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Ragioni di una mostra

Un quarantenne verso i cinquant’anni

MAURIZIO FAGIOLO DELL’ARCO

Un periodo internazionale

Sembra un paradosso. La fortuna di Giorgio de Chirico ¢ stata in realta la sua grande sfortuna. In-
tendo, per fortuna, la valutazione incondizionata e amorosissima per la sua prima opera metafisi-
ca, iniziata dai surrealisti e proseguita da mercanti e collezionisti statunitensi. Quella esaltazione
ha condizionato la critica successiva, ma non certo il metafisico. Giorgio de Chirico si &€ sempre
sentito autorizzato a continuare la sua strada: a essere altrove, quando qualcuno credeva di aver lo-
calizzato la sua posizione (di averlo compreso).

De Chirico & metafisico all’epoca di Roma e Firenze, tra il 1919 e il 1925, quanto ¢ classi-
co prima e poi romantico. De Chirico & metafisico in quell'incredibile periodo di Parigi (1925-
1929) nel quale lo considero piu surrealista dei surrealisti. Alla fine degli anni Venti, a qua-
rant’anni, possiamo forse dichiararlo morto? Penso, al contrario, che rinasca a nuova vita, come
ho voluto dimostrare (con la complicita di Bruno Alfieri e Massimo Vitta Zelman) in alcuni libri,
e poi in alcune mostre, e soprattutto con I’attuale mostra scaligera.

Gli anni Trenta segnano nella pittura e nella vita di Giorgio de Chirico un momento di lar-
go respiro internazionale, un periodo di crisi coincidente con la scoperta di una nuova pittura e di
nuovi cicli fantastici. Cambiano rapidamente gli scenari dell’operazione di Giorgio de Chirico tra
i quaranta e i cinquant’anni. All’inizio del decennio torna nelle sale accoglienti del Museo: e ri-
scopre la pittura di genere (nudo, ritratto, paesaggio, natura morta). Poi sfida la sorte del ritorno
in Italia: riceve due commissioni pubbliche (uno spettacolo al Maggio musicale fiorentino, una
grande pittura murale alla Triennale di Milano), ma la cultura italiana non lo tollera a lungo.

E allora torna a Parigi; e da vita al ciclo dei “Bagni misteriosi”, equivalente, per visionarieta
e per qualita pittorica, al primo momento metafisico o al momento surrealista di Parigi. Poi ten-
ta una nuova avventura, con il viaggio a New York: espone da Julien Levy, ¢ riconosciuto dal Mu-
seum of Modern Art come padre dei surrealisti, lavora per la moda, dipinge pochissimo ma lascia
molti quadri recenti nelle collezioni pili prestigiose. Due anni fortunati, eppure Odisseo si trova
costretto a riprendere il viaggio.

Tornato in Italia nel 1938, a cinquant’anni, il metafisico si scopre barocco (¢ il tema della
prossima mostra?). La pittura cambia, come cambia la scena, in una sfida continua al suo tempo,
sempre pero in difesa dell’onore di Sua Maesta la Pittura.






Gli anni Trenta

Culture in guerra

EMILY BRAUN

Nelle memorie di Giorgio de Chirico gli anni Trenta non sono segnati da eventi particolari nel-
la sua carriera né nel mondo dell’arte in generale. Il suo racconto di questo decennio si apre, in
un’atmosfera di allarme e di scoraggiamento, con il crollo del 1929, e si conclude con il fatale
anno 1939, quando “si sentiva la guerra nell’aria, la guerra imminente”. Nemmeno un artista
tutto concentrato su se stesso come lui poteva ignorare le “nubi nere” che si addensavano sem-
pre pitt sui cieli d’Europa. A disgustarlo sopra ogni cosa furono le leggi razziali del 1938: oltre
che vedere il pretesto dell’antisemitismo sfruttato negli ambienti artistici e letterari per vendet-
te personali, gli ripugnava la barbarie delle persecuzioni in sé: “L’ala nefanda dello Spirito del
Male si allungava, funebre ed inesorabile, anche sull’Italia. Mussolini si era recato in Germania
ed era tornato pieno di cattivi propositi, di desideri perversi, d’intolleranza, di crudelta e di sa-
dismo. Furono decretate le famigerate leggi razziali, leggi che in Italia, paese mediterraneo e se-
mitico, ove sopra dieci individui ce ne sono almeno cinque o sei che, per caratteristiche soma-
tiche, potrebbero benissimo appartenere al popolo d’Israele, leggi che in Italia, dico, pigliavano
un aspetto non solo insensato e disumano, ma anche alquanto ridicolo.”!

