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L'opera dopo l'origine
Dalla modernita all'epoca della ripetizione

«Non c'e scrittore che non crei i suoi precursori»

— Jorge Luis Borges

onviene partire dicendo che la citazione €, ormai da tempo, una delle forme piu pervasive dell'arte
C contemporanea. Le ragioni sono molte e converra analizzarle in profondo. Intanto bastera ricordare che I'uso e
I'abuso della citazione non é affatto dipesa da un esaurimento delle capacita inventive degli autori e neppure da una
sorta di totale stanchezza dell'immaginazione, piuttosto da una profonda trasformazione che riguarda il nostro modo
d'intendere e abitare il tempo. Converra studiare le ragioni per cui la citazione emerge nel momento stesso in cui la
storia smette di apparire unitaria, un racconto lineare insomma, un elemento orientato verso un compimento e si offre

invece come un campo stratificato di memorie, sopravvivenze, ritorni, scarti.

Si puo dire che prima di essere una tecnica o una sorta di strategia formale essa sia da considerare qualcosa come
una postura, ovvero la forma assunta attraverso cui I'opera riconosce ed ammette la propria condizione di seconda volta,
la propria dipendenza da cio che la precede e al tempo stesso la reale capacita di trasformare la propria dipendenza
pensata come gioco di debolezza in autentica energia critica. La citazione non vuole essere un banale rimando ma ha la
pretesa di sentirsi e presentarsi come un'autentica operazione sul tempo, infatti lavora per rendere visibile cio che in
quelle che definiamo narrazioni forti veniva spesso neutralizzato ovvero la compresenza dei livelli temporali e le loro

reciproche tensioni.

La modernita aveva costruito la propria identita sull'idea di rottura e ogni avanguardia viveva dell'idea di
superamento degli esiti delle precedenti, ogni gesto sognava di inaugurare un nuovo inizio. Alla base si poneva la
rottura come tradizione, la combinazione dei contrari che «rileva il moderno come negazione della tradizione cioe
necessariamente tradizione della negazione»!. Un abbinamento comunque che «denuncia la sua aporia, o la sua impasse
logica»®: & questa la formula proposta da Antoine Compagnon per indicare l'attitudine, prima ancora che una teoria
esplicitamente formulata, affermatasi in campo artistico tra la meta circa del secolo XIX e l'era delle avanguardie nei
primi decenni del Novecento. Il profeta di questo verbo, secondo Compagnon, é stato Baudelaire il quale proclamo, in
chiusura del suo Salon del 1845, I'avvento del nuovo. Courbet e Manet, in questo senso, sarebbero i primi artisti
moderni in quanto fondatori di una tradizione che impone ad ogni generazione di contrapporsi a quelle precedenti
esprimendo qualcosa di nuovo. L'uno, con la sua ribellione alle imposizioni accademiche, nell'atto di presentare nel
1855 il suo Pavillon du Réalisme. L'altro, destando scandalo con i suoi Déjeuner sur I'herbe e Olympia, al Salon des
Refusés del 1863, che rompevano con le rappresentazioni stereotipe ufficiali. E se parlando di tradizione moderna non si
offende la logica — osserva Compagnon — € perché in qualche modo se ne € usciti, come fanno pensare tante profezie
sulla fine della modernita. A posteriori si potrebbe dire che la tradizione moderna abbia praticato la superstizione del

nuovo?.

Una simile interpretazione della categoria della modernita non coincide certamente con la definizione comune di
arte moderna che ha un'accezione molto pit ampia, specialmente se si considera l'origine storica del termine moderno.
Compagnon ricorda che, introdotto all'epoca del basso latino, nel V secolo, a indicare il «modo recente», il termine
modernus assunse nel XII secolo, nell'etd detta del Primo Rinascimento, un preciso carattere di contrapposizione?. I

moderni erano coloro che si opponevano agli antiqui e rivendicavano il diritto di battere nuove strade. Nella cattedrale
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di Chartres gli evangelisti erano rappresentati sulle spalle dei profeti a simbolizzare 1'alleanza tra Nuovo e Antico
Testamento, secondo la fede cristiana. Ma Bernard de Chartres disse che allo stesso modo i suoi contemporanei erano
come «nani appollaiati sulle spalle di giganti», in grado quindi di vedere piu lontano. Non solo un individuo di
grandezza assoluta ma anche un minore poteva in tal modo abbandonare ogni timore reverenziale rispetto alle antiche

teorie, purché si facesse scrupolo di assimilarle e di superarle criticamente.

