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Alla ricerca della luce perduta
di Giorgio Baratta

Lo spivitmale nell'arte, scritto da Kandinsky attorno al 1910 — gli
anni del rivoluzionario ciclo fmpressioniffmproviisazioni?Conposizio-
wi e del sua sodalizio con Schimberg — viene giustamente considera-
to come il manifesto di apertura della pittura astratta,

Questo straordinaria libretto non contiene alcun riferimento alla lu-
ce, Come mai?

La nascita teorica dellarte astratta vede lo spirito ritrarsi completa-
mente entra se stessa: & in questa interiorith assoluta che il testa vede i
colori risuonare e profumare. le forme geometriche svelare il loro rit-
mo, il caldo ¢ il fredde sposarst con il chiaro e lo scuro, un triangolo
sulla tela produrre un lentissimoe ma essenziale movimento. Sizmoe so-
spinti came d’incanto, atraverso un labirinto di parole, verse la «lin-
gua delle formes, che 1 dischinde «la vita dei color pilr semplici tra la
nascita e la mortes, il loro amovimentas da e versa di noi, il gioco del-
le «opposizionis, delle «resistenzes ¢ delle «possibilitie che essi met-
tono i atto. 11 giallo ¢i viene addosso, 11 blo si ¢ ¢i allontan...

E difficile, dopo I'esperienza di guesta seritto’ e di guelle tele, non
guardare a un limone senza sentissi un calore chiaro e vibrante pene-
trare nelle ossa, 0 assistere allo spettacalo di un cielo stellato senza pro-
vare un brivide di freddo che ¢i spinge fueri di nei, I ove ¢i attende un
oscuro traguarde di suoni lontani,

La astratta pitturafserittura di Kandisky ¢i aiuta a riscoprire Ja con-
cretezzn ¢ msieme la aspiritualitis di certe sensazion: aisihiesis.

Ma che fine ha fatte s Juce?

I presto defto: s1 @ interiorizzata nel colore. {La strada che pertera a
Rothko).

UWassily Kandinsky. Uber das Geistige in der Kanst, Benteli, Bern
1952 wad. it Lo spiriteale nel'onte, De Donato. Bari, 1968,
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Gid Cézanne ci aveva educato, ame Nitecan, a diffidare di gualsia-
si contrapposizione tra il «figurativos e 1" «astrattos, Klee ¢i ha poi det-
lo che «figuras non ¢ che «forma fondata su funzioni vitals.

Leonarde — questo grande figurativo — ¢i ha ammonito che la pit-
tura aspira si a imitare la natura, ma che cid significa essenzialmente
saper imitare il sue gesto vitale, produttive, creativo, la sua fantasio ¢

arietd, Di quanta Higurativitd e di quanta astrazione ha avuto bisagno
Leonarde per disegnare Manalogia tea intrecciarst dei capelli di una
donna e la turbolenza delle seque in una cascata?

[l filosolo Merleau-Ponty (si legga L'occlio e lo spirito)’ ¢i ha in-
segnato che dipingere significa vedere-oltre, andare cice al di 12 (Kan-
dinsky avrebbe dettor al di dentro) di ¢idy che percepiamo, perché la
portata del nostro vedere immediato e quotidiano € limitata, e abbizmoe
quindi un impulse a vedere meglio, ¢ di pit. Insomma: per guardare
meglio il mondo che ¢i circenda, gli occhi non bastano, ¢ occorre
I"esercizio delle mani.

Se raffigurare & penetrare, se vogliamo raggiungere quella figura-
torma cui allude Klee, occorre fare astrazione da cid che vediamo (co-
me faceva Cézanne, dopo aver guardate migliaia di volte la montiagna
Samt-Victoire},

Ma anche astrarre ¢ ralfigurare? Non ¢
gurative ¢ 'astrato?

o

¢ contrappasizione tra il fi-

Ritengo che sia proprio cosi, che non ¢'¢ ¢ non ¢'& mai stata alcuna
contrapposizione reafe tra il figurative e 'astrato. O meglio: si tratta
Ji una contesa figirata. che nasconde una diversa dimensione.

