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HAROLD ROSENBERG: OGGETTO ANSIOSO
E SDEFINIZIONE DELI’ARTE

suggestione. 1l bisogno di fornire, nonostante tutto, a u
pvecento uno sfondo mitico. Prima un sogno, poi un i
di un bambino, una storia in seguito privata dal suo f
avia rimane I come un imprinting indelebile: una |

n sogno. Stars and Stripes come mctafor:l'
A In ogni no c’¢ sempre spazio per un si come di

Latrizia Cappellini

“Ma io ho qui dentro qualcosa ch’e al di la
d’ogni mostra: il resto non & che orname-
to ¢ il vestito del dolore.”

William Shakespeare, Amleto, atto 1, scena

¢he ogni opera d'arte & eroica. Credo che sia u.n' 7
dal primissimo principio, qualunque sia il suo ink

Come alzare una bandiera su un for 1. OGGETTO ANSIOSO E ANSIA o
ca. Co

- Fino al primo decennio del Novecento, la concezione di opera d’arte & rimasta
ata all'idea di una felice commistione di capacita tecnica, intuizione e finalitd este-
» di un prodotto nobile, unico, volto ad esaudire un’istanza mimetico-rappresen-
a in grado di trasportare il reale in una dimensione metaforica, di celebrare un
to particolare, di illustrare un mito, di raccontare una storia. Questa concezione
ta corroborata dai primi processi di musealizzazione avvenuti nell'Ottocento, tra-
i quali sono stati prodotti spazi, nicchie dove le opere potessero essere protette,
ite e contestualizzate tra un prima ed un dopo, visti i progressi della storia dell’ar-
della critica di attribuzione. Questa sorta di deferenza nei confronti del passato,
tradizionale concetto di opera d’arte verra, in seguito, attaccata dai Futuristi che
ano il bello ed il sublime espressi nell’arte come fattori di decadenza e propongo-
polemicamente una moderna iconoclastia per annientare l'arte intesa come qual-
di prezioso e unico, vedi la citta di Venezia, la Nike di Samotracia, i musei stes-
mbolo della tradizione e di un’arte espressione del bello.
i proclami dei Futuristi tradivano una goliardica inconsistenza pitt che un pro-
0 genuinamente rivoluzionario, dovremo attendere i readymades di Duchamp
oter iniziare ad affrontare il cambiamento intercorso riguardo allo statuto dell’o-
farte cosi come alla concezione di storia dell’arte quale sequenza di oggetti arti-
readymades portano l'attenzione pii1 sulla capacita critica che sul saper fare del-
ta, pitt sul gesto che sull'oggetto, declinano ogni istanza rappresentativa e con-
lativa a favore di un effetto pilt espressivo, emotivo in virtd del quale I'osserva-
M trova nella condizione di patire uno shock, perdendo le coordinate che avreb-
ato in un rapporto circolare tra figurazione, riconoscimento e significato. Ho
ikl 0 a questi oggetti comuni — l'orinatoio, lo scolabottiglie, la vanga — come ad
cura di Like a Rolling Stone di Gt performativi, poiché si muovono verso il soggetto, lo aggfediscono e libcran(?
otenza alla quale seguono sbigottimento, riso, avvertimento di
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ta cruentemente annien di i

di Luis Bufiuel, . a4
Il primo movimento che ha ereditato la pregnanza critica ¢ performativa ¢
¢ dell'oggetto duchampiani @ stato il Surrealismo, il quale ha indagato “su |

tenza ’del sogno, sul gioco disinteressato del pensiero ed ha trasferito
ti !u:ll oggetto a funzionamento simbolico, perno di contatto con una .
eom.w?l.gc le nostre pulsioni erotiche, sadiche, autolesioniste e che sol.ltica- ‘
nnsxbll@ con I'esperienza della violenza, del dolore fisico, dell'assurdo D
prospettiva, si comprende perché Argan parlasse di oggetti antipatici? che. nol
dano al bello che attrae, che acquieta, ma generano un passo indietro ,un ri i
to su'dl sé, qua.si come avviene nell’esperienza del dolore, liberano la ’cona - '

