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Introduzione

TR

Richard Long

River avon mud hand circles 1991

Le origini dell’uomo e il fascino che sprigionano in relazione a possibili interpretazioni e
suggestioni sono stati un elemento di raffronto per numerosi artisti che, dall’Ottocento ad
oggi, hanno proiettato le proprie riflessioni esistenziali, le proprie necessita e le proprie
speranze sul passato remoto dell’umanita, spesso aspirando a un suo “recupero” in
termini “spirituali”. Fonte d’ispirazione e di dialogo per pittori, scultori e addirittura
designer, italiani e stranieri, sono stati ¢ sono tuttora le pitture e incisioni rupestri, la
piccola statuaria paleolitica e neolitica, i menbhir.

Chi ponendosi in netto contrasto, chi riappropriandosene, chi spinto dal desiderio di
ricomporre un’unita originaria perduta, in tanti hanno considerato la preistoria come un
termine di confronto imprescindibile per capire il presente, capire se stessi, pensare al
futuro e a possibili cambiamenti della societa e dell’uomo.

A differenza di altri fenomeni artistici, perd, questa scelta (contenutistica, stilistica,
estetica) non ¢ mai sfociata in una corrente dichiaratamente esplicitata. Non ci sono stati,
fino ad ora, artisti che si siano riuniti in gruppi e abbiano stilato manifesti; non ci sono
stati critici d’arte che abbiano individuato operati, concezioni e modalitd comuni legati a
questo tema, né studiosi che abbiano analizzato questo fenomeno nella sua globalita
cercando di capire di quali necessita esso sia manifestazione.

Ci sono state, e ci sono, individuali dichiarazioni di poetica, elaborazioni critico-teoriche
e approfondimenti relativi a singoli artisti o a singole opere, alcune chiaramente
“preistoriche” altre che, pur essendo molto lontane per scelte formali e stilistiche, celano
al loro interno derivazioni e suggestioni inconfutabili. Basti pensare alle potenti opere
della cubana Ana Mendieta (1948-1985) come Silueta (1973) - forme del corpo
femminile create con fango, erba, sabbia lacerate, ferite da acqua, fuoco, sangue (foto 1)- €

Rupestrian Sculptures (1983) - incisioni che raccontano di vita e morte, di femminilita e



umana sacralita dalla forte evocazione primordiale (foto 2) - 0 a Le Nature (1959) di
Fontana, considerate dallo storico d’arte Giulio Carlo Argan rappresentazioni segnico-
scultoree ispirate alle prime attivita agricole nel Neolitico' (foto 3).

E’ necessario perd distinguere tra gli artisti che hanno reinterpretato le espressioni
ideografiche e formali preistoriche, che si sono lasciati attraversare dalle suggestioni e
dalle forme delle Veneri paleolitiche, neolitiche, dalle incisioni e pitture rupestri, dagli
artisti che hanno rielaborato oggetti e immagini dell’arte etnica, propri delle popolazioni
indigene (a loro contemporanee) considerate per molto tempo, in una logica
evoluzionista, come le piu vicine ai primordi; popolazioni agli occhi degli europei
colonialisti selvagge, dominate dall’istinto, da un’estetica elementare e per le quali il
tempo si sarebbe fermato, cristallizzato in una “eternita” che avrebbe reso le loro
produzioni artistiche vicinissime per forma e significato a quelle di 40.000 anni fa o a
quelle dei bambini in tenera etd. Un paradigma teorico elaborato fin dalla nascita della
disciplina dell’antropologia che giustificava in termini evoluzionistici questo paragone
erroneo e carico di pregiudizi.

Una distinzione non chiara nella sua essenza anche a molti pittori e scultori che dalla
prima meta dell’Ottocento alla seconda meta del Novecento attraversarono, evocarono
forme ibride, plasmate dalla visione personale di oggetti esotici (incontrati durante viaggi
o nelle collezioni di musei) e di immagini di manifestazioni espressive preistoriche
(giunte in primis attraverso la divulgazione di disegni e successivamente di fotografie)
senza differenziare le une dalle altre tipologie.

Si pensi a Pollock: nell’opera Number 1 (1948) (foto 4) fuse alla tecnica del dripping le
impronte della propria mano richiamando alla memoria le numerose impronte presenti
nella grotta di Castillo in Spagna oltre a riproporre una modalita pittorica dalle grandi
dimensioni, che scardina qualsiasi organizzazione strutturale e che si realizza per
stratificazioni, caratteristica delle espressioni visuali preistoriche; nell’opera Cerchio
(1941), invece, il motivo dei serpenti e la prevalenza netta dei colori nero, rosso e giallo

(foto 5) sono riferimenti espliciti e facilmente identificabili all’arte indigena americana che

1) Apollonio U. Argan G.C., Masciotta M. (a cura di). (1960). Cinque scultori d’oggi. p. 230
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Fontana Le Nature 1959 (foto 3)



aveva colpito moltissimo ’artista durante la sua visita alla mostra Indian Art and The
United States tenutasi al Moma di New York nel 1941.

Cosi, complice una confusione anche concettuale, molti artisti hanno tratto spunti
(talvolta solo ed esclusivamente formali, talvolta riproponendo funzioni dell’arte e teorie
esistenziali, “religiose” e cosmologiche) da ampie raccolte iconografiche realizzate da
etnografi e mercanti d’arte e disponibili presso musei, istituzioni e collezionisti.
Ugualmente storici e critici d’arte per molto tempo non hanno messo in evidenza questa
distinzione, contribuendo a cristallizzare stereotipi e a diffondere una visione eurocentrica
e astorica, volta a prendere in considerazione i prodotti culturali extracuropei quasi
unicamente come specchio di desideri, necessita occidentali. Ma I’arte ¢ testimonianza
viva di un tempo storico ben preciso (piu o0 meno dilatato) anche quando si fa portavoce
di tradizioni antichissime, di ritualitd cicliche, «sul piano culturale — ha ad esempio
sottolineato lo studioso Gabriel Mandel - ogni creazione umana e un’attivita storica
meditatay”.

La nascita della disciplina dell’etnografia, cui ¢ seguito uno studio sempre piu
approfondito delle manifestazioni artistiche delle diverse tribu e popolazioni, e parimenti
un’analisi sempre piu puntuale, da parte degli archeologi, delle espressioni visuali e
materiche risalenti al Paleolitico e al Neolitico (anche grazie alle numerose scoperte di
nuovi e affascinanti siti e grotte e a tecniche di rilevazione sempre piu sofisticate) hanno
progressivamente contribuito a differenziare le manifestazioni artistiche delle singole ere,
delle singole regioni, territori, culture, approcciate dal punto di vista cronologico,
sociologico, antropologico e psicologico.

Cosi anche in ambito archeologico si ¢ passati dalla Etnoarcheologia (in auge dalla fine
dell’Ottocento alla prima meta del Novecento), che basava le sue ipotesi e ricostruzioni
sulla concezione dell’evoluzionismo lineare attuando una metodologia comparativista che
teneva marginalmente in considerazione i contesti geografici e culturali nei quali
venivano ritrovati i reperti, alla New Archaeology, anche chiamata Archeologia
processuale (elaborata negli Stati Uniti negli anni 60->70 da Lewis R. Binford), che si

poneva I’obiettivo di trovare elementi comuni nella diversita pur partendo ancora dalla

2) Mandel G. (2001). Arte Etnica. p. 13
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convinzione che per capire 'uomo del passato bastasse analizzare le popolazioni selvagge.
La ricerca di leggi e di sistemi comportamentali comuni ¢ stata quindi la finalita della New
Archaeology, finalita criticata a partire dagli anni ’80 dall’ Archeologia Post-processuale
(di cui ¢ stato esponente principale lan Hodder) che ha diretto i propri studi verso
I’evidenziazione e la comprensione delle diversita storiche, culturali delle popolazioni
studiate e della loro cultura materiale. Non solo ricerca e considerazione degli aspetti
funzionali dei manufatti, ma anche decodificazione dei significati sociali e simbolici i cui
contesti (geografici, fisici, comportamentali) sono stati ritenuti fondamentali per ricostruire
valori sociali e ideologici.

Questi studi e riflessioni in ambito archeologico e antropologico hanno iniziato a mettere
in discussione anche ’interpretazione di una prospettiva sul mondo da parte degli uvomini
cacciatori-raccoglitori del Paleolitico (considerati lontanissimi dall’'uomo attuale piu simile
all’'uomo del Neolitico) troppo semplicistica, come hanno portato a nuove interpretazioni
della Rivoluzione Neolitica considerata da molti causa di una frattura drammatica tra uomo
e natura e I’inizio di una volonta di dominazione dell’uomo su animali e piante.

«E’ vero, i cacciatori-raccoglitori hanno una visione del mondo completamente diversa da
quella degli agricoltori, ma non si tratta necessariamente di una prospettiva piu semplice-
scrive lan Tattersall- La visione del mondo e le interazioni sociali dei cacciatori-
raccoglitori di norma hanno (o purtroppo avevano) una grande complessita e
innumerevoli sfumature, cosi come le loro interazioni con il mondo circostante. Si puo
persino sostenere che abbandonando gli stili di vita ancestrali per adottare quelli nuovi,
resi possibili — o anche obbligatori — dall’ addomesticamento di animali e piante, | 'umanita
realizzo uno scambio assai discutibile. Come minimo, tale transizione non fece solo
guadagnare ma anche perdere qualcosa di prezioso»’. In particolare si perse il senso di
comunione con la natura, il senso di responsabilita nei suoi confronti, I’identificazione con
I’ambiente, sostituiti, dal Neolitico in poi, dalla volonta di dominio su piante e animali, da
una separazione sempre piu netta, un allontanamento sempre piu aggressivo.

Ancora numerose (spesso in contrapposizione le une con le altre) sono le interpretazioni
relative al linguaggio visuale preistorico. Il dibattito ¢ apertissimo e continua a produrre
nuove e suggestive proposte, ma due sono gli approcci attraverso i quali artisti e storici

dell’arte si sono confrontati: quello che pone 1’accento sulla universalita, perché nelle

3) Tattersall 1. (2009), I/l mondo prima della storia. Dagli inizi al 4000 a.C. p. 161



pitture delle grotte, nei segni lasciati sulle rocce, nelle Veneri «scopriamo, o piuttosto
riscopriamo parti di noi stessi, caratteristiche del nostro attuale sistema di comunicazione,
del nostro linguaggio visuale di oggi — come scrive Emmanuel Anati, Direttore del Centro
Camuno di Studi Preistorici — e che tale linguaggio, che ci portiamo dietro fin dalle
origini, é in gran parte sopraffatto dalle mode, dagli adattamenti vernacolari e dagli stili
che vi si sovrappongono ma, alla base, mantiene ancora le stesse radici, gli stessi
paradigmi e principi»® ¢ quello che pone 1’accento sulla diversitd, sul cambiamento
storico, culturale, sulle diversita individuali.

Apparente inconciliabilita che viene superata se si tiene presente che « L universalita non
puo risiedere nelle risposte ma nelle domande che gli uomini si pongono — come sottolinea
I’antropologo francese Maurice Godelier — Perché tutte le culture sono diverse, ma si puo
mostrare che tutte rispondono in maniera diversa e originale alle stesse domande: sono
queste ultime a essere universali, non le risposte»S.

Similarita e diversita non sono concetti antitetici, ma elementi che formano quella unitas

multiplex della specie umana di cui parla Edgar Morin nel saggio L identita umana.

Nonostante studi e nonostante interventi critici volti ad analizzare la produzione di singoli
artisti dichiaratamente affascinati dall’arte preistorica manca a tutt’oggi una riflessione piu
completa, esauriente, che vada oltre sporadici esami e considerazioni e indaghi le
motivazioni che hanno spinto, e spingono tuttora, pittori, scultori, performer, architetti a
rapportarsi con incisioni rupestri, con la statuaria femminile, con segni e pittogrammi delle
epoche remote, con megaliti ¢ menhir. Non si puod certo parlare di corrente nei termini
usuali, ma di comunanze di intenti, di scelte stilistiche e contenutistiche che avvicinano
opere di artisti divisi da alcuni decenni e da visioni teoriche differenti.

Diventa allora interessante capire perché alcune delle espressioni visuali preistoriche
affascinino I’'uomo contemporaneo piu di altre. Quali necessita, desideri, visioni del mondo
dell’uomo vengono riconosciuti o proiettati sull’arte preistorica? Quali cambiamenti sociali
e individuali sono auspicati per il futuro guardando al passato attraverso le espressioni

artistiche?

4) Anati E. Per una semiotica dell’arte primaria, testo presente nel sito www.ccsp.it. p. 1

5) Godelier M. Postilla in Price S. (2015). I primitivi traditi. p. 165
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Questo progetto di ricerca ha I’obiettivo di far luce su questo “fenomeno”, sulle relazioni
che esistono tra le opere e i loro creatori, sulle motivazioni personali e sociali, lette da
prospettive antropologiche ed epistemologiche, che possano chiarire quali esigenze
dell’uomo di oggi sono alla base di determinate scelte formali, al di fuori da semplicistiche
riprese estetiche, arrivando a rilevare che il dialogo con le manifestazioni visuali e
scultoree preistoriche ¢ (in maniera pit 0 meno consapevole da parte degli artisti presi in
esame) testimonianza dell’esigenza di ritornare a restituire all’immagine, ormai logorata da
un suo uso estremo e spesso svuotata da ogni significato, una potenza allo stesso tempo
intima e collettiva, della necessita di ritornare a fare arte comunicativa
contemporaneamente su piu livelli, di recuperare un coinvolgimento totalizzante
(spettatore-opera, artista-opera, artista-spettatore) di allontanarsi dalla pratica delle
tecnologie che ha influenzato cosi ampiamente I’arte degli ultimi decenni del Novecento
recuperando quella matericita, (si pensi ad esempio alle esperienze dell’Arte povera) dal
forte afflato spirituale, quella capacita sensoriale di coinvolgere completamente,
caratteristica delle prime espressioni artistiche (si consideri il ritorno della pittura alle
grandi dimensioni con I’ Arte Informale).

All’esaltazione della perdita della memoria e del presente ridotto in attimi (proposta da
Andy Warhol e dalla Pop Art negli anni Settanta), alla riduzione dell’arte a elemento
soprattutto estetico, alla tecnologizzazione delle pratiche artistiche, che ha coinvolto e
coinvolge i molteplici piani dell’espressione (da quello prettamente esecutivo, a quello
formale e contenutistico), si contrappone quindi un’interpretazione artistica contemporanea
del passato lontanissimo dell’'uomo, sentito come portatore di valori attuali, che va oltre la
semplice ripresa del mito delle origini.

Le riflessioni che verranno affrontate saranno quelle relative al rapporto uomo-natura; al

rapporto uomo-donna; al senso di comunita; al trascendente.