Il lnogo della centesa infatli sta altrove: ¢ nel rapporto con la luce,

* Maurice Merleau-Penty. L°Oeii ei O Espeit, Gallimand, Paris 1954, trad,
it L'ecchio e fo spivito, Ed, SE, Milano 1950
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Percidr quel libretto di Kandinsky, pubblicato nel 1911-12, & ancora
fondamentale: per la sva esclusione della luce.

Si potrebbe avanzare ln tesi che le «impressionis di Kandinsky, a
cui approda fa sna «vita coloratas, e cioe wite quelle «nuvole gialles o
artsses, «donne verdis, «cavalien rossis (¢ quei suoni «giallis 0 «wer-
dind da lui dipint, raggivngendo in prima luogo, come egli dice, la
aespressione grafico-pittorica della “natora esteriere™s —— e quindi una
sua prima sublimazione — liberino lu pittura dall’eredita impressioni-
stica passando attraverso la mediaziene, diretta o indiretta, del fauvi-
smo di Matisse. [ quale, nelle Notizie df wn pittore del 1%%8, aveva par-
late della «spazio spirituales che il colere e la forma determinano su di
una superficie dipinta, sestenenda che in esso la Juce viene frasforma-
e enello choc, nell’effetto di irradiazione di puri colorie,

Che 1] colore intenda tradurre, sestitvire, assorbire la Juce. o che ri-
nunci a confrontarsi con essa, ad affrontare quindi quel classico proble-
ma della pittura moderna che Gombrich ha chiamate «il colore della lu-
cew (ma ¢'e anche il problema della «luce del calores ), significa che la
pittura «astrattistas del primo Novecento sta opponendo la sua grande
controtfensiva alla rivoluzione foto-gratica di fine Ouocenta. Per la pit-
tora astratta, la luce cessa di essere 1l tramite — il wmecfiiom — tra "'vo-
mo ¢ la natura, tra intemoe e Pestemo. Questa rinwcia ¢ congeniale al-
la grande capacith di astrazione di cui la pittura si dimostra capace,
Astrarre non significa non figurare. significa solo non dover pin con-
frontare le forme-figure di un quadro con lo sgouardo del «monda della
vitae, della percezione fenomenica delle cose, immersa nella luce,

La luce ¢ naturalismo. la fetegratia ha messo a nudo sino in fondo
il carattere mediale-strumentale della luee nel processo raffigurativo-ri-
produttiva.

La pittura, astratta, abita altrove,

Nel secondo capitelo di Arte del descrivere. Scienza e pisira nel
Seicento elandese, Svetlana Alpers ha sostenuto aftinith storico-strut-
turale ta la penesi ¢ lo sviluppo della ftogralin ¢ quell'indirizzo
wscientifico-descrittivas nell’arte occidentale. di cui sarebbe massima
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espressione la pittura olandese del Seicenta (con tracee gid in Leonar-
do). contrapponendost all'altra ed egemone indirizzo che ella definisce
came la «tradizione albertanas, ispirata 4 una strutturazione essenzial-
mente geometrica dello spazio ¢ a una concezione «letterarias del con-
tenuto del dipingere.

Il concetto di «arte del descriveres, che la Alpers propane con una
magistrale anche se un pa’ rigida ricostruzione, pud venir esemphifica-
1o in meda insieme rigoroso e radicale nell’affermazione che «1'atleg-
giamenta di Vermeer di fronte al mondo ralfigurato pud essere defini-
e keplerianos, laddeve secondo la Alpers «la forza del metodo di Ke-
plero sta nel deantropomorfizzare la visione», cioe nel «separare il pro-
blema fisice della formazione delle immagini retiniche (il mondo visto)
dal problema psicologico della percezione e della sensaziones. B un
madello apassivos di visione, che pone capo a una «<immagine colora-
ta e luminasax» del mondo proiettata sullo schermo retinico, che Keple-
o chiama piefira.

[ pennelle di Vermeer si comporta, secondo la Alpers, in modo ana-
logo alla «funzione del meccanismao visivos seconde Keplero, che &
quella di eprodurre una rappresentazione: rappresentazione nel duphice
sensa di artificio — per il suo modao di operare — e di risoluzione dei
raggs di luee inun'immagines.

