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Time zone.


Nelle considerazioni generali attorno all’arte si ripete spesso che il tempo, cioè la quarta dimensione che si aggiunge alle tre classiche che definiscono larghezza,lunghezza e profondità di un lavoro atistico, è qualcosa che viene aggiunto e rappresentato. Sui modi di questa  rappresentazione abbiamo avuto risposte molto diverse, a cominciare da una simbolizzazione ingenua quanto universale ed efficace, che le clessidre sparse nell’arte dall’alto medioevo fino e oltre l’invenzione dell’orologio con Huygens nel XVII secolo. Oppure nel settecento il tempo è stato raffigurato sotto forma di rovina: il passato è tale perché reca su di sé i segni della corruzione e del disfacimento. Ora ruit, dicevano i Latini e anche se l’antica Roma non esiste più, la sua collocazione distante temporalmente appare sotto forma di strade, teatri, acquedotti sgarrati e invasi dalle piante spontanee. Chronos ha bisogno della natura e della sua idea di sviluppo continuo e sempre  rinnovato, per diventare immagine. La corruzione del tempus fugit viene sottolineata dalla riconquista da parte del mondo vegetale degli spazi usurpati dall’uomo. 

 
Ma rappresentare il tempo attraverso i suoi strumenti di misurazione, una misurazione che sarà sempre convenzionale e mai assoluta, oppure attraverso le conseguenze del suo trascorrere negli elementi naturali contrapposti alla cultura, sposta il problema soltanto sul piano del dare forma a qualcosa che di per sé non ce l’ha. Per sua natura il tempo è immateriale non ha una sua attualizzazione, né può essere posto sul piano sensoriale o del semplice vedere. In altri termini una delle modalità del tempo è quella di non avere alcuna determinazione spaziale. Non solo ma non ha nemmeno né un origine né una fine, almeno percepibile da un essere umano. La sua apparizione avviene per mezzo delle sue conseguenze. E’ come giudicare che qualcosa esiste da delle tracce lasciate, anche casualmente, nel mondo di ciò che accade. Qualcosa di molto simile alle definizioni delle particelle fisiche dopo la teoria dell’indeterminatezza di Heisemberg.  


Non a caso un filosofo razionalista e metafisico come Immanuel Kant lo aveva posto tra le categorie trascendentali che organizzano la conoscenza. E gli stessi cubisti, che sono stati dei kantiani abbastanza consapevoli, sapevano che era proprio il tempo che andava rappresentato nell’arte, in quanto  era il grande assente della pittura e della scultura. Ma è chiaro che dare un senso visivo ad una categoria innata dell’uomo richiede comunque una traduzione sul piano visivo: è tale traduzione è il movimento. 

Questo è un referente però che all’interno dell’opera d’arte coinvolge direttamente lo spettatore e il primo spettatore dell’opera d’arte che è l’artista stesso. Nella genesi l’artista produce una visione multipla del soggetto artistico e la trasforma in una rappresentazione bi o tri dimensionale a seconda della tecnica scelta. Natura morta o ritratto, quello che soprattutto accade nella pittura cubista  è che lo spazio dalle tre dimensioni della prospettiva classica si amplia fino alla quarta. 

E’ una dimensione che appartiene simultaneamente a colui che crea l’opera d’arte e a colui che la guarda perché la scomposizione dei piani, fortemente plastica, frammenta la visione unitaria per condensare le possibili visioni dello stesso soggetto da punti di vista diversi. E questo può accadere soltanto attraverso il movimento cioè attraverso lo spostamento del punto di vista che altrimenti resterebbe unico. L’opera d’arte riassume tutti ( ma questo è praticamente impossibile) o quasi, i possibili angoli di visuale in modo tale che alle tre dimensioni percettive si aggiunge anche la categoria del tempo.


