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EDITORIALE

di Eva di Stefano

La calda estate appena trascorsa si e aperta con un evento storico per
I’Art Brut: la donazione al Centre Pompidou di 900 opere di eccellen-
za della collezione di Bruno Decharme e la conseguente inaugurazio-
ne il 23 giugno al quinto piano del museo di uno spazio d’esposizione
permanente. L'assunzione dell’Art Brut nel suo insieme in uno dei piu
importanti musei di arte moderna del mondo cambia completamente
la percezione del suo valore. Non piu clandestina o di nicchia, oggetto
secondario di curiosita o passione elitaria, I'’Art Brut, pur mantenendo la
sua specificita, esce dalla marginalita ed entra a pieno titolo nella storia
dell’arte del XX secolo e oltre.

Un avvenimento di questa portata non poteva certo essere trascurato
dalla nostra rivista, che si apre con una lunga e appassionante intervista
di Roberta Trapani a Bruno Decharme per indagare storia della collezio-
ne, modalita e finalita della donazione.

Se la passione monomaniaca e I'eterna ricerca del pezzo mancante ca-
ratterizzano la personalita di ogni collezionista, che sia d’arte, di fran-
cobolli o figurine, il collezionista d"Art Brut non & mai motivato solo dal
possesso, ma il piu delle volte ne diviene promotore, divulgatore, pala-
dino, insomma e un tipo di collezionista ‘militante’ che ama condivide-
re. Avevamo gia deciso di indagare questa specificita, ben esemplificata
anche nell’intervista che segue - di Jennifer Gilbert a Elmar Gruber - col-
lezionista e studioso di un’arte molto speciale, delicata e controversa:
I’arte medianica alla quale abbiamo gia dedicato il nostro n. 19.
L’anomalia di ‘Virtuosismi laterali’, il nostro dossier, cuore del nume-
ro, consiste nell’affiancare a classici outsider anche autori che non lo
sono, perfino celeberrimi come lo scrittore Andersen, dedito pero ad
esprimere anche un proprio talento parallello nell’arte del ritaglio, in
un modo che potremmo definire compulsivo. Un talento visuale intuito
forse soltanto da Vincent Van Gogh, che pur ignorando del tutto que-
sta produzione, scriveva nel 1882 al suo amico Anton G. A. Ridder van
Rappard: «Non pensi anche tu che le fiabe di Andersen siano molto
belle? lo sono sicuro che [Andersen] sia anche un illustratore». Queste
creazioni poco note fuori dai confini della Danimarca, qui presentate
da un competentissimo saggio di E. S. Askgard, curatrice del Museo
Andersen di Odense, che ringraziamo sentitamente, sono caratterizzate
da una perizia estrema nell’'uso delle forbici su carta, da una tecnica
originale e un’enigmatica ispirazione narrativa.

Il virtuosismo e un visual storytelling cifrato caratterizza anche tutti gli
altri autori raccolti in questa sezione. Il colto barone siciliano Casimiro
Piccolo € inserito in questa compagnia, non tanto per le sue indubbie
eccentricita anche medianiche, o per la sua produzione artistica che da
convenzionale si fa via via piu irregolare e privata nei modi e nei temi,




ma perche simulando alla perfezione le illustrazioni fiabesche vittoriane
confonde le tracce del proprio racconto: quegli elfi, quei gnomi, le stre-
ghe e le fate personificano, infatti, gli spiriti elementali di cui va a caccia
di notte e che crede di scoprire tra le piante e i fiori del giardino. La fiaba
e solo una falsa pista: si tratta di visioni misteriche, segreti scongiuri di
ordine magico, travestimenti per rendere visibile l'invisibile.

E che dire del genio mimetico con cui Mauro Gottardo simula a mano
i caratteri tipografici? E dell’apocalittico palinsesto in cui stratifica e
condensa una narrazione ermetica del nostro tempo? Di quei ‘bagliori’
letterari e filosofici che emergono nell’appassionata testimonianza di
Bianca Tosatti? Non possiamo che restare interdetti, pronti a lasciarci
sorprendere ancora nelle pagine successive dai collage e decoupage
dovuti all’abilissima mano del cubamericano Consalvos, che si esten-
dono anche sugli oggetti. Altre mappe di catastrofi e meraviglie, il rac-
conto visivo di una patria indimenticata, I'epica di un operaio del tabac-
co. La narrazione che ne fa Yaysis Ojeda Becerra e di quelle che non si
dimenticano.

Le nostre ‘Esplorazioni’ ci riportano ai mondi paralleli del paranormale
con le colorate fantasmatiche visioni che Nabila trae dai fondi di caffe,
e con le ‘imbalsamazioni’ di oggetti praticate da Marc Moret per con-
tinuare a dialogare con i propri morti. D’altra parte, gli arabeschi e le
libere geometrie che caratterizzano i testi figurati di Armin Pangerl non
sono soltanto pura decorazione, rappresentano invece il codice segreto
di una pratica magica di autoguarigione.

In questo numero la sezione di ‘Approfondimenti’ e interamente dedica-
ta a un magnifico saggio di Domenico Amoroso che si interroga sull’e-
sistenza e il valore letterario della poesia brut, con ricchezza di esempi,
illustrato con gli autoscatti di Concetta Marino, fotografa esploratrice di
intimi stati emotivi tanto quanto lo sono i versi qui presentati.

Per finire, una riflessione sul rapporto stretto che intercorre tra anoni-
mato e opere di Art Brut, attraverso una visita guidata da Alessandra
Vassallo tra le vivacissime tombe figurate di un cimitero di Caracas, veri
esempi di Folk Art collettiva, e una panoramica della recente mostra alla
Collection de I’Art Brut di Losanna dedicata alle creazioni di pazienti e
carcerati resi anonimi dall’internamento, poi finite come reperti in col-
lezioni psichiatriche o antropologiche.

Il reportage di Valentina Di Miceli invece ci riconduce tra gli autori sici-
liani, dei quali siamo orgogliosi di avere salvato memoria e nome con
il nostro Osservatorio - Bosco, Cassara, Cassisa, Sabo, Tosini - prota-
gonisti lo scorso giugno di una mostra alla Fondazione Orestiadi di Gi-
bellina, che ha voluto generosamente celebrare cosi il decennale della
nostra rivista.