In particolare sono state analizzate le opere e le personalita di artisti italiani, dagli anni
Cinquanta a oggi, distinte per campi tematici: le Veneri (Stefania Pennacchio, Franco
Batacchi), le rappresentazioni di animali e figure antropomorfe (Sergio Fermariello,
Andrea Benetti), segni e psicogrammi (Arnaldo Pomodoro).

Uno studio che ¢ caratterizzato da piu prospettive d’indagine: quella antropologica, quella

storico-artistica, quella epistemologica.

11



Le modalita operative: all’analisi delle opere viste dal vero e attraverso documenti (scritti
dagli artisti stessi, da critici e studiosi) ¢ stata affiancata, per quanto riguarda gli artisti
ancora viventi, 1’osservazione partecipante realizzata con 1’utilizzo di interviste (non
strutturate e biografiche) e di rilevazioni in riferimento al contesto fisico (i laboratori degli
artisti, le loro abitazioni, il territorio di provenienza e gli spazi in cui sono state esposte le
loro opere), al contesto sociale (I’ambiente quotidiano, la cultura in cui sono cresciuti € in

cui vivono), alle interazioni formali e informali (tra gli artisti, tra gli artisti e i critici).

12



Capitolo 1

Arte e preistoria: la creativita fluida

Giuseppe Penone

Ossa della Terra 2003-2007

1l giardino delle sculture fluide

Primitivo e Primitivismo, storia di un pregiudizio

Un’analisi delle relazioni tra arte del Novecento e linguaggio visuale e scultoreo
preistorico deve partire da alcune considerazioni sul termine ‘primitivo’, termine che piu di
ogni altro venne utilizzato dagli etnografi di fine Ottocento, fu oggetto di discussione,
muto progressivamente significato, diede vita al celebre neologismo Primitivismo’ e che
ancora oggi viene frequentemente impiegato in maniera impropria poiché il suo significato
¢ per lo piu comunemente accettato. Nella maggior parte dei dizionari alla corretta
definizione di ‘originario’ viene affiancata I’accezione di ‘rozzo’, ‘rudimentale’; a quella
di ‘chi appartiene alle popolazioni della preistoria’ ¢ accompagnato il significato di
‘civilta ritenuta arcaica nei confronti di quelle piu progredite’. Accostamenti che
testimoniano la matrice evoluzionistica ed eurocentrica di un uso del termine che, prima
della seconda meta dell’Ottocento, nel linguaggio artistico indicava tutte le arti che si
allontanavano dalla tradizione occidentale e quegli artisti che precedettero il Rinascimento,
ritenuto 1’apice della perfezione stilistica (erano considerate quindi ‘primitive’ le arti
bizantine, orientali, ma anche artisti come Cimabue e Giotto).

Con la nascita della disciplina etnografica 1’aggettivo venne utilizzato dagli antropologi
positivisti in riferimento sia agli uomini del Paleolitico e Neolitico sia alle popolazioni
contemporanee africane, americane, oceaniche (la cui arte era stata esclusa dalle

classificazioni operate nel periodo post-illuminista) ritenute a un livello inferiore di
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sviluppo all’interno del processo di evoluzione, secondo 1’idea diffusa dall’archeologo e
naturalista John Lubbock, autore del saggio Prehistoric Times (1865), che il progresso
fosse misurabile in base agli strumenti tecnologici utilizzati.

Venivano quindi accomunati, in maniera astorica, manufatti e oggetti, di cui a stento si
riconosceva un’origine geografica definita, correlati per la similarita delle componenti
iconiche, per la spiccata matericita, per 1’essenza magico-religiosa ritenuta caratteristica
comune. Le identita etnografiche erano ricondotte a sopravvivenze arcaiche, remote, prive
di cambiamento, cristallizzate, alle cui manifestazioni culturali non erano riconosciuti
mutamenti, ma caratterizzazioni generiche riconducibili, in maniera acritica, alle prime
testimonianze degli albori dell’umanita. Un accostamento attuato fin dall’Esposizione
Universale di Parigi del 1878. Nel Palais des Sciences Anthropologiques, infatti, accanto
ad asce, frecce, perline vennero posti pietre e teschi preistorici.

Successivamente il termine venne utilizzato da numerosi studiosi per spiegare e definire
teorie e ipotesi antropologiche volte alla valutazione delle caratteristiche degli uomini
‘selvaggi’. Levy Bruhl, ad esempio, parlo di «mentalita primitiva» (costituita da un
pensiero prelogico, istintiva e portata a credere a un mondo dominato da elementi
soprannaturali), mentalita che non era considerata tappa nello sviluppo delle facolta
mentali, ma caratterizzazione propria delle popolazioni non occidentali.

Teoria non condivisa da antropologi come Franz Boas, autore dei saggi “La mente
dell 'uvomo primitivo” (1911) e “L’arte primitiva” (1927), che sostenne 1’importanza della
contestualizzazione storica per capire ogni fenomeno culturale e la similarita del pensiero
degli uomini ‘selvaggi’ con quello degli uomini ‘civilizzati’, oltre all’importanza di
indagare il ruolo dell’artista-individuo all’interno del sistema di produzione artistico,
riconoscendo che interventi personali erano fondamentali nell’innovazione all’interno della
tradizione.

Questo sincretismo concettuale si protrasse fino a dopo la seconda guerra mondiale,
quando la divulgazione degli studi di antropologia permise una distinzione piu consapevole
delle manifestazioni artistiche (anche se ancora limitata all’analisi della funzione degli
oggetti artistici) e delle differenze culturali e sociali tra popolazioni lontane nel tempo e
distanti geograficamente. A questo proposito, ad esempio, James Clifford nel saggio “/
frutti puri impazziscono” afferma ’'importanza che arte e antropologia dialoghino tra loro

oltre a dichiararsi «diffidente nei confronti di un riflesso quasi automatico — al servizio di

14



una visione unificata della storia- che induce a relegare nel passato collettivo popoli e
oggetti esotici»®.

Nonostante questi studi, in cui comunque ancora il termine primitivo veniva utilizzato con
la medesima ambiguita, I’associazione con le idee evoluzionistiche ha continuato e spesso
continua ancora oggi a connotare 1’aggettivo nel linguaggio artistico, campo di studi in cui
a fatica si distingue la produzione espressiva preistorica da quella etnica (intesa come arte
delle popolazione dell’Africa Nera, dell’Oceania e Australia, degli indiani d’America,
degli eschimesi), entrambe considerate soprattutto manifestazioni viscerali, scaturite da
inconscio, da una visione magica del reale o da una spiritualitd panteistica ed entrambe
ritenute o frutto di sciamani o frutto di una collettivita anonima, in cui si fonderebbero le
motivazioni sociali, religiose dell’opera con la collaborazione nella fase creativa e pratica
della realizzazione; anonimato che, invece, deriva dallo scarso interesse dimostrato alle
individualita creative fin dai primi etnografi e che, per 1’antropologa Sally Price, «appare
funzionale al bisogno degli osservatori occidentali di affermare ['unicita e la superiorita
della loro societa nella storia dell umanitay' .

Il termine primitivo ha assunto di conseguenza o una valenza negativa (come sinonimo di
ingenuo, grezzo, elementare) o positiva in riferimento a concetti come I’istintivita,
I’irrazionalita, la liberta di espressione. Alcuni critici rilevarono una propensione per un
linguaggio rituale tattile, monocromo nell’arte africana e per una dimensione fantastica,
policroma, pittorica, mitologica in quella oceanica; altri lessero in entrambe il prevalere
della funzione magica, sacrale, di collegamento con le forze e le presenze spirituali del
mondo e della natura, testimoniando un dualismo interpretativo che ha da sempre
caratterizzato 1’immagine che I’uomo dell’occidente si € costruito di queste popolazioni: da
una parte quella del ‘buon selvaggio’, dall’altro quella dell’'uvomo dedito a riti magici,
satanici per esorcizzare paure o dominare gli elementi. Alcuni esaltarono le modalita di
esecuzione collettiva, altri quella che scaturiva da un intermediario tra il mondo del visibile
e dell’invisibile. E cosi fecero gli artisti, che rielaborarono ora I’uno ora I’altro aspetto a
seconda della propria personalita, necessita, desiderio.

Da questa parola derivo il neologismo “Primitivismo ”, coniato in ambito artistico sulla scia

degli ‘ismi’ delle avanguardie alla fine dell’Ottocento e diffusosi agli inizi del Novecento,

6) Clifford J. (2010). I frutti puri impazziscono. p.29
7) Price S. (2015). I primitivi traditi. p. 77
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indicativo della confusione che accompagno il diffondersi in Europa dei primi manufatti
provenienti dai paesi extraeuropei. Comparve per la prima volta nel sottotitolo della
celebre enciclopedia francese “Nouveau Larousse Illustre”, pubblicata in 7 volumi dal
1897 al 1904, e venne utilizzato per indicare opere e orientamenti artistici occidentali che
si ispiravano a oggetti e stili non europei.

Primitiviste sono state considerate le opere di Gauguin, che per primo guardd con
ammirazione 1’arte della Persia, della Cambogia, dell’Egitto, della Polinesia, di tutti i paesi
distanti geograficamente, avvolti dal fascino dell’esotico, e delle popolazioni lontane nel
tempo, ma anche quelle dei surrealisti che dialogarono con gli antropologi, di Cézanne,
Henri Rousseau, Brancusi, del Picasso di “Les Demoiselles d’Avignon” (1907), di Derain e
di molti altri protagonisti delle avanguardie dell’inizio del XX.

Dal punto di vista artistico, diverse furono le prospettive attraverso le quali pittori e
scultori occidentali considerarono le opere etniche (sempre piu numerose) che stavano
giungendo in Europa. Piu filosofico che estetico lo sguardo di Gauguin, piu estetico che
filosofico quello di Picasso e dei Cubisti, piu “psicologico” che estetico e filosofico quello
dei surrealisti. Tra le caratteristiche piu apprezzate: I’astrazione e il simbolismo da una
parte, la deformazione espressionistica e il contatto materico con la natura dall’altro. In
ogni caso, pero, si proiettarono i propri desideri, le necessita di rinnovamento, i problemi
stilistici ed estetici, il bisogno di riscoperta dell’autenticita comunicativa (ormai una
chimera per I’artista occidentale troppo rigorosamente inquadrato in una storia dell’arte
con la quale era impossibile non fare i conti) sull’arte tribale che colpiva per I’energia, la
vitalita, la liberta, D’essenzialita formale; peculiarita riconosciute anche nelle pitture
rupestri e nelle sculture preistoriche che, proprio a cavallo tra Ottocento e Novecento,
iniziarono a essere portate alla luce.

Liberta dai canoni (catene verso le quali gli artisti si stavano ribellando) — che per scontato
si credeva non esistessero nelle produzioni extraeuropee (perché appunto ritenute prive di
tradizione) e nell’arte visuale e plastica delle epoche remote — e sogno di un Eden perduto
innocente, non contaminato dalle meschinita e dalla corruzione della societa moderna,
naturalmente idealizzato e molto lontano dalla realta storica.

L’arte africana fu quella che venne accostata maggiormente alle espressioni preistoriche,
apprezzata per la dimensione del non finito, la geometricita, il valore rituale. Si inizio a

parlare di arte tribale. Si crearono convinzioni generalizzanti circa le modalita di
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espressione in epoca Paleolitica e Neolitica in seguito allo studio di alcune popolazioni
extraeuropee; ad esempio secondo la maggior parte degli studiosi (ma non mancarono e
non mancano opinioni contrarie) tutte le manifestazioni espressive preistoriche ed etniche
avevano una funzione ritualistica che non dava spazio a preoccupazioni formali.

Per molti etnologi — dominati da un’ottica eurocentrica — la mancanza linguistica in molti
gruppi del termine ‘arte’ indicava 1’assenza del senso estetico, convinzione criticata
aspramente dagli anni 80 in poi dagli antropologi sostenitori dell’essenza intuitiva della
componente estetica come Robert Lowie. Ulteriori riflessioni su questi temi vennero
stimolate dalla creazione, negli anni venti e trenta, del Musée d’Ethnographie del
Trocadero e del Musée de [’Homme a Parigi, citta animata in quegli anni dal surrealismo
etnografico, che si era posto come obiettivo quello di far riemergere dall’oblio, causato da
sovrastrutture culturali e psichiche, la profondita archetipica e mitica insita in ogni essere
umano.

Nel Musée dell’Homme, voluto e pianificato da Paul Rivet nel 1937, sostenitore della
teoria evoluzionistica e del diffusionismo, la specie umana era «rappresentata nella sua
totalita, a partire dall’evoluzione biologica, passando per i resti archeologici delle civilta
delle origini, per finire con un completo dispiegamento delle alternative culturali
contemporanee»® come racconta James Clifford nel capitolo sul ‘Surrealismo etnografico’
nel saggio I frutti puri impazziscono.

Il Surrealismo s’identifico sempre piu con 1’idea di una potenza creativa delle origini, con
la suggestione onirica, con il totemismo, con I’ipotesi di una concezione dualistica della
mentalitd primitiva (corpo-anima) teorizzata da diversi autori verso i quali si catalizzo
I’attenzione: Frazer, Levy-Bruhl, Freud, Bergson. E anche in questo caso si fusero le
suggestioni provocate dalle maschere Eskimo dell’Alaska o quelle Baining della Nuova
Britannia (per fare un esempio) con quelle delle pitture rupestri. Come ha rilevato lo
studioso Alessandro Del Puppo: «I dipinti su sabbia di André Masson intersecavano la
grafia primordiale delle pitture rupestri con una mitologia primitiva desunta dal “Ramo
d’oro” di Frazer e trovarono compimento nei disegni antropomorfi della serie

“Mitologie” del 1938»° (foto 6).

8) Clifford J. (2010). [ frutti puri impazziscono. p. 169
9) Del Puppo A. (2003). Primitivismo. Art Dossier. n. 195. p. 37-38
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Se prevalse, quindi, per diverso tempo un approccio evoluzionista certo ¢ che «/’‘uomo
civile anche nel momento in cui stava derubando il mondo primitivo, pensava che questo
fosse la sua culla e spesso identificava nuovi popoli stranieri con |'immagine genuina del
suo io essenziale originario» come sottolined lo storico dell’arte Kirk Varnedoe nel
catalogo pubblicato in occasione della celebre mostra che si tenne nel 1984 al Museum of
Modern Art di New York'. Io originario di cui si parlava molto negli anni *30 e 40 grazie
alle teorie psicanalitiche di Freud, seguite da quelle di Jung relative all’inconscio
collettivo, agli archetipi come espressione di una comune origine dell’'umanita, che
influenzarono notevolmente gli artisti e la propria concezione di se stessi e della ‘funzione’
dell’arte. Si pensi alle opere di Joan Mird come Femme dans la nuit del 1945 (foto 7) € a
quelle della fase surrealista di Mark Rothko, come Idolo arcaico realizzato nel 1946 (foto 8),
in cui mitologia antica e simboli preistorici diventano forme cromatiche, fluide e
galleggianti, materializzazione visiva, dalla corporeita bidimensionale e onirica, delle
paure eterne dell’uomo.