un dx.s,t.urbo,.dl una frustrata Einfuhlung, di un’asimmetria nell’esperienza p
lintegritd umana di corpo-mente ha come referente una controparte fe |
ente monca e degradata. o
j A partire dagli anni Sessanta, un’altra definizione dell’'oggetto si & inseri |
mﬂe':sswne accattivante, nella terminologia della critica d’arte contcmv
'adj oggetto ansioso, coniata dal critico americano Harold Rosenbe ~‘
tracciare un .brcve profilo bio-bibliografico sull’Autore, & neccssari:)8 . di
‘R‘olenbc.rg ¢ vissuto a New York tra il 1906 ed il 1978, in un periodo ri |
biamenti e svolte decisive per gli Stati Uniti, & entrato in contatto co artnd
Jackson Pollock, Willem de Kooning, Hans Hoffman, Arshile Gn o, B

Newman, gli stessi per i quali avrebbe iniziato a scrivere di’Action Pain(t)il;ll(y’ ]
mente co.nfusa con Abstract Expressionism. La sua attivitd di critico cg, elr >
stata particolarmente prolifica a partire dagli anni Sessanta quando han scrf o
loro comparsa la monografia su Arshile Gorky, L’oggett; ansioso, Ar::
Packages, per (fontinuare negli anni Settanta con La S-definizione d,el/ arte ¥
the Edge’, pagine che fotografano ed analizzano il contesto artistico e culte |
nuove Fenanze, i gruppi emergenti e i rapporti di questi ultimi con galleri r
zionisti pnv.ati nell’America uscita vincitrice dal secondo conﬂigtto " motl
Logetto ansioso viene pubblicato la prima volta nel 1964, ma & nel 1966 moll )
fazione alla seconda edizione (quella che verra proposta al pubblico itaJi;:(: l'. :

! Breton, A. Manifesto del Surreals it. in Micheli
Nov;ce“smo, gy e trad. it. in Micheli, M. Le avanguardie artistiche il
labomdzs:g:;t;angg l's(:3 ?;i: 1‘::;'[‘” la persona e Poggerto si stabiliscano rapporti di simpatia o di
| : il un oggett ipati i i ivere”

LA,;CIM;ZM ToK8, T, SR .g§43f> antipatico, con cui non ¢ facile convivere”, Argan, (£

n Italia la fortuna editoriale conosciuta dai testi di .

1 : A onos ti di Rosenberg ¢ stata piutt L
:::: :1 m:nc:iemta tr::;iellxlzxone & pubbhcazl?nc della monografia su Grgrky nel ?9%2?::;&:3];:::: :."‘:;
s nzo senzT1 62 sue opere aﬂzf Biennale di Venezia di quell’anno, la pubblicazione de L4 tdf
dative il penls,ioe:g di9Ro,seLn73§reguZ l::glaxif)ndlll’ggr” La(f ‘édfﬁ"iziaﬂf i i ‘I""‘““‘ '"l:
i pen: nell’oblio, e i i

Action Painting, erroneamente omologata con I'Informale ?::l[i(:u:(l)eilén::(:);ein D i

',quello stato di affezione ansiosa dovuta al fatto di stare sosp
intiestetica, di oggetto comune ed un’intenzionalita performativi
olonta dell’artista stesso.
~ Ma se tentassimo di stabilire i connotati particolari di questo ogg
no di associarlo a determinati momenti partendo dalla morte della &

¢l troveremmo coinvolti in un lunga disamina critica e f%;l;)esrlulcnolo Ct

perché il giudizio dell’Autore appare gia proteso in una direzione, in qui
sibile intuire da queste pagine la presenza di un parallelo tra oggetto an i
te americana degli anni Quaranta e meta anni Cinquanta, quindi, nella’
‘quella dei pittori poco sopra citati che il eri
Progetti Federali dei primi an
riguarda quella sorta di contamir

tra oggetto e soggetto, tra estetica ed esistenza, che I’Autore compie in questt
' to. Lidea di ansia accorre in mente a Rosenberg ricordando le parole di un &
~ “Pangst & morta”® — e, per contrasto, riconoscendo un appiattimento dei v

