imprecisabile di minuscoli agglomerati di segni
simili agli organismi unicellulari osservabili al microscopio (cfr. nota 24). Il tutto
sembra essere posto su di un fondale di cielo.

La composizione delle diverse figure (le teste e gli agglomerati simili a cellule)
risulta evidentemente strutturata secondo una stratificazione di piu livelli, facilmente
individuabili e per cui non necessita una lunga argomentazione.

Al piu alto livello sta naturalmente lo spazio della tela, che si puo
sommariamente identificare con il cielo, presenza costante - anche se appena intravista
- dietro ognuna delle figure. Ad un livello appena inferiore, si contendono lo spazio

interno dell’opera le grandi forme geometriche di cui si ¢ detto: in prevalenza cerchi,

Nel documento del 1990 AvaTomus dauTasud (Anatomia dell’ immaginazione), Bowlt
descrive la passione dimostrata dal pittore sin da giovane per I’anatomia e la fisiologia:

Adnsa @unonosa H3y4YeHHe aHaTOMHH B ee
XYHAOXECTBEHHOM H Hay4YHOM 3Ha4Y€HUH 6BLJIO ORHON H3
rjaaBHBIX 3axay. OH 6BIJI 4YacCTBIM ITOCETHTEJIEM CaHKT-
eTep6yprckoro 300JIOTHYECKOro My3esi, CJIEAHJI 3a
HOBEUIIUMH OTKpPBITHAMH B O06JIaCTH (HU3HOJIOTHH H
60TAaHHUKH, H3y4yaJl - IO Bcell BEPOATHOCTH, C 60JIbIIHM
B HTy3Ha3MOM - DyKOBOACTBa IO aHATOMHH AJIS MEAHKOB
H XYROXHHKOB. (cit. in P.F. i ego Skola 1990: 55-56)

[Per Filonov lo studio dell’anatomia - sia in senso artistico che scientifico -
rappresentava uno tra i compiti piu essenziali. Fu un assiduo frequentatore del Museo
Zoologico di San Pietroburgo, si interesso alle piu recenti scoperte nei settori della fisiologia e
della botanica, studio - con tutta probabilita ricavandone un grande entusiasmo - i manuali di
anatomia destinati ai medici e agli artisti]

1 Cfr. Fig. 14.
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quadrati e parallelepipedi. Segue poi il livello delle teste, che sono quasi tutte iscritte in
una delle forme geometriche, o nello spazio chiuso prodotto dalla loro intersezione.
Scendendo ulteriormente, al livello inferiore troviamo gli agglomerati unicellulari di
cui si € detto, che si incontrano sia come sottoelementi delle teste, sia come elementi
liberi opposti al cielo o iscritti in altre forme geometriche. L ultimo livello di scansione
possibile ¢ quello dei singoli segni: questi rappresentano, in virtu del principio
costruttivo dal particolare al generale, 1 costituenti minimi della figurazione, a partire
dai quali Filonov ha edificato la struttura dell’intera opera. Il dipinto YesoBex B
Mmupe mostra dunque una rigorosa gerarchia interna, scandita secondo cinque livelli

principali.

5¢°livello - Biosfera
A

4° livello - Noosfera

A
Uj kj o
3° livello - Individuo
A

r N\
<®0<®0<

2¢ livello - Biologia

A
r A\

L. - L/

1° livello - Chimica

schema K - modello figurale dell opera UenoBex B mupe (1925).
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Il particolare aspetto assunto dagli elementi di ogni livello - nonché il titolo
stesso dell’opera - rendono evidente I’intenzione da parte dell’autore di tradurre nel
linguaggio delle immagini la propria visione cosmologica, che ¢ perfettamente in
sintonia con le teorie scientifiche e filosofiche del tempo.

Nella cosmologia filonoviana desumibile da UeymoBex B Mupe, ’uomo
occupa una posizione centrale nella gerarchizzazione delle ‘cose’ del mondo, ma deve
la sua esistenza da un lato alla materia di cui si compone (atomi, molecole, cellule),
dall’altro al sistema bio-culturale di cui € parte integrante. Una tale visione del mondo
non puo che far pensare alla teoria della biosfera di Vernadskij - di cui si ¢ fatto cenno
in |1 - formulata durante gli stessi anni in cui Filonov realizzava il suo quadro*.

L’idea che I’atmosfera terrestre costituisca un unico macrosistema vivente si
addice a spiegare la concezione del mondo espressa nel dipinto, cosi come 1’esistenza
di piu livelli discreti e di una reciproca interazione tra i singoli elementi di ogni livello.
Potremmo dire in particolare che, poiché secondo la cosmologia espressa da Filonov
nella sua opera I’intero sistema ¢ visto nella prospettiva dell’uomo - la rososa (festa)
in questo caso ¢ espressamente anche 4esoBeK (persona, essere umano) - 1’opera
preconizza in particolare 1’idea vernadskijana della noosfera”.

La scansione del tessuto pittorico in cinque livelli di complessita crescente -
dagli atomi-mattoni al mondo - risulta del tutto comprensibile una volta identificata la

tipologia dei referenti che vi trovano spazio.

6211 dipinto Yemosex B Mupe fu terminato (finito) nel 1925. La teoria della biosfera fu

resa pubblica un anno dopo. Ma come abbiamo detto entrambi gli approcci al mondo riflettono
una visione cosmologica che ha le sue radici nel pensiero fedoroviano, che risale invece ai
primissimi anni del secolo.

263 Circa il significato etimologico del termine ‘noosfera’ e le origini dell’idea, Simonetta
Salvestroni offre una sintetica ma esaustiva definizione in nota al documento piu volte citato
KynsTypa 4 oprauusM ( La cultura e [’organismo):

Nel libro Biosfera (La biosfera, Moskva 1967), Vernadskij definisce
cosi la noosfera (termine composto dalla parola greca voo( - mente - e da
«sferay, usata nel senso di involucro della terra): «Il genere umano nel suo
insieme sta diventando una potente forza biologica. Sorge il problema
della ricostruzione della biosfera nellinteresse di un'umanita che pensa
liberamente come una totalita. Questo nuovo stato della biosfera € la
noosfera [...]. La noosfera & un nuovo fenomeno geologico del nostro
pianeta. (Lotman 1985: 77n)
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Abbiamo detto che al livello piu basso appartengono gli atomi-mattoni, come
elementi minimi rappresentabili - ovvero riducibili a modello - sia in arte che in ambito
scientifico. Nelle modellizzazioni di tipo logico-conoscitivo, tutto cid che appartiene
questo livello come oggetto di rappresentazione artistica costituisce il dominio proprio
della chimica.

Al livello immediatamente superiore il maestro raffigura gli agglomerati
unicellulari di cui si ¢ detto sopra: si tratta con tutta evidenza dell’ambito d’indagine
proprio delle scienze biologiche.

Piu sopra troviamo le teste, cioé¢ il livello della ‘cosa’ umana: a questo possono
essere ricondotte tutte le scienze umanistiche.

Seguono poi le geometrizzazioni, trasfigurazione iconica del pensiero razionale
che nella biosfera contraddistingue 1’uomo da ogni altro essere vivente. Si tratta del
livello della noosfera nel sistema cosmologico vernadskijano.

In ultimo, lo spazio della tela: come si desume dal titolo dell’opera, esso
rappresenta il mondo ovvero, per continuare l’assimilazione con la cosmologia
vernadskijana, la biosfera (cfr. Schema K).

Come ¢ noto, le teorie di Vernadskij sono alla base dell’idea lotmaniana della
semiosfera. Questo aggiunge una interessante sfumatura al nostro discorso: la lettura in
prospettiva lotmaniana dell’aHamuTHyeckoe HckyccTBO (arte analitica) potrebbe
spingersi in tal senso fino ad una analisi comparativa che metta in relazione tra loro la
cosmologia di Filonov e alcuni aspetti noti della culturologia lotmaniana (cfr. nota 17).

Una tale assimilazione esula perd dalla portata di questo lavoro.

Una volta messa in luce la struttura interna del testo filonoviano preso in esame
e le premesse cosmologiche che esso sottende, non resta che trarre le debite
conclusioni circa le affinita tra il modulo figurativo della testa nel quadro finito e il
genere della natura morta nell’analisi lotmaniana.

Una tra le proprieta piu caratterizzanti della natura morta di tendenza analitica
- per cui il semiologo porta I’esempio del cubismo - consiste nella scomposizione
progressiva delle forme in sottounita dotate di “significati spaziali” propri, ma che

contemporaneamente “fanno parte di un livello piu alto come componenti dell'unitd semantica
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della cosa” (cfr. nota 251). Questo principio di reintegrazione della cosa scomposta ¢
riscontrabile anche nell’opera di Filonov: benché la costruzione del tessuto pittorico
proceda nei due casi in senso inverso - dal particolare al generale nell’arte analitica e
dal generale al particolare in ambito cubista - entrambi gli approcci al mondo
fenomenico condividono I’intento di portare tutti i sottoelementi della ‘cosa’ ad un
medesimo livello di percettibilita.