Eloquenti, in questi anni, sono anche i suoi viaggi: nel 1936, alla ricerca di un mag-
giore successo commerciale, de Chirico si recd a New York, dove esordi con una personale
alla Julien Levy Gallery, seguita poco dopo dalla partecipazione a un’importante mostra or-
ganizzata da Alfred H. Barr Jr. al Museum of Modern Art, Fantastic Art, Dada, Surrealism;
nel gennaio 1938 torno in Italia, per recarsi in seguito a Parigi. Sia qui che in America, tut-
tavia, trovo una politica culturale non molto diversa, per vari aspetti, da quella che si era la-
sciata alle spalle nell’Italia di Mussolini. In America lo scenario artistico degli anni Trenta
era moralmente appiattito dalla “grande depressione”, dominato dalle commissioni pubbli-
che e sconvolto da faziose diatribe stilistiche. In Francia I’avanguardia era stata sopraffatta
da un modernismo che non era “né di destra né di sinistra” e da un clima sempre pit con-
servatore, pervaso di antisemitismo sin dai tardi anni Venti, che sarebbe sfociato nelle per-
secuzioni razziali del regime di Vichy e nell’occupazione tedesca.

Decennio di conflitti e di crisi incessanti, gli anni Trenta sembravano destinati a con-
fermare la profezia di Der Untergang des Abendlandes (Il tramonto dell’Occidente) di Oswald
Spengler, pubblicato nel 1918, il pit famoso dei tanti libri in cui si rifletteva la diffusa an-
goscia per il declino del vecchio ordine borghese europeo.? La modernizzazione industriale,
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il capitalismo, 1’“ascesa delle masse” e ’espansione coloniale avevano portato con sé una se-
quela di malesseri sociali. La paura di vedere erosi i confini tra le classi e livellate le gerar-
chie di potere veniva proiettata sulla metropoli urbana, sulla “donna nuova”, sull’europeo
non “ariano” e, ancora piu patologicamente, sulla figura dell’ebreo. Se gli anni Venti, dopo
le devastazioni della prima guerra mondiale, avevano segnato un periodo di ricostruzione e
di rinnovata fiducia nell’etd delle macchine, la depressione economica e I’avvento delle dit-
tature fecero precipitare 'Europa e I’America in un’atmosfera di incombente tragedia. Di
qua come di 12 dell’Atlantico molti intellettuali erano in varia misura ossessionati dalla ne-
cessita di contrastare la degenerazione sociale tramite un “ritorno all'uomo”, alla terra natia
e alle mitiche origini dei rispettivi “popoli”. Per ironia della sorte, in nome della retorica di
un nuovo umanesimo e di una nuova spiritualitd, 'Europa avrebbe assistito ai peggiori cri-
mini mai perpetrati contro I'umanita.

Negli anni Trenta 'arte fu piegata a strumento politico di programmi governativi che
andavano dagli interventi a favore dell’incremento demografico ai rapporti tra i sessi, alle con-
quiste coloniali, alla politica razziale ecc. Da Milano a New York, da Monaco a Parigi, le mo-
stre e la critica d’arte divennero campi di battaglia ideologica sull’identita nazionale, sui nemi-
ci esterni e interni e sulla triplice minaccia di capitalismo, comunismo e fascismo. In questo
saggio prenderemo in esame tre mostre paradigmatiche di quegli anni: la Triennale di Milano
del 1933, I’Exposition internationale des arts et des techniques dans la vie moderne tenuta a Parigi
nel 1937, e la rassegna Entartete Kunst allestita lo stesso anno a Monaco, manifestazioni in cui
si delineano non solo le ideologie dei rispettivi promotori governativi e dei partecipanti, ma
anche il graduale passaggio dalla politicizzazione dell’estetica alla lotta culturale.