In ricordo di Stefano Ferrari

Ho conosciuto Stefano Ferrari nel 2010, in occasione del convegno Out-
sider Art. La creazione differente, organizzato a Palermo e nel quale
avevamo chiamato a raccolta, insieme a qualche presenza internazio-
nale, tutti quei pochi che in Italia si occupavano di quest’argomento di
nicchia. Stefano, che insegnava ‘Psicologia dell’arte’ all’Universita di
Bologna, era, insieme a me storica dell’arte all’Universita di Palermo,
forse I'unico docente universitario italiano che affrontava il tema nei
suoi corsi e in seminari paralleli, e credo I'unico a comprendere che per
una disciplina, come la Psicologia dell’arte, I'Outsider Art costituiva un
argomento d’elezione. «Siamo nel cuore della teoria dell’arte come ri-
parazione, su cui esiste un'ampia letteratura di ispirazione psicoanaliti-
ca», scrive. Lo interessava, infatti, particolarmente il rapporto tra opera
e vissuto, che nell'Outsider Art e sempre palese e necessario, e quei
«meccanismi e condizioni psicologiche che consentono al soggetto di
trasformare le sue emozioni e i suoi vissuti in qualche cosa di rappre-
sentabile e comunicabile, in grado di emozionare I'eventuale fruitore».
Un aspetto che lo portera anche ad approfondire il ruolo e le pratiche
delle arti terapie, che diventeranno sempre piu centrali nei suoi ultimi
anni di docenza. A Palermo venne con due allieve, Sara Ugolini e Chia-
ra Tartarini, la quale oggi insegna a sua volta nello stesso Ateneo, e
nacque subito tra noi un’amicizia collaborativa che sarebbe proseguita
negli anni. Restai colpita dalla sua mite cordialita e dall’assoluta man-
canza di spocchia, caratteristiche rare nel mondo accademico. Nel pae-
saggio asfittico dell’universita lui con la sua trasparenza era, in un certo
senso, un “irregolare”. Da qui la mia stima e il mio affetto.

Tra le sue principali pubblicazioni: Scrittura come riparazione. Saggio
su letteratura e psicoanalisi (Laterza, Roma-Bari 1994), La psicologia del
ritratto nell’arte e nella letteratura (Laterza, Bari-Roma 1998), Lo spec-
chio dell’io. Autoritratto e psicologia (Laterza, Roma-Bari, 2002).

Voglio anche ricordare che nel 2010 ha fondato presso I'Universita di
Bologna ‘PsicoArt’, rivista di studi di arte e psicologia, che ha diretto
fino al 2020, alla quale era affiancata la collana ‘Quaderni di PsicoArt’
che, oltre a diversi contributi teorici sulle arti terapie, tra cui Le artite-
rapie e le terapie espressive tra regole, protocolli e creativita a cura di
Stefano Ferrari e Cristina Principale (2015), ha pubblicato un volume
collettaneo, significativo nello scarno panorama italiano: Inquietudini
delle intelligenze. Contributi e riflessioni sull’arte irregolare, a cura di
Stefano Ferrari e Bianca Tosatti (2015). La sua improvvisa scomparsa, il
22 giugno 2021, a distanza di un anno o poco piu dal suo pensionamen-
to, priva il comitato scientifico della nostra rivista di uno dei suoi mem-
bri e primi collaboratori, e noi di un amico di rara onesta intellettuale.




A Associazione per la conservazione delle tradizioni popolari
nto I I I Museo internazionale delle marionette Antonio Pasqualine

Indirizeo: Prazzena Antomo Pasqualino ‘i {trav. Via lliuh:r{i'}
Pasqualino |

0133 Palermo

tel: 091 328060 fax; 091 328276
E-mail: mimap@museomarionetiepalenmo.il
Web: www.muscodellemanonette.i

Orari: Lun-Sab 9:30-13:00/ 14:30-158:30.
INTERNAZIONALE DELLE MARIONETTE
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Associazione per la conservazione delle tradizioni popolari

Museo internarionale delle marionette Antonio Pasqualine

Piazzetta Antonio Pasqualino 5 (trav. Via Bulera), gorzs, Palermo
www.museodellemarionette.it - mimap@ museodellemarionettepalermo.it
Orari apertura Museo e Biblioteca {Info: ogi 12806a0)

Domenica e Lunedi dalle 1o alle 14 — dal Martedi al Sabato dalle 1o alle 13

www,edizionimuseopasqualino.it




AGENDA

Festival

“Sono altro. Sono altrove” e il titolo della VI edizione del Festival
dell’ Outsider Art e Arte Irregolare. che si e tenuto a Torino dal 30/9
al 2/10/2021. Piu mostre, visite guidate, performance, spettacoli,
proiezioni, e un convegno dedicato all’arte medianica. Altro focus

DAY L M tioclon d i © del festival: la violenza di genere nell’'ambito del progetto europeo
VI Festival — , . L .
dell'Outsider Art * ° Deep Acts. All’Accademia Albertina e stata presentata e proiettata

I'opera-video Patrizio di Massimo Ricciardo, vincitrice di Cantica21,
MAECI e MIBACT, realizzata con il sostegno del nostro Osservatorio.
Nella mostra collettiva principale, curata a Palazzo Barolo da
Riccardo Bargellini, Marzia Capannolo, e Tea Taramino, due artisti
siciliani: Gilda Domenica e Patrizio Decembrino.

Bosco a Basilea

Diverse opere di Giovanni Bosco sono esposte attualmente al Museo
Tinguely a Basilea, nella mostra Ecrits d’Art Brut, dal 20/10/2021 al
23/1/2022. Curata da Lucienne Peiry, autrice di un libro recente sul
tema, la mostra, dedicata alle parole selvagge e al pensiero non
addomesticato, propone autori che inseriscono nelle loro opere
parole, numeri, lettere, grafemi con un valore principalmente visuale
ed estetico, piu raramente anche narrativo. Una relazione creativa
con il linguaggio, incurante della dicotomia nella cultura occidentale
tra parola e immagine. Un ambito nel quale il nostro Bosco, I'autore
siciliano di Art Brut piu noto e ormai storicizzato, campione del
pensiero visivo selvaggio, e senz’altro un protagonista.

Abrignani, i Muller e gli intrecci del destino
lldestinodiGiovanniAbrignani(Marsala1899-Trapani
1977), o meglio dei suoi disegni icastici, incontro
nella disavventura lo sguardo di un celebre scultore
svizzero Robert Muller durante un turbinoso viaggio
in Sicilia nel 1975. Quest'ultimo porto i disegni con
se in Svizzera, dove oggi si trovano sia al museo di
Losannache in collezioni private. Alcuni sono ancora
in mano alla famiglia Muller, una famiglia tutta di

—_—— , artisti sul filo tra Insider e Outsider Art e aperta
all’apprezzamento deII opera dell’anziano muratore siciliano ricoverato in una struttura
psichiatrica. A questa vicenda e alle diverse generazioni dei Muller (Robert tra consenso
e contestazione del sistema dell’arte, la moglie Miriam dall’ispirazione surrealista, il figlio
Manuel scultore autodidatta e battitore libero, la nipote Gilda con i suoi disegni mistici)
dedica una mostra il Museum im Lagerhaus di San Gallo, dedicato ad arte naive e brut.
Fino al 13/2/ 2022.
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Art Brut a Roma