Tutta l’arte del novecento si pone questo problema anche se naturalmente  con posizioni molto diverse. I futuristi in particolare non solo hanno inneggiato per primi alla modernità e alla velocità meccanica, ma con Boccioni ha teorizzato la componente temporale come essenziale per la riuscita dell’opera d’arte. Lo stesso artista afferma nei suoi testi teorici che bisogna porre lo spettatore al centro dell’opera, ma si tratta di un centro dinamico, cioè chi guarda muovendosi attorno alla scultura non solo la percepisce nella sua totalità, ma nello stesso tempo si muove attorno alla dimensione non visibile, dà senso all’immaterialità del tempo che scorre. Questa immagine di movimento è stata determinante per tutta l’arte e ha aperto le porte ad un’interattività che ha conosciuto con la tecnologia altre strade e altre finalità. Ma il tempo superato nella sua forma ingenua della rappresentazione simbolico-strumentale, è diventato un problema di rapporto tra l’opera e lo spettatore, proprio nel senso duchampiano per cui “lo spettatore completa l’opera” e non solo attraverso la propria interpretazione, quindi su i un piano concettuale, ma anche su di un piano fisico-percettivo, collaborando con l’artista e aggiungendo la parte mancante. Tempo=Movimento=Vita, questa equazione fa anche parte per esempio del problema risolto da Calder con i Mobiles . Il movimento e gli slittamenti prospettici vengono non più rappresentati, ma lasciati alla libertà del caso. Tesi questa molto surrealista, ma intimamente fondata su di una delle invenzioni di Man Ray, Obstruction. La scultura mobile realizza la casualità attraverso l’imponderabilità del soffio di vento che la fa muovere, e muovendosi imita la vita pur nel rigore delle forme astratte e dei colori primari. Quindi si tratta di sculture animate e pertanto possedute dal tempo. Lo spettatore è ancora attivo, anzi è un viaggiatore incantato che si avventura in una foresta in movimento. Il tempo viene quasi letteralmente scolpito cioè riceve una forma nel momento in cui si svolge. L’opera possiede il movimento non lo rappresenta. La scultura si forma sotto gli occhi dello spettatore e  reagisce alla sua presenza. Quando quest’ ultimo si muove non solo cambia prospettiva ma è parte attiva dello spostamento degli elementi del Mobile. Non solo quindi lo spettatore viene posto al centro dell’opera, ma nel contempo ne diventa parte attiva. Un Mobile fermo, statico, non è un mobile. 

Quindi il problema del tempo appare risolto nel giro di una ventina d’anni attraverso in sequenza:

a) la rappresentazione bidimensionale delle quattro dimensioni

b) lo spostamento boccioniano del baricentro della scultura dall’opera allo spettatore

c) la rappresentazione diretta del movimento attraverso sculture mobili che agiscono anche al minimo spostamento d’aria. Mettendo assieme l’equazione arte=vita=movimento sotto la regola aurea che è solo il Caso, magari aiutato dalla progettualità artistica,  che disciplina ogni ulteriore produzione di senso.

In questo non è ravvisabile soltanto la soluzione di un problema che molti artisti hanno pensato senza risolvere, ma anche di cercare di spostare la scultura dal regno della stabilità, della monumentalità, della definizione chiusa, verso delle aperture che certamente un secolo dinamico come il novecento richiedeva. Ma questa è stata una vittoria dell’Arte o del Tempo? Oppure in altro modo: siamo sicuri che l’arte debba proporre un’equazione sopra descritta o invece debba proprio cercare di portarsi fuori dal tempo?


Il paradosso del novecento è stato proprio quello di fare dell’arte qualcosa di pulsante e di “contemporaneo”, cioè qualcosa che è in perfetta sintonia con i tempi. Con una prevalenza d’ istanze sociologiche se non ideologiche, l’arte, pascolo da sempre dell’eternità dei valori, si è invece affacciata al baratro del tempo. Un baratro assolutamente voluto e ricercato che certamente periodicamente è servito a scrollare di dosso la polvere di un eternità falsa e borghese, che si riferisce all’attualità senza presente delle classi sociali e del potere. Da questo discende l’ansia delle avanguardie di affogare il tempo in un’attualità espansa e rumorosa. Però in ogni caso si tratta sempre di strappi all’evoluzione temporale di un percorso antropologico che non può certo essere sostituito definitivamente con l’hic et nunc.


Una posizione come quella di Gino de Dominicis è assolutamente coerente con un ripristino di un eternità dell’arte contrapposta alla fuggevolezza della cronaca. Cosa ci resta se tutto corre incessantemente dietro al tempo?   Nulla, anzi, il Nulla. 

L’arte al contrario è il Tutto, cioè la sfida dell’uomo non solo alla Natura ma soprattutto al tempo. Quale altra funzione può avere l’arte se non quella di creare uno status di inviolabilità da parte del cancro temporale? Il ragionamento di de Dominicis parte proprio dalla considerazione che l’arte è un linguaggio che dà valore alla permanenza, il capolavoro è il suo paradigma. Con la sua nota intelligenza e provocatorietà, l’artista ha posto il problema che solo i capolavori resistono, e solo i capolavori sono da considerarsi delle opere d’arte. Se un lavoro non è in grado di resistere all’usura del linguaggio, della critica, del pubblico, della poetica dell’autore stesso, allora non può avere lo status di artisticità. Il tempo deve essere fermato e l’arte può farlo. Il resto è corruzione, disfacimento, sabbia che scorre tra le dita come in una macabra clessidra. In un’ opera monumentale di oltre 30 metri, “Calamita cosmica” (cioè la morte), de Dominicis ha realizzato un enorme scheletro che al posto del vuoto nasale, come sarebbe stato normale, ha un osso che lo fa assomigliare ad uno spoglio Pinocchio. 

Accanto allo scheletro un asta dorata è sospesa dall’alto. Morte e immortalità sono poste a confronto, l’oro è il simbolo di una durata e permanenza dell’arte che sconfigge le tenebre e l’oblio.