Nel campo della politica artistica il “totalitarismo imperfetto” dell’Italia fascista ebbe
pit elementi in comune con gli Stati Uniti e la Francia che con la Germania e ’'Unione So-
vietica, almeno fino alle leggi razziali del 1938; e anche allora Mussolini si astenne dal det-
tare uno stile ufficiale, come fecero invece Hitler e Stalin. Al pari del governo liberamente
eletto di Franklin D. Roosevelt, il regime fascista preferi, per dare lavoro agli artisti e crea-
re un’arte socialmente utile e sfacciatamente di propaganda, incoraggiare la pittura murale e
le opere pubbliche. Da parte loro vari esponenti delle avanguardie in Francia, America e Ita-
lia, vagheggiando in analoghe visioni utopiche collettivistiche un ideale “stato autonomo”
capace, con interventi moderati e altruistici, di contrastare gli effetti del capitalismo e del co-
munismo, si fecero anch’essi promotori della pittura murale quale strumento per plasmare il
carattere nazionale, comunicare con il “popolo” e colmare il solco tra arte e vita. Infine, gra-
zie alle politiche liberali dei rispettivi governi, tutte e tre le nazioni presentavano un quadro
per molti versi simile di pluralismo artistico.

Ne risultarono vivaci dibattiti tra gli stessi artisti sulla forma piu appropriata che un’ar-
te nazionale e popolare doveva assumere, dibattiti che, con il progredire del decennio, ali-
mentarono il fuoco della retorica antimodernista e antisemita. Nello stesso tempo gli stili
della figurazione e dell’astrazione si polarizzarono sempre di piu, riducendosi a meri veicoli
ideologici. Dove non veniva apertamente perseguitata ed esiliata ’avanguardia europea era
compromessa da aspre rivalita intestine e da coercitivi interventi dei governi. Fu cosi che le
guerre culturali degli anni Trenta finirono per portare alla liquidazione dell’ideale dell’a-
vanguardia quale era stato formulato nei primi decenni del secolo: Iideale di un impegno at-
tivo in politica e di un’arte intesa a rigenerare la nazione quale forza sociale liberatrice.
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Cultura italiana,

parete dipinta da Giorgio

de Chirico nel Salone delle
Cerimonie alla V Triennale
di Milano nel 1933.
(Fotografia da “La Rivista
Tllustrata del Popolo d’Italia”,
numero speciale, agosto 1933).

Milano 1933

Nei primi anni Venti Mussolini era troppo impegnato a consolidare il proprio potere per occuparsi
di politica culturale a lungo termine. Inizialmente il compito di sviluppare un’arte tipicamente fasci-
sta fu lasciato agli intellettuali, ai critici e agli artisti piu in vista, favorendo la nascita di vari movi-
menti in lotta tra loro per essere riconosciuti ufficialmente. Ma sul finire del decennio, quando il re-
gime inizid a mettere in piedi un’infrastruttura burocratica di corporazioni, mostre e incentivi per le
arti, i fondamenti del “quid pro quo” della politica ufficiale erano ormai posti: come dichiaro Giu-
seppe Bottai, il regime difendeva la liberta d’espressione, ma chiedeva all’artista devozione allo stato
fascista. Gli artisti, tuttavia, come dimostra il significativo esempio di de Chirico, poterono conti-
nuare a esporre senza nemmeno dover simulare lealta verso il fascismo.