Le grandi espressioni storiche della rottura con il passato sono state quella dell'eta barocca e soprattutto quella del
romanticismo nei confronti dell'imitazione neoclassicistica dei canoni estetici dell'antichita. In tal modo, la
«modernita», categoria temporale, tende a identificarsi con il «modernismo», categoria ideologica. Osserva Compagnon
che «il sostantivo modernita nel senso del carattere di cio che ¢ moderno, fa la sua comparsa con Balzac nel 1823 prima
di identificarsi a tutti gli effetti con Baudelaire», mentre «modernismo, nel senso del gusto, giudicato il piu delle volte
eccessivo, di cio che ¢ moderno, fa la sua apparizione in Huysmans nel Salon del 1879». Stando cosi le cose, se ne puo
dedurre che il concetto di «modernita» non si identifica con alcuna eta storica ma indica il contesto delle innovazioni
che di volta in volta si manifestano, la dove il concetto di «modernismo» esprime l'atteggiamento di chi assume la

modernita come valore, in contrapposizione con i modelli del passato.

11 discorso pero si complica se 'arco di tempo nel quale permane viva una rivoluzione culturale si allarga fino ad
abbracciare non solo pill generazioni ma anche piti secoli. E il caso dell'accezione storica di et moderna che si riferisce
al periodo che inizia con la fine del Medioevo, convenzionalmente secondo una tradizione manualistica con il 1492,
anno della scoperta dell'America. Notevole confusione esiste sulla fine dell'eta moderna. Sempre sui manuali di storia a
lungo si e indicata la data del 1789, inizio della Rivoluzione francese, anno dopo il quale avrebbe avuto inizio I'eta
contemporanea. A parte il fatto del tutto illogico che ne deriva, per il quale Cavour e Napoleone III risulterebbero essere
dei contemporanei del mondo attuale, la modernita come civilta viene normalmente fatta durare almeno fino agli ultimi

decenni del secolo scorso.

Dopo di che é iniziata una crisi che definisce problematicamente un'eta contemporanea caratterizzata dal venir meno
dei capisaldi della modernita: questa é l'impostazione data ad esempio da una delle scuole di pensiero di maggior
prestigio del Novecento, sorta presso l'Institut fiir Sozialforschung di Francoforte ad opera di Max Horkheimer e
Theodor W. Adorno negli anni della Repubblica di Weimar, e che annovera tra i suoi esponenti personalita come Walter
Benjamin, Herbert Marcuse, Erich Fromm e poi Jiirgen Habermas. Secondo la Teoria critica della societa, elaborata in
questo ambito, la modernita consiste in un sistema di organizzazione razionale del sapere e della societa basato su
presupposti scientifici e sui principi del sistema parlamentare, borghese prima e democratico poi®. Questa razionalita
organica, che ha avuto la sua massima teorizzazione nell'eta illuministica, é stata scossa dalle tendenze irrazionalistiche
di ogni genere che hanno caratterizzato la cultura e gli eventi di questo secolo. Questo non significa pero che la civilta
moderna abbia esaurito il suo compito storico. Il pit giovane dei francofortesi, Habermas, ¢ ancora direttamente
impegnato, di fronte alle numerose cerimonie funebri celebrate alla modernita, a sostenerne le ragioni di «progetto
incompiuto», oggettivamente valido, al quale si contrappone l'irrazionalismo. Accanto alla forma neoconservatrice
existe quella innovativa, che ritiene di poter prendere commiato da un orizzonte razionalistico, giudicato chiuso e
oppressivo. E questa la concezione sostenuta dai teorici del postmoderno. Afferma, in polemica, Habermas: «Anch'essi
reclamano la fine dell'illuminismo, oltrepassano quell'orizzonte della tradizione razionale, a partire dal quale un tempo
la modernita europea ha compreso se stessa, e anch'essi si sistemano nella post-istoria. Ma a differenza dal commiato
neo-conservatore quello anarchico si riferisce alla modernita nel suo complesso. Mentre sprofonda quel continente
concettuale che sorreggeva il razionalismo occidentale di Max Weber, la ragione fa conoscere il suo vero volto, e viene