Si e inaugurato il 25 settembre a Roma, per iniziativa di Gustavo
Giacosa, SIC12 Art Studio APS, spazio espositivo dedicato all’Art
Brut e ai dialoghi possibili con I'arte contemporanea. La prima
mostra A DUE. L’Art Brut nella collezione Giacosa-Ferraiuolo, dedicata
al tema del doppio e delle sue varianti (fino al 30 gennaio 2020), e
accompagnata da un ricco programma di eventi collaterali, come le
conferenze all'Universita La Sapienza di Sarah Lombardi, direttrice :
della Collection de I'Art Brut di Losanna, e dell’artista Michel Nedjar, performance teatrali e
numerosi concerti. www.sic12.org/art-studio-1

A cielo aperto

In occasione del sessantesimo anniversario della morte di Madge Gill,
famosa artista medium presente nelle principali collezioni di Art Brut,
si e inaugurata a giugno, per proseguire fino alla primavera del 2023,
- un’esposizione gratuita all’aperto di riproduzioni su larga scala degli
affascinanti disegni e acquerelli dell’artista installati lungo il percorso di tre miglia di The Line, la
prima e lunga passeggiata dedicata all’arte pubblica di Londra. Madge Gill. Nature in Mind va dal
Queen Elizabeth Olympic Park ai Royal Docks di Newham, il quartiere dell’East End dove la Gill ha
vissuto e prodotto la maggior parte del suo lavoro dal 1920 al 1961. Opere create nella penombra
serale, in cui amava lavorare l'artista, adesso a cielo aperto illuminate di giorno e di notte.

Donne visionarie ETERNATIONAL SEMIMAR
ART OF VISHNARY WOMEN

I 14 e il 15 ottobre 2021 all’Universita di Barcellona due giorni &= S it
di seminario internazionale dedicati allo studio dell’attivita s
grafica delle donne medium, guaritrici e visionarie, in
connessione con le nuove forme di spiritualita, laica e femminista, che si diffusero in Europa
alla fine del secolo XIX e nei primi decenni del XX. Art of Visionary Women e coordinato dalla
studiosaPilar Bonet, e promosso da ‘Visionary Women Research Group’, organizzazione fondata
in Spagna e alla quale partecipano studiose indipendenti che indagano in una prospettiva di
genere documenti e creazioni fuori dagli schemi e associabili ad una pulsione mistica.

[V-wi

Spiritualita eterodossa

La Collection de I’Art Brut di Losanna ha varato la sua quinta Biennale dedicata
stavolta ai legami particolari di alcuni autori d’Art Brut, presenti in collezione, con
la religione, la devozione, la profezia, il misticismo o le scienze occulte: Croyan-
ces, a cura di Anic Zanzi, dal 17/10/2021 al 24/4/2022. Illustrazioni devote tradizio-
nali reinterpretate, religioni personali inventate, oggetti rituali, dipinti simbolici,
strumenti di scongiuro, opere medianiche dettate da entita oltremondane, con-
corrono a configurare universi spirituali diversi e originali, attraverso i quali gli autori trascen-
dono a modo loro condizioni esistenziali spesso difficili. Un tema molto presente nelle indagini
contemporanee sull’Art Brut, e dove si combinano ingenuita, inventivita ed estrema raffinatezza.
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INCONTRI

Bruno Decharme

LA PASSIONE E IL DONO.
INTERVISTA A BRUNO
DECHARME

di Roberta Trapani

Dall'assenza di
mercato negli anni
'80 al riconoscimento
odierno dell’Art Brut:
storia straordinaria
di un‘iniziazione,

una collezione e una
donazione

14

Il Museo Nazionale d'Arte Moderna -
Centro Georges Pompidou di Parigi si
e recentemente arricchito grazie all’ec-
cezionale acquisizione di alcune delle
opere piu significative della collezione
di Art Brut del cineasta Bruno Dechar-
me. Ben 921 opere di 242 artisti brut
appartenenti ai settori delle arti plasti-
che (374 opere), delle arti grafiche (540
opere) e della fotografia (7 opere) ini-
zieranno dunque a dialogare con il ric-
chissimo insieme di opere di Dubuffet
presenti nella collezione, con le opere
della Donazione Cordier, da cui pro-
vengono la maggior parte delle opere
d’arte del Museo, con lo studio di An-
drée Breton e con la recentissima donazione Kopag, artista che ha preso
parte all’avventura dell’Art Brut.

Qual e il tuo background? Ho letto che hai studiato filosofia...
Si, ho studiato filosofia a Paris 1 fino a quando non ho conseguito un
master. Lo facevo per interesse, diciamo da dilettante, in senso buono.

Chi sono i filosofi che ti hanno segnato?

Althusser, Lacan, Deleuze, Guattari, Foucault, Derrida... Erano gli anni
70 e questi filosofi mettevano radicalmente in discussione la societa e
la sua ideologia dominante. Hanno segnato un’epoca e hanno nutrito le
mie riflessioni.

A quale argomento hai dedicato la tua tesi di laurea?

Ho lavorato sulle espressioni cinematografiche marginali, sul cinema
sperimentale. All’epoca, negli Stati Uniti in particolare, c’era una
pletora di piccole produzioni un po’ bizzarre, totalmente sconosciute.
Era quello che mi interessava, per esempio i film di Kenneth Anger.
Anche la cultura rock e stata fondamentale per me, e lo e ancora. Poi ho
scoperto, nel 1976-77, la Collezione dell’Art Brut di Losanna.

Come?

Nel 1967 avevo visitato I'esposizione della collezione di Art Brut di Jean
Dubuffet al Musee des Arts Decoratifs di Parigi. Mi aveva interessato,
ma non piu di tanto. Non era scontato, sai, nel 1967 avevo 14-15 anni,
probabilmente ero troppo giovane. E stato mio padre a portarmi Ii,




appassionato di Dubuffet. Dieci anni dopo, nell’estate del 1977, grazie
ad un amico che viveva a Losanna, ho scoperto la collezione che
Dubuffet aveva donato a questa citta qualche tempo prima ed e stato
amore a prima vista! Ho scoperto anche gli scritti di Michel Thevoz, che
faceva parte di quei filosofi e pensatori che avevo studiato all’'universita.
Da allora e diventato il mio riferimento. A Losanna ho quindi avuto
un doppio incontro, con la collezione e con Michel Thevoz, e tutte le
questioni affrontate negli anni dell’universita hanno trovato risposta.

Tuo padre era un intellettuale?

Era appassionato d’arte. Ogni domenica mi portava in tutti i musei
parigini, non ce la facevo piu! C’e anche da dire che nella mia famiglia,
da parte materna, c’era una tradizione di mecenati e collezionisti. Il
mio bisnonno, Louis Metman, ha fatto una grande donazione al Muséee
des Art Déecoratifs, ne & stato uno dei fondatori. Mio nonno, Bernard
Metman, fu in seguito uno dei curatori di questo museo.

Cosa amava collezionare il tuo bisnonno?

Argenteria, stoviglie, mobili, tanta arte giapponese, erano accaniti
collezionisti. Quindi ho vissuto immerso in quello che sarebbe stato in
seguito il mio universo, ma i loro interessi non avevano nulla a che fare
con i miei. In qualche modo ho preso una direzione contraria.