he I'oggetto

nulo di rifiutid, quind
sotto forma di quesito.
Pansia che libera & un riflesso della liberta dell’arte ed entrambe rapp
eguenza dell’atteggiamento dei piit importanti artisti del Novecento «
ali Rosenberg individua Duchamp — di “liquidare I’arte in quanto
sggetti e di ridefinirla nei termini dell’atto intellettuale dell’artista™, |
nso l'oggetto ansioso ¢ indubbiamente affine ai readymades e agli
alisti, & scaturigine di un’energia prodotta dall’atto intellettuale ¢
ta: con quello intellettuale egli liquida I'arte bella come rappresentazl
Ilidea, con latto fisico mette in scena una performance con la qu
eccia nella sfera percettiva tramite un’iniziale aggressione, per poi |

14

r due mot

i perdere I'aroma particolare di questa nozione. Quest

tico segul sin dalle loro espe
ni Trenta. 1l secondo motivo, deducibile d
. LENOZIONI D] . . N e
ngt,;g‘trﬁﬂdggétto” Ansioso e ansia dell’artista,

4 “Cosi I"arte’ ¢ stara aperta per includervi ready-mades prodotti dall'industria, istantanee di
eventi sulla tela e fuori, dimostrazioni sulle relazioni di colore e trucchi per il nervo ottico, Cid eh &
& chi fa, cosa fa e per quale ragione. Il significato di tutto questo pud essere solo che I'oggetto arte 4y
vive senza un'identita sicura, come quello che io ho definito un ‘oggetto ansioso’ (‘Sono un capo
deve chiedersi, 0 un cumulo di rifiuti?’)”. Harold Rosenberg, Loggetto ansioso, trad. it, di G,

1967, Milano, Bompiani, pp. 13-14.

5 i, p. 13. e ~
6 “Indiscutibilmente, Joseph Albers, il maestro della pittura concepita comdtesure Ealcolatedl colo:
dd questo messaggio: ‘Langst & mor,

te, si riferiva a un dato di fatto quando I'anno scorso mi man
Lintera base sociale dell’arte si sta trasformando — a quanto pare per il meglio. Invece di essere, come
soleva, un gesto di rivolta, disperazione o autocompiacimento, ai margini della vita sociale, I'arte si & nor
malizzata per divenire un'attivied professionale all'interno della societd. Per la prima volta, l'arte che un
tempo si definiva d'avanguardia & stata accertata ‘in massa, e i suoi ideali di rinnovamento, sperimenta
zione, dissenso, sono stati istituzionalizati e resi ufficiali”. Ivi, pp. 9-10.




vano in umidi lofts al Greenwich L& “una specie
colare”, "una qualita filosofica che certi yvertono come insita
tivi del nostro tempo”™. E un diritto alla libertd invocato da chi decide |
dere 'ardua via dell’arte?, il quale non cercdtanto di romanticamente ey
quanto rinvenirsi, trovarsi in cid che ha fatto ed & in questo che invest
tensione spirituale. Questa tensione, condizionata anche dal conteste
furale, & connessa ad una particolare attitudine che fa da contraltare ad u
0, @ quella dell’'arte come professione (del resto, la prefazione ricon
ime titolo Verso una professione senza ansia), ma riguarda comunque u.
soggettiva, non oggettiva, aspetto, questo, confermato dal termine
che denota non solo ansia, ma anche angoscia e timore, affezioni
re senziente.
| punto & che non possiamo pensare che I'ansia dell’artista si trasmetta t
e all’'oggetto, poiché 'oggetto appartiene ad un altro mondo, ha altre
ha vita propria. Esso & un quesito su che cosa sia arte, ¢ la rappresenta
litto tra cosa ed evento, ed ¢ anche parodia dei generi artistici classici
ura e scultura, & espressione di quella “scossa intellettuale”!? che I'Autore rie
va, ad esempio, nelle migliori opere di Jasper Johns. Considerato quanto di
0o che sia altrettanto significativo cercare quel che Rosenberg dice tra le
188 risce senza esplicitare, come facevano le action canvas del resto (per q
punto si veda piit avanti). Si pud forse pensare che con il termine oggetto ang
egli abbia voluto delineare una nuova dimensione auratica per Popera d’arte, qu
idimensione che per Walter Benjamin impostava il suo principio fondante sulla fi
zione rituale, sulla unicita spazio-temporale di qui ¢ ora che nessun meccanismo &
grado di riprodurre’’? La domanda posta da Rosenberg — se alla fine dei Sessanta
ancora lecito parlare dell'opera d’arte come di oggetto ansioso — rivela I'istanza
un'inchiesta sull’arte, pare invitarci quasi ad istituire un confronto tra ansia dell’s
getto e aura, tra mercificazione e istituzionalizzazione di un qui e ora nato da w