smascherata come soggettivita assoggettante».
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La fiducia di Habermas nella razionalita illuministica non é certamente condivisa dai protagonisti del dibattito
teorico sulla parabola della modernita, in un clima culturale non certamente favorevole al razionalismo, dove trovano
invece spazio espressioni che in vario modo si caratterizzano per il loro relativismo. «L.a contemporaneita — scrive
Gianni Vattimo®”, il teorico del pensiero debole, tale in quanto consapevole del proprio indebolimento, conseguente alla
rinuncia ai fondamenti razionali — non certo la storia contemporanea nella suddivisione scolastica, che la fa cominciare
con la Rivoluzione francese, é quell'epoca in cui, mentre con il perfezionamento degli strumenti di raccolta e di
trasmissione dell'informazione, sarebbe ormai possibile realizzare una "storia universale", questa é divenuta
impossibile. (...) Cio che legittima e rende degne di discussione le teorie postmoderniste é il fatto che la loro pretesa di
una svolta radicale rispetto alla modernita non sembra infondata, se valgono le constatazioni sul carattere post-istorico
della esistenza attuale». Ebbene — afferma ancora Vattimo — «la modernita, nella ipotesi che propongo, finisce
quando, per molteplici ragioni, non appare pit possibile parlare della storia come qualcosa di unitario. Una tale visione
della storia, infatti, implicava 1'esistenza di un centro intorno a cui si raccolgono e si ordinano gli eventi. (...) La
filosofia tra Ottocento e Novecento ha radicalmente criticato l'idea di storia unitaria proprio svelando il carattere

ideologico di queste rappresentazioni».

La condizione postmoderna é stata efficacemente descritta da Jean-Francois Lyotard® in un suo studio della fine anni
Settanta che ha avuto grande diffusione internazionale. Lyotard identifica la postmodernita con la crisi delle grandi
narrazioni e, in termini ancora piti generali, con la crisi delle grandi metanarrazioni®. Narrazione & interpretazione di un
ambito della realta. Metanarrazione ¢ la legittimazione dello statuto che fornisce le regole della narrazione!®. L'ultima in
ordine di tempo delle metanarrazioni é stata quella della scienza positivistica, che si era illusa di poter fornire il codice
universale della conoscenza. La sua crisi alla fine dell'Ottocento segna l'inizio di quel processo che ha portato al
postmoderno come venir meno, in gran parte della cultura contemporanea, della pretesa universalistica e come
coscienza epocale di tale fenomeno''. E una posizione, quella di Lyotard, assai simile al senso che Vattimo attribuisce al
concetto di indebolimento del pensiero. Non sfugge a Lyotard il rischio insito in questa posizione. Se nessun discorso ha
valore assoluto, quale criterio di legittimazione delle scelte si puo adottare? La risposta potrebbe essere che in una
societa diventata da newtoniana a pragmatica il criterio diventa quello della verita-efficacia, tradotta nell'ottimizzazione
delle prestazioni. Ma Lyotard non appare soddisfatto. «Dove pud risiedere la legittimita dopo la fine delle
metanarrazioni? — osserva — il criterio di operativita tecnologico non é pertinente per giudicare del vero e del giusto».
Ugualmente, per Lyotard non puo andar bene la riproposta del criterio del consenso, che nella storia e stato piu volte
adottato come orientamento intermedio tra razionalismo e scetticismo. Anzi, sarebbe pericoloso. «E una soluzione che
violenta 1'eterogeneita dei giochi linguistici — osserva — e l'invenzione si produce sempre attraverso il dissenso. Il
sapere postmoderno non é esclusivamente uno strumento di potere. Raffina la nostra sensibilita per le differenze e

rafforza la nostra capacita di tollerare l'incommensurabile».