Ma l’opera UesoBex B MHpe - € con essa ’intera arte analitica - si presta
anche ad una comparazione con la natura morta di produzione barocca in prospettiva
lotmaniana. Con essa condivide la proprieta non trascurabile di porsi ad un tempo
come testo descrittivo e metadescrittivo: da un lato fornisce allo spettatore una
rappresentazione visiva del fenomeno della conoscenza, esibendo in tutti i suoi aspetti
il particolare modello cosmologico dell’autore; dall’altro gli rivela implicitamente lo
statuto fittizio della rappresentazione, in quanto mette a disposizione dei suoi sensi - in
questo caso della sola vista - non una rappresentazione della ‘cosa’ (la materia, I’uomo,
il mondo) ma la ‘cosa’ stessa come rappresentazione - di sé e piu in generale del
mondo. Ricordiamo infatti che il quadro ¢ per Filonov un organismo vivente a tutti gli
effetti, capace di evolvere nel tempo e di moltiplicarsi.

Si puo dire in tal senso che 1’opera di Filonov appartenga di diritto al genere
della natura morta, nel suo significato originario di still life (cfr. nota 236). Una volta
finito il quadro analitico rappresenta la formula pit complessa di raffigurazione della
cosa ormai inerte, come il cesto di frutta o il mazzo di fiori nella tradizione barocca del
genere. Il quadro finito ¢ pertanto una natura ‘morta’ a tutti gli effetti, in quanto ogni
suo possibile sviluppo organico ¢ saturato dal lavoro materiale dell’artista sulla tela.

Inoltre la ‘testanatura morta’ rivela allo spettatore I’artificiosita della
rappresentazione dell’individuo come unita discreta e in sé conclusa. La dissezione del
modulo figurativo della testa equivale in tal senso alla disintegrazione del sua unita
semantica.

Come si ¢ gia osservato, ogni opera di Filonov equivale ad una enunciazione
critica circa il metodo figurativo praticato nella tradizione realista, e quindi il
riconoscimento della fallacia di ogni forma di rappresentazione che non sia ottenuta
mediante [’ausilio dell’occhio cognitivo, da cui segue piu in generale la fallacia di ogni

rappresentazione di tipo convenzionale.
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11.3.2 - L ’uomo nel mondo

Il messaggio nascosto di ogni testo metadescrittivo afferma la natura fittizia
della descrizione o, piu in generale, della conoscenza in toto nella sua modellizzazione
linguistica. La funzione di simili testi pud essere solo quella di confermare o invalidare
il sistema delle conoscenze, ed ¢ pertanto di natura gnoseologica.

Questa ¢ la posizione tipicamente espressa, secondo Lotman, dalla natura
morta barocca di tipo trompe [’oeil. E vero che - trovandoci di fronte ad un dipinto del
XX secolo - viene a mancare il dato della verosimiglianza rispetto al referente
fenomenico, ma cio dipende dal fatto che Filonov non indaga il mondo con mezzi
sensibili, bensi con quelli propri dell’analisi.

Se non si puo parlare di “imitazione dellautenticita” (cfr. nota 239) in senso
stretto, ¢ perché Filonov intende cogliere non 1’apparenza della cosa, ma la sostanza
dei processi minimi che portano alla sua percettibilita come immagine unitaria (il
volto, la testa). Egli intende ricodificare la ‘cosa’ in una /ingua ultrafenomenica,
secondo un procedimento diverso rispetto a quello messo in atto durante 1’esperienza
visiva ordinaria, in base a criteri che a suo parere garantiscono un maggiore grado di
oggettivita.

Pur ricorrendo all’occhio cognitivo anziché al solo occhio visivo, il pittore
analitico finisce col fare lo stesso che i suoi predecessori barocchi: questi mettevano in
evidenza con la loro pittura la fallacia del linguaggio pittorico - e del linguaggio in
genere - come strumento di indagine del mondo, esprimendo in proposito il proprio
scetticismo gnoseologico; Filonov, al contrario, afferma 1’efficacia - contrario di
fallacia - del proprio linguaggio pittorico e filosofico, poiché esso si basa non sulla
convenzione, ma sui principi universali della logica e dell’intuito. Tali principi si
possono considerare davvero assoluti, ammesso di rimanere al solo livello della
percezione umana del mondo (cfr. 1.3). Anche in questo caso si tratta essenzialmente di
tradurre in immagini il problema della conoscenza umana del mondo.

L’opera UYesmoBek B MHpe costituisce pertanto una efficace riduzione a

modello della peculiare gnoseologia filonoviana.
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1.2.3. Dagli stivali al berretto: la perdita della liberta.

Abbiamo stabilito che alla base del ciclo delle teste va individuata una
concezione dell’arte in tutto simile a quella isolata da Lotman per il genere della natura
morta - sia di produzione barocca che cubista. Il modulo figurativo prediletto da
Filonov costituisce gia di per sé un modello gnoseologico del mondo, frutto
dell’attivita analitica dell’artista applicata al sistema delle conoscenze - cio¢ una
metadescrizione - dove la natura morta agiva invece sul sistema del linguaggio
pittorico e delle rappresentazioni convenzionali.

Quindi ogni testa filonoviana assolve alla medesima funzione che il singolo
frutto o il fiore nella natura morta di tipo tradizionale, pur assumendo al tempo stesso
un significato di portata decisamente maggiore. La presenza della testa nello spazio
della tela non si limita infatti a mettere in dubbio 1’adeguatezza del linguaggio pittorico
a cogliere la vera natura della cosa, come accadeva secondo Lotman nelle nature morte
di tipo trompe [’oeil: ogni testa pretende al contrario di esistere in quanto ‘cosa’ piu
vera della ‘cosa’ stessa (cfr. nota 121).

Ma le teste filonoviane si trovano frequentemente associate a raffigurazioni di
oggetti veri e propri. I casi in cui cid avviene sollevano un problema notevole: quale
significato attribuire alla intrusione di cid che ¢ inerte in uno spazio destinato a
contenere - nelle intenzioni dello stesso autore - solo cid che ¢ vivente?

Gli oggetti del mondo vivente che Filonov disseziona (BocmpusTHE) ¢
reintegra sulla tela (pa3pemenue) denotano in larga misura ’attenzione dell’artista -
in quanto ricercatore-inventore - per il dettaglio anatomico. Gli oggetti del quotidiano -
in particolar modo calzature e copricapo - sembrano invece conservare sempre la
propria unita semantica: non perdono in altre parole quella stretta aderenza mimetica al
referente che ¢ propria della natura morta di tipo tradizionale. Prendiamo in esame

alcuni casi particolari in cui avvengono intrusioni del genere appena descritto.



11.3.3 - Dagli stivali al berretto: la perdita della liberta

Nel macrotesto da noi selezionato, il primo oggetto del quotidiano ad imporsi

. . . . . . N . 264
in maniera significativa sullo spazio della tela & uno stivale*

. Nel dipinto degli anni
Venti Be3 Ha3Banus [TonoBel, camor M pwiea) (Senza titolo (Teste, stivale e
pesce))’® la presenza dell’oggetto conferisce alla composizione un carattere del tutto
anomalo rispetto a quanto visto in precedenza.

Il grande calzare, attorno al quale sono disposte quattro teste di varia fattura,
risalta notevolmente sulla texture di sfondo, poiché i suoi margini risultano marcati e
tracciati con estrema precisione. Di notevole importanza ¢ anche il fatto che Filonov
scelga di farne esplicita menzione nel titolo dell’opera - cosa del tutto inusuale data la
valenza non descrittiva dei titoli, come prescritto dal pittore analitico nel documento
del 28 KpaTkoe HOSCHEHHE K BEICTaBJIECHHBIM paeoTaM (cfr. nota 112). La
riproposizione reiterata dello stesso oggetto in uno spazio marginale della tela
conferma inoltre la sua valenza di cifra tematica: in un angolo del dipinto - in basso a
destra - compaiono infatti tre raffigurazioni simili, benché iconograficamente meno
marcate rispetto a quella centrale.

L’effigie dello stivale, in quanto raffigurazione di un oggetto inerte, trova sia
sul piano dell’espressione che su quello del contenuto una codificazione sensibilmente
diversa da quella riservata alle teste. Vediamo per prima cosa come i due moduli

figurativi - la testa e lo stivale - si differenzino sul piano del contenuto.