Mi sano soffermato sull*argomentazione di Svetlana Alpers perché
essa dimostra come 1l caratitere rappresentativa-descrittive di una certa
tradizione pittorica ¢ concezione dellu pittura abbia a che fare non con
una gnoseologia, pinttosta con una fisiologia de! dipingere, con un
principio ciod non soggettivo-psicologico ma oggettivo-fenomenologi-
co di visione, L'accostamento tra Mottica ¢i Keplero e la pittura di Ver-
meer ha il suo cardine nella concezione della luce come di un wedin
che consente di produrre, nell’un casa immagine fisica del mondo
reale o «esternos nella retina dell’occhio, nell’altro la sua immagine
pittorica sulla tela,

La dicotomia proposta da S. Alpers potrebbe venir ravvicinata al
«nordicos principio «ottico-luminosos di cui parla Heinrich Wolfflin
nei Concesti fondamentali della storia deli'arte in contrapposizione al
principio «tattile-lineares dominante seconde lui nell’arte italiana rina-
scimentale. La discussione qgui si farebbe inevitabilmente complessa. 11
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punto, pit semplice, che mi interessa sottolineare ¢ che la luce, come

Jonte di veritd e di bellezza in pittura, anche qui appare come un terre-

no di scelta e di contesa.

Sempre, ove compare |a luce, compare anche il mondo estemo, la
realtd fuori i me come altro da me. che vedo ¢ guarde le cose nello
spazio. In questo senso la luce & costitutiva del reatismo. I evidente.
come mostra 'esempio di Piero della Francesca, che la comparsa del-
la luce & assolutamente compatibile con 'impiego di procedimenti
marcatamente astraenti, come la trasfgurazione di persone e cose, o del
flusso degli eventi in pure e immobili forme., E innegabile, ad esempio,
che Ja luce ritlessa nell'ampolla tenuta in mano dalla Maddalena del
Duomoe di Arezzo suggerisca e in certo senso oref 'emozione imme-
diata ¢ impravyisa che qualcosa avviene Li Tuori, nello spazio, qualco-
s che nen seno 10, coi miei occhi e 11 mie sguardo.

‘Le Corbusier diceva che I'architettura & spazio ¢ luce, spazio-luce,
Si potrebbe dire che architettura non abbia nulla da temere — perché
le & consustanziale — dal rapporto con fa luce, Nen cosi per la pittura,
per la quale invece la luce rappresenta un terrena minato di scelte, di
apzioni, di possibility diverse. Forse non dipende solo dall’avvento del-
la fotografia, forse il fenomena ha anche a che fare con la consuctudi-
ne a vedere le tele in muset o chiese illuminate dalla luce artficiale
(che purtroppe deforma in modo spesso irrimediabile la visione e il go-
dimente); fatto sta che la pittura astratta del Novecento, con tutta la sua
grandezza e bellezza, mostra una forte ansia di liberazione dalla luce e,
in questo senso, dalla natera e dalla realta esterns.

Giacché abbiamo qui fatto Mesempio di Piero, & opportuna sottoli-
neare come il suo mode di intendere e dipingere la luce possa venir as-
similato a uno studio di vibrazioni, che produce la sensazione di «este-
rioritdes cui abbiamo fatto riferimento, Si possone qui distinguere al-
meno due altre modalita storicamente determinate di rapportarsi pitto-
ricamente alla luce: lo luce-medion che ritroviamo in Vermeer o in
Hopper, ¢ la luce-realid in sé di Rembrandt o Caravaggio.

Luce-realismo: ¢ un nesso che potrebbe spingere in una direzione pio
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matura la problematica della «realtin ¢ della «mimesi» nell'arte, Che
questo nesso abbia ben poco a che fare con I'opposizione astratto-figu-
rativo, ¢ pinttosto con la conquista luminosa della «spazios ¢ del «mon-
do esternas, & dimostrate dalla grande rivoluziene apportata da Pallack
nel dopoguerra, Entrata in una erisi profonda e forse irreversibile — nel
contesto della storia dell’Oceidente — la wriproducibilitis pittorica del
percepito, Pollock cambia registra: chinde gli cechi @ prava a ritrovare
il mondo (cioe estemo, lo spazio, la luce) senza goardarlo.