Qual é la soluzione? Lyotard prospetta una possibile, data dal paradosso del gioco linguistico della costruzione
dialogica di modelli, senza unita di misura a priori ma nell'accettazione rischiosa del dissenso stesso come elemento
risolutore, come liberazione dall'anonimato dell'omologazione totale. A parte il debito verso i linguisti, un po' Marcuse,
un po' Orwell, un po' Fromm, senza toni profetici e di denuncia. «Vale la pena di fare tre osservazioni sui giochi
linguistici — spiega — La prima e che le regole non contengono la loro legittimazione, ma che sono oggetto di un
contratto pit o meno esplicito fra i giocatori (il che perd non significa che essi le inventino). La seconda € che non esiste
gioco senza regole, che una modificazione anche minima di una regola modifica la natura del gioco, e che una mossa o
un enunciato che non soddisfano le regole non appartengono al gioco da esse definito. Stiamo ora per suggerire una
terza connotazione: ogni enunciato dev'essere considerato come una mossa fatta nell'ambito di un gioco. L'ultima

osservazione ci porta ad ammettere un primo principio che sottende tutto il nostro metodo: parlare é combattere, nel
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senso di giocare, e gli atti linguistici dipendono da un'agonistica generale. Cio non significa necessariamente che si

giochi per vincere. Si puo fare una mossa per il piacere di inventarla».

La crisi apertasi nella seconda meta dell'Ottocento ha trovato in campo artistico prima una sua multiforme
espressione attraverso le esperienze delle avanguardie storiche, poi, dopo una fase di ricerca sperimentalistica a cavallo
della seconda guerra mondiale, una nuova espressione nell'ulteriore passaggio critico degli ultimi decenni, in quella che
é comunemente definita eta postmoderna. La differenza principale tra le due fasi viene riconosciuta proprio in quel
carattere post-istorico che definisce la civilta di oggi. Un dopo la storia che va inteso nel senso di rinuncia al dogma
storicistico di un progresso continuo. L'obiettivo dichiarato delle avanguardie e stato quello di portare un attacco
all'istituzione arte che aveva collocato il fatto artistico al di fuori della vita reale mediante l'ipostatizzazione della sua
assenza. Tale obiettivo non é pero stato pienamente realizzato, per una contraddittorieta interna all'impostazione teorica,
per cui si parla di «fallimento» delle avanguardie in quanto incapaci di uscire dallo storicismo e quindi dallo stesso

dogma modernistico della categoria di superamento.

Afferma Peter Biirger'?: «Nel fallimento dell'attacco portato dai movimenti storici d'avanguardia all'istituzione arte
s'intrecciano tre momenti: 1) il progetto storicamente necessario di un superamento dell'arte in prassi vivente, che deriva
in uguale misura sia dallo sviluppo logico dell'arte (il problema dell'esteticismo), sia dalla dinamica di sviluppo della
societa borghese (la crisi di questa societa nella prima guerra mondiale); 2) 1'impossibilita di realizzare questo progetto
nelle condizioni sociali date; 3) la forza di resistenza dell'istituzione, il cui superamento si é rivelato essere storicamente
un fatto all'ordine del giorno. Il fallimento del progetto avanguardistico non significa un ritorno alle condizioni di
partenza, piuttosto ha come conseguenza un cambiamento dell'istituzione arte, che si puo forse formulare dicendo che

l'istituzione arte continua a esistere, ma minata alle fondamenta».

Che cos'é in realta il postmodernismo? Si chiede David Harvey!3. E risponde che non si tratta principalmente del
nuovo stile architettonico, che ne costituisce una delle manifestazioni. Questo senza togliere importanza alla rivoluzione
architettonica che il teorico dell'architettura postmoderna Charles Jencks fa iniziare con una data esatta al minuto: il 15
luglio 1972, alle ore 15 e 32, fu demolito il complesso Pruitt-Igoe di Saint Louis, una delle piu riuscite versioni della
macchina per abitare di Le Corbusier. La motivazione fu che non era adatto come abitazione per persone a basso
reddito, ma la ragione vera era data da una svolta epocale nella concezione dell'architettura, che cessava di essere
funzionalistica per dare sfogo a una polivalenza creativa. E fu quello il momento simbolico della fine del modernismo e

del passaggio al postmodernismo, non solo per l'architettura ma per l'arte in generale.