Dopo la scoperta di Losanna, come sei diventato un collezionista di Art
Brut? Con quale acquisto é iniziata la tua collezione?
Se ricordo bene, I'anno successivo ci fu una piccola asta a Berna. C'era
un piccolo Wolfli venduto al prezzo di una cartolina. Cosi I’'ho comprato,
non so nemmeno perche. Lo trovavo sublime, ma non mi andava affatto
di collezionare... in effetti, collezionare non fa per me!

Si, ma sei andato a un’asta, faceva parte della tua memoria familiare?
Si, e poi avevo conosciuto Jean-David Mermod, commerciante e
collezionista insieme al suo compagno Philippe Eternod. Siamo
diventati amici e abbiamo iniziato a comprare opere, a scambiarcele.
Ci sono stati momenti molto divertenti nella nostra relazione. Ad
esempio, Jean-David aveva appena comprato un ottimo Wolfli, io lo
volevo assolutamente e lui non voleva assolutamente vendermelo!
Cosi abbiamo passato la serata a scontrarci. Quel giorno indossavo una
giacca di jeans e lui ha detto: “Va bene, ok, te lo vendo, ma a condizione
che tu mi dia la tua giacca di jeans e i tuoi pantaloni!” Ecco, c’era questo
tipo di cose, ma non c’erano interessi economici, I’Art Brut all’epoca
non valeva molto, era all’altezza delle mie possibilita.

15






Jaime Fernandes, tra il
1960 e il 1968, penna a
sfera su carta

Nella pagina a fianco:
Adolf Wolfli, 1916 ca.,
grafite e matita colorata
su carta

C’erano altre persone con cui condividevi la tua passione per I'Art Brut?
Il gallerista Thomas Le Guillou, che si occupava di Chaissac, era
appassionato di Art Brut e spesso gli venivano proposte delle opere.
E grazie a lui che ho fatto diverse acquisizioni. Aveva un’assistente,
Jennifer Pinto Safian, di origini franco-americana, che in seguito si
trasferi negli Stati Uniti e divenne commerciante.

Era molto amica di Alfonso Ossorio che aveva nella sua collezione un
certo numero di opere d’Art Brut che Dubuffet gli aveva offerto quando
aveva recuperato il suo prestito: due Jeanne Tripier, un Forestier, un
Barbu Muller, ecc. Quando Ossorio € morto, i suoi eredi - che non
erano per niente interessati - me li hanno venduti tramite Jennifer Pinto
Safian. Ho ottenuto tutte queste meravigliose opere per pochi soldi,
non ricordo, circa 4000 dollari!

Poi ho conosciuto Gerard Schreiner, uno dei primi mercanti ad
interessarsi all’Art Brut. Era un francese che si era stabilito a Basilea,
dove aveva una galleria, e che si era poi trasferito, all'inizio degli
anni Ottanta, negli Stati Uniti. Nel 1986 organizzo a New York una
delle primissime mostre di settore che riuniva opere d’Art Brut di alta
qualita e ne organizzo una seconda versione nel 1988. C’erano solo
capolavori, di Aloise, Wolfli, Madge Gill, magnifici, e lui non vendette

17



S TL

" 3 Lt Bl
Ll

George Widener,
Sunday’s Crash,

tra il 2000 e il 2010,
inchiostro e gouache
su tovaglia di carta

Nella pagina a fianco:
Janko Domsic, 1970 ca.,
penna a sfera, matita
colorata e pennarello su
cartoncino, fronte retro

18

8 cgfnnéﬂEur_qu i

B
2
} Bﬂ A Aé{d-lfn 29 ]
ih r%.r N— “MAR 30 ?BB AHBLmJE. N-26, 49
: PER CGNSTELLMIDN i == DEC3I 19?2 FhERT(:- Rmnwg{'fsa 5515

_:-.-""_"""“""”“'3““'“-”!:IINI]A"'1 CRASH

s NOV 131 awm.nrs-m.m '
w«'MAR 18 1993 NEW MEXICO,BEECHCRAFT 58, 4

wer NOV 15 1864 NEYADA, FAIRCHILD F-27A, 29 i
- IDEC ¥6 1851 NEW ERSEEY'\‘IS IGHT G-tE %
«JAMW!E HE‘.EI o]

- MAY 18 1 Eo 0CC

- En s el 55:*{ )

ipen

«_DEC21 1880 COLU IMJA VE

SEeETET WiTa
2 T ERACE SAME 1 b

- iy |

« MAR 72 1970 YORK BEEEHCEAFT E -ASH, 3
DEC .3 1984 RUSS

|

| OCT 24 1971 PENN#MAN? B’ERAFTEBQ. 4
.| MUGZ5 1985 MAINE. BCRAFT 99,8

--_"DCTZE 1975 NE\-'AD.'L‘HPEEFA*}L :

' APR2T ﬂ
. gh.lglﬂ IHU%‘%‘ A&ILIA, BEE“Hm&t?AEG{L 12

FUEIHE¥ a7, -I

CEORG WiDENER

nulla! E importante dirti che nel 1986 e nel 1988 ha venduto zero!
Solo la persona che lo aveva aiutato a finanziare questa mostra, che si
chiamava Sam Farber - un grande collezionista e filantropo - lo aveva
aiutato acquistandogli una o due opere (che tra I'altro ho poi recuperato
quando e morto). Pochi anni dopo, Gerard arrivo in Europa con tutte
queste opere d'Art Brut invendute, un centinaio.

E stato allora che ho avuto modo di conoscerlo e siamo diventati amici.
Gli ho parlato del mio interesse e lui mi ha detto: “Beh, se tutto questo
ti interessa, e tuo”, e gli ho comprato l'insieme per I'equivalente di un
ettaro di piantagioni di banane in Brasile, & li che ha deciso di continuare
la sua vita!

Il grande WOolfli donato al Centre Pompidou, I'"ho comprato ad una
vendita pubbilica, ero il solo interessato quindi I’"ho preso ad un prezzo
ridicolo. Qualche anno dopo un grande museo americano ha cercato
di comprarmelo, era disposto a pagare 100 volte il prezzo a cui I'avevo
acquistato! Insomma, negli anni 1980-90, quando ho cominciato io, I’Art
Brut non interessava che a una ventina di persone, tra Aracine, Eternod-
Mermod... Negli Stati Uniti iniziava a farsi strada, ma difficilmente... Il
mercato e iniziato solo negli anni 2000, non prima.







Martin Ramirez,
1950 ca., matita
colorata, grafite e
carboncino su carta
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L'unica galleria era quella
di Phyllis Kind, a New York
e a Chicago, ma di Art Brut
non vendeva proprio niente.
Per quanto mi riguarda, una
volta acquisite le opere che
provenivano da Ossorio e
Schreiner, la collezione ha
iniziato a farsi importante...

Come sei riuscito a conservare
tutti questi lavori?