Guoardare, diceva Sartre, significa «lenere & distanzas, cio® stabilire o
ristabilire una separazione tra chi guarda ¢ la realtd delle cose, Tra Sei e
Ottecento — da Rembrandt a Cézanne — si dispiega la storia trionfante
dello sguardo oggettivo (e in questo senso fruraniva) dei horaliess.

La reificazione nel modemo monde della vita, o meglio nella vita
delle citti di capitalismo maturo, ha determinato una progressiva crisi
di identitd dell’io then descritta gia da Baudelaire) che diventa incapa-
ce di distinguere il sé-individuo dagli aliri, come dalla realth esterna
che ci circonda. Si gettano le premesse di quel processo che porterd al
«surrealisma di massa» di cui ha parlato Franca Fortini. o al «salipsi-
smo di massan made in Usa, prodotto dalla egemoenia televisiva sulla
coscienza sociale,

Nan & certo un caso se la conitesa della fuce nel Novecento si svolge
soprattutto negli Stat Uniti, a partire dall’Amierica di Kafka il quale, al
termine di quel suo grande affresco della modemitd, lumeggia I"apertu-
a ¢l uno «spazios ulopico libere dalle mille alienazioni del vivere,

Hopper msistera sino alla morte nella sua metodica e capillare «<oto-
pia della luces che produce antidoti e anticorpi — opposizione e resi-
stenza — alla fissiti-alienazione degli sguardi che egli descrive, cio@
all'impossibilitd, sia fisica che sociale, di guardare e di guardarsi degli
umani reificati,

Pollock rinuncia a ogni utopia ¢, apparentemente, meltte da parte il
problema, In realti la sua soluzione & geniale perché consente di ria-
prirlo. anche se in modo diverso. L'action paiming significa «guarda-
TeR N SENSO Sartriano — cioe tenere a distanza, distinguere soggelto e
oggetto, io e gli altri, vomo ¢ natura, ¢ cosi via — cor le mani, con le
mie mani di pittore, anziché coi miei cochi (oramai accecati),

Ancora ina velte, nelle opere di Pellock come in guelle di De Koo-

[ns

ning, chi vinee, in guesta meravigliosa, un po’ disperata riconquista
dello spazio e della realid, cosi lontana di qualsiasi imitazione «figura-
tivar delle cose, € la luce,

Che rapporto ¢'e tra il lume ¢ Fombra, tra Ja luce e le tenebre?

Sama givnti & un punto in cui la questione della luee nella pittera
richiama I'intervento della Hilosafia,

Nella storia occidentale della lilosoha la luce — da Platone a Kant
it Heidegger (con wito il rispetta delle differenze) — ha operato come
metafora della verita.

Vedere con gli occhi dello spirito: & questo 1l Paradiso del Sapere
che la Commedia di Dante cosi come Ja Logica di Hegel promettono ai
martali divenuti immortali. giunti dinanzi a Dia.

C'e perd una controstoria della filosofia occidentale — una tenden-
za alternativa (da Democrito a Marx a Gramsci o Benjamin} — che
spinge a hiberare la luce dalla sua sublimazione nel mondo delle idee,

Un posto di rilievo in questa controstoria spetta a Leonardo da Vinci.

[T «lumes di Leonardo non & guello del platonisma e del neoplato-
nisme, per i quali la Luce e il Sole sono un momento di passaggio ver-
so Dio, Nella leonardiana Lalde del sole.’ questultimo & fonte di vita
in quanto generatore di calore oltre che di luce. La coppia caldo-fred-
do, insieme a quella lume-ombra, apre un intricato campo di tensione
tra oltica, meccanica € fisiologia, nel quale si aricola e si consuma la
radicale luicizzazione-naturalizzazione, da parte di Leorardo, del para-
digma «solares. Per il nostra tema un punto mi interessa ribadire: il
passaggio — che & riscontrabile tanto nei quaderni che nei quadri — da
una curvatura opposiive o oung complementare nella dicotomia
lumedluce¥ombradtenebre), senza che le due curvature si escludano
mal reciprocamente.