Proprio il Surrealismo, con le sperimentazioni relative alla “scrittura automatica” e di
conseguenza all’ “arte automatica”, volte alla volonta di rendere visibile I’invisibile, di dar
forma pittorica all’inconscio, di esaltare la dimensione emozionale, istintiva come la piu
degna di dar vita alla creazione, contribui all’affermarsi dello stereotipo dell’artista
extraeuropeo come il piu ispirato, simile all’artista preistorico, ma anche il piu
inconsapevole del suo fare arte.

L’attraversamento dell’arte remota nella prima meta del Novecento convisse con la resa
matericamente lacerante delle opere di Dubuffet, iniziatore dell’Art Brut, evocatrici di
gestualita ancestrali, di un graffitismo preistorico accostato alle manifestazioni pittoriche
dei bambini e dei malati psichici fortemente istintuali (Rocks and brushes (foto 9) 1952),
accostamento messo fortemente in discussione gia al suo nascere, ad esempio,
dall’etnologo neozelandese Raymond Firth che nel 1939 scrisse: «Il dogma freudiano con
cui si equipara il selvaggio al bambino é preso per buono: si ritiene che il primitivo sia
libero dalle catene che costringono ['uomo civilizzato e sia capace di esprimere

direttamente nella sua arte le proprie pulsioni istintive. Il problema non é cosi semplice»."'

10) Rubin W. (a cura di). (1985). Primitivismo nell arte del XX secolo. p. 180
11) Firth R. (1936). Art and Life in New Guinea. Citazione contenuta in Price S. (2015). I primitivi traditi. p. 48
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André Masson Mitologie 1938 (foto 6)

Mark Rothko Idolo arcaico 1946 (foto 8)
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Anche con I’Espressionismo astratto, protagonista in America negli anni ’40, si volle
rappresentare visivamente la ricerca sull’essenza universale psichica dell’'uomo. Le teorie
di Jung vennero considerate un’interessantissima fonte di forme-simboli, archetipi (ritenuti
opera creativa dell’'uomo preistorico nel suo affacciarsi alla realtd) che vennero rielaborati,
inseriti, rappresentati nelle pitture di Adolph Gottlieb, di Barnett Newman, del gruppo
Co.Br.A. (solo per citarne alcuni). Verita eterne, memoria collettiva, forme elementari ed
essenziali, ruolo fondamentale dell’artista all’interno della societa. L’uomo moderno,
scavando dentro se stesso e ancor di piu attraverso la pratica artistica, poteva scoprire e far
emergere quanto di universale c’era in lui, quanto di immutabile lo accomunava all’Homo
sapiens del Paleolitico.
Dal punto di vista formale due le strade intraprese: quella relativa ai segni liberi da
costrizioni grammaticali, alle geometrie primordiali, dalla variabile consistenza e dalla
profonda identita semantica, emergenze pittoriche affioranti dall’inconscio collettivo (si
vedano le pitture di Kline e Tobey), e quella che si ispirava all’essenza biologica, quasi
cellulare, umana e naturale e ai testimoni della storia piu remota come fossili e
rilevamenti stratigrafici (si pensi alle opere di Theodoros Stamos), anche in questo caso
avvicinando realta tra loro lontanissime temporalmente. Pollock evoco le scritture delle
caverne — si veda I’interessante opera “Guardians of the secret” (1943) (foto 10) — mentre
Newmann (nelle prime fasi pittoriche del suo percorso) si ispird agli organismi
microcellulari (Senza titolo 1944 (foto 11)). Proprio quest’ultimo artista nel 1947 pubblico,
nel primo numero della rivista d’arte “7iger’s Eye” un breve ma significativo e diventato
celebre testo dal titolo “The first man was an artist”’, in cui afferma: «Man’s first
expression, like his first dream, was an aesthetic one. Speech was a poetic outcry rather
than a demand for communication...The human in language is literature, not
communication. Man’s first cry was a song...The purpose of man’s first speech was an
address to the unknowable. His behavior had its origin in his artistic nature...And it is
precisely here that the artist today is stirving for a closer approach to the truth
concerning original man than can be claimed by the paleontologist, for it is the poet and
the artist who are concerned with the function of original man and who are trying to

. . . 12
arrive at his creative state».

12) Tiger’s eye. N. 1. (Ottobre 1947). p.59-60

20



Dubuffet Rocks and brushes 1952 (foto 9)

Pollock Guardians of the secret 1943 (foto 10)

Newmann Senza titolo 1944 (fotoll1)
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L’istinto artistico essenza dell’'uomo e il desiderio dell’inconoscibile attraverso I’arte
erano ritenute, quindi, caratteristiche atemporali dell’essere umano.

Anche nel campo della scultura non mancarono artisti che utilizzarono il linguaggio
segnico per “incidere”, definire, attraversare la dimensione temporale e altri che diedero
forma concreta e fortemente materica a fossili, ai primigeni organismi unicellulari, alla
realta microcellulare, a semi ed embrioni. Tra questi da evidenziare David Smith (1906-
1965), che utilizzo soprattutto il ferro per dar corpo ai suoi “disegni” materici, € Seymour
Lipton (1903-1986) le cui opere sono caratterizzate da volumi morbidi e al contempo

solidamente strutturati (foto 12).

Seymour Lipton Senza titolo (foto 12)

Negli anni ’40-’60 in America furono numerose, quindi, le riflessioni sul rapporto tra
presente e lontanissimo passato; riflessioni che miravano a portare alla luce le affinita, il
legame tra la dimensione sociale, collettiva e quella individuale e personale dell’uomo
contemporaneo e preistorico. Riflessioni sottolineate dagli storici dell’arte anch’essi
impegnati a indagare la complessita di relazioni, rimandi, interpretazioni emergenti
dall’analisi delle opere, tra cui quelle particolarmente significative di Brancusi,
Giacometti, Moore, tre artisti che si confrontarono con le forme arcaiche e primordiali
attraversandole con sensibilitd e ottenendo risultati personalissimi. Ricerca
dell’essenzialita levigata, purificata in Brancusi, matericita scarnificata dalle evocazioni

funebri in Giacometti, sintesi e organicita elementare in Moore.
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I movimenti d’avanguardia in Italia non furono altrettanto coinvolti nel confronto con
I’arte preistorica ed etnica. Motivazioni storiche, politiche, culturali ostacolarono per
diversi decenni una riflessione in questa direzione. Il futurista Boccioni defini
negativamente 1’arte extraeuropea, mentre piu aperti (anche inconsapevolmente), ma
sempre restii, si dimostrarono Soffici e Carra. La mancanza di colonie durature e, di
conseguenza, l’arrivo tardivo di opere provenienti dall’Africa e dall’Oceania non
stimolarono la nascita di commercio e collezionismo e neppure le istituzioni si
mostrarono particolarmente interessate a organizzare mostre o esposizioni museali. Una
delle poche eccezioni fu la mostra di sculture africane allestita dall’archeologo Carlo Anti
e dall’etnologo Aldobrandino Mochi in occasione della 13° Biennale di Venezia nel
1922. Da segnalare in questo panorama piu conservatore, piu “classicamente” figurativo,
I’esperienza pittorica di Alberto Savinio (1891-1952). Artista dalla visionarieta
surrealista, dallo sguardo pessimista e molto critico nei confronti della societa del suo
tempo che rappresentd dal punto di vista tematico con fantasia onirica e metamorfica il
mondo dei primordi, la natura e I’'umanita delle origini interpretata come 1’unica capace
di contatto autentico con lo spirituale. Dinosauri, animali visti nei libri di divulgazione
scientifica, una natura panteisticamente emotiva, arcaica si fondono nelle sue tele con
evocazioni mitologiche, bibliche per raccontare di un passato remoto brulicante di vita e
del suo oggi vuoto e ormai in decadimento.

Se gli artisti del gruppo Novecento (tra i quali Sironi, Casorati, Morandi, Martini), spinti
anche dalle contingenze storico-politiche, proposero una pittura di ritorno alla figura e a
stili composti, cromaticamente uniformi, dal tratto razionale, anche se dalle atmosfere
stranianti, e furono quindi molto lontani da temi o suggestioni preistorici o tribali, non
manco chi in maniera sottile, plasticamente corposa si lascio attraversare da influenze
remote, come lo scultore Marino Marini, le cui celebri Pomone (realizzate a partire dal
1935) sono riconducibili agli archetipi femminili rimandando alle Veneri per il loro alone
di intensa sacralita. Segni e archetipi sono riferimenti imprescindibili anche nelle opere di
Capogrossi, le cui forme a tridenti possono essere ricondotte a ideogrammi dai molteplici
e misteriosi significati, e in alcune sculture di Fontana come le Nature, tracce rievocate
dal remoto passato a ricordare le prime azioni umane gestuali nei confronti della terra.
Dalla seconda meta degli anni 60, sulla scia delle nuove teorie antropologiche di C. Levi

Strauss, gli artisti iniziarono a sostituire ’interesse per gli aspetti mitici delle culture
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etniche e preistoriche con D’interesse per le loro strutture del pensiero, che avevano
trovato forma e materia grazie ad affascinanti complessi monumentali come Stonehenge.
L’approccio divenne piu antropologico e molti pittori e scultori si informarono sulle piu
attuali teorie relative all’origine dell’uomo, superando quindi il puro interesse formale per
cercare invece di cogliere e ricollegarsi alle radici piu profonde del pensiero umano.

In Italia la sensibilitd nei confronti della natura portd, ad esempio, Pino Pascali ad
abbandonare un avvio ‘tecnologico’ per dirigersi verso una creativita dai materiali
semplici che non manco di rielaborare anche un’interpretazione ‘geometrica’ del mondo
animale, come in Ricostruzione del dinosauro (1966) in cui la colonna vertebrale diventa
essa stessa evocatrice di un paesaggio litico dalle atmosfere ancestrali. Pascali fu
esponente del gruppo di artisti che aderirono ai principi dell’Arte povera, arte che ebbe
tra gli obiettivi principali quello di far emergere ed esprimere le forze
dell’immaginazione attraverso il recupero delle capacita di percezione del mondo piu
pure e immediate.

Suggestivi negli anni Sessanta furono anche gli studi sullo sciamanesimo che molto
influirono su personalita carismatiche come Joseph Beuys (e altri esponenti di Fluxus) e
su molti artisti della Body Art, che fecero delle performance una riproposizione delle
ritualita collettive interpretate come espressione comune dell’esigenza umana di
partecipare alla realta e di mantenere o ritrovare il legame con la natura. Si riconobbe la
capacita nell’uomo, fin dall’epoca Neolitica, di organizzare mappe mentali, di costruire
immagini, oltre al desiderio di dialogare con il cosmo, con I'universo.

A questo proposito lo storico dell’arte Kirk Varnedoe, parlando ad esempio degli
Earthworks di Robert Smithson e degli happening di Joseph Beuys, sottolined quanto
avessero influito su di loro le strutture organizzative delle societa preistoriche e dei
gruppi etnici extraeuropei. L’ipotesi di un ordine binario di differenziazione della realta
nei due aspetti materiale e spirituale, strettamente connessi I’'uno con I’altro e, secondo gli
strutturalisti, proprio della mentalita delle popolazioni indigene (e per similarita
dell’vomo preistorico), fu per molti studiosi d’arte lo strumento per capire fenomeni
artistici come il Minimalismo e la Land art. Proprio la Land Art, con il suo immergersi
nella natura ma anche con il suo forgiarla, “segnarla” in senso fisico e ideale, prese le

mosse dalla concezione dell’artista come un alchimista, come un mago degli elementi su
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grande scala, capace di lasciare le proprie impronte materiali e spirituali su montagne o

ampi deserti, prati e distese d’acqua.

Una tappa significativa, non solo dal punto di vista artistico, ma anche in quanto
testimonianza di un eurocentrismo ancora dominante € di confusione concettuale, fu la
mostra del 1984 al Moma di New York Primitivism in 20th Century Art. Mostra che
suscitd molto interesse, produsse dibattiti e non mancd di sollevare obiezioni e
polemiche. L’esposizione si basava sul concetto di affinita tra produzione tribale
(sculture, maschere, oggetti) e produzione artistica del Novecento, senza distinguere
(nonostante le piu recenti teorie e posizioni antropologiche) gli artisti che si erano ispirati
all’arte etnica da quelli che avevano rielaborato tematiche e stili preistorici. Affinita
messa in discussione da diverse personalita tra cui 1’antropologo James Clifford che
dedico all’analisi di questa mostra parte del 9° capitolo de [ frutti puri impazziscono.

La sua obiezione principale alla struttura e alla base ‘filosofica’ della mostra fu proprio
quell’arbitrario accostamento nato da una prospettiva unicamente modernista, che non
teneva conto della varieta stilistica delle opere extraeuropee, selezionate da uno sguardo
condizionato e condizionante che creava una similarita forzata tra le opere in esposizione.
Scartate le sculture troppo realiste ife e benin, esaltata la capacita dei critici d’arte
occidentali di “distinguere” i manufatti dalle opere d’arte (secondo il loro gusto), distinto
e allontanato sempre piu cid che era considerato di rilevanza estetica da cid che era
considerato di rilevanza antropologica, sostenuta 1’astoricita dell’arte come valore ed
esclusi «i modernismi del Terzo mondo», si era data vita a una mostra il cui vero
protagonista era I’io occidentale e «/’insaziabile desiderio dell’ Occidentale moderno di
collezionare il mondo e il potere di farloy.

Il concetto di arte universale espresso attraverso questa esposizione nascondeva
I’imposizione della categoria estetica e culturale che aveva dominato fin dall’Ottocento e
che ancora univa acriticamente tempi storici lontanissimi senza una riflessione
approfondita sugli archetipi e sul rapporto tra caratteristiche comuni della natura umana e
diversita, peculiarita, specificita. Lo stesso Clifford nel criticare questa impostazione,
elencando le qualita di alcuni artisti occidentali che ne avevano determinato la

definizione di “primitivisti” (atteggiamento ritualistico, uso di materiali naturali,

13) Clifford J. (2010). [ frutti puri impazziscono. p. 228
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concezione sciamanica ecc..) citd anche una generica «ispirazione archeologica» senza
addentrarsi in distinzioni storico-antropologiche che sarebbero state necessarie per meglio
chiarire quanto in realta fosse stata I’immagine che si aveva dell’'uvomo preistorico a
essere utilizzata nell’interpretare e studiare fino a quel momento le popolazioni
extraeuropee.