Per quanto riguarda la natura del referente con cui il segno instaura la sua
equivalenza sulla tela va rivisto quanto detto da Lotman a proposito della natura morta
di tipo Vanitas. A sostegno dell’assimilabilita tra quadro finito ¢ natura morta si
possono infatti ricordare le osservazioni del semiologo sull’intrusione nell’opera
barocca di oggetti particolarmente significativi dal punto di vista simbolico. In un

passaggio del documento HaTiopMOpT B IlepcieKTHBE CEMHOTHKH (La natura

26411 tema dello stivale e della scarpa ricorre spesso anche in opere non incluse nel nostro

macrotesto, come ad esempio JIloMoBeie (I carrettieri, 1915. Acquerello. 45x51,7) e
QopMmynia coBpemeHHol mnemaroruxd HW3o (Formula della pedagogia contemporanea
praticata all’[70, 1923. Tecnica mista su carta. 17,5%20). Per il tema analogo del piede si veda
la nota 266.

25 Cfr. Fig. 21.
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CAPITOLO TERZO - L 'opera di Pavel Filonov in prospettiva lotmaniana

morta in prospettiva semiotica) si leggeva di come 1’intromissione nel quadro di
emblemi ricorrenti della transitorieta - un teschio, un orologio, delle monete e cosi via -
rendesse tali opere fortemente allegoriche. L’esplicita valenza simbolica degli oggetti
intrusi rivela infatti allo spettatore che il vero significato della natura morta appartiene
ad un diverso piano di lettura - da ricercarsi - il che conferisce a tali raffigurazioni quel
carattere di “‘enunciato cifrato” di cui parla il semiologo (cfr. nota 245).

Questo sembra avvenire anche nell’opera di Filonov: la raffigurazione dello
stivale, contornata da lacerti di tessuto pittorico in cui si intuiscono visioni prospettiche
di mani e di piedi, rimanda istintivamente lo spettatore ad un’idea di esasperata fisicita,
e determina al tempo stesso uno scarto semantico tra ‘cose’ viventi e ‘cose’ inerti**,
L’accostamento ravvicinato dello stivale alle quattro teste induce inoltre a prendere
piena coscienza del problema dell’inanimatezza.

Naturalmente per 1’opera di Filonov ¢ improponibile parlare di una valenza
allegorica, ma il riconoscimento dello scarto semantico tra i due moduli figurativi
determina per 1’osservatore un netto cambiamento di prospettiva: ad avere significato
non sono piu le sole teste o il solo stivale, ma il loro (inspiegabile) accostamento.
Anche in questo caso lo spettatore comprende che il vero significato dell’opera

appartiene ad un diverso piano di lettura, il che conferisce alla raffigurazione dello

266 Pparticolarmente significativo ¢ lo sviluppo del tema delle mani e dei piedi nelle opere

filonoviane di ascendenza primitivista. Vanno ricordate in tal senso: Myx)4YuHa H XEHIIHHA
(Marito e moglie, 1912-13. Tecnica mista su carta. 18,1x10,8) ¢ KpecThfAHCKafA ceMbiA
(CBsitoe ceMelicTBo) (Famiglia contadina (Sacra Famiglia), 1914. Olio su tela. 159x128).
Un’opera del 1913-14 si intitola significativamente Be3pykue (I monchi. Tecnica mista su
carta. 9,9x10,3): in essa il tema delle mani ¢ presente in maniera ancor piu marcata - per
sottrazione. Proprio nelle opere del ciclo primitivista si osserva una interessante
contaminazione tra il tema delle teste e quello delle mani. Come sottolinea John Bowlt,
entrambe le parti risultano nelle opere del periodo estremamente sovradimensionate e di aspetto
rozzo, contadinesco:

®unonoBckue BCaOHHKH  AIOKaJIHIICHCA MOTyT
NMPEACTABJATh Ty X€ pa3spylIalIyl CHJIy, KOTOopas
ollylIaeTcA B 60Jieé TPAXHLUHOHHEIX TPAKTOBKaX TEMEI.
Ho numa ¥MX ¥ pPYKH TIDY6bl, HX KOHH - IEpEBAHHBIE
JIOWIanKH, CKayyT OHH MeIJIeHHo, 4epe3 cuuy. (Misler,
Bowlt 1990: 53)

[ cavalieri dell’Apocalisse filonoviani possono rappresentare quella forza distruttrice che
si percepisce nelle piu tradizionali interpretazioni dello stesso tema. Ma i loro volti e le mani
sono rozzi, i loro destrieri sono in realta cavallucci di legno, scendono lentamente,
malvolentieri.]
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stivale quel carattere di “enunciato cifrato” di cui si ¢ gia detto per il teschio e 1’orologio
nella natura morta allegorica.

Come si intuisce, quanto ¢ stato detto rientra pienamente nel caso che Lotman
definisce come situazione retorica: il lavoro compiuto dallo spettatore per decifrare il

significato di un tale accostamento determina la nascita di nuova informazione*’.

Ma il contrasto tra i due moduli figurativi si manifesta in maniera pit marcata
sul piano dell’espressione, dove all’incongruenza semantica tra cio che ¢ vivente e cio
che ¢ inerte corrisponde un sensibile scarto tra i codici che regolano la loro traduzione
nel linguaggio pittorico - ovvero tra le loro /ingue.

Lo stivale ¢ lucido, riflette cio¢ la luce. La sua opacita - in quanto la luce non
vi penetra - contrasta notevolmente con la trasparenza che mostrano i tessuti di

rivestimento delle due teste in alto a destra”®

. Con tutta evidenza, il pittore ha
realizzato queste ultime secondo il metodo costruttivo dal particolare al generale, ma
lo stivale ¢ tracciato sulla tela come se fosse il disegno preparatorio per un soggetto
realista. Inutile ricordare che fra i metodi di lavoro in arte piu invisi al pittore furono
proprio il disegno preparatorio ed il soggetto realista (cfr. 1.2.3-5).

La rappresentazione della cosa inanimata funge in tal senso da pietra di
paragone, o da marca: la sua intrusione nell’opera permette all’artista di mettere in
evidenza per antitesi quelle parti che sono pienamente realizzate secondo i principi
dell’opranuueckas B creTuka (estetica organica). In uno spazio semanticamente
omogeneo, come quello che caratterizza gran parte delle opere filonoviane,

I’equivalenza tra tessuto pittorico e tessuto biologico puo infatti perdere la sua

incisivita. Dove I’intera figurazione ricalchi il solo metodo costruttivo analitico € in

7 Si noti come in questo caso entrambi i sottotesti le cui /ingue si trovano in un rapporto di

reciproca intraducibilita siano considerati per il solo piano del contenuto. Non siamo quindi
ancora nell’ambito vero e proprio dell’estetica lotmaniana. Seguira una comparazione di
sottotesti diversamente codificati sul piano dell’espressione - sempre riguardo ai moduli
figurativi della testa e dello stivale - ed infine I’intraducibilita tra espressione e contenuto
(estetica della liberta).

28 significativo in tal senso che le due teste a sinistra dello stivale si dimostrino quasi
completamente opache - cio¢ non permeabili all’occhio cognitivo - il che sembra suggerire uno
sviluppo progressivo del tessuto pittorico - da sinistra a destra - atto a mettere in evidenza le
differenze formali tra realismo ed arte analitica. Al fine di non complicare ulteriormente il
discorso sara omesso in seguito ogni riferimento alle due teste di sinistra.
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altre parole piu difficile comprendere il messaggio filonoviano del quadro come ‘cosa’
vivente - si pensi all’opera del 1923 intitolata JKuBasi royosa (7esta vivente).

Non ¢ un caso infatti che tra i due moduli figurativi I’elemento marcato sia
proprio lo stivale: le teste di cui si ¢ detto e la texture di sfondo esprimono infatti
I’animatezza (biologica) che ¢ propria di ogni quadro finito; lo stivale rende invece
pienamente percepibile la misura di una tale animatezza, come elemento di contrasto
che si oppone alla texture di sfondo e alle due teste. E I’oggetto stabilisce la sua
diversita - come abbiamo detto - in primo luogo sul piano dell’espressione: la
raffigurazione dello stivale non ¢ conforme al metodo costruttivo dal particolare al
generale. Lo stivale inoltre, come oggetto dotato di integrita semantica ma anche
morfologica, si differenzia dai rimanenti segni per staticitd. Le teste, specie le due
‘esplose’ in alto a destra, esprimono invece un elevato gradiente entropico e quindi un
notevole dinamismo. Si viene cosi ad instaurare una perfetta equivalenza tra

inanimatezza e inerzia da una lato, animatezza e dinamismo dall’altro (cfr. Schema L).