7 “I pittori di azione venti anni fa non erano pili ansiosi degli artisti pop o dei geometrici cineticl
oggi”. Ivi, p. 11.

8 Ivi, pp. 12-13.

? “Il pittore d’avanguardia andd verso la bianca distesa della sua tela come PIshmael di Melville
andava al mare. Da un lato 'era la disperata scoperta dell'impoverimento morale e intellettuale; dall'al
tro I'esaltazione di un’avventura sugli abissi marini in cui egli poteva scorgere riflessa la vera immaglne
della propria identita™ Rosenberg, H. La tradizione del nuovo, trad. it. di Brega, G.D. 1964, Milano,
Felerinelli, pp. 19-20.

19 Coggetto ansioso, cit., p. 186.

! “Il modo originario di articolazione dell’opera d'arte dentro il contesto della tradizione trovava la st
espressione nel culto. Le opere d'arte piti antiche sono nate, com’® noto, al servizio di un rituale, dapprima
magico, poi religioso. [...] In altre parole: il valore unico dell'opera d’arte autentica trova una sua fondazio
ne nel rituale, nell'ambito del quale ha avuto il suo primo e originario valore d’uso”. Benjamin, W. Lopern
darte nellepoca della sua riproducibilia tecnica, trad. it. di Filippini, E. 1966, Torino, Einaudi, p. 26.

na novita ¢ quella immediatamente precedente, si consuma nell'euforia pr

ibbiamo brevemente accennato: quello dell'ingerenza dei media nel mond
ingerenza che si materializza nel package'4, il simulacro dell’opera, il suo:
f: Ta sua comparsa nelle mostre, nel libro d’arte, nei prodotti dell’industs
‘destinati a soddisfare una finalit pedagogica per il grande pubblico,

fine “tutti sono condannati a imparare semplicemente”'>. In contrasto’
'gione, Rosenberg riprende, a due anni di distanza, 'omonimo tema day
azione, constatando il fatto che I'arte debba “sopravvivere come attiy
Q' uella dei media” e ponendo la questione in un ambito ulteriorc,. r
dicendo: “we are speaking of the affirmation by art of its metaphysical

‘under the conditions of today

 vitale e simbolico di un’opera, la sua capacita critica e intuitiva che vanno b
bilitd tecnica impiegata per realizzarla, come accade con la vanga di D
understand the signed spade is to grasp an intrinsic devclopmf:nt in human
' to contemplate the spade is senseless””’. Lansia dell'oggetto sicuramente
momento in cui esso, o meglio, la sua immagine viene inflazionata e neutr
' una sorta di carnevale mediatico e I'energia critica non assomiglia piti ad una
" un brivido. Cosi come per Benjamin l'opera quale evento unico ed irripetibile
' cralizza deterritorializzandosi ¢ moltiplicandosi in una serie di eventi, per Re
 anche l'ansia dell'oggetto ha vita breve: essa, che non pud tradurre I'ansia dell

ico-religiosa insita nell'opera p
la dell’oggetto ansioso come qualcosa
negativo, & cid che rimane dalla differen:

del nuovo, da non confondere con il moderno, incarnandosi nella
r Next, what?”!3, novitd portata da un'ondata rivoluzionaria, presto a
sistema culturale come & avvenuto alle avanguardie e alla Action Paint:

t nunc, divenute illic et tunc.
Quest’'ultimo aspetto non pud fare a meno di introdurre un problem
-