“Cfr, Cesare Vasoh, La Lalde del sole di Leonardn, 13 aprile 1972, X1
letura vinciana, 1n AANYN., Leonarde da Viaci, Firenze, Glunti-Barbera
1974, pp. 329-350.

1y



Alla ricerca della luce perduta ( Giorgio Baratta)

«Complementares signitica qui una sorta i divisione di compiti. su
una stesso piano di valori e di funzioni, che in definitiva esclude ogni
gerarchia, cioe la possibilita che venga attviboito un significato posiei-
vo o pegative a uno dei doe termini, come ¢ nella tradizione platonica
e neoplatonica (e come compare in diversi testi dello stesso Leonardo,
tributart di tale tradizione ).

Unanticipazione di questo pueto di vista, che s1 afferma nel Leo-
nardo mature, ¢ un testo relativamente giovanile (1497}, e cioé la fa-
mosa descrizione della «entrata d'una gran cavernaw, alla quale Leo-
nardo giunge, «tirato dalla miz bramosa voglias, dopo essersi «raggi-
rato alquanto infra gl ombrosi scoglis, Che altro ¢ questa autentica pit-
tura di parole, assai sfumata, se non un affascinante riscatto delle «te-
nebres, una coraggiosa e generosa accettazione della sgrande oscuriti»
della caverna, che suscita «paura per la minacciante ¢ scura spilonea,
ma anche desidere per vedere se 14 entro fusse alcuna miracolosa co-
san?

Eccoci liberati dal «mito della cavernas di Platone e dalla necessita
i fissare s Juce per penetrare nella veritd wita ideale delle cose!

Le conseguenze di un tale assunto si riverberano immediatamente
sulle connessioni della Higurativitd,

Heinrich Wolitlin, pur rivendicando la sua originaliti nella introdu-
zione del «principio ottico-luminosors nella pittura, ha considerato Leo-
nardo un espoenente del primato «rinascimentale-italianos del «princi-
pio tattile-lincares, che aspirerebbe in primo luogo alla «definiziones
dell’immagine attraverso la delineazione puntuale del «contomos del-
le cose.”

[n veritit Leonarde & pinttesto il primo pittore «modemos per il qua-

e i due principi finiscono per convivere in un difficile e forse incerto
equilibrio: la stesso equilibrio che egli insegue tra prospettiva «lines-
o € Prospettiva «aereas, cioe tra le due (o te) direzioni (quella geo-

* Cir. Leonarco, Sovind, a cura di Carlo Vecee, Mursia, Milano 1992, pp.
162 spy

* Heinrich Wolllin, Kwastgecolichtliche Grundbezriffe, Schwabe, Basel
1991, trad. ital. Concen’d fondamemali della storia dellavte, trad. di R. Pao-
li. Tea, Milano 1994, cap. 1.
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metrica e quella ottica o fisica) nelle quali si differenzia, dicotomica-
mente, la «prospettivas per Leonardo. .

Anche all’interno dello stesso «principios ottice-lumineso, e cioe
nel rapporno tra luce e enebre, tra lume e ombra, 1z relazione ¢ com-
plessa. Da un punto di vista speculativo, serive Leonardo, vale «verit
=il solew, che & escacciatore delle enebres, e la luce si presenta come
una metatora del sapere, mentre 'embra appare metafora dell’errore ¢
della menzogna, Da un punto di vista ligurativo invece, sona molti i
motivi per cui il rapporto risulta ribaltato: «Combra & di maggior po-
tenzia che il lumes

Cid che WoltTin nen considera & quel che vorrei chiamare il prinei-
o di realta nell’arte di Leonardo. il fatto cioé che nella rappresenta-
zione pittorica sia il chiaro-scuro a dare «rilievos, e quindi realtd Nisica,
alle cose: qui MNombra — «alleviamentos o «privazzion <i luces o «al-
levigzzione di Jumes» (LP 545-548) — gode di un innegabile primato.