Carmnor I'omoBa
(stivale) (testua)
a - elemento marcato; a - elemento non marcato;
b - inanimatezza e inerzia; b - animatezza e dinamismo;
¢ - realismo di due predicati. ¢ - arte analitica.

schema L - /o stivale e la testa: tavola comparativa.

11 significato estetico dell’opera Be3 Ha3Bauus (IoJIOBEI, camor U phi6a)
scaturisce in tal senso dal contrasto tra i due moduli figurativi, sia sul piano semantico
o del contenuto - ‘cose’ inerti vs. ‘cose’ viventi - che su quello morfologico o

dell’espressione - metodo analitico vs. realismo di due predicati. Si pud dire che tra le
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due tipologie di sottotesti presenti nell’opera sussista una condizione di sostanziale
intraducibilita.

Si consideri ora la seguente affermazione:

1l contrasto tra il modulo figurativo della testa e quello dello stivale
sembra risolversi nella figura emblematica del pesce, che - essendo cibo
- non appartiene di diritto a nessuno dei due moduli figurativi o,

viceversa, appartiene ad entrambi.

L’enunciato proposto ¢ il primo in questa sezione a coinvolgere
contemporaneamente 1 due piani dell’opera: quello dell’espressione e quello del
contenuto. Esso rappresenta quindi una libera interpretazione del dipinto di Filonov nel
senso lotmaniano del termine (cfr. 11.3).

Benché pertinente e del tutto plausibile, la nostra affermazione non dipende da
un nesso che leghi necessariamente tra loro espressione e contenuto: rappresenta invece
la proiezione sull’opera di un’ipotesi liberamente formulata o, in altre parole,
I’introduzione nel limite di nuova informazione estetica (cfr. Schema J). In simili
enunciati risiede secondo Lotman il reale significato della bellezza, come atto di libera
conoscenza del mondo compiuto mediante [ 'interpretazione di un suo modello estetico.

Frasi come quella da noi proposta sono arbitrarie, ma del tutto plausibili: la
loro veridicita ¢ irrilevante, poiché indecidibile’®. La sua formulazione ha comportato
due semplici passaggi. In primo luogo si ¢ preso atto della sola raffigurazione - il
pesce. In secondo luogo si ¢ formulata un’ipotesi circa il suo contenuto, tenendo conto
di quanto gia visto dell’opera e avvalendoci quindi di un certo grado di competenza.
Va ricordato in tal senso che secondo Lotman ogni spettatore rimane in larga misura
all’oscuro circa le reali intenzioni dell’artista - il contenuto dell’opera. Il semiologo
non considera strettamente necessaria nemmeno la conoscenza dei dati contestuali che
lo hanno spinto ad esprimersi, poiché “la condizione normale per 'uomo & quella di agire in

270

condizioni di informazione insufficienti”” (cfr. nota 195)*"". Ad esempio: I’ipotesi che associa

269 Si noti come in questa particolare situazione la neoretorica lotmaniana incroci la strada

con la nouvelle rhétorique di Perelman (cfr. nota 130).
210 Nel celebre trattato MonTax (Il montaggio), Sergej Ejzenstejn riconduce la “flessibilita di
lettura di una rappresentazione” - concetto non dissimile alla /iberta semiotica lotmaniana - alla
possibilita di associare al segno un significato non stabilito a priori:
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la raffigurazione del pesce all’idea del cibo - cid che ¢ inerte, ma che un tempo era
animato - ci ¢ stata suggerita dalla presenza di una piccola coppa (a destra) e di una
sedia (in basso) appena intravedibile, il che fa pensare presumibilmente ad una tavola
imbandita, tema carissimo a Filonov*"".

Tralasciando il problema della creativita e delle sue (insondabili) origini,
possiamo quindi affermare che la frase cosi prodotta costituisce una vera e propria
definizione operativa dell’estetica lotmaniana della liberta.

La nostra ‘libera’ interpretazione dell’opera di Filonov ¢ tale per due motivi:
I’elevato grado di liberta semiotica di cui ha goduto I’artista; 1’elevato grado di liberta
semiotica di cui ha goduto lo spettatore. Poiché il secondo non ¢ materia rilevante ai
fini della nostra discussione, sara approfondito di seguito il problema della liberta

semiotica nell’opera di Pavel Filonov.

L'ideogramma, in analogia col quale ho illustrato il mio pensiero, sta a
meta strada tra la plastica figurativa e la sfera delle parole e della
letteratura. [...] La rappresentazione pud essere una, ma limmagine
interpretata pud essere del tutto differente. Prendiamo per esempio la
rappresentazione del disegno qui sotto. Tutti sanno che la lettura in
immagine di questa rappresentazione €& triplice: ora come scaletta, ora
come nicchia con la volta a gradini, ora come combinazione piatta di linee

$

La flessibilita di lettura di una rappresentazione alla quale non sia stato
fornito alcun contenuto apre una campo di interpretazione «in immagine»
assolutamente sconfinato. Questo fatto pud tornare utile per I'esercizio
dellimmaginazione; e proprio in questo senso Leonardo da Vinci lo
raccomandava ai suoi allievi, invitandoli a osservare le macchie di umidita
e i contorni delle nuvole, ricavandone immagini e figure. (Ejzenstejn
1985: 343)

211 Qltre al documento 3a cTonoM (4 favola) - di cui si & gia detto nella presente sezione -

segnaliamo in proposito le seguenti opere, non riprodotte in Appendice: Ilup xoponeit (I/
banchetto dei principi, 1912. Tecnica mista su carta. 21x32); My3skaHTe (I musicanti,
1912. Tecnica mista su carta. 10,6x13,1); ITup xopone#t (/! banchetto dei principi, 1913. Olio
su tela. 175x215); Tatinas Beueps (Ultima cena, anni *20. Tecnica mista su carta. 16x49,1);
Cewmeitubit moptpet (Ritratto di famiglia, 1924. Acquerello. 30,5x51,3).
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Lotman afferma in Orous B cocyae (/! fiioco nel vaso) che tra i principali
fattori contestuali necessari alla comprensione della bellezza va senz’altro iscritta la
“liberta di scelta” (cfr. 11.3). La liberta semiotica di un artista si da quindi come libera
scelta sia di contenuti che di modalita espressive. L’opera realizzata da Filonov
secondo il metodo costruttivo dal particolare al generale - il quadro finito - esprime in
tal senso il massimo grado di /liberta semiotica: la natura esplosiva del suo tessuto
pittorico, gli accostamenti imprevedibili tra i nuclei discreti di compiutezza - teste,
animali, cose - ¢ 1’uso assolutamente non denotativo del colore ha indotto la critica ad
istituire parallelismi con ’opera di Hieronymus Bosch (1450-1516)*".

In una breve nota dello stesso articolo, Lotman affronta di passaggio proprio il
problema della liberta semiotica nell’opera di Bosch. Il semiologo mette in evidenza
soprattutto il fatto che le fantasie mutagene descritte dal pittore olandese permettono
associazioni grottesche di dettagli anatomici umani ed animali, di elementi vagamente
floreali e di oggetti (non piu) inanimati, ma sempre senza cancellarne la fisionomia
originaria. Le creature infernali che animano i suoi quadri non sono pertanto informi
elucubrazioni pittoriche, ma precise ridisposizioni combinatorie di parti, che sono

anche dettagli del tutto realistici:

*2 " Circa I’ascendenza di Bosch sull’opera filonoviana, scrive lo studioso John Bowlt:

Kakx cooTHocuTcsi HcKyccTBo Bocxa u Bpeilirens c
uckyccrBa PunoHoBa? AHaJIOrHM 3XeCh MEHEE OYEBHIHEL,
HO, pa3yMeeTcs, TOXE CyIIECTBYIOT. B mepBylo ouepens,
Qunonosa IIpHBJIEKAJIO B Bocxe H Bpeiirene
HCIOJIb30BaHHE JIMHHH KaK 060CTPEHHOro BO3XeHCTBHA Ha
opraHbl 4YyBCTB; BHHMAaHHE €ro 6bIJI0 INPDHUBJIEYEHO H
OPpYTHMH COCTAaBHEIMH HX HCKycCTBa - alJlJIeropHeH,
Ieperpy’XeHHOCThI0, B cXaTOJIOrHYeCKHMH CHMBOJIAaMH,
3XpaBEIM CMBICJIOM HEH36€XHOH, Bceosumieli MeTaMopdo3sI.
(Bowlt 1990: 34-44)