Tutto era a casa mia ai tempi, a
Parigi. Avevo un appartamen-
to molto grande e c’erano ope-
re ovunque! Era un po’ old sty-
le, con le pareti ricoperte d'o-
pere, che diventavano sempre
di piu, di piu, di piu... Avevo
anche una riserva, un piccolo
magazzino.

Come ti guadagnavi da vivere?
Sono stato assistente di Jac-
ques Tati per 5-6 anni... E ho
iniziato a guadagnare soprat-
tutto come regista di spot
pubblicitari. Facevo videoclip,
documentari, ma la pubblicita
era la mia banca, quindi con tutto quello che guadagnavo con la pubbli-
cita, compravo Art Brut, compravo, compravo, compravo... Praticamen-
te ogni giorno, appena avevo un po’ di soldi.

L’esperienza con Tati ti ha segnato?
Eh sil

In che senso?

Perche era un perfezionista che poteva passare ore su un suono! Mi ha
insegnato a osservare, ad ascoltare, ad essere esigente, a non mollare
mai, ha formato il mio occhio. Era una persona incredibile, aveva un
senso eccezionale del ritmo, del rigore... Sono stato anche assistente
di sua figlia, Sophie Tatischef, montatrice. Ma prima sono stato anche




organizzatore generale, attrezzista di scena, ecc... ho
imparato un sacco di cose cosi, sul campo. Poi ho
creato la mia casa di produzione.

Tra i tuoi documentari ne hai fatto uno su Lourdes,
perché?

Perchée sono appassionato di tutto cio che riguarda
I'ossessione, i credo religiosi e poi i miracoli... che
fascino! Ho passato due mesi e mezzo a Lourdes,
dove ho fatto quindi un film su queste persone, non
so nemmeno dove sia il film...

Come e nata l'associazione abcd (art brut connais-
sance & diffusion)?

Nel 1995 ho conosciuto Barbara Safarova. La colle-
zione cominciava ad essere importante e ho fatto la
mia prima mostra, una bella selezione, nella galleria
di Thomas Le Guillou con cui ho fatto molte altre
mostre: una su Lobanov, una su Fernand Desmou-
lin, un’altra ancora su Domsic... Non erano opera-
zioni commerciali, lui mi prestava la sua galleria e io
mostravo le mie opere, ma non erano vendita. Bar-
bara all’epoca stava facendo una tesi di laurea sulle
donne e la follia a Praga, poi si e trasferita a Parigi
dove ha fatto i suoi due dottorati, uno su Achille Riz-
zoli e I'altro su Unica Zurn. E grazie al nostro incon-
tro che dopo vent’anni di attivita, poco prima degli anni 2000, ho voluto  Bill Traylor, trail 1932 e il
creare una struttura, una sorta di laboratorio di riflessione, per acco- 1942, grafite e gouache
gliere appassionati di Art Brut che volessero utilizzare la mia collezione su cartone

come strumento di ricerca. lo non sono un intellettuale. E stata Barba-

ra a rendere possibile questa dimensione di ricerca. Ha cominciato a

trovare persone con cui andavamo d’accordo... Jean-Louis Lanoux per

esempio, o Beatrice Chemama-Steiner, o Lise Maurer... Tutte queste

persone, € lei, attraverso il suo lavoro di ricerca, che le ha incontrate. Ha

tessuto una rete di legami attorno alla collezione. Il collezionismo era

la mia passione, ogni tanto chiedevo la sua opinione, ma non abbiamo

mai collezionato insieme.

Quando viaggiavi per scoprire e acquisire nuove opere non andavi con
lei?

Oh si! Andavamo insieme, tutto il lavoro di ricerca, i contatti, le connes-
sioni con gli artisti, con i ricercatori, con le persone che possedevano
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oggetti che potevano interessarmi, tutto cio lo abbiamo fatto insieme,
ma la collezione, la scelta delle opere, era cosa mia. Senza Barbara sarei
rimasto nel mio storage, con i capelli che crescono, le unghie che cre-
scono... sarei diventato una specie di barbone in mezzo alla mia colle-
zione, questo e certo. Lei e davvero una ricercatrice pura, la collezione
non le interessa, sono le opere che la interessano, ovunque esse siano,
ma l'idea di collezionare no. E poi, quando c’e stata la possibilita di do-
nare, ho detto a Barbara e ai miei figli: “Volete che doni parte della col-
lezione?”, perche sai, e stata una decisione dalle implicazioni finanziarie
importanti, e una donazione piuttosto grande in termini di denaro! Era
necessario che avessi il consenso della mia famiglia, perche secondo la
legge francese non puoi diseredare i tuoi figli.

Quanti figli hai?

Ne ho tre, due di trenta e trentaquattro anni e una di quattro anni. Ho
chiesto quindi a Barbara se era d’accordo e lei non ha esitato un attimo:
“Devi donare!” E anche i miei figli hanno accettato. Non siamo una
famiglia interessata al denaro.

Tra l'altro dover pensare a un’eredita cosi impegnativa per i tuoi figli
sarebbe stato...

Ah no, sarebbe stato un orrore! Un incubo! E questo e il caso di
tutti i collezionisti, tranne quelli estremamente ricchi, quando la loro
collezione rappresenta il 10% della ricchezza.

Nel mio caso si tratta del 90%, il che significa che il giorno in cui muori
bisogna pagare I'imposta di successione. E i miei figli non avrebbero mai
potuto pagare questi diritti. Allora ho detto alla miafamiglia: “Cisono due
soluzioni: o ereditate tutto, ma dovrete pagare I'imposta di successione
e la collezione sara dispersa (quest’idea mi era insopportabile); oppure
facciamo una donazione, ma dovrete sacrificate cio che avreste dovuto
ereditare.”

Al di la di queste considerazioni, perché questa donazione?

Per il semplice motivo che per me questa raccolta e un atto militante
e che ho sempre desiderato tutelare un corpus, una selezione di tutte
queste magnifiche opere oggi introvabili, questo e il significato di
questa donazione.

Prima di scegliere il Pompidou avevi immaginato di donare la tua
collezione ad un altro museo, il Lam per esempio?

No. Le mostre che fanno sono spesso notevoli. Ma come sai questa
collezione frutto della donazione dell’Aracine e stata realizzata a

Nella pagina a fianco:
Carlo Zinelli, 1964 ca.,

gouache su carta
|
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condizione che non fosse mescolata con [I'arte
moderna e contemporanea del museo. In altre parole
si e trattato di collocare I’Art Brut in un nuovo ghetto,
cosa che va contro la mia visione. C'e anche da dire che
i membri dell’Aracine mi sono sempre stati piuttosto

ostili, accusandomi di collezionare con uno spirito di
speculazione. Eppure non conosco molti collezionisti,
come me non necessariamente ricchissimi, che
fanno donazioni come quella che ho appena fatto al
Centre Pompidou! La Lommel amava dire a chiunque
la ascoltasse: “Per lui, con i soldi che ha, e facile
collezionare!” Con queste persone ho avuto relazioni
piuttosto difficili.