La sostanza di quella che € una forma giocosa, autoironica, schizoide, va ricercata in una rottura teorica dei codici
linguistici che € a sua volta espressione di un abbandono del modello positivistico, tecnocentrico e razionalistico della
modernita che é alla base della fede nel progresso lineare e nelle verita assolute. «Il postmodernismo, al contrario —
afferma Harvey, citando la rivista teorica Precis 6 — predilige 1'eterogeneita e la differenza quali forze liberatrici nella
ridefinizione del discorso culturale. La frammentazione, l'indeterminatezza e la profonda sfiducia in tutti i linguaggi

universali totalizzanti, per usare 1'espressione preferita, sono il contrassegno del pensiero postmodernista».

Al centro del carattere aporetico della modernita é dunque la questione dello storicismo. L'uscita dalla modernita si
caratterizza dal venir meno della fiducia in un progresso lineare e quindi della categoria modernistica di superamento.
Un superamento, precisa Vattimo'®, da intendersi non secondo il concetto hegeliano di Aufhebung, che implica una
sintesi dialettica di opposti, ma secondo quello heideggeriano di Verwindung, un oltrepassamento che comporta un
congedo dal passato, un girar pagina senza inquietudini teoretiche, ma che implica perd un senso di continuita pur nello
stesso abbandono — un oltrepassamento che €, in realta, riconoscimento di appartenenza, convalescenza da una

malattia, assunzione di responsabilita.
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1l legame della postmodernita con la modernita é quindi nel campo artistico mantenuto da quelle che Vattimo!®
chiama relazioni ironico-iconiche, date dalla sopravvivenza di prodotti artistici pur dopo la morte dell'arte istituzione, in
quello che é appunto un gioco di richiami. Osserva Vattimo: «II fatto che nonostante tutto, oggi si dicano ancora vitali
prodotti dell'arte, dipende probabilmente da cio, che questi prodotti sono il luogo in cui giocano e si incontrano, in un
complesso sistema di relazioni, i tre aspetti della morte dell'arte come utopia, come kitsch, come silenzio. La
fenomenologia filosofica della nostra situazione si potrebbe dunque completare cosi, con il riconoscimento che
I'elemento della perdurante vita dell'arte, nei prodotti che si differenziano ancora, nonostante tutto, all'interno della

cornice istituzionale dell'arte, € proprio il gioco di questi vari aspetti della sua morte».

L'uscita dallo storicismo da parte del postmoderno viene attentamente analizzata da studiosi e critici. E stato Arnold
Gehlen'®17 che, riprendendo 'espressione post-histoire, usata in Francia per indicare il tempo della cristallizzazione
della cultura, della ripetizione uniforme e priva di vitalita di modelli trasmessi dalla tradizione, auspicava l'uscita
dall'impasse teorica delle manifestazioni artistiche eredi delle avanguardie. Successivamente ne ha fatto una categoria
filosofica che identifica il pluralismo relativistico del postmodernismo. Afferma Gianni Carchia'®, curatore dell'edizione
italiana degli Zeit-Bilder: «Da un lato, cogliere il senso storico dell'astoricita, del post-histoire, & per Gehlen il solo
modo di uscire dalle secche di qualunque prospettiva stilistica astratta (...). Dall'altro, esso e perd anche il solo modo per
procedere ad una radicale prospettiva storico-artistica tradizionale, che continua a leggere anche l'arte moderna, post-
storica, nei termini inadeguati dell'estetica idealistico-romantica, secondo quanto accade in tutte le letture

sintomatologiche, espressive o simboliche».