[Che relazioni sussistono tra l'opera di Bosch e Brugel e quella di Filonov? Le analogie
in questo caso non sono evidenti, ma, si capisce, esistono. In primo luogo, cio che richiamo
I’attenzione di Filonov nell opera di Bosch e Brugel fu l'uso delle linee come acuto strumento
di pressione sugli organi dei sensi; ma la sua attenzione fu attratta anche da altri fattori della
loro arte - dall’allegoria, dalla ridondanza, dai simboli escatologici, dal buon senso della
inevitabile, generale metamorfosi.]
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Hanpumep, KapTHHBl Bocxa pe3Ko YyBEJIIHYHBAIOT
CTENEeHb CBOG60OMLI, IIOCKOJIBKY HONYCKAaIOT CaMEIe
HEOXHIaHHEIE COYETAHHA: YPOMJIUBbIE KOMG6HHAILHU
NpeaMEeTOB pa3HOro pfAxa CO3HAOT Jilonel ¢
npeBpalllecHHBIMH B YacTH HX Tejla HeTaJIAMH, He
TOJIBKO H3 MHpPA JXHBOTHBIX, HO H YacCTAMH
Pa3HOO6pa3HbIX HEOAYIUEBJIECHHBIX IpeaMeToB. B
BelIax pacKkpheIBaeTcs ‘“‘yeJIOBEKOIIORO6HE”  HIIH
“sBepononoéHe”’, a b TH MOCJIEXHHE JIETKO COXPaHSIOT
NaMATh O INIPEAMETAaX, H3 KOTOPHIX OHH BO3HHKJIH.

(Lotman 1992¢: 2n)*"

Le affinita con la propensione filonoviana alla metamorfosi sono del tutto
evidenti. Meno immediate sono invece le considerazioni di Lotman circa 1’origine
lucreziana di una tale fantasmatica e, soprattutto, riguardo la sua traduzione in epoche

culturali successive, come fenomeno che ha investito in parte anche il nostro secolo:

B To nepeHeceHHe IIPH3HAKOB XHBOro B MHp
MpeaMeTOB U IIPEAMEHTO - BEIIECTBEHHOro B OGJIUK
yejioBeKa NOBTOpPHJIOCh B rporeckHo#f B cteruxke XX
BeKa. AHTHYHEIM IIpao6pa3oM TaKHUX BO33peHUH
ABnsAeTca npencraBjieHHe Tura Jlyxpeuus Kapa o
MHpe, KaK IIpOCTPaHCTBE, HAIIOJIHEHHOM clyyafiHo
CTAJIKUBAIOIIUMHUCA M  COCHNHHAIOIIHMHCA  pa3JIid-

ynpiMH npexMmeTamiu. (Lotman 1992e: 2n)*"

B I quadri di Bosch, per esempio, aumentano considerevolmente il grado di liberta giacché

permettono le associazioni piu inaspettate: combinazioni mostruose di oggetti di genere
diverso danno vita a personaggi che presentano non soltanto dettagli (trasformatisi in parti dei
loro corpi) che appartengono al mondo degli animali ma anche parti di svariati oggetti
inanimati. Nelle cose si rivela I’ “antropomorfismo” (celovekopodobie) o il “bestialismo”
(zveropodobie), ma esse rimandano facilmente agli oggetti dai quali sono nati. (Lotman 1997b:
113n)

2 Questo cambio di segni dal mondo dei vivi al mondo degli oggetti e dal mondo delle cose
al mondo dei vivi si ripeté nell’estetica grottesca del XX secolo. L’antico modello di tale
visione ¢ l’idea lucreziana di un mondo come spazio riempito da oggetti diversi che si
scontrano e si combinano in modo del tutto casuale. (Lotman 1997b: 113n)
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La libera associazione di oggetti incongruenti sul piano semantico - parti di
‘cose’ inerti con parti di ‘cose’ viventi - determina ’innesco di innumerevoli situazioni
retoriche. L’inconciliabilita fra le parti cosi assemblate aumenta notevolmente lo scarto
tra segno e cosa: lo spettatore percepira la raffigurazione come fortemente “dissimile”
rispetto ad ogni sua precedente esperienza ordinaria del mondo. Ma in arte ad una tale
incongruenza non corrisponde 1’abbandono del modello, come accade invece in ambito
logico-conoscitivo: secondo Lotman la ‘formula dell’arte’ ¢ infatti: «so che questo non &
cio che essa rappresenta, ma nello stesso tempo vedo chiaramente che questo & proprio cid che
essa rappresenta»”””. L’insolito e lo straordinario in arte sono pertanto fonte di sempre
nuova informazione e contribuiscono in larga misura ad aumentare il grado di liberta
semiotica dello spettatore: piu 1’espressione ¢ “dissimile” dalle cose del mondo, piu sara
“simile” al reale intento dell’artista - come contenuto che va liberamente ricercato dallo
spettatorem.

L’incongruenza - lo abbiamo gia detto - pud manifestarsi inoltre sul piano
morfologico: I’intrusione riguarda in tal senso porzioni di tessuto pittorico realizzate
con una tecnica sensibilmente diversa da quella dominante lo spazio della tela. Un
esempio di immediata comprensibilita & offerto dall’opera del 1925 Fomon (Fame)*'".

In fase di definizione del macrotesto si ¢ detto di come la prominenza ivi
attribuita ai due volti - ottenuta mediante un tratto di contorno notevolmente marcato
rispetto alla fexture di sfondo - manifesti la predilezione di Filonov per il tema della
testa. La differente codificazione delle due teste rispetto allo sfondo - in quanto
realizzate mediante una tecnica espressiva sensibilmente diversa - rappresenta una
prima evidente sifuazione retorica, ma non ¢ la sola.

Sullo spazio della tela (in alto a destra) spicca la raffigurazione di una piccola

farfalla: il fatto che questa sia realizzata secondo un procedimento costruttivo non

215 Sj veda in tal senso il passaggio da noi riportato a pagina 147, tratto dal documento del

1975 Te3ucer x mnpoejneme <HMcKkyccTBO B DRy MONEIHUPYIOIIHX cHcTeM> (Tesi
sull’arte come «sistema secondario di modellizzazioney). Sulle differenze tra arte e modelli
logico-conoscitivi si veda inoltre 1’intero paragrafo I1.2.

76 Riguardo a queste ultime considerazioni si veda il punto Z.2.0 del documento Te3ucsr k
npoenieMe <McKyccTBO B pARy Monequpymoowmux cuctem» (Tesi sull’arte come «sistema
secondario di modellizzazioney), da noi riprodotto a pagina 147.

777 Cfr. Fig. 17.
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analitico determina una seconda - e piu incisiva - situazione retorica. L’insetto sembra
infatti non appartenere alla dimensione (analitica) delle teste e dalla fexture: sembra in
altre parole poggiare sulla superficie della tela, come ‘cosa’ vivente e reale (realistica)
estranea al dipinto. L’intrusione della farfalla - come corpo estranco ed esterno -
sembra voler evidenziare lo statuto fittizio della tecnica espressiva con cui ¢ realizzata:
in quanto segno tracciato conformemente al solo realismo di due predicati, I’insetto
resta al di fuori (ai margini) dello spazio destinato al tessuto pittorico analitico>’.
Metaforicamente parlando si pud dire che alla (fragile, inconsistente) farfalla del
realismo ¢ precluso 1’accesso alla dimensione della ‘vera’ arte - quella analitica.

La funzione della farfalla in I'onmoa ¢ dunque affine a quella dello stivale in
Be3 Ha3sBanus (ojioBBl, camor 4 phi6a): la presenza (emblematica) di entrambi ¢
infatti marca che permette all’artista di evidenziare per antitesi le parti realizzate

. . o« . . . 2
secondo i principi dell’estetica organica®”.

Si ¢ detto di come nell’opera da noi presa in esame il contrasto tra i due moduli
figurativi della testa e dello stivale generi una situazione retorica. Altre situazioni
retoriche ricorrenti nell’arte analitica sono dovute, ad esempio, alla doppia
codificazione “discreto-continuo”, che caratterizza il tessuto pittorico realizzato
secondo il metodo costruttivo dal particolare al generale.

Ma la situazione retorica che meglio caratterizza il ciclo filonoviano delle teste
va ricondotta alla distinzione lotmaniana tra natura morta e ritratto: la situazione di
intraducibilita scaturisce in questo caso dal contrasto tra la rappresentazione della cosa
come modello gnoseologico e la rappresentazione della cosa come modello assiologico.

A questo proposito € utile formulare un breve confronto tra la funzione dello

stivale in Be3 Ha3Bauusi (@'oyioBEI, camor M phi6ea) € la funzione del berretto nei

2 Lipotesi ¢ avvalorata da un dettaglio, quasi impercettibile ma indubbiamente

significativo: un’ala della farfalla copre parzialmente alcuni degli afomi-mattoni che animano la
texture.