Se un ritorno al linguaggio segnico preistorico, fuso anche questa volta alle suggestioni
tribali, fu caratteristica del neoespressionismo tedesco (basti pensare a opere come The
spirit of Europe (1974) (foto 13) di Penck)) tra le ultime tendenze dell’arte piu
contemporanea si registra da una parte un rinnovato interesse per la dimensione
archeologica della preistoria, dall’altro un sentimento primigenio di unione tra creativita e
natura che, lontano da intenti di ‘manipolazione’ umana, si caratterizza invece per una

fusione panteistica dalle sfumature al contempo intime e universali.

Penck The spirit of Europe 1974 (foto 13)

Si pensi alle pietre sonore (foto 14) dell’artista sardo Pinuccio Sciola, grandi sculture simili
a menhir capaci di produrre evocativi suoni, vere e proprie voci che attraversano il tempo,
e alle opere Soul dello svizzero Ugo Rondinone (foto 15), vere e proprie
antropomorfizzazioni dei megaliti neolitici, frutto concreto (visivo e tattile, spaziale)

della fusione uomo-natura.
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Pinuccio Sciola Pietre sonore (foto 14)

Ugo Rondinone Sou!/ (foto 15)

Al termine di questo breve excursus si puo cogliere la differenza principale (naturalmente
operando una generalizzazione) tra gli artisti che dialogarono e dialogano con [’arte
preistorica e quelli che si confrontarono e si confrontano con 1’arte ‘tribale’ (anche se in
molte opere, come si diceva, si mischiano, si fondono, si alternano 1’'uno e 1’altro tema
figurativo), differenza che rappresenta una problematica, un’oscillazione, una scelta tra due
strade teoriche che la stessa disciplina dell’antropologia ha dovuto affrontare: quella tra la
valorizzazione delle particolarita culturali e quella della valorizzazione dell’universalita
umana.

Per i1 primi I’esigenza principale ¢ stata ed ¢ quella di recuperare un legame con il passato
al di 1a di interessi puramente formali, di dar forma all’origine comune, di esaltare alcuni
valori, di ricordare la genesi dell’uomo e le caratteristiche presenti in tutti gli esseri viventi,

siano esse positive che negative, considerando come elemento fondamentale del proprio
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agire artistico il fatto che la creativita ha origine nella psiche e che rielabora gli archetipi
presenti nell’inconscio collettivo; per i secondi ¢ stata, per alcuni decenni, soprattutto la
diversita a interessare, interpretata spesso con sguardo eurocentrico — come proiezione di
propri desideri — perché ritenuta evocatrice di visioni del mondo sia armoniche, luminose e
spirituali, sia irrazionali, buie e istintive, in ogni caso libere da sovrastrutture culturali.
Prospettiva assai criticata da alcuni studiosi che ne hanno sottolineato il fondamento carico
di pregiudizi. L’antropologa americana Sally Price, impegnata in modo particolare nello
studio di questo tema, scrive nel saggio [ primitivi traditi. L’arte dei “selvaggi” e la
presunzione occidentale che: «l’idea che I’Arte primitiva (intesa come arte dei popoli
extraoccidentali n.d.a.) sia una sorta di espressione creativa che sgorga spontaneamente
dall’inconscio dell’artista é alla base dei paragoni tra I’Arte Primitiva e i disegni dei
bambini e il suo fondamento razzista é piuttosto chiaro»,'’ paragone che, come si sa, &
stato ulteriormente caratterizzato dall’equazione evoluzionistica ‘infanzia = infanzia
dell’umanita’.

L’esaltazione dell’innocenza dell’arte etnica, della sua istintivita, infatti, non ¢
accompagnata da una giusta considerazione degli artisti ‘indigeni’ da parte della critica
d’arte che, troppo spesso unidirezionalmente (cio¢ volta a mettere al centro sempre e
comunque lo sguardo dell’'uomo occidentale), non si ¢ occupata se non marginalmente
delle loro concezioni estetiche e del fatto che anche la loro arte presenta «variazioni dei
modelli per riduzione o ripetizione, schematizzazione del modello a uso decorativo, rottura
degli equilibri per differente interpretazione, esasperazione degli elementi meglio capiti o
corrispondenti, tecniche differenti, motivazioni popolari per una differente interpretazione,
semplificazione geometrizzante, spontaneita dissociante...» oltre a conservare al proprio
interno substrati, adstrati ed eclettismo, come spiega lo storico dell’arte Gabriel Mandel."
Questo perché ¢ sempre stato sotteso il pregiudizio (e spesso lo ¢ tuttora) che «mentre le
societa primitive, proprio come le nostre, possono produrre autentici capolavori artistici, e
mentre il solo potere estetico dei capolavori primitivi supera barriere di linguaggio e
cultura per arrivare ai sensibili appassionati d’arte occidentali, gli esponenti di queste
societa (compresi i piu artisticamente dotati) non sono a loro volta in grado (non si sa se

per cultura o eredita genetica) di partecipare a esperienze estetiche che oltrepassino i

14) Price S. (2015). I primitivi traditi. Johan & Levi. p. 49
15) Mandel G. (2001). Arte etnica. p. 16
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confini delle proprie culture».'® Pregiudizio che per traslazione, per lungo tempo, ha
influenzato anche 1’analisi delle espressioni artistiche preistoriche negandone I’aspetto
propriamente estetico in collegamento altresi all’errata convinzione che 1’evoluzione degli
strumenti, delle tecnologie sia indice di progresso anche culturale (equazione ampiamente
smentita).

Queste due prospettive artistiche rappresentano la complessita umana, comprensibile solo
se si tiene conto dell’essenza unica e irrepetibile di ognuno (individuale o sociale) e della
sua contemporanea similarita con gli altri in quanto appartenente al genere Homo.

Proprio questa consapevolezza sta portando ad approcci piu appropriati con [’arte
preistorica ed etnica (sia da parte degli artisti che degli studiosi di arte), di cui ¢
testimonianza, ad esempio, 1’apertura il 27 Marzo 2015 a Milano del Mudec, Museo delle
Culture; museo che conserva 7000 tra opere d’arte, oggetti d’uso, tessuti e strumenti
musicali, provenienti da tutti i continenti e databili dal 1200 a.C. fino al Novecento, esposti
in sezioni volte a testimoniare e raccontare anche la storia dell’ottica occidentale di
fruizione delle opere extracuropee (significativo il fatto che parte di questo patrimonio
etno-antropologico provenga dal Museo Patrio Archeologico di Brera, ora Civico Museo
archeologico). Questa la partenza per la realizzazione anche di mostre d’arte
contemporanea che siano affidate a curatori e critici originari dei territori di appartenenza
degli artisti, in grado quindi di rappresentare con uno sguardo dall’interno le culture

extraeuropee, di raccontarle con modalita e scelte inedite e corrette.

Antropologia e storia dell’arte: una fusione necessaria

Un’opera d’arte ¢ corpo e mente. E’ dentro e fuori il suo creatore. Soggettiva e oggettiva.
Ha una fisionomia, una ‘bellezza’ universale, ma anche tante ‘bellezze’ relative. Ha una
storia (una data e un luogo di nascita) ed entra nella Storia. E’ in relazione con I’esterno (la
societa, il passato, il futuro, le altre arti, ’ambiente) e con I’interno (il flusso creativo nel
quale ¢ stata concepita). E’ contemporaneamente il riflesso di psicologie molteplici. E* una

e tante. E’ una struttura olistica, complessa. Per comprenderla nella sua totalita ¢

16) Price S. (2015). I primitivi traditi. p. 51

29



necessario uno sguardo capace di mettere in relazione, di collegare prospettive, dimensioni,
informazioni. Non ¢ piu il tempo di studi specialistici solitari. Ne sono ormai consapevoli
storici dell’arte e antropologi, tanto che la separazione di queste due discipline ¢ ormai
superata e una loro fusione ¢ gia praticata da qualche tempo.

Se infatti la Storia dell’arte ¢ rimasta per secoli, dalla sua istituzionalizzazione durante
I’Umanesimo con la redazione dei primi testi di critica d’arte e la valorizzazione del genio
individuale, ancorata a un’idea di sé fondata quasi esclusivamente sulla valutazione di
canoni estetici puramente formali, prevalentemente eurocentrici, ’evidenza della
complessita degli elementi che portano alla nascita di un’opera d’arte e alla sua fruizione
ha scardinato muri e aperto il varco al dialogo con altre discipline. Dialogo che ¢ diventato
necessita dalla meta dell’Ottocento con I’arrivo in Europa dei primi oggetti € manufatti
extraeuropei € con la scoperta e successiva analisi dell’arte parietale e mobiliare
preistorica, il cui studio delineod il campo di indagine dell’antropologia dell’arte derivato
dalle scienze etnografiche.

Maschere, decorazioni, sculture e molti oggetti legati ai riti provenienti da Africa, Oceania,
America entrarono a far parte di collezioni museali che in breve tempo, da mere raccolte di
curiositd e meraviglia, divennero indispensabili fonti di riflessione. Gli evoluzionisti li
indicarono come testimonianza concreta della loro teoria presto, pero, confutata da Franz
Boas che mise in discussione il presunto passaggio da un’arte semplice a un’arte
complessa, dallo stile astratto a quello figurativo, dimostrando che non ci fu linearita,
progressione, ma una complessita di manifestazioni espressive.

L’interesse di Boas per la cultura materiale, indagata e interpretata attraverso 1'unione di
piu strade di ricerca (quella relativa all’identificazione delle dinamiche storico-culturali e
quella relativa alla costruzione dei processi mentali) contribui per un certo periodo a
mantenere alto I’interesse anche per le manifestazioni visuali extracuropee, interesse che si
amplio al termine della seconda guerra mondiale quando gli studi sui simboli condussero
diversi studiosi ad approcciarsi agli oggetti di popolazioni indigene. Si ricordino a
proposito i saggi “Primitive Art & Society” di Anthony Forge (1973) e al piu recente
“Images of Memory: On Representation and Remembering” di Susanne Kuechler.

Per qualche altro decennio la Storia dell’Arte e I’ Antropologia hanno continuato a seguire
binari differenti, (anche se con una pit o meno riconosciuta ammissione di influenza

reciproca). L’ostacolo principale al dialogo era dato dal fatto che se da una parte
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I’antropologia si fonda sul relativismo culturale, la storia dell’arte al contrario ricercava le
similarita in un’ottica di cambiamento temporale progressivo (dal semplice al raffinato) di
un canone mutevole ma ben definito. Teoria che subi una profonda scossa con la scoperta
delle pitture parietali nella grotta di Chauvet (risalenti a piu di 30.000 anni fa eppure di una
estrema raffinatezza formale) e non ¢ piu applicabile all’arte contemporanea che ancor piu
dell’arte del passato ¢ caratterizzata dall’ibridazione culturale e da un percorso fatto di
curve e rimandi.

Negli anni Sessanta I’ampliamento delle ricerche antropologiche ha portato all’attenzione
tematiche che, pur se indirettamente, hanno interessato la produzione di manufatti
riconosciuti come arte rituale. Questo ha condotto a uno spostamento della dimensione
d’indagine verso I’analisi del simbolismo, creando cosi un primo ponte percorribile anche
da storici e critici dell’arte. Gli artisti, inoltre, in particolare dagli anni Sessanta in poi,
sono diventati essi stessi in parte ‘antropologi’; alcuni si sono immersi in contesti,
situazioni, luoghi, attivita paragonabili a una vera e propria ricerca sul campo (anticipatore
fu Vasilij Kandinskij che nel 1889 partecipo alla missione presso il popolo russo dei komi
organizzata dall’Imperiale Societa Russa). Tra questi, ad esempio, lo scultore Robert
Morris, esponente del Minimalismo, ma anche vicino alla Land Art. L’artista statunitense
si ¢ interessato alle linee di Nazca viste durante un lungo viaggio in Peru, la riflessione
sulle quali lo ha portato a realizzare ‘architetture labirintiche’ dal forte impatto spaziale. Le
costruzioni neolitiche come Stonehenge lo hanno invece ispirato per opere come
Observatory, realizzata una prima volta nel 1971 e successivamente nel 1977, vero e

proprio labirinto “mentale” dall’impianto simbolico ed estremamente evocativo (foto 16).

Robert Morris Observatory 1971 (foto 16)
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Anche le pitture, le incisioni rupestri € le Veneri neolitiche sono state un riferimento
concettuale significativo lungo tutto il suo percorso artistico, tanto che nel 2012 ha
realizzato una scultura ispirata alla Venere di Lespugne per la Collezione Gori conservata
nella Villa Celle a Santomato vicino a Pistoia. Ma non ¢ stata solo una sua prerogativa,
molti artisti della Land Art si sono ricollegati volutamente all’epoca neolitica, dopo averla
studiata anche di persona, riproponendo azioni volte al possesso del territorio, del
paesaggio, mediante la costruzione di ampie geometrie materiali, spirali di rocce, triangoli
di tronchi, linee di neve di grandi dimensioni dalle molteplici connotazioni concettuali: da
una parte I’intento di comunicare, creare un collegamento tra materiale e spirituale, terra e
cielo, dall’altro, come in una nuova rivoluzione neolitica, la volonta di prendere possesso
della terra. Body art, Arte concettuale, Street art sono stati altri fenomeni artistico-culturali
non interpretabili nella loro totalita se non attraverso sia sguardi antropologici sia storico-
artistici.