»16

In questa giustificazione metafisica sono compresi la coscienza artistica,

confinata alla dimensione della novita ed & destinata a soccombere agli eventi, quil
al tempo ed alle mode'®. E molto probabile che I'oggetto ansioso sia tutte queste

12 per P'approfondimento di questo concetto, come di quello di deterritorialimzionc.‘ Wl
Desideri, E. 7/ fantasma dell'opera. Benjamin, Adorno e le aporie dell'ar:te contemporaned, 2002, Geng
melangolo, pp. 15-21 e, dello stesso autore, Forme dellestetica. Dall'esperienza del bello al problema /
l'arte, 2004, Roma-Bari, Laterza, 5513.297(;—98.

13 L ansioso, cit., pp. 265-273.

13 “Llo‘g::tsamedia sono i{)gloppio’ delle arti, capaci di mettere in gioco ogni elemento estetico Il eul
procedere possa essere razionalizzato”. Artworks and Packages, cit., p. 22.

15 Oggetto ansioso, cit., p. 201.

16 Artworks and Packages, cit., p. 22.

17 Ivi, p. 23. == »

18 “Gircolando come un evento nella storia dell’arte, il quadro si spoglia della sua matcnaluh': assul
me un altro io spettrale che & onnipresente nei libri d’arte, negli articoli ,illustmti. nei cafalogh‘l delle
mostre, alla TV, nei film e nel discorsi dei critici e degli storici dell’arte”. Lsggetto ansioso, cit., p. 98,
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rsi dal suo carattere allusivo, metaforic nette L'artista nella condiz

warsi. Rimane separato, credo necessariamente, dal lato soggettivo: i readys
il tipico esempio del corto circuito tra idea/soggetto e oggetto, e le action

sembrano prestarsi ad un riallineamento con i gesti soggettivi che le hann
Per questo, oggetto ansioso e ansia dell’artista sono destinati a rimanere

1l primo che riguarda tendenze come la Land Art, la Process Art e I'Arte
' porta Iattenzione su un atteggiamento di simulazione nel liberarsi dell'ogg
ché opere apparentemente non acquisibili e che protestano contro il sistem
galleria, si ritrovano ad essere smerciate sotto forma di disegni, modelli,
“documenti?®. Esse acquistano cosi, contrariamente ai loro propositi,
dimensione estetica, quella del feticcio, in quanto dal momento in @
_importanza ad una fotografia, ad uno schizzo rappresentanti un cum
scavo nel deserto, un progetto, non come copie che riproducono I'i
pera, ma come inquadrature parziali, esse si caricano di una forza sopra
ad oscurare 'opera madre. Se il prevalere di aspetti impalpabili come i
‘mentali e fisici sulla facies oggettuale costituisce un’eredita del Surrealiss
tura d’azione, ultimo esempio di superfetazione concettuale apposta al
‘de-estetizzazione, ovvero la dichiarazione di ritrattazione estetica firma
- Morris nel 1963 a proposito della struttura metallica Litanies®, rit
porta al limite la sdefinizione dell’arte e anticipa gli oggetti freddi e se
 programmaticamente nati privi di significato.

11 secondo aspetto riguarda la figura dell’artista come showman, la cui
] ipertrofizza e dilata i suoi confini anche come conseguenza dell'importanza
Pagire, dalla componente critica e intellettuale dell’opera che il gesto dell’arti
sce. Da Duchamp a Vito Acconci, da Dada agli earthworks, dagli action painte
Klein2, la figura dell’artista ha cosi assunto una dimensione che va oltre i cont
Popera d’arte, dell'oggetto, egli & diventato “troppo grosso per Iarte”’. Lultrd
zione & anche il riflesso di una democratica ed utopica condizione attuale secol
~ quale ognuno puo diventare artista intervenendo sul paesaggio, spostando del
le, guardandosi intorno per intravedere possibilit di concepire come arte il mo
 ci circonda. Come nel Teatro Natura di Oklahoma descritto da Kafka nel romu
. America, vi ¢ “una situazione che offre un ruolo a turti; indipendentemente dal
' to o dalla preparazione”® e colui che intraprende la via dell’arte ha non solo la p