Vale la pena di rileggere alcum test dal Libro di Pirtura,”

«Il chiaro ¢ 1o seuro insteme <o’ 1 scort @ ln eccellenzia della scienza
della pitturas [LP671)

«Lrombra deriva da due dissimili cose 'una da Ialtra, imperd che 1'u-
na & corpored, |'altra spirituale: corporea 2 il corpo ombroso, spirituale & il
lume; adonque lume e corpe son cagione de 'ombras (LP $47),

«Ln prima intenzione del pittore ¢ fare ¢h'una superficie plana si di
mosto corpo rilevare ¢ spiccato da esso prano; ¢ guello ch'in tal arte piv

" Su queste argomente ofr, A, Chastel, Les {imites du savoir scientifigue
ches Leonavda, orain A, Chastel, Leanardo da Vinel, Sted! e vicercie 1952+
1990, Einaudi. Torino 1995, pp 21-30,

" Citiamo feon la semplice indicazione del’a lettera L) dalla splendida edi-
zione cntica del Libro dil Pinura (precedentemente note come Traitaio della
pitiere), acura di Carlo Pedretti, traseriz. critica d Carlo Vecee, 2 voll, Giun-
ti, Firenze 1995, Per i problemi qui considerati si veca il capitolo finale di Fa-
bia Frosim, Filocofia nareale e saenze delia pitivea el peasieco di Leovor-
do da Vinel tesi di dottorato Bani-Fereara-Urhine, 1998,
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eccede gli altd, quelle merita maggior lavde, e guesta tale invesliguzione,

“anzi corora i tale sciencia, nasce da 'ombre e lumi, o voi dire chiano ¢
seuro, Adongue chi fugge I'ombra fugge Ia gleria de 1'ane apresso alli ro-
bl ingegni. e acquista presso Uignorante vulgo, li quali nulla desiderana
nelle pitture aliro che bellezza di colori, dimenticando al tutto 1a bellezza
e maravighia nel dimosteare di rilevo la cosa pianas (LP 412).

L'arte del Novecento dis ragione a Leonardo, C'2 un disegno straor-
dinario, Shadow di Edward Hopper, che potrebbe rinssumere, dal pun-
to di vista contemparanco, la verita dell'assunto leonardiano, Ma anche
la storie del «realismos e del «neorealismas nel cinema in bianco ¢ ne-
1o (si pensi a Dreyer ¢ a Rossellini) dimostra 1a centraliti del chiaro-
scuro e, in particolare, del gioco delle ombre, nell’affermazione del
sprincipio di realtis,

Non ¢ in questione selamente il principio di realty. Altrettanta im-
portanza assume il gioco delle luci e delle «ombre dolci e sfumoses nel
determinare il principio di bellezza.

Leggiamo ancora dal Libro di Pittira,

oE se Ja tua figora & in casa oscura, ¢ i la vedi di fors, questa 1al figu-
ri hi 'ombre oscore sfumate, stando i per la linee del lume; e questi tal
ligurcha grazia, ¢ fa onore al suo imitatore per essere lei di gran rilevo el-
le embre dolei ¢ slumose, e massime in quella paste dove manco vede
-;)lwmin‘n della abitaziene, imperd che quivi son ombre quasi insensibilis
(L1 8&).

«Grandissima graziz d'ombre e di lumi s aggionge alli visi di quelli che
sedena sulle porte di quelle abitazioni che sono scure [, ] ¢ di questa zle
apresentizione et aumentazione d'ombre e di lumi il viso acquista assai d;
bellezeis (LP 930,

C'& perd un fisgo in cui la luce o il «lumes si prendeno una rivin-
cita net confronti dell*embra: nel rapporto coi calori.