Queste due discipline dagli anni ’60 in poi hanno iniziato quindi a superare una loro
individuale crisi (I’antropologia aprendo le strade verso nuovi campi di indagine, ad
esempio la relazione tra dimensione biologica e dimensione culturale; la storia dell’arte
allargando il suo orizzonte oltre 1’opera in s¢) per giungere ad una vera e propria identita di
interessi di studio: gli scambi interculturali multidirezionali, le dinamiche commerciali e di
fruizione, la veicolazione dei mutamenti culturali, i meccanismi di produzione, il rapporto
con gli spazi, I’analisi dell’opera come testimonianza di tensioni e desideri individuali e
sociali. Gli artisti attraverso le loro opere sviluppano significati, 1li comunicano, li
trasmettono e proprio per questo ¢ ormai chiaro che I’analisi dell’arte e degli artisti ¢
materiale fondamentale per la comprensione delle dinamiche umane di costruzione della
realtd. Le interazioni che avvengono nel processo creativo possono essere molteplici
(quella tra I’artista e 1’idea dell’opera oggettivata in un progetto, un abbozzo, un disegno;
quella tra I’artista e il materiale che utilizza; quella con lo spazio che lo circonda, con il suo
passato, con la tradizione, quella tra I’artista e lo spettatore o il gallerista, il critico d’arte).
A fronte di questa riconosciuta complessita si sta superando la presunta inconciliabilita tra
il concetto universale di arte e la contestualizzazione culturale, sociale, psicologica delle
opere (prospettiva d’indagine propria dell’antropologia), per giungere a corrette valutazioni

fondate sul riconoscimento della coesistenza tra diversita e unita della specie umana.
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In quest’ottica di ridefinizione di sguardi, di codici interpretativi rielaborati e ridiscussi, di
giusti ribaltamenti di prospettive pud portare a nuove consapevolezze I’indagine sulle
proiezioni personali e collettive di artisti contemporanei sull’arte preistorica, per
comprendere non quali tematiche piu specifiche dell’arte paleolitica e neolitica sono state
riprese, ma per comprendere le esigenze profonde, che si muovono in superficie o
sotterranee, di una parte della societa (di cui gli artisti sono megafoni silenziosi), le
necessita, individuali e comunitarie, in particolare sviluppatesi in Italia dal dopoguerra a
oggi, periodo in cui sono avvenuti cambiamenti culturali, economici, comportamentali
velocissimi. Inoltre 1’approfondimento e la definizione piu chiara e specifica del dialogo
tra arte preistorica e arte contemporanea ¢ sicuramente una ulteriore via per evitare che
stereotipi e pregiudizi influiscano ancora sulla considerazione dell’arte extraeuropea giunta
in Occidente dall’epoca colonialista.

Imboccando questo percorso e addentrandosi in questa dimensione transdisciplinare ¢
significativo anche sottolineare i numerosi rapporti tra arte contemporanea e archeologia.
Nel panorama dell’arte piu attuale, che per definizione sembra essere ancorata solo alle
sollecitazioni del presente o del futuro, vi ¢, infatti, un ampio gruppo di artisti che dialoga
in maniera non sotterranea con questa scienza che, oltre a mettere in evidenza il legame tra
il passato e lo scorrere della vita presente, crea un ampio circuito di relazioni, un sistema
cangiante, mutevole, che viene attivato in maniera ancor piu profonda da coloro che
dialogano con i reperti archeologici, che cercano risposte o trovano domande nella loro
personale interpretazione delle manifestazioni pittoriche, delle incisioni, dei graffiti, della
statuaria di epoche remote, dei fossili, veri e propri “specchi” in cui inseguirsi e ritrovarsi.

I frammenti del passato (delle piu svariate epoche e civilta antiche al di 1a del valore del
canone estetico che rappresentano) diventano frammenti di un nunc da ricomporre che
ritrova la sua anima solo recuperando le tessere della Storia.

Ecco allora che gli “Omaggi ai quadrati” dell’artista tedesco Josef Albers (1888-1976,
cresciuto nell’ambito della Bauhaus) o i suoi esperimenti con modelli geometrici (foto 17)
raccontano dell’incontro del pittore con le sculture Maya e Inca (di cui fu anche
collezionista), ammirate durante la permanenza in Messico, insieme alla moglie Anni, in
seguito all’emigrazione negli Stati Uniti nel periodo nazista. Le riflessioni e le teorie sui
colori, sull’organizzazione degli spazi e delle figure ancora oggi attualissime, trovano una

sotterranea corrispondenza con 1’essenza ordinata dei calendari maya, mentre le opere in
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tessuto di Anni Albers, come Haiku (1961), sono ancor piu chiaramente rimandi ai tessuti
precolombiani in un continuo raffronto non solo in termini estetici, ma anche e soprattutto

in termini strutturali (foto 18).

Josef Albers (foto 17) Anni Albers (foto 18)

In Italia una personalita assai interessante per la sua ricerca artistica in cui si sono
intrecciate archeologia e antropologia ¢ stato Claudio Costa (1942- 1995). Influenzato dal
ready made di Duchamp e dall’atteggiamento sciamanico di Beuys, il suo percorso ¢
diventato originalissimo grazie all’utilizzo in arte degli strumenti di conoscenza propri
della paleontologia. Una delle tematiche principali di Costa ¢ stata, infatti, il recupero delle
origini dell’uomo, il tentativo di risalire alle radici dell’umanita attraverso il “collage” di
reperti fossili, vegetali e della cultura materiale, tracce universali dei cambiamenti fisici e
simbolici che accomunano I’Homo sapiens. Nel suo “recupero” e “attraversamento” dei
prodotti umani piu remoti o piu vicini alle modalita di appropriazione del reale per mezzo
dell’arte, della creazione, dell’intenso rapporto con la materia - tra cui le pitture rupestri ma
anche i primi strumenti legati al mondo contadino o alle pratiche identitarie di pitture
corporali — I’artista trovo la strada maestra per ritrovare la condiziona aurorale di relazione
tra 'uomo e se stesso, tra I’'uomo e la natura, pratica di comprensione del reale, di
conoscenza e di intuizione del mondo. Strada che passa anche dalla riflessione
dell’esperienza sensoriale, dal riconoscimento dell’importanza del legame tra immagine e
materia e dalla consapevolezza della necessita di inglobare e aggregare materiali, oggetti,
impronte dell’esistenza e della sua manifestazione. Cosi nelle sue opere si incontrano e si
combinano, per creare nuove e al tempo stesso ancestrali mappe di significato, fossili,

fotografie, radiografie, pezzi di legno, amuleti, sassi e argilla. Veri e propri circuiti di senso
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diretti dalla mano dell’artista che svela rapporti prerazionali e istintivi con 1’ambiente e
richiama alla memoria un fare “simbolico” che ha nell’arte il suo percorso preferenziale.
Su questo tema 1’artista scrisse diversi saggi: a partire da “Evoluzione Involuzione” del
1971, “Due esercizi di antropologia” del 1974 e “Totem e tabu” del 1988, in cui viene
rivisitato il celebre saggio omonimo di Freud. Grande viaggiatore Costa si ispird ai Maori
della Nuova Zelanda, alle culture ancora primitive del Marocco, agli indiani del Nuovo
Messico, alle pitture rupestri di Lascaux che visito nel 1985.

Da questi incontri nacquero opere e testi scritti, basti citare “Inventario delle culture”
realizzato nel 1975, un ciclo di teche in cui colloco, con spirito libero e personalissimo,
testimonianze, reperti di popolazioni geograficamente e temporalmente lontane inserendo
anche propri ricordi d’infanzia, fondendo identita, attraversando dimensioni ¢ simbolismi
(foto 19). Obiettivo che divenne ancor piu concreto con la realizzazione a Monteghirfo del
Museo di Antropologia Attiva e successivamente del Museo Attivo delle Forme
Inconsapevoli a seguito del suo lavoro come terapeuta artistico all’interno dell’ospedale
psichiatrico di Genova.

Un’ “arte antropologica” che ¢ anche “arte archeologica”, arte totalizzante, oltre il tempo e
lo spazio, un “Work in regress”, come lo defini lo stesso Costa, una via per ritrovare,
attraverso 1’accostamento di reperti, tracce del passato e percorrere le orme del presente,
riscoprire o ricordare, e in qualche misura rivivere, gli albori dell’'umanita, origini

individuali e collettive di vite e linguaggi.

Claudio Costa (foto 19)
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Se allora, come si diceva, la fusione tra antropologia e storia dell’arte ¢ indispensabile,
nella stessa direzione ¢ necessario andare (e si sta andando), per interpretare nella maniera
piu corretta, anche un’altra disciplina che per eccellenza ¢ manifestazione del pensiero
umano: |’architettura. Interessante a questo proposito ¢ notare come proprio dagli anni
Sessanta in poi, a una progressiva coscienza in occidente della necessita di realizzare opere
di bioedilizia, edifici e materiali rispettosi dell’ambiente, si sia affiancata anche la non
modesta (in termini quantitativi) proposta di diversi architetti di costruzioni dall’evidente
ispirazione preistorica (ricordando che caverne e grotte sono state scelte spesso come luogo
di abitazione anche dopo il periodo preistorico — si pensi all’insediamento urbano dei Sassi
di Matera o ai villaggi nella roccia diffusi in Provenza). Un fenomeno, dai risvolti
antropologici estremamente significativi, che dalle prime realizzazioni dell’architetto
francese Jacques Couelle (1902-1996) in Costa Smeralda, in granito, legno, con monoliti al
posto di colonne e dagli interni spiccatamente primordiali grazie ad ambienti strutturati in
spazi avvolgenti - per richiamare le pareti e i soffitti delle caverne - passando per le
realizzazioni del figlio Savin Couelle che, ad esempio a Kasik Adasi e in Sardegna ha
realizzato dimore in pietra a molteplici piani, (dalle curve sinuose, veri e propri meandri
accoglienti dalle atmosfere naturali), ha portato fino alle Erdhaus, le biocase di Peter
Vetsch scavate nel terreno, con i tetti mimetizzati tra i prati, che richiamano volutamente le

grotte per rievocare sensazioni di sicurezza e immersione nella natura (foto 20).

Peter Vetsch Erddhuser 2012 (foto 20)
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La capacita di simbolizzazione nell’uomo

Le prime testimonianze della capacita di simbolizzazione nell’'uomo sono i ciottoli tagliati
su una (choppers) o su due facce (chopping tools) propri della cultura Olduvai in Tanzania.
Fu ’Homo habilis (la cui esistenza ¢ attestata a partire da 2 milioni e mezzo di anni fa) a
mostrare queste iniziali abilita di ideazione e progettazione, frutto di un’immaginazione
simbolica che per la prima volta si manifestava attraverso la realizzazione di un oggetto
concreto. Ai ciottoli succedettero le amigdale, ancor piu elaborate, dall’aspetto simmetrico,
che vennero realizzate dall’Homo erectus e che testimoniano una piu articolata capacita
cerebrale di progettazione.

L’homo symbolicus «é dotato di una facolta che lo rende capace di afferrare l'invisibile
partendo dal visibile e cosi grazie alla sua immaginazione, diviene creatore della cultura e
delle culture... creazioni le cui radici affondano nell immaginazione simbolica dell uomo.
La creativita dello spirito umano (artistica, poetica, letteraria e architettonica) e basata su
questa funzione biologica del simbolo»' spiega Julien Ries.

Coscienza simbolica che divenne sempre piu ampia fino a dar origine al culto dei defunti,
che comparve nell’'uomo di Neandertal e nell’Homo sapiens, e al linguaggio visuale
dell’arte rupestre proprio del solo Homo sapiens, linguaggio caratterizzato da una
simbologia segnica, cromatica, animale e per alcuni studiosi (come Julien Ries) anche
vegetale in collegamento con stimoli cosmici.

Le immagini sono 1’origine di tutto cio; dalle immagini al simbolo che rimanda ai concetti
fonte dell’immaginazione. Nell’'uomo si attiva, infatti, un dinamico dialogo continuo tra
diversi elementi: la soggettivita propria di ciascun individuo e le sollecitazioni esterne
provenienti dall’ambiente naturale e sociale, che creano un circuito di scambio reciproco
all’interno della psiche. Il simbolo ¢ attivo, ¢ il collegamento relazionale tra coscienza e
inconscio, attraverso di esso si attua il passaggio delle immagini, dei concetti, della vis
interiore alla dimensione piu consapevole, ma contemporaneamente permette con
movimento inverso di raggiungere gli archetipi universali e di farli emergere in superficie.
Come sosteneva Jung gli archetipi universali (o simboli) sono sedimentati nell’inconscio,

sono le oggettivazioni delle “verita profonde”, sono le immagini riconosciute e proprie di

17) Ries J. (2008). Simbolo. Le costanti del sacro.

37



tutti, costituiscono il patrimonio genetico comune a ogni uomo e, in quanto tali,
determinano il senso per le energie psichiche e il loro fluire, oltre a essere la sorgente
principale della creativita. Immagini primordiali, «naturali» e «culturali», che si formarono
nell’epoca remota dell’'umanita e divennero patrimonio collettivo depositandosi nella
psiche in maniera non statica, bensi dinamica pur conservandosi. L’arte e la religione gli
ambiti di espressione della capacita di simbolizzazione privilegiati.

Due sono le ipotesi relative alla comparsa della capacita di simbolizzazione: secondo
alcuni studiosi questa evoluzione si sarebbe verificata in parallelo in uomini situati in
luoghi diversi, anche molto lontani tra di loro, in un’epoca storica quasi contemporanea;
secondo altri, invece, questa rivoluzione cognitiva sarebbe comparsa in un gruppo umano
situato in un luogo preciso che si sarebbe spostato successivamente. Ipotesi che si
ripropongono in collegamento alla ricerca sulle origini dell’arte preistorica. Ad esempio
Emmanuel Anati sottolinea: «le ultime ricerche ci mostrano che le varie espressioni
artistiche delle fasi piu antiche, nel mondo intero, illustrano una tipologia estremamente
simile, la medesima scelta tematica, lo stesso tipo di associazioni ed anche uno stile che
fondamentalmente ha una gamma limitata di varianti. Riteniamo percio giustificato
parlare di un unico linguaggio visuale e di un simbolismo universale che costituiscono
[’essenza stessa dell’Homo sapiens le cui impronte sono impresse sulle superfici rocciose
di tutti i continenti»."®

A fronte di queste due ipotesi gli antropologi, da tempo, si sono confrontati con un’altra
opposizione oggetto di numerosi dibattiti: quella tra pensiero “logico” e “prelogico” o in
altri termini “razionale” e “simbolico”, la cui dinamica di relazione ¢ di successione nel
processo di costruzione mentale ¢ ancora oggi fonte di diverse congetture.

Basti pensare alla nozione di “mentalita prelogica™ (il cui principale sostenitore ¢ stato
Lévi-Bruhl) identificata come la componente caratterizzante la specie umana agli inizi
della sua evoluzione storica, come all’inizio dello sviluppo di ogni bambino che solo
successivamente acquisirebbe il pensiero razionale; ipotesi messa fortemente in
discussione da Lévi- Strauss negli anni Sessanta nella sua celebre opera “Il pensiero
selvaggio”, ma, come sottolinea lo scienziato cognitivista Dan Sperber,'® ancora oggi da

molti ritenuta valida.

18) Anati E. (1989). Simbolizzazione, concettualita e ritualismo dell’Homo sapiens.

19) Sperber D. [l pensiero simbolico e prerazionale? in AAVV. (1988). La funzione simbolica, saggi di antropologia. p. 20
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Sperber stesso e altri dopo di lui hanno proposto un’interessante teoria alternativa che puo
portare a una lettura piu complessa € meno immediata, ad esempio, delle prime
manifestazioni espressive visuali preistoriche. Secondo lo studioso francese, infatti, le
informazioni prodotte dagli apparati percettivi nell’'uomo verrebbero elaborate da un
preliminare trattamento razionale e solo successivamente da quello simbolico, cio
significherebbe prediligere ’ipotesi di un approccio al mondo, anche da parte dei primi
Homo sapiens, pit meditato e meno intuitivo che avrebbe portato, di conseguenza,
all’elaborazione di un linguaggio artistico piu intenzionale che istintuale.