Il gesto che hai compiuto donando la tua collezione

a un’istituzione senza chiedere uno spazio a parte
per mostrarla ha, quindi, un significato molto diverso
rispetto alla donazione de I'Aracine.

Il che non significa che io neghi la specificita dell’Art
Brut, al contrario!
E vero che I’Art Brut & una specificita sociologica: sono

Melvin Way,
tra il 2000 e il 2010,
inchiostro su carta

Nella pagina a fianco:
Anselme Boix-Vives,
1969, Ripolin su tela
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individui che operano con altre modalita, mettendo in
gioco altri processi creativi, hanno storie individuali
molto particolari, sono persone che non hanno nulla
a che fare con il mondo dell’arte come lo conosciamo,
e alcune hanno strutture mentali diverse e singolari.
Quando le tiri fuori dalla loro marginalita, dal loro ghetto (come voleva
tra I'altro Dubuffet), apri loro le porte della storia dell’arte, della grande
storia del mondo. Hai visto la mostra Elles font I'abstraction al Centre
Pompidou in questo momento [5 giugno - 22 agosto 2021], dedicata
alle donne dell’Astrattismo? Nella prima sala, dedicata alle artiste me-
dianiche, ci sono dei disegni di Georgiana Houghton che lasciano senza
fiato! Cio dimostra I'importanza di questo dialogo. Non volevo pero che
la mia donazione fosse diluita nella collezione, volevo che avesse uno
status speciale, per questo ho chiesto che ci fosse una stanza dedicata
affinche i visitatori individuassero la sua specificita.

Qual é stata la reazione della Collezione dell’Art Brut di Losanna a
questa notizia?

Quando Michel Thevoz ha saputo della donazione, ha detto: “Ah, & fan-
tastico! Tutto torna (in riferimento al tentativo di donazione di Dubuffet
al Pompidou andato in fumo)”, e ha aggiunto: “Da allora c’e stato un










tale lavoro che I’Art Brut e ora abbastanza
grande da sapersi difendere!” lo sono quindi B a7 ¥ ;
per il dialogo, ma sono anche tra i piu or- : A < |
todossi riguardo all’eredita di Dubuffet e al i = |
lavoro che ha svolto. ' 'z ' |

Se si vuol fare un lavoro di fondo sull’Art
Brut non si puo prescindere infatti dall’af-
fermare la sua specificita, ma anche il suo

- . . r i,
ruolo fondatore in ambito storico artistico i Y o
contemporaneo. Quanti artisti della nostra SRR -
epoca ne sono stati influenzati! il I R e

Uno dei lavori che vorremmo realizzare alla SR o B

Biblioteca Kandinskij [del Pompidou] sareb- 4%

be infatti di cercare negli archivi le corri-

spondenze, non so, di Klee, di Prinzhorn, un

lavoro colossale, ci devono essere delle cor-

rispondenze! Quando parli con Annette Mes- -

sager, ad esempio, e ovvio che I’'ha segnata ;

enormemente, quindi & chiaro che mettere

un confine e assurdo. La collezione di Losan-

na e indiscutibilmente bella, ma penso sia

un peccato l'aver mantenuto confini troppo

rigidi. Sorprendentemente, Lucienne Peiry,

da quando non e piu alla direzione, sembra

aderire a questa apertura, il che & una fortu-

na. L'abbiamo vista ad esempio organizzare la bellissima mostra /Inex-  Albino Braz, trail 1930 e

tricabilia alla Maison Rouge [23 giugno - 17 settembre 2017]. i1 1940, grafite su carta

Nella pagina a fianco:

Allo stesso tempo, nella sua opera fondatrice, L’Art Brut, Peiry aveva Lubos PIny, inchiostro,
. . . PPN . n . . - gouache e collage su

gia messo in evidenza le “affinita elettive” tra alcuni artisti contempo- . -

ranei e autori di art brut, come Tinguely e Podesta. Ne € sempre stata

affascinata. Ora, non piu alla guida del CAB, puo ovviamente seguire le

proprie inclinazioni con piu liberta.

Si, in ogni caso, questo spiega perche il Centre Pompidou mi e sembra-

to il luogo piu appropriato per ospitare la mia collezione.

=1 g

Eppure, prima di questo progetto di donazione, avevi un altro progetto
che prevedeva la creazione di un museo molto speciale... Mi racconti
questa storia?

Un giorno, durante la prima mostra della mia collezione alla Maison
Rouge [18 ottobre 2014 - 18 gennaio 2015], Marie Jose [Georges, ex
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Judith Scott, 1990 ca.,
assemblage dilana

e oggetti di recupero
(ramo, tubi di cartone...)
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direttrice del Palais Ideal del postino Cheval] viene a trovarmi e mi dice:
“E meraviglioso tutto cio! Accetteresti di organizzare una mostra della
tua collezione nel museo vicino al Palais?”, al che io le ho risposto: “Sj,
certo, ma quello che mi farebbe davvero piacere sarebbe una doppia
curatela con Antoine de Galbert, innanzi tutto perche e un amico e poi
amo il suo particolare modo di mescolare le cose, adoro la sua apertu-
ra. Nel tuo museo, finora, hai esposto essenzialmente opere d’arte con-
temporanea. Facciamo invece una mostra con Antoine che combini arte
contemporanea e art brut sul tema dell’architettura.” Lei ha accettato e
abbiamo organizzato Elevations [30 aprile - 30 agosto 2015].

Ed e andata benissimo, eravamo entusiasti, e visto che erano anni che
con Antoine cercavo una soluzione a lungo termine per la mia collezio-
ne, ci siamo detti: “Sarebbe bello avere un museo vicino al Palais idéal
di Cheval!” Allora abbiamo iniziato a lavorarci, abbiamo creato un co-
mitato di sponsor... tutti entusiasti! Abbiamo trovato un finanziamento
del 75% per la ristrutturazione del castello che avrebbe accolto la colle-
zione; Antoine de Galbert, attraverso la sua fondazione, ha accettato di
garantire parte dell’'operazione, e poi ci siamo detti: “Se aumentiamo
il prezzo dei biglietti di ingresso di soli 50 centesimi, con il numero di
persone che vengono, saremo in grado di finanziare il funzionamento
del museo!” Tutti erano d'accordo, avevamo il sostegno della Regione,
del Dipartimento, insomma, tutti seguivano davvero il progetto. Ci ab-
biamo lavorato per circa tre anni’.

Abbiamo fatto progetti architettonici, tutto era perfetto, ma per qualche
motivo sorprendentemente misterioso, il sindaco, che all’'inizio aveva
aderito con entusiasmo al progetto, a un certo punto ha detto di no, non
abbiamo mai saputo perche. E figurati che avevo intenzione di fare una
donazione alla fine. In effetti, il problema e che di arte non gliene frega
niente e il Palais idéal per loro e solo un bancomat, tutto qui! L'impor-
tante per loro e che porti soldi. Non volevano che il museo un giorno,
ipoteticamente, potesse comportare delle spese.