2. S-DEFINIZIONE DELLARTE
E ULTRA-DEFINIZIONE DELL ARTISTA

a situazione del panorama artistico americano che si presenta sul fin
Sessanta & dunque quella di una generale obsolescenza del manufatto
stessa categoria di arte bella. I critici Lucy Lippard e John Chandler parl
ematerialization of art in un omonimo articolo pubblicato nel 1968 su
tional”, nel quale viene evidenziato I'aspetto “ultra concettuale” delle
ndenze artistiche che “privilegia quasi esclusivamente il processo di pensie
“Se continueri a prevalere potra risolversi nella completa obsolescenza d
y"20. Nel 1972 Rosenberg pubblica una nuova raccolta di saggi dal titolo
atico, The De-definition of Art, e gia dalle prime pagine si ricollega al tema d
tto ansioso, riproponendo il suo carattere ambiguo, sospeso, incerto, even
iale che fa distaccare Iattenzione dalla cosa per farla ricadere sul quesito ¢
‘portato critico:

N

Lincerta natura dell’arte non & peraltro priva di vantaggi. Induce a sperimentare
porsi continue domande. Gran parte dell’arte migliore rientra in un dibattito vi
vertente su cid che & arte?!.

Appurato oramai I'avvenuto superamento dell'opera d’arte come oggetto no
tato dall'idea e dall'immaginazione — I'Autore osservava giustamente che gli '
dell’Ottocento “dipingono non cid che vedono, ma I'arte in cid che vedono™*%
dell’esperienza estetica come momento privilegiato e contemplativo, si parla di
nizione in quanto I'oggetto d’arte ha perso le proprie peculiarita formali ed est
diventando “un superoggetto d’arte letterale” o “un antioggetto darte concettu

24 “I| non-oggetto si oggettiva in documentazioni e memoriali”. Ivi, p. 29.
25Rosenberg riporta un brano del documento che attesta la ritrattazione firmato da
* “Dichiarazione di ritrattazione estetica. Il sottoscritto Robert Morris, realizzatore della struttura me
' ca Litanies, descritta nell’Allegato A, con il presente atto ritira dalla su nominata struttura ogni ¢ ¢il
 siasi qualitd e contenuto di carattere estetico, e dichiara che a partire dalla data sotto segnata essa non
. possiede pitt detti qualita e contenuto. Addi 15 novembre 1963. Robert Morris”. Ivi, p. 25,
' 26 “Un uomo di spettacolo pieno di iniziative che ha impiegato l'arte, le sue idee sull'arte o i
atteggiamenti del pubblico attento alle novita per costruire una carriera, di pittore ¢ scultore, all'inse
gna dello spettacolo, come se si trovasse a Hollywood o in Via Veneto”. Artworks and Packages, cit., p,
26.

27 La S-definizione dellarte, cit., p. 9.

28 Ty, p. 229.

19 Tradotto “esperimenti alla ricerca dell’io”. Ivi, p. 178.

20 Lippard, L.- Chandler, J. 7he Dematerialization of Art, in “Art International”, feb., 1968, cons i
Francesco Poli, Minimalismo, Arte Povera, Arte Concettuale, 2005, Roma-Bari, Laterza, p. 21,

21 Rosenberg, La S-definizione dell'arte, trad. it. di Vitta, M. Milano, Feltrinelli, 1975, p. 10,

2 Iy, p. 22.

23Rosenberg riporta queste due espressioni tra virgolette, perché non sono state formulate da lul ses:
50, ma appartengono ad un “critico permissivo” di cui non fa il nome. Ivi, p. 25.
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on Paining nella quale i pi oy o, & “suggested but not

sloso dglia Action Painting sta nella sua ambis‘l'l
wpetto del nuovo panorama artistico,