In relazione con questi processi € necessario tener conto anche di alcune osservazioni in
merito alle scelte e alla resa pittorica dei soggetti. Nell’analisi degli imponenti bisonti o
cavalli di Lascaux (foto 21a- 21b) € degli ideogrammi che popolano e accompagnano numerosi
le figure in molte grotte franco-cantabriche (foto 22), emerge chiaramente I’importanza del
contorno, elemento determinante della percezione visiva, traduttore in termini sintetici
della realta ma anche significativa manifestazione dell’esigenza di comunicare un
messaggio preciso. Tutti gli animali e le figure antropomorfe sono delineate in maniera
netta da segni scuri, “nastri” neri che disegnano dorsi e zampe in movimento, musi e
fisionomie, corna e ventri. In rarissimi casi i colori non sono racchiusi da questi ondulati
“recinti” espressivi che donano solennita e contribuiscono a trasportare le forme in una
dimensione ultraterrena. Il loro /imes con le pareti di roccia, cosi risoluto e definito, sembra
stagliarle, catapultarle in un’ambientazione altra, allontanarle dalla realta, quasi proiettarle
in cielo. Il contorno in pittura & stato, infatti, riconosciuto dai neurologi* elemento piu
“intellettuale” che “emotivo”, strumento di narrazione concettuale piu che sensoriale e per

questo piu funzionale alla definizione del linguaggio simbolico.

Lascaux (foto 21a) Altamira (foto 22)

20) Maffei L. Fiorentini A. (2012). Arte e cervello. p. 65
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Molti artisti contemporanei italiani e stranieri ripropongono, attraverso i loro linguaggi
espressivi, questi celebri esempi di piccola statuaria preistorica diventati, fin dalla loro
scoperta, patrimonio culturale dell’umanita, fonte di molteplici interpretazioni e di
suggestive e individuali rielaborazioni plastiche e figurative. Statuette di piccole
dimensioni, ma dall’impatto potente, che oggi parlano ancora di un tempo lontano, ma cosi
vicino, “vestite” di inedite e sgargianti tonalitd cromatiche, scolpite in nuovi volumi e
materiali o proiettate nella bidimensionalita della tela e della carta.

Le sculture dalla forte impronta materica della calabrese Stefania Pennacchio (foto 26), 1
dipinti dalle linee leggere e impalpabili del veneto Franco Batacchi (foto 27), le Grandi
Madri in travertino, avvolte da interrogativi cosmici, dell’abruzzese Pietro Cascella (foto 28),
le Pomone dai corpi ancestrali del toscano Marino Marini (foto 29) nascono da riflessioni che
hanno radici nei ricordi personali e nell’eco di una storia collettiva, da esigenze sociali, da
rielaborazioni inconsce, da sensibilita che guardano al cosmo e alla terra (¢ non dalla
semplice ripresa formale ed estetica).

Figure femminili archetipiche, ma plasmate in vetro (foto 30), sono un tema ricorrente anche
nella produzione della toscana Antonella Farsetti (1959) e nell’immaginario del giovane
siciliano Manuele Mirabella (1984) che utilizza materiali tradizionali come il gesso (foto 31),
la terracotta, il bronzo, ma anche 1’originale gommapiuma (foto 32), per creare donne dalle
forme traboccanti, ora morbidissime, ora avvolte da un’aura di sacralita terrena sfaldata,
incompiuta, violata.

E potrebbero essere citati mo
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Stefania Pennacchio Astraia 2010 (foto 26)

Franco Batacchi Venere 1994 (foto 27)

Pietro Cascella Grande Madre 2006 (foto 28)
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Marino Marini Pomona 1941 (foto 29)

Antonella Farsetti Venere neolitica 2013 (foto 30) Manuele Mirabella Gesso 2013 (foto 31)

Manuele Mirabella Venere contemporanea 2013 (foto 32)
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Neumann, ha per questo innescato un “processo psicologico di materializzazione”, non
riconoscendo nessuna qualita spirituale alla Terra.

Ma I’archetipo della Grande Madre, esiliato dall’immaginario collettivo, non ¢ mai
scomparso, riemergendo dall’inconscio individuale e riportando con sé il doppio volto
della Terra, madre benigna e allo stesso tempo dispensatrice di morte, utero creatore e
distruttore, che invita 'uomo contemporaneo a scendere nelle sue viscere per riemergere
consapevole della totalita, dell’unione degli opposti, dello spirito e della materia-natura,
elementi che trovano nel simbolo la loro sintesi piu proficua.

Percorso umano che per Neumann trova la sua piu alta espressione nelle creazioni
artistiche che risultano rilevanti anche dal punto di vista epistemologico, in quanto potenti
testimonianze della necessita, sempre piu urgente nell’'uomo occidentale contemporaneo,
di superare prospettive scientifiche (ancora oggi suffragate), quali il determinismo e il
riduzionismo. Principi che, dal Positivismo in poi, progressivamente hanno creato e diffuso
un’immagine artificiale del mondo e della Natura, intesi come meri insiemi di meccanismi,
ingranaggi, comprensibili esclusivamente attraverso il linguaggio matematico e per questo
inaccessibili ai piu. Un allontanamento progressivo causa di una frattura straniante tra
I’'uomo e gli altri esseri viventi, tra 'uomo e 1’ambiente che lo circonda, tra I’'uomo e gli
altri uomini. Isolamento che ha reso muti gli elementi naturali, li ha spogliati del loro
valore simbolico sopravvissuto unicamente nelle regioni piu profonde dell’inconscio
umano e per questo raggiungibile, come ha sottolineato Jung, solo attraverso le
manifestazioni oniriche, visioni degli archetipi universali.

L’approccio mistico-religioso alla vita ¢ stato dalla scienza moderna relegato a credenza,
negato, disprezzato. La Natura ¢ diventata campo passivo di esperimenti, calcoli. E’ stata
resa muta. Ma il principio d’indeterminazione di Heisenberg ha da tempo svelato la
soggettivita insita in ogni esperimento. Si aprono le porte allora per la rivalutazione
dell’esperienza umana che passa anche attraverso le arti.

Come sottolinea Enrico Giannetto: «L’esperienza umana codificata nel linguaggio
naturale puo costituire, con tutti i suoi limiti, una conoscenza che sta allo stesso piano
della, e non é inferiore alla conoscenza scientifica: questo vale per la filosofia, per la

religione, per la letteratura, per la poesia. Come anche altri “linguaggi”, come quelli
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delle arti visuali e della musica...»”. Anche le arti sono strade per conoscere, vie per
comprendere cid che circonda: «La Natura, indeterminabile e incontrollabile nella sua
potenza da parte dell 'uomo, torna a poter essere ancora percepita come la grande madre
generatrice, rivelazione divina ineffabile per I'esperienza umana»**.

11 dipingere, scolpire, riflettere sulla divinita femminile di epoca preistorica diventa allora
significativa rappresentazione materica del bisogno di negare la concezione riduzionista, lo
strumentalismo e tutto quello che hanno prodotto; di recuperare la dimensione etica
calpestata dal meccanicismo; di ricucire quella relazione profonda che lega
I’immensamente piccolo con I’'immensamente grande, la vita con la morte.

Nonostante le numerose e contrastanti interpretazioni, che dagli inizi del Novecento
(periodo a cui risalgono i primi ritrovamenti) ad oggi sono state avanzate, le piccole
rappresentazioni femminili paleolitiche e neolitiche, con la loro intensa forza
comunicativa, con ’aura di sacralitd che le avvolge, per il fatto di essere state trovate
numerose ¢ in siti archeologici (dai Pirenei, alla Siberia, al Medio Oriente) anche molto
distanti tra loro, hanno acceso dibattiti ¢ messo in discussione paradigmi a lungo
dominanti: quello che poneva al centro della struttura sociale preistorica [‘uomo
cacciatore, violento, armato, sempre pronto a fare la guerra e il paradigma che considerava
il patriarcato 1’organizzazione familiare prevalente, “naturale” fin da epoche remote.

Alla luce dei piu recenti scavi sono state avanzate nuove ipotesi (in particolare da Marija
Gimbutas, Riane Eisler e Joseph Campbell) che hanno completamente ribaltato queste
ricostruzioni delineando una societa nell’antica Europa pre-indoeuropea caratterizzata da
equilibrio nel rapporto tra i generi, propensione alla non belligeranza, grande creativita,
profondo sentimento di armonia con la natura e da una religiosita tutta al femminile che
affidava alle donne anche il ruolo di sacerdotesse e di sagge all’interno di una societa per
alcuni studiosi di tipo matriarcale o matrilineare (non ginecocratico), per altri di tipo
gilanico.

In questa prospettiva le migliaia di sculture, incisioni, bassorilievi raffiguranti figure e

simboli femminili trovano una loro motivazione intrinseca come testimonianza di una

23) Giannetto E. (2014). Hélene Metzger e la prospettiva antropologica della scienza moderna in M. Castellana (a cura di)
La scienza I'appello alla religione e la volonta. p. 135

24) idem p. 136
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devozione assai diffusa e profondamente radicata in una Grande Madre, unica ma dalle
molteplici fisionomie. La Grande Madre, infatti, partenogenetica, era probabilmente la
Madre Terra (la Nascita) incinta con le mani sul ventre, ma anche la Dea Uccello (il
Nutrimento) con il becco e i seni cadenti, la Dea Serpente (la Fertilitd), ora dalla forma
antropomorfa ora dall’aspetto zoomorfo, e la Signora Bianca (la Morte) in alabastro, 0sso o
argilla, priva di volto, rigida con le braccia piegate. Una divinitd che «esprime
["impossibilita per gli esseri umani di controllare, domare, sottomettere la natura creatrice

e distruttrice»
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era definito attraverso un sostantivo di genere femminile. La Trinita in origine sarebbe
stata composta quindi da Padre, Madre ¢ Figlio®®.

Si puo addurre come ulteriore ‘prova’ di cio il testo il “Cantico di Frate Sole” di San
Francesco d’Assisi. Nel celebre scritto, infatti, Francesco definisce la Terra non solo sora,
come fa per tutte le creature, ma anche matre, suggerendo 1’ipotesi che questa apposizione
fosse ancora riconosciuta come indivisibile dalla Terra e loda la sora nostra Morte

corporada ritenendola parte integrante del ciclo nascita, fine, rigenerazione.

Queste innovative interpretazioni sono frutto di ricerche antropologiche e archeologiche
che, dalla pubblicazione delle contestate tesi di Johann Jakob Bachofen sul matriarcato
(espresse nel 1861 nel suo saggio “Das Mutterrecht: eine Untersuchung tiiber die
Gynaikokratie der alten Welt nach ihrer religiosen und rechtlichen Natur”), agli scavi
diretti da James Mellaart dal 1961 al 1965 nel sito neolitico di Catal Huyiik (considerato
dall’archeologo inglese importante luogo di culto della Dea Madre), hanno portato diversi
studiosi a riscrivere la preistoria, a parlare di sistema mitico-cosmogonico collegato a
questa divinita, di organizzazione sociale matrifocale, di sistema di discendenza
matrilineare e di gilania.

Una ricostruzione degli albori dell’umanita completamente diversa da quella delineata fino
a qualche decennio fa, che ha aperto discussioni e che ha sicuramente influenzato, in
maniera consapevole o inconsapevole, anche i pittori e gli scultori contemporanei
particolarmente sensibili a questa tematica. Le opere d’arte contemporanea che s’ispirano
alle cosiddette Veneri rispecchiano quindi necessita sempre piu incombenti all’interno
della societa attuale che ¢ alla ricerca di nuove dimensioni di dialogo tra i generi, di
alternative strutturali che mettano in atto concretamente il principio delle pari opportunita
tra uomini ¢ donne e la valorizzazione dei ruoli femminili in campo sociale, economico,

politico.

L’esigenza di diffondere una rinnovata sensibilita ha portato nel Novecento alla nascita di
movimenti sociali (femministi, ecologisti, pacifisti) che, seppur diversi nella loro

specificita e finalita, come dice Riane Eisler, «sono profondamente radicati in tradizioni

26) Giannetto E. (2000). Il Vangelo di Giuda. Traduzione dal copto e commento. Medusa. Milano
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molto antiche»®’ (1992). Urgenza particolarmente sentita in Italia in cui stereotipi di
genere, discriminazioni, disparita sono talmente diffusi da collocare il Bel Paese, nel 2011,
al 74° posto nella classifica del Report del Global Gender Gap (introdotto dal World
Economic Forum nel 2006), relativo alla situazione delle donne e della parita di genere.
Come riportato nell’inchiesta “Sognando parita” della demografa sociale Rossella
Palomba le disparita tra uomini e donne sono ancora elevatissime in tutti i campi della vita:
dai tassi di disoccupazione, alle retribuzioni, agli orari di lavoro, all’accesso a ruoli e
professioni di responsabilita e, fino a qualche tempo fa, erano evidenti le diseguaglianze
anche a livello giuridico.

Dalla meta del Novecento a oggi sono stati fatti diversi passi in avanti: si pensi alla legge
sul congedo di maternita nel 1950, all’abolizione del divieto di licenziamento per
matrimonio approvata nel 1962, a quella sulla violenza sessuale del 1996, alle piu attuali
leggi sullo stalking, ma ancora molte sono le diseguaglianze e le ingiustizie, ad esempio il
tasso di occupazione femminile (pari al 46%) ¢ uno dei piu bassi in Europa (I’Italia ¢
terzultima prima di Grecia e isola di Malta).

La maternita, invece di essere valorizzata e sostenuta, ¢ spesso causa di interruzione di
lavoro, di discriminazione; il sistema del welfare non ¢ adeguato.

Altro tema attualissimo ¢ la presenza femminile nelle istituzioni politiche. Nel Parlamento
europeo le donne occupano solamente il 21% dei seggi.

Drammatico ¢ il fenomeno della violenza sulle donne. I dati ISTAT sono allarmanti: in
Italia ogni anno in media vengono uccise 100 donne dai propri partner, con un aumento del
6,7% negli ultimi due anni. Omicidi, ma anche soprusi quotidiani, stupri, violenze
psicologiche. «Si crede che la violenza sulle donne riguardi soprattutto le fasce sociali
svantaggiate, emarginate, deprivate e questo e uno stereotipo molto radicato in tutti noi.
La violenza e invece un fenomeno trasversale, talmente diffuso che le vittime e i loro
aggressori appartengono a tutti i ceti sociali o culturali, a tutte le fasce di reddito, a tutte
le eta e sono di qualsiasi credo politico o religioso»™. Situazione ancora peggiore in molti
Paesi del mondo in cui non sono ancora riconosciuti alle donne neanche i diritti

fondamentali.