Avvertenze

Maurizio Fagiolo dell’Arco, Gaia Bindi, Valerio Rivo-
secchi e Flavia Matitti, autori dei saggi nel Cazalogo del-
le apere, hanno inoltre redatto le schede critiche dei di-
pinti che completano ciascuna sezione da loro curata.
Nelle schede critiche le immagini di confronto ri-
guardano varianti dello stesso tema, paralleli icono-
grafici, documenti, fonti antiche e moderne.

Le schede tecniche, compilate da Laura Lorenzoni
con la collaborazione di Maurizio Fagiolo dell’Arco e
Francesco Sandroni, riportano titolo, data, tecnica,
supporto, misure, iscrizioni, ubicazione attuale, sto-
ria, esposizioni e bibliografia.

Nei casi in cui & stata possibile la verifica, il titolo cor-
risponde a quello apposto al retro del dipinto o a
quello attribuito nella piu antica esposizione o pub-
blicazione; diversamente esso ¢ stato deciso dal cura-
tore della mostra. Tra parentesi tonde viene indicato
il titolo con cui 'opera ¢& altrimenti conosciuta.

La data & quella ritenuta pit attendibile allo stato attua-
le degli studi. In taluni casi, pertanto, essa puo discor-
dare da quelle proposte in pubblicazioni precedenti o

Nella pagina precedente:
Autoritratto nello studio, 1934, olio su tela (particolare).
Roma, Galleria Nazionale d’Arte Moderna.

addirittura divergere dalla datazione di pugno del-
Partista.

I dati relativi a tecnica, supporto e misure sono stati
controllati esaminando direttamente i dipinti; ¢ quin-
di possibile che non coincidano con quelli riportati
altrove o in precedenti studi del curatore.

La storia dei dipinti & sempre accertata e specifica tra
parentesi I'indicazione di eventuali etichette o timbri
apposti al retro della tela o sul telaio, a conferma di
un determinato passaggio di proprieta.

Le esposizioni itineranti sono riportate specificando
le sedi successive tra parentesi tonde. Uinesistenza o
lirreperibilita del catalogo di una mostra sono indi-
cate nella scheda dell’opera, se esposta con certezza,
citando solamente il luogo e I'anno in cui si ¢ tenuta
la rassegna.

I casi in cui la presenza del dipinto & dubbia sono evi-
denziati con il punto interrogativo dopo citta e anno.
1l punto interrogativo dopo il numero di catalogazione
significa impossibilita di un riferimento esatto dell’o-
pera in questione per la genericita dei dati in catalogo.
Qualora un dipinto risulti esposto solamente nelle
edizioni successive di una mostra itinerante, di questa

viene comunque indicata tra parentesi tonde la prima
sede al fine di facilitarne I'individuazione nell’elenco
delle Esposizioni citate nelle schede tecniche.

La bibliografia elenca le voci relative a monografie,
trattazioni generali, articoli e recensioni su quotidia-
ni e periodici.

Nel caso in cui un dipinto sia riprodotto o citato sola-
mente nelle edizioni successive alla prima o nelle ri-
stampe di una voce bibliografica, di questa viene tut-
tavia riportata tra parentesi tonde la prima pubblica-
zione per renderne possibile il reperimento nell’elen-
co della Bibliografia citata nelle schede tecniche. Lindica-
zione s.d. (senza data) viene riportata in bibliografia
accanto all’autore quando non sia stato possibile indi-
viduare la data della pubblicazione; viene tuttavia for-
nita tra parentesi quadre quella altrimenti accertata.
Nel corso della scheda tecnica sono annotate tra paren-
tesi tonde eventuali differenze di titolo e di datazione
rispetto a quanto stabilito dal curatore della mostra.

Le opere riprodotte nella sezione La riscoperta del
Museo, curata da Gaia Bindi, sono esposte nella Sala
Avena del Museo di Castelvecchio.