Compagnon'®

é a proposito lapidario. Sta nell'incapacita delle avanguardie di collocarsi al di fuori dello storicismo
la causa principale della loro contraddittorieta interna ed esterna, che ha segnato il fallimento del progetto
avanguardistico di sciogliere l'arte nella vita reale. Facendo riferimento al volume di C. Biirger e della storia, il
modernismo, dalla sua separazione con il realismo dalla meta del XIX secolo in poi, ha accettato la sua esclusione dalla
vita e alimentato una religione dell'arte, mentre I'avanguardia ha avuto come finalita 1'abolizione dell'autonomia dell'arte
e la sua riconciliatione con la vita, I'eliminazione della divisione fra arte di élite e arte di massa. Ma da un punto di vista
postmoderno, le avanguardie non hanno avuto maggior successo del modernismo. Poiché hanno continuato a fondare la
legittimita della cultura sull'innovazione, esse hanno cercato di rendere democratica l'arte di élite e il risultato e stato
quello di consolidare 1'autonomia dell'arte. Invece di logorarsi nel tentativo di rendere democratica l'arte di élite, il

postmodernismo cerchera di legittimare la cultura popolare.

Qual e l'atteggiamento postmodernistico nei confronti dell'arte? Il venir meno della norma modernistica che
privilegia il nuovo non implica certamente la ricerca di modelli nel passato, benché Habermas abbia messo in guardia
dai rischi di conservatorismo e regressivi insiti nella rinuncia al sistema della razionalita moderna, illuministica. Il
passato puo essere rivisitato con la citazione ma in un contesto di assoluta liberta che muove da una posizione teoretica
di equivalenza delle diverse alternative. Spetta quindi ad un atto di scelta soggettiva la riproposta di stili e modi della
tradizione. La consapevolezza critica di questo orizzonte livellato dei valori data dalla crisi dello storicismo teleologico,
orientato finalisticamente verso un asse di progresso, fa si che il ricorso al passato avvenga attraverso la forma della
citazione, del prelievo privo di ragioni ogjektive. Il modo caratteristico con cui tale atteggiamento si manifesta & quello
della pluralita di riferimenti nella stessa opera, della sovrapposizione di elementi eterogenei, a conferma della perdita di

un centro, di una logica con la pretesa dell'universalita.

"The Tyranny of Freedom" viene definita questa condizione in cui non esistono limiti precostituiti all'evento
artistico e tutto puo essere arte, ma nulla ha la garanzia di esserlo veramente, di potersi legittimare con ragioni
oggettive. "Dogmatism and exclusivity have given way to openness and coexistence” — dice Suzi Gablik*® —

"Pluralism abolishes controls: it gives the impression that everything is permitted. Meeting with no limitation, the artist
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is free to express himself in whatever way he wishes". Pero avverte: "The freedom from all determinants leads to an
indeterminacy so total that, finally, one has no reason for choosing anything at all"?!. Dalla liberta di indifferenza, ciog,
puo derivare uno stato di paralisi, che rende impossibile una scelta poiché nessuna delle alternative ha motivi validi per
essere preferita alle altre. Di conseguenza "the paradox of freedom... is that it is very difficult for the individual to

preserve his identity in a society where traditional institutions and values offer no support'?2,

Caduta la distinzione oggettiva tra arte e non arte, cade ogni distinzione a priori tra materia artistica e materia di uso
comune. Ogni realta e potenzialmente classificabile come oggetto d'arte, purché sia prelevata formalmente attraverso un
evento decisionale, in un processo di esteticizzazione indefinito?3. "So what's happened?" — si chiede Peter Biirger®* —
"a border has disappeared between art and non-art (...) Art has today totally penetrated reality. The aestheticization of

the world is complete".

E stato Harold Rosenberg? a introdurre a meta degli anni Sessanta il concetto di anxious object, per esprimere lo
stato dell'arte in un contesto che non era ancora il postmoderno ma che cominciava a emettere segnali che sarebbero poi
diventati i caratteri precipui del postmodernismo. Il critico inglese segnalava cosi l'incertezza, di fronte alle
manifestazioni dal ready-made di Duchamp al Neo Dada e alla Pop Art, nel decidere se e perché ci si trovalse di fronte a
oggetti artistici. Osserva ancora Suzi Gablik?®: "Faced with an anxious object, we are usually challenged, and may even
find ourselves baffled, disturbed, bewildered, angered, or just plain bored. The difficulty is to discover why this is art, or

even if it is art".