: nte primato dellatto e della vita sull'oggetto quale e
dellartista finita sotto i riflettori, il nuovo regista dell'arte sdefinita, a p

ibridazione tra l'ap
non si pud tacere il nome di Andy Warhol, personaggio inno

tivo, nella constatazione di essere un qualcosa da appendere al muro, da
_mercato artistico®®. Al centro dell’'operare di Arshile Gorky, ad esempio, st

: creazioni, per il nuovo ruolo dellartista come figura pubblica e
a contribuito a quel processo di sdefinizione dell’arte proprio in vir

porto dell’artista con i maestri delle avanguardie che imita per appropri
di se stesso, in quanto “ha condotto la corrente S-definizione de

stile e di una personalit3, e tutta una serie di transazioni tra Partista e la propi
I¢ titd, colte come possibilita di sanare quel divario di amletica memoria
cui cid che rimane dell’arte non @ altro che la fiction dell’artista™!,

: y

Adoian (il suo vero nome) e Arshile Gorky. Questo riguarda sia un’ope:
s

come Lartista e sua madre, tratta da una foto del piccolo Vosdanig/2
' della madre, alla quale Gorky attende per circa dieci anni ma con la g
. 3. OGGETTO ANSIOSO/ANSIA DELUARTISTA:
{ POSTILLA SULLA ACTION PAINTING

i

TINIZ101)K

. 0.

‘: usciri a riconoscersi a causa delle barriere tra il suo passato e le sue ident
rinato artista; sia le opere astratte dove il sé rimane imprigionato nell'al
segni, dove la continuitd dell’essere & destinata a capitolare insieme all’aziot
so avviene per Willem de Kooning, action painter per eccellenza, il quale
un segno che rappresenti un sé nascosto, I'inconscio, bensi un evento dal g
sé prenda forma™, o per Franz Kline, o addirittura per Barnett Newman
erano oggetto rituale nella ricerca di un bagliore dell’Assoluto, ma con un eff
‘andava “dalla sublimita all'autoipnosi o al freddo dato visivo”38. Questi artist
‘avuto in comune una tradizione per la quale “la pittura in quanto immagis
‘fpossiede la dimensione aggiuntiva di un riferimento esterno che & suggerito
affermato da cid che avviene sulla tela”?; il riferimento esterno comprenderd di
la vita dell’artista, la sua angst, raccolte nellimmediatezza cosi come nel protra '
gesti. Per concludere, ritengo sia estremamente illuminante cio che Rosenbe
‘sempre a proposito dei suoi pittori d’azione (quindi anche di coloro che non tratt
' no la tela come un’arena, cosa che la dice lunga sulla complessita e 'originalita del
pensiero), ovvero che essi hanno condiviso un’idea di creazione basata sull’aver cor
preso che non c’¢ piti nulla che valga la pena dipingere. Nessun oggetto, cosl com
' nessuna idea. Lattivita dell’artista & diventata, secondo loro, la cosa primaria®”, '
Questi artisti hanno rivendicato il diritto ad avere come indiscusso riferimento
Joro angst all'atto di avvicinarsi alla tela ed all’arte stessa, per cercare di rinven
' ritrovarsi in una superficie che portava a malapena le sembianze del s¢, che ha ri

' to tutto il suo carattere fittizio e oggettivante. La action canvas non solo & un oggets
to ansioso, ma, per la sua insufficienza, potrebbe anche non esistere.

r
a quanto detto nel finale del primo paragrafo, si deduce che nellay
la Action Painting sono presenti due aspetti apparentemente tra ¢
quello prettamente estetico relativo all’essere un oggetto ansia
,‘ tto insanabile tra soggetto e oggetto, cosi come tra oggetto ed
elativo all’ansia dell’artista “ingrediente intellettuale ed emotivo™*
stesso di intraprendere I'arte, concepito da Rosenberg quasi com
ce esistenziale per gli artisti che hanno determinato il destino della |
one’. Quando Rosenberg parla di “iniziazione spirituale dell’artista”
‘all'altezza ed allimportanza del lavoro svolto dall’action painter, il cui
0, la cui singola opera sono frammenti di un’opera omnia che & la sua stes
nche 'unicitd della sua opera nell’azione derivante da un “prolungato rec
sdere™4. La pittura d’azione & un caso unico nella storia dell'arte, poiché il |
non rappresenta un modello ideale sulla tela, ma vi si getta per agire e cercare §
ntitd dagli atti raggelati nelle trame della tela. E nell’agire per portare sulla t

ntinuitd del proprio essere che la pittura d’azione presenta i suoi limiti. Si pé

 Ivi, pp. 229-230.