«Ogni colore & pils belle nella sua parte alluminata che nell’ ombrosa; ¢

questo nisee, che il lume vivifica ¢ di vera notizia della gualita de’ colori,
L) .
¢ 'ombra amorza et oscura ln medesima bellezza, et impedisce [n notizia
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d’esso colore; ¢ se per il contrario i) pero & pin belle nell'ombre che ne’ lo-
mi, st risponde che 1 nero ron & colore, né anco il biancos {LP 207),

«Se noy vediamo la quality de' colori essere conoscinta mediante 11 lu-
me, & da giudicare che, dov'e pies lume, quivi si veggia pio la vera qualit
del colore alluminate, e dov'e pii tenebre, il colore tingersi nel colore d'es-
se lenebre. Adongue w, pittore, vicordat di mostrare la veritd di colori in
su le parte alluminates (LP 214).

Questa rivincita della luce non & poca cosa: tra 'alro, come ha mo-
strato Corrado Mallese, attraverso lo studio dei «fenomeni di luce-co-
lores e dei «colore-luci fondamentali», Leonardo ha apportato un con-
tributo fondamentale alla sperimentazione scientifica nella «teoria dei
colorie.® Il Litro dif Pitiera & un testo chiave per inquadrare storica-
mente ¢ eoreticamente la grande contesa sulla luce non solo nella pit-
tura ma nella filosofia e nella cultura contemporanea, Pid in generale,
per guardare nell’orizzonte del passato la singolare vicenda, nel nostro
secalo, di quella che con Michel Chion potremmo chiamare la «logo-
audio-visione»,” e che concerne fenomeni di diversa ma complementa-
re natura: come la stretta integrazione di cinema e filosofia (Ejzenstejn)
o 'innamoramento per la pittura di molti filosofi del Novecento (da
Simmel a Deleuze, da Sartre a Merleau-Ponty) o le questioni episte-
mologiche aperte dalle nueve tecnologie dell’immagine e del sueno.

Quale promemonia dell’insegnamento di Leonardo, potremmo sotto-
lineare come la luce {0 lume), liberandosi di dio, costituisca il principio
di realta per la mente degli umani: € come, in questo processa di laiciz-
zazione, si relativizzi Mopposizione di lome ¢ ombra, di luce ¢ tenebre.,

L'arte-video, nelle sue migliori espressioni, pud essere inferpretata

*C, Malese, op. ¢it., pp, 171-180,

* Cir. Michel Chion, 1" audio-vision, Son et image ow cinéma, Nathan,
Paris 1990, tad. ial, L'axdiovisione. Suono e pnmagine nel cinema, trad,
tal. di D, Bezzolan Lindau, Torine 1997, Lespressione «logo-audio-visio-
nes & stata perd intredotta da Chion in epoca pit recente,
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come un riscatte della pittura, dopa i grandi successi del suo sostingo
novecentesco: folo- e cinematografia, Al movimento dell'immagine,
realizzata attraverso la successione dei piani ¢ consentita dal cinema-
film. il cinemavidea ha contrapposta, come ha spicgato con chiarezza
Angela Melitepoulos, «il movimento dell' immagine stessan, che non &
COSUUILO «in maniera olticas, ciod «non & legato al moavimento della
perceziones. ma ¢ piuttosta «il movimento della luces: «Nel video, il
mavimento & Ja Juce; esso sta pin nella strottura stessa dell'immagine
che nella mobilita propriamente detta, sta cio nella struttura eletironi-
cadellimmagine, nelle sue grane, nelle sue linee, nella sua tramas, In-
teso come mado di «lavorare la luces, il video appare il prodotto di un
peinella elettronico.

Rallentare lMimmagine-videa, ad es. (si pensi # Cahen). non signifi-
ca rallentare la successione dei piani, come nel cinema-film. bensi
«lendere, dilatare I'immagines, fino a farla convergere con una pitlura,
con la temporaliti interna ¢i un quadro,,."