Autoritratto

Narciso, Edipo, Argonauta, Odisseo, Hebdomeros, Dioscuro

MAURIZIO FAGIOLO DELL’ARCO

Autoritrarsi: perché

Autoritratto vuol dire molte cose. Significa: specchio di Narciso, insistenza sul volto di un uo-
mo (o un superuomo), travestimento sublime. Significa foto segnaletica, ovvero idealizzazione.
Uno dei comandamenti di Friedrich Nietzsche, maestro venerato di Giorgio de Chirico, &: “Vo-
lere tutto cid che ¢ accaduto.” E che cos’altro fa de Chirico, quando si maschera da malinconi-
co o da Bocklin, da torero o da Euripide, quando si “statuifica” o quando si ritrae con la sua om-
bra (anima, khz), quando diventa sotto i nostri occhi oracolo o Apelle, Odisseo 0 Ecce Homo?!

Sono sei gli autoritratti di de Chirico nel periodo metafisico, una quarantina nell’epoca
classica e romantica del dopoguerra, fino al trasferimento a Parigi. Solo sette disegni troviamo
a Parigi, quando si identifica globalmente con la propria ricerca ellenica del surrealismo. Una
quindicina sono gli autoritratti degli anni Trenta (tra Parigi e Firenze, Milano e New York). In
ognuna di queste settanta immagini allo specchio ci parla silenzioso, con associazioni mentali
che restano da svelare.

Non si presenta mai come un Jo solitario: ¢ spesso con qualcuno (con Ermes, con la ma-
dre, con il saggio fratello, con la musa, con Euripide...). Non si presenta mai in posa generica
ma & sempre atteggiato come qualcuno (come “nato sotto Saturno”, come Raffaello, come gen-
tiluomo rinascimentale, come statua eterna...). Proprio nell’autoritratto si esalta il valore della
metafisica. Nulla esiste di piti fisico di un ritratto, eppure quel volto viene portato ogni volta a/
di la, tramite il perenne metodo della “visione”.

Ancora uno dei suoi maestri, Otto Weininger, il filosofo che si suicido per scommessa,
pud chiarire questa intenzione: “Il numero di volti differenti che si succedono in un uomo du-
rante la sua vita puo essere considerato un vero criterio fisionomico dell’eminenza e dell’ecce-
zionalita dei doni che ha ricevuto.” E insomma, se ¢’¢ da tirare una morale (immoralista) per la
lunga operazione del pittore nel territorio immaginario, si puo dire che, identificandosi con tut-
ti, Giorgio de Chirico ha finito per identificarsi soltanto con se stesso. Enigmaticamente.

“De Chirico ha attraversato novant’anni gremiti di storia, di sconvolgimenti, di tragedie
collettive: accuratamente riparandosene ma altrettanto accuratamente registrandole, cauto e lu-
cido spettatore”: cosi parld Leonardo Sciascia. Attraversare un secolo, ignorando la tragedia ma,
fatalmente, rispecchiandola.
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Malinconico

Dagli antichi filosofi fino a Diirer
la “melancholia” & sempre stata
un attributo dell’uomo pensante,
dell'intellettuale.

Friedrich Nietzsche ¢ il punto
d’arrivo di questo atteggiamento.
Ritraendosi come malinconico
de Chirico sottolinea ’amore
per il non conosciuto (I’enigma)
ma anche 'identificazione con
un mitico personaggio (Edipo).

a. Portrait de Partiste par lui-méme,
1911, olio su tela.
Collezione privata. Datato 1908.

b. Nietzsche nella posa del
malinconico in una litografia

di Karl Bauer.

c. Autoritratto, 1920 c., tempera su tela. s
Toledo (Ohio), The Toledo Museum
of Art. Il malinconico a confronto
con la sua erma classica.

d. Ritratti, 1919, olio su tela. Parigi,
Musée National d’Art Moderne,
Centre Georges Pompidou.

(Foto ripresa dalla monografia

di “Valori Plastici”, 1919).

e. Edipo e la sfinge, 1968, olio su tela
(particolare). Collezione privata.
Derivante da un quadro di cinquanta
anni prima, questa tela neometafisica
chiarisce un enigma: Edipo si

presenta nella posa del malinconico.
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