Eppure e talmente chiaro quanto sarebbe stato importante per la
municipalita, con tutti i visitatori che avrebbe attratto.

E proprio quello che gli abbiamo detto: “Avete uno degli environments
piu belli e avreste un museo con una collezione permanente a 100 metri.
Raddoppiereste le vostre entrate e avreste un pubblico diversificato.
Non avreste solo vacanzieri che vengono in infradito per “rovinare”
il vostro Palazzo!” Ma queste persone sono mediocri... Beh, ascolta, e
cosi! E un male per un bene. Quello che faremo al Pompidou per me
e ben piu eccitante in termini di storia dell’arte, e avere accesso a tutti
guesti archivi e assolutamente fantastico! E poi, interagisci con persone
che hanno la tua stessa passione, non devi andare a scontrarti.

Quali sono state le fasi della donazione al Pompidou? E stato grazie
a Bernard Blisténe, il suo ex direttore, che ha potuto concretizzarsi,
giusto?

Si. Bernard Blistene & una persona brillante, intelligente, e un vero
direttore e storicodell’arte. Anche sel’artbrutnonrientrava precisamente
nel suo gusto personale sapeva benissimo che in un museo come il
Pompidou era importante che ci fosse anche questo tipo di creazione.
Tutto si e svolto in quattro mesi! L'ho incontrato a novembre, gli ho
dato le mie condizioni, ha detto di si ed e andata, proprio cosi! E proprio
grazie a lui che le cose si sono svolte cosi rapidamente, e anche grazie
all’allora presidente Serge Lasvignes. Con Barbara siamo a disposizione
per trasmettere il lavoro che abbiamo svolto negli anni e per connettere
tutte le persone che conosciamo e con cui abbiamo lavorato.

| curatori e i team del museo sono attenti ed entusiasti, e non hanno
alcuna voglia che queste opere vadano in deposito! Vogliono valersi
dell’Art Brut come strumento per ripensare la storia dell’arte, per
mettere tutto in prospettiva.

Quali sono state le tue condizioni?

Ho donato i pezzi piu belli della mia collezione, ma ho chiesto in cam-
bio che ci sia una sala permanente, con una rotazione semestrale sia
per questioni di conservazione sia per rinnovare la loro presentazione
tematica. Ho anche chiesto che ci sia una mostra dell’intera donazione
(quando finiranno di rinnovare il museo)?, un catalogo ragionato e un
centro di ricerca.

Continuerai ad alimentare alla tua collezione?

Voglio fare una seconda donazione, cerchero con molta attenzione le
opere che il museo non ha.

Ecco, e questo che vorrei fare ora che questo corpus € la: vorrei alimen-
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tarlo con tanti progetti, portare contatti. Barbara fara parte di un comita-
to di lavoro composto da persone del museo - come Sophie Duplaix del
Dipartimento delle collezioni contemporanee, Nicolas Liucci-Goutnikov
direttore della Biblioteca Kandinsky, o ancora Cristina Agostinelli e Ma-
thieu Potte-Bonneville, direttore del Dipartimento Cultura e creazione
- ma anche da specialisti esterni al museo.

Avra il ruolo di consulente associato per immaginare temi di lavoro,
organizzare eventi culturali, invitare persone, ecc. Questo € il piano da
settembre 2021. Dopodicheg, bisogna trovare i soldi. Creare ad esempio
un gruppo di Amici dell’Art Brut del Centre Pompidou.

Le varie personalita del mondo dell’arte che hanno fatto parte dello
Sponsoring Committee del progetto museale al Palais idéal - Michel
Thévoz, Massimiliano Gioni, Antoine Gallimard, Annette Messager,
Arnulf Rainer, Ben, Jean-Jacques Lebel, Francois Pinault, per citarne
alcuni - saranno contattati per questo nuovo progetto al Pompidou?
Vorrei appunto che facessero parte degli Amici. Ho intenzione di rilan-
ciare un po’ tutto questo e non si trattera di coinvolgere necessariamen-
te gente che dona soldi, ma persone che hanno una certa sensibilita.
Tutto e nelle nostre mani, abbiamo a disposizione uno straordinario
strumento con persone aperte e curiose. Ho dato loro il meglio, la col-
lezione come mia impresa personale ora non ha piu senso. Tanto vale
continuare a lavorare per il museo, mi piace l'idea.

Dove si trova adesso il resto della tua collezione? Nei locali di “abcd”
a Montreuil?

No, i locali di “abcd” non esistono piu, ora e una casa di produzione
cinematografica. Era troppo costoso e ho preferito concentrare i miei
sforzi finanziari sulla collezione.

Continui a girare film?

Certo! Ne ho fatti due ultimamente, uno a Cuba e uno su Pascal Jac-
qguens, che progetta formule aritmetiche per arricchire la gente! Con-
tinuiamo. Barbara continua a scrivere per un mucchio di persone che
la sollecitano. Pubblichera anche per la fondazione Antoine de Galbert:
un’antologia di testi americani, tutto cio che e stato scritto di importante
sull’argomento da Dubuffet a oggi.

Un altro dei tuoi progetti @ Photo Brut, che esplora i legami tra art brut
e fotografia. Me ne puoi parlare?

La fotografia e la mia passione. Quando dico “foto” mi riferisco al mezzo
fotografico, che puo essere riutilizzato da tutti questi artisti, ad esempio




con collage o interventi disegnati. Potrebbero essere foto di riviste su cui
intervengono. Ho sempre acquistato opere di questo tipo. Poi, tre anni fa,
stavo lavorando a una tabella su Excel, perche dovevo fare ordine nella
collezione, e ho notato che avevo centinaia di lavori dove la fotografia era
presente in vario modo. Ho mostrato tutto cio a Sam Stourdze [direttore
dei Rencontres d’Arles dal 2014 al 2020] che mi ha detto: “Dobbiamo
assolutamente fare qualcosa al riguardo agli incontri di Arles!” e io ho
risposto: “Ma gli incontri di Arles sono il tempio della fotografia in senso
classico!” Ma Sam si e innamorato di questo corpus e, nel 2019, abbia-
mo fatto una mostra ad Arles nella sala piu bella, 1000 m?, una cosa in-
credibile, ed e stato un successo, davvero! La gente era entusiastal Non
potevo crederci, io che pensavo “Mi faro ammazzare!” Beh, per niente!
E improvvisamente, tutto questo e stato mostrato a New York grazie a
Valerie Rousseau, la stampa americana e stata unanime: “La mostra piu
bella dell’anno”. E incredibile, perche a volte nella vita fai delle cose e ti
dici: “Nessuno sara interessato...” e poi scopri che funziona.

E una mostra itinerante?

Si, sara presentata in Belgio I'anno prossimo, alla Centrale per |'arte
contemporanea, a Bruxelles. Di conseguenza ho continuato a cercare
foto e ora ne ho piu di 1000. Organizzero poi Photo Brut #2, in mostra
dall’'ottobre 2022 al Botanique di Bruxelles. Sara una co-curatela con
Anne-Francoise Rouche di La S Grand Atelier. Tornando alla mia colle-
zione quindi non compro piu nulla per me, se non le foto.