27) Eisler R. (1996). Il Calice e la spada.
28) Palomba R. (2013). Sognando parita. Un’inchiesta. p. 105-106
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Di fronte a tutto cid anche ’arte riflette e “parla”. La ripresa formale delle “Veneri”
preistoriche, che caratterizza la produzione di diversi artisti e artiste, ¢ una chiave
importante per comprendere esigenze interiori personali, interpretazioni individuali
dell’'universo femminile, ma ¢ anche una manifestazione espressiva di desideri di
cambiamento sociale, di ricerca del trascendente, del recupero del concetto di origine.
L’arte ¢ specchio di anime e urgenze soggettive e universali, necessita private che si
intrecciano a contingenze storiche, culturali, a bisogni collettivi.

Il fatto che a partire dai primi del Novecento - e in modo particolare dagli anni ’50 in poi-
sia stato affrontato, rielaborato, personalizzato il tema della Grande Madre (e lo sia tuttora)
da artisti molto diversi per eta, formazione, percorso artistico, carattere, senza che una tal
scelta sia stata cristallizzata all’interno di correnti o manifesti, ¢ indicativo di un ampio e
diffuso desiderio di cambiamento che appunto dalla meta del XX secolo ad oggi si sta
delineando in forme piu concrete. Se alcuni critici d’arte hanno messo in evidenza la
battaglia di emancipazione dalla tradizionale figura della madre, portata avanti da alcune
artiste a partire dagli anni Settanta (si pensi alle opere degli anni Novanta di Nicole
Eisenman), vero ¢ che per altre artiste, invece, il recupero dell’iconografia preistorica ha
avuto e ha la valenza della riappropriazione di una concezione della maternita piu
complessa. Se il procreare ¢ stato o ¢ percepito da una parte come «un problema al quale
sfuggire, una sentenza alla quale sottrarsi, una responsabilita da rifiutarew,” come
sottolinea Massimiliano Gioni, curatore della mostra “La Grande Madre. Donne, maternita
e potere nell’arte e nella cultura visiva, 1900-2015” realizzata al Palazzo Reale di Milano
nell’autunno 2015, dall’altra ¢ stato ed ¢ espresso anche il desiderio di una ridefinizione
del concetto che non ¢ negazione, bensi affermazione totalizzante capace di abbracciare
dimensioni “altre”, oltre a quella piu prettamente biologica, fondendo 1’ego-centrismo
(inteso come sguardo rigeneratore su se stesso) all’alterita, umana e immateriale.

Ed ¢ proprio questa seconda sensibilitd la protagonista di questa ricerca che dimostra
quanto la cultura mediterranea arcaica, che non si ¢ fatta completamente fagocitare dalle
imposizioni indoeuropee, sia sopravvissuta e abbia assunto connotazioni modernissime
nelle opere di alcuni artisti italiani, capaci di rielaborare la concezione della donna, della

maternita, della Grande Dea in modo originale e suggestivo.

29) Gioni M. (2015). La Grande madre. Donne, maternita e potere nell’arte e nella cultura visiva, 1900-2015”. p. 15
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La contestualizzazione storico-archeologica

Tra le prime forme di comunicazione simbolica e di linguaggio figurativo dei primi homo
sapiens, tra i 40.000 e 1 35.000 anni fa, ci fu I’elaborazione di immagini femminili. Segni
vulvari, incisi su ossa, su pietra o dipinti, sono stati trovati numerosissimi in grotte e siti
archeologici, come numerose sono le piccole statuette emerse dagli scavi nei Pirenei, in
Siberia, ma soprattutto in Europa: Germania, Francia, Italia, Grecia, Ucraina,
Cecoslovacchia. Le piu famose sono: la “Venere” di Hohle Fels (risalente a 35.000 anni fa)
in avorio di mammut scoperta nel 2009, quella di Lespugue (27.000) in avorio trovata nel
1922, la “Venere” di Willendorf (26.000) in calcare scoperta nel 1908, la testa della
statuetta di Brassempouy (22.000) in avorio emersa dal passato nel 1892, la “Venere” di
Savignano (dall’eta ancora incerta) in serpentino ritrovata nel 1925. Una statuaria di
dimensioni ridotte (la piu grande, infatti, supera di poco i 22 cm), variamente realizzata (ne
esistono in bassorilievo oltre che a tutto tondo), in materiali diversi (argilla, minerali) che
accanto a differenze presenta anche significative affinita. Tutte le donne sono nude.
Nessuna veste, nessun ornamento (talvolta qualche piccolo accenno relativo alle
capigliature). La totale nudita e la mancanza di elementi contestualizzanti hanno portato
archeologi e studiosi a ipotizzare una finalita idealizzante, un processo di astrazione dalla
realta (attuato mediante scomposizione e ricomposizione dei volumi) da molti equiparato
allo stesso processo di sublimazione che ha caratterizzato la nascita del canone statuario
classico. Inoltre nessuna attenzione per la rappresentazione dei volti. In alcune statuette
solo qualche segno per suggerire le fessure degli occhi. Talvolta addirittura la testa diventa
spazio per incisioni di linee. Queste modalita sono presenti anche nelle statuette neolitiche,
ritrovate numerose soprattutto nell’est-Europa, che presentano similarita anche per quanto
riguarda la postura, la struttura corporea, la presenza di ornamenti e accessori. Non
realistiche sono anche le dimensioni corporee. Stilizzazione ed esagerazione delle parti
anatomiche (quali il seno, le natiche e il ventre), servivano, secondo alcuni studiosi, a
raffigurare concretamente 1’idea sacra della donna gravida legata alla fertilita, ma non tutte
le “Veneri” evocano questa ipotesi. Basti pensare alla Venere di Dolni Vestonice (nella
zona orientale della Moravia), trovata nel 1925, risalente a 31.000-27.000 anni fa, in
argilla, dal colore scuro e dalle tipiche forme abbondanti. Nella parte alta della testa

presenta quattro piccoli misteriosi fori (foto 33). Lungo la schiena quattro solchi evidenti che
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tutto il corpo, dalle braccia al ventre al seno; segni profondi (linee dritte, linee a V e

cerchi).

Venere di Hohle Fels (foto 34)

Sicuramente rappresentazioni di donne gravide sono le piccole sculture trovate nei siti di
Kostienki in Russia e alcune sculture italiane, come la suggestiva “Venere” dei Balzi Rossi
(29.000-20.000). In questo sito della Liguria ¢ stato trovato il maggior numero di statuette
italiane risalenti al Paleolitico superiore (ben 15 in avorio, pietre e steatite).

Durante il Neolitico la piccola statuaria femminile divenne elemento ancor piu diffuso.
Figure antropomorfe di ridotte dimensioni, in terracotta, sono state trovate in numerosi siti
nelle regioni balcaniche e in misura minore anche in Italia. A Catal Huyuk in Anatolia, ad
esempio, sono stati scoperti molti santuari dedicati alla Grande Dea, in cui la divinita
femminile compare spesso accanto ad immagini di un toro.

Gli studiosi si sono soffermati, come si diceva precedentemente, sugli elementi di
similarita. Scomposizione delle forme reali, sintesi dei volumi e ricomposizione; queste le
fasi nell’ideazione e nella realizzazione che dimostrano come, nonostante alcuni
cambiamenti nella rappresentazione dell’immagine femminile in virtt dei profondi
mutamenti economici e sociali che si verificarono in seguito alla rivoluzione agricola, vi fu
comunque una continuitd di questa religione soppiantata con la forza dall’arrivo delle
popolazioni indoeuropee.

Ricollegabili a un simbolismo fallico, diffuso nel Neolitico mediterraneo, sono le statuine

trovate nei villaggi di Favella, mentre testimonianza del valore simbolico dei segni sono le
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d’osso ritrovati nelle cripte di Cnosso sono stati interpretati, da Marja Gimbutas e da altri
studiosi, come simboli di rigenerazione ricollegabili a questa religione. Anche la cosiddetta
“sala del trono”, che per 1’archeologo Arthur Evans (il primo a scoprirla) era riservata ad
un re, da numerosi ricercatori successivi (tra i quali Nanno Marinatos) venne ritenuta il
luogo per eccellenza delle celebrazioni per la dea, anche in virtu della presenza negli
affreschi di lune, grifoni e spirali collegati alla dea.

Le numerose grotte sacre del periodo minoico testimoniano una continuita con la
destinazione di molte grotte del paleolitico e neolitico ai rituali religiosi. Nella Grecia
classica Demetra era la dea della giustizia e della misericordia, Gaia quella della terra.

Le statuette sono da collegare, come si diceva all’inizio, ai segni vulvari (presenti su pareti
di grotte e caverne o incise su ossa e pietre), con i quali I'uomo cred un vero e proprio
sistema strutturato di figurazioni. Segni interpretabili come ideogrammi, poiché separati da
altri elementi corporei, e oggi ritenuti dalla maggior parte degli studiosi riferimenti alla

procreazione e alla fertilita.

Interpretazioni

James Frazer (1854-1941)

L’antropologo scozzese James Frazer rifletté sul ruolo della donna nelle societa “tribali” di
fine Ottocento e inizi Novecento, riportando le sue considerazioni in diversi saggi.
Considerazioni che furono ritenute il prodotto di teorie antropologiche in linea con I’ipotesi
evoluzionista, base per la costruzione e la giustificazione della metodologia comparativista
utilizzata dallo studioso nell’analisi di culti e miti. Frazer sosteneva che le societa
“selvagge” fossero sopravvivenze di fasi ancestrali non evolute nel processo di sviluppo
umano (ritenuto unico e comune a tutti) e, quindi, testimonianze delle strutture sociali della
preistoria. In questa direzione i suoi studi sulla funzione delle donne nelle societa etniche
dell’Ottocento divennero per molti storici dell’arte strumenti per interpretare le Veneri

paleolitiche e neolitiche.
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montagne, recandoci speranza per il futuro, e riportandoci alle nostre piu antiche radici
umaney.’®

Numerosi quindi i meriti della Gimbutas che ha contribuito alla «comprensione dei segni e
delle figure preistoriche come testimonianza di una originaria scrittura, di uno script che e
all’origine delle successive scritture dell’ Occidente e che forse fu anticamente comune a
tutte le culture umane del pianeta, cosi da costituire lo zoccolo “linguistico” condiviso
che, in tempi ancestrali, attraversava la terra da Oriente a Occidente, cioé prima della
loro separazione>),3 ? come ha sottolineato il filosofo Carlo Sini, e i cui studi, al di 1a delle
strumentalizzazioni socio-politiche degli anni Sessanta e Settanta, hanno mostrato
chiaramente che «la differenza sessuale — ha evidenziato lo studioso Martino Doni —
costituisce la madre di tutte le distinzioni e classificazioni» *° che hanno determinato nel
corso del tempo i ruoli sociali, la gerarchizzazione delle discipline e le visioni stesse della

vita.

Riane Eisler (1931)

«Spesso inconsciamente il processo che disfa e intreccia nuovamente la trama del nostro arazzo mitologico
secondo modelli gilanici, in cui non vengono piu idealizzate qualita virili come la conquista della natura, é
di fatto gia avviato. Cio che ancora manca é la “massa critica” di nuove immagini e miti, necessaria per la

loro realizzazione da parte di un numero sufficiente di persone».

Le ipotesi, la ricostruzione storica, sociale e culturale della Gimbutas sono state riprese e
approfondite dall’antropologa Riane Eisler, la quale, partendo proprio dall’analisi delle
statuette ritrovate nei siti archeologici (collegate in molti casi a sepolture), ha elaborato le
teorie della trasformazione culturale e della gilania.

Due i movimenti che, secondo la studiosa, interagendo determinano lo svolgersi della
storia: il passaggio nei sistemi sociali a forme sempre piu complesse e i mutamenti
culturali determinati dall’affermarsi o del modello della dominazione o della partenership.

Partendo dai risultati di ricerca della Gimbutas, la Eisler ha sottolineato il fatto che la

38) Gimbutas M. (2008). // linguaggio della Dea. p. 321
39) Sini C. Prefazione a (2010). Kurgan. Le origini della cultura europea. p. 7
40) Doni M. Leggibilita di Marija Gimbutas in M. Gimbutas. (2010). Kurgan. p. 15
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struttura delle istituzioni sociali e i valori sui quali esse si basano rispecchiano le modalita
con le quali vengono definiti e considerati i ruoli e le relazioni tra donne e uomini,
attraverso un rapporto di influenza reciproca che a sua volta ¢ determinante nella
costruzione delle mappe culturali cognitive (ossia i valori su cui si basa la collettivita).

Il modello della dominazione si basa sulla supremazia; se ¢ una supremazia al femminile si
ha il matriarcato o ginocrazia, se ¢ al maschile il patriarcato o androcrazia; accompagnano
questa tipologia di struttura sociale I’esaltazione di modalita istituzionalizzate di
comportamento aggressive, violente e 1’esaltazione della conquista e dell’autorita (si pensi
ai Masai, ai Dori, alla teocrazia di Babilonia).

Il modello della partnership, altrimenti chiamato gilania (gyn¢ = donna e anér = uomo), si
fonda invece sulla parita, sulla collaborazione tra i sessi, non c¢’¢ I’istituzionalizzazione
della violenza, ma atteggiamenti pacifici oltre a grande creativita artistica e al rispetto per
la natura. Cooperazione che avviene a tutti i livelli, sia pubblici che privati, sostenuta da
una ampia democrazia in cui non vi ¢ subordinazione (si pensi alla Creta minoica). Gia
prima degli studi della Gimbutas societa di tipo gilanico erano state individuate tra alcune
popolazioni africane del Congo, del deserto del Kalahari e in gruppi etnici delle Filippine.
Gli studi e i saggi relativi a queste popolazioni furono pubblicati intorno agli anni *60-’70
da studiosi come Turnbull, Draper, Schlegel, ma non si era ipotizzato che anche nella
preistoria potessero essere state presenti societa gilaniche.