L’arte, attraverso il capolavoro, uccide il tempo. Al contrario delle avanguardie nessun movimento deve essere rappresentato perché ogni movimento si esaurisce. Ogni slancio vitale tende all’immobilità. Viceversa ogni immobilità è un’offesa e una ferita al tempo che scorre. L’artista è colui che fa scoprire il tempo, che non si rapporta con l’oggi perché tanto l’oggi passa, mentre il tempo resta. Allora l’opera d’arte diventa un salvagente per galleggiare sul tempo, per annullarne la carica corrosiva. Negli anni settanta de Dominicis morto prematuramente cinque anni fa, ha riposizionato l’arte nei confronti delle ideologie, usando l’eternità borghese e ribaltandola come status dell’operare artistico. Realizzò anche negli anni settanta un’ installazione in cui una palla era posata per terra. Il titolo era “Palla sospesa un attimo prima del suo rimbalzo”: ancora un paradosso, un modo per ribadire che la vita è un assurdo in cui anche la distanza dal tempo fa parte. L’arte diventa una religione laica che ci traghetta verso l’immortalità, ma quanti saranno in grado di creare dei capolavori a cui affidare la propria e la nostra salvezza?   


L’antinomia tra il tempo e il capolavoro non ha nulla di paradossale, ma pone il problema della scala temporale all’interno della definizione dell’arte. Dalla pragmatica delle sculture in movimento e dalla interattività post futurista, l’oppositore di tutte le avanguardie e l’unico grande erede di Duchamp, ha posto una questione fondamentale, che misura la grandezza di un’opera con il suo essere atemporale, al contrario di tutte le utopie immanentiste delle avanguardie storiche. In una rappresentazione cartesiana in cui sulle ascisse si ponga la categoria del tempo e sulle ordinate                 quella dello spazio, per de Dominicis il capolavoro coincide con l’origine. Non c’è altro da dire.

 Ma tra il movimento e il tempo ci può essere una strada interna che si pone come base di un intendere proprio il  movimento nulla suo stato potenziale, in senso aristotelico. La scultura, ovviamente estesa alla tecnica  istallativa, pone la sua espansione nello spazio attraverso la temporalità racchiusa nel suo farsi. Questo non è esibito appartiene ad un altro momento dello spazio-tempo, fa parte però della sua genetica. L’opera si autorappresenta come fissa, ma è comunque generata da un movimento, da un rapporto con il tempo che è sempre e soltanto movimento. Come a dire che l’orizzontalità della temporalità non si rovescia totalmente dentro lo spazio, ma lo conquista con una immobilità vigile. E’ come presupporre che la genetica sia una chiave di comprensione del lavoro, ma anche la genetica appartiene alla potenzialità che si trasforma in atto: dalla mappatura cromosomica può nascere formalmente l’individuo. 
Allora l’opera d’arte per recuperare una posizione non immobile, ma nello stesso tempo non  coincidente con l’equazione arte=movimento=vita , assume una posizione che apre alle motivazioni, alla progettualità, ad uno “scolpire il tempo” che è annuncio di un Chronos che non vuole svelarsi, ma che è nascosto nell’opera come una cifra segreta.    


Sembra quindi che la modularità genetico-costruttivo abbia ancora la forza di suggerisce una energia racchiusa nell’opera d’arte ferma e stabile. La sua mutazione non ha più senso anche perché già in cinema e la video art hanno cercato, con successo, di rappresentare  il simulacro della vita. L’arte, nella sua classica ripartizione tra pittura e soprattutto scultura, assume una posizione di stand by. Non bisogna più dimostrare nulla. Il movimento ha già avuto le sue personali declinazioni. Dalla percezione della sua potenzialità nasce la consapevolezza che il tempo serve prima dell’apparire, non ha bisogno di mostrarsi perché appartiene ad una categoria non artistica. 


Il lavoro, scomparso con la poetica del ready made, non viene più occultato, ma torna ad essere un paradigma che attribuisce senso e valore all’opera d’arte.  Il significato appartiene quindi anche al tempo che si impiega a realizzare un’opera e che si colloca nello spazio con un movimento espansivo. Ma questo è solo intuibile però,  non certo reso esplicito e visibile. Linguisticamente è una sospensione, una messa tra parentesi. Scolpire un tempo che appartiene sempre alla vita, è la conseguenza di un’arte che si riappropria della temporalità espressa nel fare. Ma non certo con la scelta rinascimentale del lavoro come parametro di giudizio, quanto piuttosto come ricerca di un punto di equilibrio tra la chiusura e autosufficienza del capolavoro, e la dinamica scontata delle immagini in movimento. L’ ontogenesi ricapitola la filogenesi, in fondo in questa antica e sempre valida formula ci sono le speranze inespresse di un’ arte che si interroga ancora una volta sui suoi fondamenti.
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