Nel postmoderno, rispetto alle anticipazioni, manca la carica della provocazione, ancora collegata con
l'impostazione teleologica dello storicismo. Si afferma che tutto va bene come arte: anything goes. Il suo immediato
precursore é riconosciuto da Compagnon®’ nel movimento italiano della Transavanguardia, per il suo carattere
antistoricistico. «Il transavanguardismo affermo due valori — osserva — la catastrofe, come differenza non
programmata, e il nomadismo come traversata senza impegno di tutti i territori, in tutte le direzioni, anche in direzione
del passato, senza piu senso del futuro». Non c'e piu il furore distruttivo dell'iconoclastia, né entusiasmo per le novita

tecnologiche, né utopia, ma la semplice citazione, la sovrapposizione, senza simbolismi e messaggi forti.

Compagnon fa una breve scelta di atteggiamenti critici nei confronti del postmodernismo. Per Lyotard?®, autore del
volume La condition postmoderne del 1979, che ha acceso il dibattito interdisciplinare in Europa, il postmoderno é «il
grado zero della cultura generale contemporanea». Per Clement Greenberg?®? il postmodernismo costituisce una sorta di
«abdicazione» dell'arte dalla sua purezza ed autenticitd. Per Jean Baudrillard®! la citazione postmoderna é la «forma

patologica» della fine dell'arte.

Anything goes, dunque, senza un orizzonte teoretico, una proposta significativa? Citando il pensiero debole di
Vattimo, per il quale il postmoderno é come rimettersi da una malattia, Compagnon®? conclude in modo aperto e
problematico: «La coscienza postmoderna permette anche di reinterpretare la tradizione moderna, senza piu vedervi uno
scorrevole "tapis roulant” e la grande avventura del nuovo. Dal momento che il messianismo non é attuale, si
manifestano le contraddizioni, tutti i pericoli, tutte le resistenze del modernismo alla sua marcia in avanti. Ci siamo
rimessi dalla visione teleologica del modernismo, il che non vuol dire che "tutto vada bene" ma, pit modestamente, che
non si puo rifiutare un'opera con la scusa che sarebbe superata o retrograda. Se l'arte non persegue, di superamento
critico in superamento critico, qualche fine di sublime astrazione, come volevano le ricostruzioni ortodosse della
tradizione moderna, allora godiamo di una liberta sconosciuta da un buon secolo a questa parte. Evidentemente non é

facile farne un buon uso».

La citazione s'adopera proprio alla ricerca del buon uso battendo la strada dell'esercizio di memoria attiva che non
ha rapporti con la memoria celebrativa, tentando attraverso la sua operativita di rileggere e organizzare evitando le

contraddizioni. Si sa che ogni atto di citazione ¢ in fondo una riscrittura implicita della storia e la sua qualita non
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dipende tanto dalla quantita dei rimandi, piuttosto dall'intensita delle relazioni che ¢ in grado di attivare. La citazione
non deve perod limitarsi a certificare quello che é stato, ma deve far sentire che proprio cid che é stato continua ad
interrogarci. L'esperienza estetica deve avere il valore di un'esperienza temporale piti complessa, riuscire a produrre un

presente ricco di relazioni, un presente attraversato fino a produrre una consapevolezza sensibile.

Mi pare che Di quadro in quadro non intenda essere soltanto un attraversamento iconografico ma un'autentica
filosofia del tempo. Le opere vivono attraverso altre opere, le immagini portano i segni di pensieri che le hanno
precedute. Insomma, la citazione non prende il posto dell'invenzione ma la rende storicamente attuale, responsabile e la
sottrae all'isolamento. Citare significa assumere che il tempo é una trama da vivere capace di trasformare quello che é

stato in un panorama di interlocutori vivi.

Ugo Nespolo
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