Nel saggio “Il calice e la spada” e in altre pubblicazioni la Eisler ha messo in evidenza
che testimonianze noologiche relative al culto della Dea Madre (sopravvissuto
all’invasione dei Kurgan) erano presenti in civilta antiche e lo sono tuttora in diversi paesi
del nord Europa e dell’Asia. Prova della fusione della concezione religiosa e
dell’organizzazione sociale preindoeuropea con quella indoeuropea ¢, ad esempio, la
coesistenza nel pantheon greco di divinita femminili legate alla terra, alla fecondita e
divinita maschili legate alla guerra e al dominio. Una convivenza spesso non pacifica che
rappresenterebbe la fase di passaggio in Europa dalla gilania al sistema patriarcale.
Sopravvivenze di una concezione gilanica della societa sono state riscontrate dalla studiosa
anche nelle concezioni dei presocratici, rispettosi nei confronti delle donne e contrari al
progressivo determinarsi di una gerarchizzazione sociale. Nel Nuovo Testamento la Eisler
individua I’intenzione di giustificare e sostenere il mutamento verso una struttura sociale

androcratica.
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Prendendo in esame diversi aspetti delle statuette e dei segni presenti in pitture e incisioni
rupestri I’antropologa elabora teorie che scardinano paradigmi da tempo accettati dalla
cultura occidentale, oltre a riconoscere la funzione di rappresentazione concreta, visibile di
sentimenti e di vere e proprie proiezioni psichiche di queste forme di espressione.
L’immagine dell’'uomo-cacciatore preistorico, dominatore all’interno del proprio gruppo
sociale, ¢ uno stereotipo, una ricostruzione socio-antropologica fuorviata dalla mentalita di
fine Ottocento e di primo Novecento.

Gli studi sui fossili hanno dimostrato che il regime alimentare dei primi ominidi era
vegetariano e che [attivita della caccia venne praticata successivamente e rimase
secondaria per diverso tempo rispetto all’attivita di raccolta.

Era la donna ad avere il compito di raccogliere il cibo ed erano donne le sacerdotesse ¢ le
artigiane. Nelle societa gilaniche la creativita ¢ piu libera e piu diffusa: quindi perché
credere che coloro che hanno dipinto le pitture rupestri e scolpito le “Veneri” fossero per
forza maschi? Perché interpretare i segni a punta, a pettine o le linee che accompagnano
figure zoomorfe come frecce, armi, aste per uccidere e non come alberi, piante, elementi
naturali (come ipotizzo lo studioso Alexander Marshack)?

L’arte neolitica ¢ testimonianza di un’organizzazione sociale ancora caratterizzata da una
fisionomia paritaria, da un sentito culto per una divinita femminile che rappresentava
I’unione indissolubile tra la vita, la morte e la rigenerazione (la presenza di conchiglie, che
rievocano le vulve, all’interno di sepolture ha portato appunto a collegare il culto per la
dispensatrice di vita con quello della rinascita dopo la morte). La Grande Dea o Dea Madre
era la divinita generatrice di uomini, animali, piante; rappresentazione sacra di un’armonia
universale, sentita come fondante e fondamentale.

L’arrivo nel V-1V millennio a.C. di popolazioni indoeuropee (fondate sulla pastorizia e sui
valori della guerra e della dominazione) impose il sistema patriarcale sostituendo quello
gilanico che sopravvisse nel sostrato culturale e segno il passaggio verso una mentalita di
dominazione sulla natura e sugli animali.

Esiste una relazione tra questo cambio di paradigma archeologico-religioso, relativo alla
struttura sociale nella preistoria, con i mutamenti sociali in atto dalla meta del Novecento
ad oggi, epoca di caotico disquilibrio che potrebbe portare al ritorno della gilania, secondo
una periodicita e un’alternanza riscontrata come peculiarita dell’agire storico. Nel corso

della storia ai timidi tentativi di ritornare ai valori di partnership si opposero reazioni
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violente contro le donne e nella maggior parte dei casi la scienza e la tecnologia divennero
strumenti per la conservazione dell’androcrazia.

Rivoluzione industriale ed era nucleare sono testimonianze concrete di una volonta di
potere e distruzione ormai portata all’estremo che, secondo la Eisler, ha suscitato e sta
suscitando reazioni significative verso «un impegno sempre piu intenso per realizzare il
passaggio da un modello di organizzazione sociale e ideologica di dominazione a un
modello di partnership»:*' oltre ai movimenti per la pace, per la liberta e la democrazia,
nati nella seconda meta del Novecento, I’antropologa sottolinea I’importanza dei
movimenti femministi, di quelli ambientalisti e 1’affermarsi di una mentalita che riconosce
la transdisciplinarieta come esigenza per affrontare le sfide del mondo.

Ma la violenza non si ferma e a fronte di questi movimenti crescono violenze e
sopraffazioni soprattutto nei confronti delle donne e dei piu deboli oltre ad un aumento
dell’aggressivita di tutti i fondamentalismi religiosi.

«Se la violenza e la tortura delle donne sta aumentando in tutto il mondo é perché mai
prima d’ora il dominio maschile ¢ stato sfidato in modo tanto energico da un movimento
delle donne per la liberazione umana cosi globale, solidale, sinergicon™. «Solo quando le
relazioni fondamentali tra la meta femminile e quella maschile dell ' umanita diventeranno
piu equilibrate potremo avere le basi che ci sono mancate finora: solide basi su cui
costruire un mondo pii: giusto, piu pacifico ed ecologicamente sostenibilen™.

Anche I’arte contemporanea esprime questo desiderio, questa intenzione. Significative in
questa direzione sono per la Eisler le opere delle fotografa americana Imogen Cunnigham
(1883-1976) — si veda “Dream walking” scattata nel 1968 (in cui il senso panico di
identificazione con la natura da parte della ragazza ritratta esprime pienamente la fusione
tra corpo e natura, essenza e spiritualita dall’intensa matrice primordiale) (foto 37) - €
dell’artista Judy Chicago (1939), quest’ultima in particolare impegnata nei movimenti
femministi piu recenti. Sono celebri le sue opere “Dinner Party” (foto 38), realizzata dal
1974 al 1979, considerata una rappresentazione “epica” femminista, una sintesi scultorea e
simbolica della storia delle donne nella civilta occidentale, e “Birth project” (1980-1985),

riflessione sulla “violenza” sulle divinitda femminili della storia trasformate in divinita

41) Eisler R. (1996). I calice e la spada. p. 50
42) idem
43) idem. pp. 51-52
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maschili, interpretato dall’artista come il tentativo da parte dell’'uomo di appropriarsi della

capacita procreativa.

Imogen Cunnigham Dream walking 1968 (foto 37) Judy Chicago Dinner party 1974-79 (foto 38)

«Questa e un’epoca di rapido cambiamento sociale, in cui siamo alla ricerca di
alternative possibili per il nostro futuro, alternative che le moderne scoperte dovute agli
studi archeologici e religiosi ci segnalano di fatto, profondamente radicate in tradizioni
millenarie che oggi stiamo recuperando dal nostro passato».** E’ auspicabile e non
impossibile una ripresa della visione dell’'uomo, della natura, dell’'uomo, dell’universo
propria del tempo remoto come opportunita per futuro. «E’ un’epoca di rapido
cambiamento sociale, in cui siamo alla ricerca di alternative possibili per il nostro futuro
— sottolinea la Eisler - alternative che le moderne scoperte dovute agli studi archeologici e
religiosi ci segnalano di fatto, profondamente radicate in tradizioni millenarie che oggi
stiamo recuperando dal nostro passato»”. Come afferma anche lo studioso Alfonso
Montuori ricreare una struttura sociale basata sulla partnership ¢ possibile «solo attraverso
una forma di pensiero complesso, ovvero quel tipo di pensiero che non sia riduttivo,
disgiuntivo e unidimensionale»*® che sempre piu deve essere la direzione verso la quale la

societa umana deve tendere.

44) Campbell J., Eisler R., Gimbutas M., Muses C. (1991). I nomi della dea. 1l femminile nella divinita. p.10
45) Eisler R. (1996). 1 calice e la spada.

46) Montuori A. (1996). Gilania e la cultura planetaria. Un’esplorazione personale in Rivista Pluriverso, n° 1, p. 59
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Le ‘Veneri’ nell’arte contemporanea internazionale

Veneri materiche e Veneri immateriali. Grandi Madri gioiose e Grandi Madri terrifiche.
L’immaginario preistorico femminile ¢ riemerso e continua a riemergere, diventando
motivo di riflessione e declinazione a seconda della soggettivita artistica che lo ha
affrontato.

Come non trovare, ad esempio, un legame tra le celebri Nanas della francese Niki de Saint
Phalle (1930- 2002) e le Veneri piu corpose, pit voluminose del Paleolitico. L’artista
francese ne diede una rilettura modernissima, specchio della sua personalita emancipata,
dall’indole fantasiosa, provocatrice, eclettica e cosmopolita; una rilettura che condensa in
sé I’esplosione di liberta che I’Europa stessa e le donne in particolare stavano vivendo a
partire dagli anni Sessanta. Le sue gioiose sculture nacquero, infatti, nel 1965 quando Niki,
dopo varie sperimentazioni artistiche e performance che 1’avevano fatta conoscere ed
apprezzare per 1’energia inventiva, decise di raccontare il mondo femminile fondendo
suggestioni e atmosfere alla Gaudi con I’archetipo femminile. Le piccole sculture del
paleolitico diventarono, nelle mani della Saint Phalle, forme dalle dimensioni naturali o
addirittura superiori alla norma; la pelle porosa e ruvida si trasformo in un’epidermide
sgargiante, lucida, variegata, veste decorativa che ¢ l’essenza stessa di queste opere;
all’immobilita (ancora presente in alcune Nanas (foto 39)) si sostitui progressivamente
vivacita di movimento unita a una corporatura che rimase quella abbondante, materna,
avvolgente della Venere di Willendorf. Non poche polemiche provoco la realizzazione di
Hon/Elle (1966), una gigantesca Nanas incinta (lunga ben 28 metri e alta 6) posta vicino
all’entrata del Moderna Museet di Stoccolma che poteva essere visitata entrando dalla
vagina e percorsa al suo interno fino al planetario collocato nel seno sinistro. E proprio
quest’opera, in particolare, rende piu evidente il forte legame tra 1’artista francese e le
Veneri, rappresentazioni concrete della valorizzazione del femminile, sorgente non solo di
vite umane ma di cultura, di idee, di respiri naturali. La divinita, la Grande Madre
primordiale si ¢ liberata della sua sacralita cristallizzata e solenne e ha reso la sua
imponenza, la sua vis, una vivacita esplosiva, gioiosa. Le Veneri-Nanas danzano, si
muovono nell’aria, sono uscite all’aperto, hanno lasciato le grotte e gli strati di terra sotto i
quali sono state trovate. La loro aura ieratica ora si diffonde attraverso la libera espressione

del corpo che rimane simbolo di unione cosmica, di procreazione dalla fisionomia
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cromatica iridescente che non perde pero, nella sua deflagrazione di vitalita fisica, il suo
mistero e il suo fascino. Ne assume un altro semmai, specchio dei nuovi tempi, di una
rivendicazione che assume i toni di una riscoperta che non passa attraverso I’individualita
(il viso delle Nanas come per le Veneri ¢ anonimo e privo di decorazioni o elementi
identitari) ma attraverso una caratterizzazione al tempo stesso comunitaria e differenziante:

le sculture della Saint Phalle sono “sorelle”, simili e diversissime, o sono un’unica Grande

Madre dai mille colori che felice mostra il suo riaffacciarsi alla vita.

Niki de Saint Phalle Nanas (foto 39)

Un legame fortissimo, viscerale con la preistoria fu il fondamento, 1’anima anche delle
opere della cubana Ana Mendieta (1948-1985). Un’artista che fece dell’unione fisica,
corporale, con la natura il suo linguaggio preferenziale, la sua ricerca interiore, la sua
immersione nell’inconscio collettivo, nell’abbraccio della Madre Terra. Le sue “sculture”, i
suoi “simulacri”, le impronte del suo corpo, lasciate su prati e ghiacciai, terreni fangosi,
distese di foglie, sono tracce di una nuova Venere incarnata, fatta di pelle e di ossa. C’¢
tutta la vitalita, la potenza della divinita primordiale nelle Siluetas realizzate a meta degli
anni Settanta. Questa giovane artista, dalla vita travagliata (costretta all’espatrio da
adolescente per motivi politici e poi morta cadendo dalla finestra della sua abitazione a soli
trentasette anni) fu affascinata dalle civilta piu remote, visitd parchi archeologici, come
quello di Yagul in Messico, e cerco di catturare e trasmettere 1’energia universale che
percepiva fortissima attorno a sé.

«Dalla Venere di Willendorf alla civilta neolitica dell’isola di Malta: con tutte queste
iconografie primitive [’artista condivideva i tratti morbidi e abbondanti delle siluetas —
spiega Olga Gambari, curatrice insieme a Beatrice Merz della mostra “She got love”

dedicata ad Ana Mendieta tenutasi al Castello di Rivoli Museo d’Arte Contemporanea dal
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30 gennaio al 5 maggio 2013 - Mendieta scopri nella sua terra — quando nel 1980 tornera
la prima volta a Cuba e poi l’anno successivo, invitata a realizzare un progetto — le
divinita femminili con cui le popolazioni indigene, i Taino, nominavano le forze del
mondox»,”’ divinita rievocate nelle Rupestrian Sculptures realizzate al Parco Jaruco
dell’Avana e presenti nelle sue sagome materiche, simbolo concreto dell’unione tra vita e
morte, di quella ciclicita dell’esistenza rappresentata dalle statuette paleolitiche e
neolitiche. Negli anni della nascita di una decisa rivendicazione dei diritti delle donne e
della presa di coscienza femminile le opere della Mendieta diventarono espressione di una
riflessione sul rapporto corpo-identita, sul legame presente—passato, sul desiderio
(personale e collettivo) di ricongiungersi alla terra, fonte, radice, origine del tutto (foto 40-41).
Il fuoco, I’acqua, la terra, I’aria si mischiano al sangue, alla pelle, agli elementi biologici,
organici rivelando quella ‘linfa ancestrale’ capace di emergere dall’inconscio collettivo per
squassare le certezze di un mondo bramoso di superare i propri sradicamenti e di
recuperare un rapporto istintuale, autentico con la terra, madre biologica legata al
trascendente. «Mendieta penetra gli elementi che disegna, che fotografa, che scolpisce, li
penetra sempre da protagonista del ciclo della vita e della morte e mai guardando dal
buco della serratura»® ha sottolineato il direttore del Castello di Rivoli Beatrice Merz,
evidenziando il totale coinvolgimento, la fusione completa tra arte e artista.
Coinvolgimento che anticipd molti dei movimenti artistici di poco successivi, come la
Body Art, la Land Art, le performance.

Il viaggio materico e spirituale, I’unione tra creazione e vita della Mendieta aveva anche
I’obiettivo di mettere in discussione una societa ancora fortemente maschilista e di criticare
aspramente gli stereotipi ancora dilaganti a livello sociale.

Le sue ‘sculture umane’ (di cenere, cera, fili d’erba), caduche perché destinate a essere
assorbite e abbracciate dagli elementi naturali, immortalate in fotografie e video, le sue
performance sempre potenti nella loro