¥ Simili intrusioni ricordano per certi versi le complesse costruzioni metadescrittive del
grafico Maurits Cornelis Escher. Nella litografia del 1946 Specchio magico, una delle due sfere
che poggiano sul foglio copre parzialmente I’ala di un drago, rivelandone la falsa
tridimensionalita (Ernst 1992: 76).
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dipinti degli anni Trenta Konxo3uuxk (Un kolchoziano) ¢ Pasouuit B kenke (Operaio
con berretto)™.

A contraddistinguere la raffigurazione del berretto dal modulo figurativo dello
stivale ¢ un qualche fattore discriminante che va ricercato sul piano del contenuto: non
esiste infatti uno scarto notevole tra i metodi costruttivi adottati dal pittore nella loro
realizzazione. L’incongruenza ¢ in tal caso di natura esclusivamente semantica e
dipende in sostanza dal fatto che il copricapo ¢ dotato di un maggiore grado di
riconoscibilita: la funzione del berretto risulta del tutto esplicita in Konxo3uuk, dove
lo si & detto indicare la piena adesione da parte del personaggio ritratto alle nuove
assiologie epocali del collettivismo socialista. Va ricordato in tal senso che il pittore
non raffigura un copricapo qualsiasi, ma un berretto dalla inconfondibile fattura: esso
costituiva parte integrante della ‘divisa’ di ogni kolchoziano - insieme alla tuta da
lavoro rigorosamente celeste e, perché no, al pizzo tagliato alla maniera di Stalin (cft.
[1.3.1).

Lo stivale ¢ al contrario un oggetto del tutto generico, che non comporta il
coinvolgimento di particolari significati assiologici: come oggetto del quotidiano si
limita a stimolare nello spettatore una riflessione sulla natura del tessuto pittorico
filonoviano - realizzato, come si ¢ detto, conformemente ai principi dell’estetica
organica. Facendo tesoro delle osservazioni di Lotman - formulate in IToptpet (/!
ritratto) circa la raffigurazione di mani e piedi rispetto all’effigie del volto - si puo dire
che lo stivale permetta un “grado maggiore di convenzionalita e di generalizzazione nella
rappresentazione” (cfr. nota 224).

La raffigurazione del berretto e il modulo figurativo dello stivale - in quanto
oggetti intrusi - costituiscono rispettivamente una marca del modello assiologico ed
una marca del modello gnoseologico. Lo stivale - come del resto la farfalla in Iomox
del 1925 - assolve ad una funzione principalmente metadescrittiva: induce lo spettatore
a compiere una riflessione sul linguaggio pittorico adottato dall’artista. Il copricapo
assolve invece ad una funzione meramente descriftiva e non lascia allo spettatore
grandi possibilita di interpretazione: ¢ un segno del tutto ‘inequivocabile’. Volendo
continuare il parallelismo istituito da Lotman tra segno pittorico e segno linguistico, ¢
possibile aggiungere a quanto detto che lo stivale si comporta da nome comune, il

berretto da nome proprio (cfr. nota 259).

20 Cfr. Fig. 31 e 32. Entrambe le opere sono state oggetto di analisi in III.3.1.
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Carmnor Kemnka
(stivale) (berretto)
a - marca il modello gnoseologico; a - marca il modello assiologico;
b - funzione metadescrittiva; b - funzione descrittiva;
¢ - si comporta da nome comune; ¢ - si comporta da nome proprio;
d - situazione contestuale di d - contesto restrittivo delle
elevata liberta. liberta individuali.

schema M - [o stivale e il berretto: tavola comparativa.

Intendiamo ricondurre le differenze tra le due modalita espressive - cio¢ il
diverso effetto provocato I’intrusione dello stivale e del cappello nello spazio della tela
- a ragioni di ordine puramente contestuale. Le opere pittoriche sin qui prese in esame
appartengono infatti a due momenti storici profondamente dissimili: Be3 Ha3BaHus
T onoBel, camor U phi6a) e loyoa risalgono infatti agli anni Venti, mentre Pasounit
B kenke ¢ Koyxxo3Huk ai primi anni Trenta.

Nel primo caso il pittore poté senz’altro sperimentare un contesto di elevata
liberta, dovuta da un lato ai momentanei disordini politici e sociali che si verificarono
nella Russia post-rivoluzionaria, dall’altro ai vantaggi che all’artista procuro la sua
piena adesione agli ideali del comunismo, dimostrata pubblicamente in piu di
un’occasione (cfr. nota 71).

Nel secondo caso la situazione contestuale ¢ diametralmente opposta: sin dai
primi anni Trenta - a seguito della definitiva affermazione di Stalin in seno al PCUS - le
restrizioni delle liberta individuali si estesero in larga misura anche alle liberta di

pensiero e di espressione artistica (cfr. nota 1).
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Concludiamo il nostro discorso circa il grado di /iberta semiotica nell’opera di
Pavel Filonov con una breve osservazione sugli ultimi due dipinti iscritti nel
macrotesto da noi selezionato: I’opera del 1931 Yrapuuns Ha daepuke <KpacHas

281

3apsa> (Lavoratrici d’assalto alla fabbrica «Alba rossa») e l'opera coeva

TpaxTopHbi#i nex IlyTumoBckoro 3aBoma (Il reparto trattori della fabbrica
Putilovskij)***.

I due documenti testimoniano ’adesione del pittore analitico ai principi
tematici e figurativi del Realismo Socialista. Nel primo sono raffigurate lavoratrici
all’opera dietro piccole macchine a motore elettrico; nel secondo operai impegnati
nell’assemblaggio e nella messa a punto di imponenti trattori. Nient’altro. Ed ogni
figura ¢ tracciata in maniera assolutamente non analitica.

Presa da un punto di vista strettamente culturologico, 1’opera filonoviana si
dimostra nel complesso arte del tutto periferica: in nessun momento della sua lunga
permanenza sullo scenario artistico russo-sovietico essa svolge un ruolo davvero
decisivo nella formulazione di una nuova filosofia dell’arte. Questo ¢ tanto piu vero se
la si mette a confronto con le maggiori avanguardie degli anni Dieci e Venti -
raggismo, suprematismo, costruttivismo e cosi via.

Le due opere in questione rappresentano forse 1’unico momento della
produzione filonoviana in cui il pittore dimostra di omologarsi pienamente al modello
estetico attivo, non limitandosi a subirne il fascino - come talvolta era avvenuto in
precedenza (cfr. nota 51)*%.

Ma simili deviazioni ‘occasionali’ documentano in maniera emblematica cio
che accadde nella Russia staliniana a gran parte degli artisti di ricerca. Si puo dire in tal
senso che il paradigma degli sviluppi possibili nella sperimentazione d’avan-guardia fu
drasticamente costretto entro 1’alveo della nuova arte di regime. La sola utilita

strumentale riconosciuta all’oggetto d’arte in epoca stalinana fu quella mediatica, ossia

1 Cfr. Fig. 34.

22 Cfr. Fig. 35.
2 Si ricorda al lettore che il modello attivo in un dato sistema culturale occupa sempre una
posizione di assoluta centralita. Alla periferia avvengono invece quelle incessanti
trasformazioni di ogni cultura che possono in seguito portare alla formulazione di nuovi modelli
stabili (cfr. nota 141). In questo senso I’opera filonoviana conferma la sua natura di arte di
ricerca.
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di testo dotato di un alto potere persuasivo. Unico fine dell’arte divenne la
divulgazione prima, ed il consolidamento in seguito di un nuovo modello assiologico,
un nuovo sistema di valori che fosse in qualche modo funzionale agli imperativi del
tempo - ‘lotta di classe’, ‘proletarizzazione’, ‘rivoluzione’.

Ad avere la meglio furono quindi ragioni di ordine esclusivamente pratico, non
estetico: Lotman osserva infatti che “solamente la liberta di scelta pone le premesse per una
valutazione estetica di cid che, al di fuori di tale liberta, pud solo offrirsi a una valutazione
pratica” (cfr. nota 198).

Nel caso delle opere filonoviane in questione non ¢ data all’artista - né allo

% 11 loro significato & del tutto ‘inequivocabile’.

spettatore - alcuna liberta di scelta
Cio che esse rappresentano & una veritd ‘oggettiva’. E I’arte del ritorno all ordine,
I’arte ‘sana’ che trionfa su quella ‘malata’ (cfr. nota 211).

Si ¢ scelto di iscrivere i due documenti nel nostro macrotesto perché il modulo
figurativo della testa mantiene in essi quella particolare valenza di cifra tematica che si
¢ rilevata in tutti gli altri casi.