Confrontate con il cammino intrapresa dall'industria culturale e dal-
la cultura di massa, le intwizioni estetiche e politiche dei grandi creato-
ri sovietici dei linguagg «logo-audio-visivie (Ejzenstejn ¢ Vertov)!
fanne Peffetto di una rivoluzione bloccata. né pin né meno di quanta ¢
avvenuto nell’ambito pit corposo dello sviluppo econemico e politico-
seciale. In questo sensa vale la pena di considerare 1a storia (in un cer-
ta senso conclusa, perché altrove wasmigrata) della cosiddetta «yi-
devartes — nelle sue espressioni migliori — come la riproposizione @
livello «elettronicas delle origimarie innovazioni culturali del cinema
«otlicon, Per il nostro tema Ja questione ¢ particolarmente spinosa, Se
la nascita del cinema pud venir considerata come una prova di gmore

" Cfr. Angela Melitopoulos, Vidéo, femps ef nsémaire, in “Chimbres”, nr.
27, hiver 1996, pp. 95-10n,

" Clr. Pietro Montani, Fwori campe, Stici sl cinema ¢ Vestetica, Qua-
troventi, Urbino, 1992, in particolare il cap. 1.
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nei confronti della luce, oggi sembriamo come accecati dagli esiti per-
verst di questa stesso amore: una rosa davyvero avvizzita.

Nell'epoca dell egemonia tele-visiva e tele-matica & diventato diffi-
cile guardare le cose. Siamo vinti e avvinti da uea luce che sembra na-
scere dall'interna delle cose stesse, Non €& pid un fuori, un davent o
nei. Siamo come abbaghati, come conigh ntrappolat dalle loei di
un‘antomebile mascalzona, La tele-visione ci guarda da presso. 1l
computer ¢i porta il mondo ntero & colazione.

Quelle donne, uemini, bambini che piangono ¢ muoiono nel Golfo...
ma che dico? quei fantasm elettronici che nascona dai miei occhi cos
come il mio sguardo ¢ creato da loro, questa fusion di immagine e co-
sa {gh antichy peeti e filosofi vedevano una fusion lra cosa ¢ parola),
questa indistinzione di interno ed esterna, di realti ¢ immaginazione,..
che differenza ¢& tra quei lampi di guerra [ fuori in guel monda lon-
tano, ¢ queste belle pantofole telefasciate in questo mio mondo cosi in-
tima e vicina?

La stona delle luci artificiali dal fuoce al petrolio all’eletri-
cilitv — mostra una progressiva perdita i sataraling, nel senso di rap-
porte visive con la fonte di illuminazione. Resta perd un'analogia fon-
damentale con Ja luce naturale solare: si tratta comungue di lumi che il-
lominano la realtd esterna che ¢i sta di fronte.

11 lume elettronico, non per quello che esso & i s, ma per come es-
so viene wsate, ha modificato il rapporto tra luce e realta, E come se
fosse Jui, il computer, a guardarci, anziché noi a guardare lui. E questo
wlure ¢ un grande L. Ha forse preso il posta dell’occhio di din?

Il computer sa, pensa € guanda, goarda per noi. Ha sempre gl occhi aper-
i, anche quando noi dormiama sonni ranguilli. Quanti e-mails sono anivati
questa notte? (Vien da pensare al eredito bancario, che cresce totte solo.,.)

Ragicnande heidegzerianamente, sulla base dell’identitd ta tecnica
¢ metabhisica, verrebbe da pensare che Iz luce elettronica, quile grande
metafora della luce naturale, abbia portate a compimento — in senso
tecnico — la storia della luce quale metatora della verith metafisica.
Non ¢’¢ pitt veritd: basta la sua metafora. Cosi come — grazie alla «vir-
tualithe — non ¢’e pid realti: basta il svo simulecre.

Ma Heidegger aveva torto, perché feticizzava la teenica, non distin-
guenda, come invece ci aveva insegnato Merx, tra la macchina ¢ il suo
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uso, (Anche Marcuse e Habermas, in modo affine, erravano, guando in-
dentificavano la teenica con la sua presunta intrinseci ideologial,

L'arte potrebbe aiutarct a recuperare il «sense comunes perduto del-
la luce. a ritrovare un equilibrio o una tensione dialettica tra luce natu-
rale e Juce artificiale, a vivere quindi positivamente, usandola bene, la
luce elettronica, senza piegarst a certi suoi usi o a certe tentazioni idea-
logiche che da quegli usi scaturiscona.

Ma quale arte? Qui non ¢i sono parole, O meglio: qui la parola spet-
ta agli artisti.

Antonio M, Cetta, Inieeferenze 762 1987
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