30 “Come I'Action Painting, che & un Gioco dell*I0’, tutte le forme d’arte ecologica conside
;%‘. come un'attivitd, e mirano a un risultato che non & un oggetto, ma una forza agente nello sp
. 233.
; i Rosenberg, H. Art on the Edge. Creators and Situations, 1975, New York, Macmillun
lishing, p. 98. i
3 Loggetto ansioso, cit., p. 15.
3 A questo proposito & doveroso osservare che per Rosenberg I'action painter per antonomusis
¢ Jackson Pollock, bensi Willem de Kooning: “create sotto la pressione di un acuto senso dei valorl, {
che a volte ci son voluti anni per portarle a termine, le improvvisazioni di de Kooning costitulscons
modello esemplare del concetto di pittura d’azione”. Ivi, p. 124.

M vi, p. 16.

35 Art on the Edge, cit., p. 73.

i 36 “La pittura d’azione & ambigua; asserisce il primato dell’atto creativo, ma guarda all’oggetto, il qua-
-~ dro, gcr ricevere conferma del valore di quell’atto”. Artworks and Packages, cit., p. 224,

% Ivi, p. 226.

38 La S-definizione dell'arte, cit., p. 92.

39 Art on the Edge, cit, p. 73.

O Artworks and Packages, cit., p. 213,
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Il saggio intende riportare I'attenzione su due particolari nozioni at
fenomenologia dell’arte contemporanea, elaborate dal critico A
Rosenberg. Nei tre paragrafi che lo compongono: 1) Vengono confrontati
di oggetto ansioso ¢ quello di ansia dell’artista; 2) Si considera il process
detta sdefinizione dell’arte, compenetrato dalla ultra-definizione dell’artis |
fronto proposto nel primo paragrafo viene messo in stretto rapporto cof

Painting, esempio di oggetto ansioso in quanto scisso dall’ansia dell’s
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- Scriveva Stéphane Mallarmé nel 18
~quell’anno di due dipinti di Edouard

...& il pubblico, che paga in gloria ¢ in |

soldi e le sue parole. E lui, a questo
quello che c’® da vedere. Incaricato d
ture inviate a una rassegna, i dipinti che
i nostri occhi, la giuria non deve di
non & un dipinto”. Non ha il diritto d

. Di fronte all’accelerazione imposta ¢
~ anche istituzionali, dell’arte contemporanea:
. prima mostra impressionista tenuta nello |
~ inaccettabile al poeta che la giuria di un tradizion
~ nemente a considerare la propria funzione nei
. sanzione ufficiale della qualita delle opere che venivaiy
. funzione che ai suoi occhi di ‘moderno’ doveva diveny
re la congruenza di tali opere al dettato che le qualif,
.~ non la loro qualit, ma la effettiva appartenenza a (
- oggetti (classi i cui confini, al tempo, erano ancora (
connotazioni tecniche).

! Mallarmé, S. Manet e gli alsri. Scritti d'arte, a cura di Vallo, N,, trad, it, Mil
- P 52. Il testo fu pubblicato per la prima volta il 12 aprile 1874 4 (a renaissance 4
- Sullepisodio del 1874, cfr. Rewald, J. La storia dell impressioni Rewocazione di ungpooa (1
it. Milano, Mondadori, 1991, pp. 280-281.

? Diritto di sanzione ufficiale che, derivando dai regolamenti tilo spirito che aveva p
XVII secolo la fondazione della classicista Académie Royale de picure et de sculprure, o
complesse implicazioni politiche: cfr. Duro, P The Academy andy, [ imits of Painting in &
Century France, Cambridge, Cambridge University Press, 1997, {