Come si ¢ detto in fase di definizione del macrotesto, nell’opera Lavoratrici
d’assalto alla fabbrica «Alba rossa» la disposizione delle figure entro lo spazio fittizio

del laboratorio tessile riflette lo schema compositivo di altre opere in cui i personaggi

sono ritratti seduti dietro a tavole imbandite (cfr. nota 271). In quei casi - si ¢ citata

2% Alla proclamazione del Realismo Socialista come unico stile compatibile con le ragioni

del proletariato segui una drastica limitazione delle liberta di opinione e di espressione artistica.
Le conseguenze delle imposizioni introdotte in letteratura sono descritte dallo studioso Luigi
Magarotto:

I «metodo» (0 «stile» o «indirizzo» come si scriveva allora
indifferentemente) del «realismo» era giustificato da una concezione del
mondo che per uno scrittore proletario poteva essere solo materialista,
mentre l'aggettivo «socialista» stava ad indicare che tale realismo
descriveva la costruzione di una societd dove le classi stavano
scomparendo. Il realismo socialista condannava ogni isolamento dalla vita
0 una sua semplice contemplazione e pretendeva dallo scrittore (definito
da Stélin un «ingegnere delle anime») un organico legame con la realta
trasformata dal proletariato. Definito I'ambito tematico, eroe positivo
dell'opera letteraria diventava il proletariato in lotta per il socialismo.
All'autore non restava, dunque, nessuna possibilita di scelta per il tema o i
personaggi della sua opera: tutto era predisposto e obbligato; inoltre egli
era tenuto ad adottare una forma ed una linguaggio semplici e chiari.
(Magarotto 1997: 232)
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I’opera del 1912-13 3a cromom (A tavola) - Dartista attribuiva una esplicita
prominenza semantica alle mani ed ai volti, il che accade anche nell’opera del ’31.

Nel documento 1l reparto trattori della fabbrica Putilovskij la testa assolve
pienamente alla funzione originaria di modulo figurativo: la sua riproposizione lungo
tutto lo spazio inferiore della tela ne misura appieno la profondita. Le teste sono inoltre
quasi del tutto identiche fra loro, il che sembra alludere molto verosimilmente
all’omologazione e al conformismo imperanti. Si noti inoltre la presenza costante del
berretto su ognuna delle teste ritratte, anche in questo caso come marca di un modello
innegabilmente assiologico (cfr. Schema M).

Le due opere testimoniano per certi versi il pieno trionfo delle prerogative
assiologiche del ritratto - nell’interpretazione lotmaniana - su quelle gnoseologiche
della natura morta. In esse il ciclo delle teste vede ridursi il cerchio del proprio
orizzonte speculativo, fino a divenire un mero strumento (pratico) per la divulgazione e
il consolidamento dell’ortodossia politica. Tutto questo va nella direzione contraria
rispetto alla MupoBo33penue (visione del mondo) analitica, 1 cui scopi - di portata
universale - sono pienamente espressi nella cosmologia utopica filonoviana.

Lo spettatore ¢ costretto a subire quel cambio di prospettiva - in senso
ovviamente restrittivo - che si era gia registrato per il passaggio dal modulo figurativo
dello stivale alla raffigurazione del berretto. Benché in apparenza marginali, simili
dettagli rendono del tutto percettibile - come emanazioni in scala ridotta del fenomeno
macroscopico - il verificarsi di un drammatico evento contestuale: la perdita della

liberta.
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E orribile! Brucio di dolore e di vergogna.
Nell’ora in cui tutti i cuori si schiudono e battono
all’unisono, voi coprite i vostri corpi con i simboli
della schiavitu e dell’umiliazione. Che vergogna!
Anche se prima mi avete offeso e deriso, com’e
possibile che, in questo momento, le mie parole non
vi tocchino nel profondo del cuore? Non posso
crederci, non voglio. L'uomo é buono, lo so. E
grande! E meraviglioso!

A.FAJKO (1925)

L’ultimo decennio nella vita di Pavel Filonov trascorse quasi senza
avvenimenti degni di nota. Il sopravvento preso in arte dal Realismo Socialista e, piu in
generale, 1 provvedimenti restrittivi delle liberta individuali introdotti da Stalin
all’inizio degli anni Trenta spensero in Unione Sovietica quel vivido fervore
intellettuale che aveva prodotto uno dei massimi risultati mai raggiunti nella storia
della cultura (russa e non): I’arte d’avanguardia.

Gia alla fine degli anni Venti I’artista dovette risentire notevolmente della
nuova situazione politica, nonché del clima di ostile isolamento che egli stesso aveva
contributo a costruirsi attorno, rifiutandosi di scendere a compromessi sia con i principi
ispiratori delle altre avanguardie, sia con le rigide imposizioni della nuova arte di
regime - salvo eccezioni del tutto occasionali, di cui si € parlato in I11.3.3.

Va detto che Filonov non smise mai la sua originale attivita di ricerca, sia sotto
il profilo tematico che figurativo. Lo testimonia tra 1’altro il documento del 1940 JIuxu
(Volti)*®: I’opera, benché sia fra le ultime dipinte dal maestro, & realizzata in maniera
del tutto conforme al metodo costruttivo dal particolare al generale (cfr. 1.2.3). Ma la
vera e propria campagna di censura a cui il pittore analitico fu sottoposto sin dalla fine
degli anni Venti attenud notevolmente 1’incisivita dei suoi lavori sulla critica e sul

pubblico, fino a consegnarne I’intera opera ad un (ben architettato) oblio.

2 Cfr. Fig. 37.



Conclusioni

Una spietata vignetta satirica comparsa nel 1927 su di una rivista pietro-
burghese testimonia il tono sprezzante e puerilmente denigratorio con cui la nuova
intelligencija soleva liquidare ogni voce discorde. La trama ¢ delle piu banali: un ladro
si introduce nottetempo in una galleria d’arte e, nella piena oscurita, sottrae una tela.
Tornato al proprio covo, il quadro si rivela opera del pittore analitico Pavel Filonov:
senza esitare il ladro si uccide®™. Il testo del documento - in distici rimati - si

commenta da sé:

1. CusieT nyHa, paBHOAYIIHO rja3es
Ha Bopa, 4TO jie3eT B OKOLIKO MYy3es.

2. AHCTHHKT M BO ThM€ He OCTAaBHJI KaHaJIbIO.
TpEeIHUT MOJIOTHO IOA KOIIYHCTBEHHOH cTalbIo.

3. Bop THXO KpameTcsi BO MpakKe IJIy60KOM
Kaxas nmoeblya maHa €My pPOKOM?

4. K xako#l ero cny4yaili HanmpaBUJI KapTHHE?
PemepanT? Padab nb? HxuoBaHHHU-BeITHHH?

5. Bop MuuTcs Bo Mpake. 1 B Meicnia Hyxnsr -
HAdoM, U moMecThs, H 30JI0Ta IPYMEL.

6. Ho, ax! Haxa3aHbe XOCTOWHO KOpPHICTH!
IlleneBp oxa3saycs... PumonoBckolt xuctu!!
(cit. in Zadora 1990: 172)*

Durante gli stessi anni dalla direzione dell’autorevole Pycckuit Mmy3seit
(Museo Russo) si susseguirono a lungo promesse circa 1’allestimento di una
monografica a lui intitolata. Ma quando alle pareti delle sale erano gia appesi i quadri
piu celebri dell’artista, fu deliberato di rimandarne 1’apertura sine die, il che lasciava

presagire con tutta probabilita una irrevocabile soppressione del progetto. Ne scaturi un

6l titolo della vignetta ¢ Haka3anHsi#i mopok (KommapHoe 37I0X€HCTBO B AyXe

aHAJIMTHYECKOro HCKyccTBa) (/! vizio punito (Un orrendo misfatto nello spirito dell arte
analitica)). Cfr. Fig. 38.
7 1. La luna brilla, indifferente guarda il ladro, che si infila in una finestrella del museo.
2. Anche al buio I'istinto non tradisce la canaglia. Scricchiola la tela
sotto [’acciaio sacrilego.
3. Silenzioso il ladro si dilegua nel buio. Che bottino gli ha riservato la sorte?
4. Verso che quadro lo ha indirizzato il caso? Un Rembrandt?
Un Raffaello? Un Giovanni Bellini?
5. Illadro corre veloce nel buio. Si immagina una casa - il Giuda! - poderi,
ed un mucchio d’oro.
6. Ma, ah! Che punizione perfetta alla sua avidita! Il capolavoro
si é rivelato... opera di Filonov!!
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aspro dibattito che coinvolse i maggiori critici ed artisti del periodo - gli ultimi ad
essere sopravvissuti al clima culturale (affatto insalubre) del riforno all’ordine
staliniano.

Nei suoi confronti la critica si accani con particolare spietatezza, arrivando a
muovere circostanziate - € per cio stesso pericolose - accuse politiche: le sue opere si
rivelarono ad un tratto sature di un’inedita propensione all’individualismo - per forme
e contenuti - e I’indecifrabilita del suo metodo pittorico fece dell’artista un insospettato
propugnatore di valori ‘borghesi’, un sabotatore dell’ideologia proletaria, un nemico
del popolo - come in precedenza era gia accaduto a Kandinskij e Chagall (cfr. nota 8).
Fra 1 detrattori di Filonov si schiero il critico d’arte S.Isakov, che in un intervento del

1930 si domandava:

Bo wuMsA 4ero Xe, CHpallHBAE€TCA, YCTPOHI
Pycckuii My3elt BricTaBKy b Toro xymoxHHKa, pa3
TBOPYECTBO €ro IJIY60KO MHAMBHAYAJIMCTHYHO H IO
Bcell ycTaHOBKe CBOeH UYyXAO0 MHPOBOCIPHATHIO
nmpojieTapHaTa, HACBIIEHO TJIY60KO 6ypPXYya3HEIMH

rennenmusamu’? (cit. in Misler, Bowlt 1990: 161)***

Non mancarono d’altra parte voci autorevoli in difesa del pittore, la cui fama
aveva varcato 1 confini del Paese gia a meta degli anni Venti. Insieme al consolidato
status di artista ‘proletario’, la notorieta ed il consenso riscossi da Filonov tra gli
intellettuali dell’epoca contribuirono a non lasciare che il suo nome fosse
completamente annientato dalla critica di parte. In un articolo dello stesso anno

I.Brodskij intervenne in sua difesa:

Sl cuuTalo - 4 B TO He OXHO TOJBKO MOE€ MHEHHE,
yto @uIOHOB KaKx MacCTEp-XXKHBOIMHCCLl ABJIACTCA
BeJIMYaIIUM He TOJIBKO Yy Hac, HO H B Enpone H B

AMepHKe.

288 . . . . . s . . .
In nome di che, ci si domanda, il Museo Russo ha allestito un’esposizione di questo

artista, dal momento che la sua opera é profondamente individualistica e di impostazione
assolutamente estranea alla percezione del mondo del proletariato, satura com’é di tendenze
borghesi? Nicoletta Misler segnala che la citazione ¢ tratta dal KaTamor Pycckoro myses
(Catalogo del Museo Russo) del 1930.
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Ero MIPOH3BOACTBCHHO-TBOPYCCKHE IIPDHEMBI - II0
KpackaM, o IIOAXOAy K pa60TEC H IIO IIIY6HHE MBICIIH
- HECOMHEHHO HAJIOXaT OTIIeYaTOK Ha MHPOBYIO
XHBOIIHCh H Halla CTpaHa MOXET HM BIIOJIHC
3aCJIYXXCHHO H 3aKOHHO TIOpPDAHTBLCH. 3 | YBEpEH, 4TO
OTHPCKLHA PYCCKOI'O My3€ss HE€ IIOHHMAaeT, 4YTO OHa

menaet. (cit. in Misler, Bowlt 1990: 161-162)**

Ma il dibattito rimase a lungo irrisolto, protraendosi per anni senza che
’esposizione - gia da tempo installata - fosse mai aperta al pubblico®”’. Nel frattempo il
Collettivo dei maestri dell’arte analitica veniva sciolto definitivamente (1933) e il suo
fondatore escluso una volta per tutte dal dibattito sulla funzione pedagogica dell’arte
nel processo di ‘proletarizzazione’ della societa russa - alla cui nascita aveva peraltro
contribuito con entusiastico fervore (cfr. nota 73).

Filonov non s’arrese: il suo temperamento gli permise di sopravvivere a lungo
nelle coscienze di chi un tempo aveva intuito tutta la portata della sua arte. La
sperimentazione continuod, soltanto dovette essere consumata in disparte, con ascetico
distacco dalla barbarie del reale.

Attorno a lui si continuavano a combattere battaglie che ’artista riteneva perse
sin da principio: benché la lotta sociale fosse stata ingaggiata nel nome dei massimi
ideali - liberta ed eguaglianza - dietro ’esito storico dello stalinismo si celavano con
tutta evidenza solo interessi di parte, e quella stessa brama di possesso e di controllo
dell’vomo sull’'uvomo che Fedorov era solito chiamare “cannibalismo” (cfr. nota 14).

Filonov confesso una volta al poeta e scrittore Chlebnikov la sua totale incapacita a

289 . . . . o
Ritengo - e non sono l'unico a pensarlo - che come pittore Filonov sia il piu grande

maestro non solo qui da noi, ma anche in Europa e America. 1l suo procedimento artistico
costruttivo - per le tinte, per [’approccio al lavoro e per la profondita di pensiero -
indubbiamente lasceranno un’impronta sulla pittura di tutto il mondo, e il nostro paese puo
andarne orgoglioso a buon diritto e legittimamente. Sono certo che la direzione del Museo
Russo non e in grado di comprendere quello che sta facendo. La curatrice segnala che la
citazione ¢ tratta dalla IlTmcbeMo x pemaxuuio (Lettera alla redazione), indirizzata da Brodskij
al quotidiano Kraznaja Gazeta, e pubblicata sul numero 278 del 25 novembre 1930 (pag. 4).

201 ’esposizione fu ricostruita e aperta al pubblico solo molto tempo dopo la morte di Stalin:
nell’agosto del 1967 si inaugurd alla KapTunHas ranepes (Pinacoteca) di Novosibirsk -
facente capo all’Axanemuss Hayk CCCP (Accademia delle scienze dell’URSS) - la mostra
intitolata ITaBexr @umoHoB /883-1941 (Pavel Filonov 1883-1941).

271



Conclusioni

comprendere simili obbiettivi, spiegando le ragioni della sua mancata adesione ai moti
che divisero il Paese negli anni immediatamente successivi alla Rivoluzione d’Ottobre.
In quell’occasione il pittore motivo la sua scelta di neutrale distacco facendo un
significativo distinguo tra chi ¢ chiamato a lottare per lo spazio (cio che di per sé ¢
terreno), e chi invece combatte la propria personale battaglia per un bene

incommensurabilmente piu fuggevole - il tempo:

S BCTpETHJI ONHOIO XYyHOXHHKA H CIIPOCHII,
molfiner NMH OH Ha BoOKHY? OH oTBeTHN. <5 Toxe
Beny BOHHYy, TOJIBKO HE 3a IPOCTPAHCTBO, a 3a
BpeMsi. SI cHXy B OKONe€ M OTBIMalO Yy IIPOLLJIOro
KJIOYOK BpeMEHH. Mol mojir oaMHaKoOBO TsXEJ, YTO
M y BoOMck 3a mpocTpaHcTBO». (cit. in Grigar 1982:

All’ideale utopico di una forma d’arte che fosse strumento di trasfigurazione e
redenzione del mondo si sostitui gradualmente una concezione del tutto strumentale
dell’opera, come oggetto regolato da ragioni di ordine esclusivamente pratico: il lavoro
dell’artista rivelo la sua utilitd solo in quanto efficacie strumento di propaganda
politica e di persuasione. Forma e contenuto dovevano rendersi pertanto conformi alle
‘veritd’ di protocollo: anche per I’artista - come per il cittadino comune - ogni pretesa
di manifestare un’idea che si discostasse sensibilmente dal modello attivo divenne
fonte di contestazioni da parte delle varie autorita preposte al controllo delle attivita
politiche e culturali. L’omologazione imperante durante il trentennio staliniano ridusse
quindi ai minimi termini anche il grado di /iberta semiotica di ogni tipologia testuale

(dalla parola all’arte).

291 . . A . .
Incontrai un certo artista e gli chiesi se sarebbe andato alla guerra. Mi rispose: «Anch’io

sto combattendo una guerra, solo che la mia non é per lo spazio, ma per il tempo. Me ne sto
seduto in trincea e sottraggo al passato un pezzetto di tempo. Il mio compito é ugualmente
pesante, che se fossi in esercito, a combattere per lo spazio». Moimir Grigar - autore
dell’articolo da cui ¢ tratta la citazione - segnala che il passaggio si trova nel romanzo di
Chlebnikov Ka (Ka) del 1932.
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In tal senso I’avvento del Realismo Socialista segnd innegabilmente il
fallimento - in quanto radicalizzazione che ne stravolse i fini - dell’ideale fedoroviano

dell’MckyccTBO XaK IpoeKT MHUpa (arte come progetto del mondo).
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