Hai dei rimpianti?

Ebbene si, certo, tutti i collezionisti hanno una specie di nevrosi, di man-
canza, delle cose che ci sono sfuggite, un altro collezionista che ha quel-
lo che volevi tu... siamo molto gelosi! [risate]

Emery Blagdon,

assemblage di oggetti
di recupero, 154 x 54 x

19cm
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Ci sono dei collezionisti del passato con cui ti identifichi, da cui trai
ispirazione?

No, perche in effetti ti rendi conto che ognuno di noi ha le sue modali-
ta. Vedi, ad esempio, con Antoine [de Galbert] siamo molto amici, ma
siamo molto diversi. Con ‘La Maison Rouge’ a Parigi ha rivelato il suo
talento nel mettere insieme le arti di origini diverse. Lui € davvero eclet-
tico, mentre io sono un monomaniaco! E allo stesso tempo, amo il suo
sguardo, amo come funziona.

Ho sentito che una volta hai venduto un appartamento per...

Sil C'era un libro sublime di Charles Dellschau, un signore che, all’inizio
del XIX secolo, negli Stati Uniti, realizzava libri, opere magnifiche che
rappresentano macchine volanti su carte trovate per strada. | libri sono
tredici: cinque sono nei musei, altri sono stati smembrati da commer-
cianti senza scrupoli e venduti a pezzi. lo ho I'ultimo, il suo tredicesimo,
che e sublime e valeva una cifra astronomica. Quindi dovevo decider-
mi, ma non avevo i soldi! Cosi ho venduto il mio appartamento per
comprarlo... faccio tutto il tempo cose del genere!

Ma alla base avevi una fortuna...

No, assolutamente no! | nonni avevano un sacco di soldi, ma tutto e
andato disperso e i miei genitori non avevano molto. Ho iniziato a gua-
dagnarmi da vivere con i film, ma prima non avevo niente.

Cosa ne pensi del mercato dell’Art Brut che si struttura ogni giorno di
piu? La tua donazione stimolera senza dubbio questo processo.
Probabilmente fara aumentare i prezzi, questo e certo. Ma si, quando le
cose restano segrete non valgono niente e poi, appena sono alla luce...
Questo pero non mi riguarda, perche innanzi tutto per me e finita. E poi,
questa e la vita! Cosa vuoi?

Non posso gestire tutto! Il mio unico interesse e di far conoscere al me-
glio I’Art Brut. Ma e ovvio, tutti i commercianti hanno fatto pubblicita
dicendo: “Ecco tutti gli artisti che rappresentiamo e che sono entrati al
Pompidou grazie alla donazione Decharme”. E cosi, fa parte della vita
dell’arte, non ci posso far nulla.

Ti senti vicino agli artisti che collezioni?
Ho un’ammirazione sconfinata per loro, per quello che sono veramente!

Cosa hai imparato da loro?
C’e una tale autenticita, una tale inventival Sono nel loro mondo,
non fanno il minimo compromesso. Hanno vite eccezionali spesso




travolgenti. Hanno il loro modo unico di leggere il mondo ed & questo
che li rende affascinanti. Fanno saltare i muri dell’ordine convenzionale
e stabilito, aprono le porte ad altre possibilita, sono la dove non ce
I"aspettiamo.

A chi stai pensando mentre mi parli?
Ma penso a tutti! Penso al Manége di Petit Pierre, ovviamente a Che-
val... tutti!

E ne hai incontrato qualcuno con cui hai sviluppato una relazione?
Si... Kosek, per esempio! Gli ero molto vicino. E stato fantastico stare
con questo signore! Uscivo di li esausto perché ti sfiniscono. Questi
artisti ti danno un’energia fantastica e, allo stesso tempo, ti assorbono
nel loro mondo, ed ecco che... hai le vertigini!

Ma sei piu interessato all’opera o all’artista?

Quando si tratta di fare film sono piu gli artisti, ma quando colleziono
sono le opere. C'e una vera e propria separazione, perchée se inizi a
lasciarti prendere troppo da loro, per la collezione non sai piu cosa e
buono o no. Non si colleziona sull’affetto per la persona, € la qualita del
lavoro che conta, agli occhi del collezionista ovviamente.

Non si usano gli stessi organi: ¢’é I'occhio, c¢’é il cuore...
Assolutamente.

Luglio 2021

' Per maggiori dettagli su questo progetto si veda il dossier pubblicato sul sito di abcd:
https://abcd-artbrut.net/non-classe/palais-du-facteur-cheval-un-musee- dart-brut/

2 | lavori inizieranno alla fine del 2023 e saranno completati alla fine del 2026.
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una scultura di

Amedeo Boldrini

Collezionare

arte medianica

per indagare i misteri
della psiche
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UN ‘ECOSISTEMA
SPIRITUALE’. INTERVISTA
A ELMAR R. GRUBER

di Jennifer Gilbert

Nel Regno Unito, la giovane gallerista Jennifer Gilbert della Jennifer
Lauren Gallery ha una serie sul suo sito web chiamata Meet the Collector
(Incontri coi collezionisti). Il focus di questa serie e sui collezionisti
internazionali di arte outsider, art brut, arte autodidatta e tutto cio che
queste etichette comprendono. E nata dall'interesse di Jennifer non
solo per visitare molte case di collezionisti e dal suo stupore per le opere
in mostra e per il modo in cui ogni persona aveva deciso di esporle,
ma anche dalla constatazione che i collezionisti sono spesso visti
come estranei rispetto agli artisti che collezionano e completamente
irraggiungibili. Jennifer voleva abbattere queste barriere tra artisti
e collezionisti e condividere queste incredibili collezioni e storie di
persone di tutto il mondo. Al momento ci sono 50 interviste, e la serie
sta per concludersi. Qui presentiamo una delle interviste di Jennifer
al collezionista di Monaco Elmar R. Gruber, la cui passione e |'arte
medianica.

Quando e iniziato il tuo interesse nel campo dell’arte medianica?

E iniziato durante i miei primi anni di studio a meta deglianni‘70. Primadi
decidere di studiare psicologia a causa del mio interesse per i fenomeni
paranormali, avevo pensato di frequentare la scuola d’arte. Alla fine ho
deciso di non intraprendere una carriera artistica, ma nonostante cio
sono riuscito a finanziare i miei studi in parte con la mia arte. Quindi, ho
maturato un naturale interesse per |'arte medianica, poiché qui due dei
miei grandi campi di interesse si sono incontrati: I'arte e il paranormale.
Nel corso delle mie ricerche e approfondimenti ho conosciuto una serie
di artisti medianici il cui peculiare tipo di espressione creativa mi ha
subito affascinato profondamente. Ad alcuni di loro mi ha legato o mi
lega ancora un’amicizia che dura da una vita.




Quando sei diventato un collezionista di quest’arte? Quanti pezzi pensi
che ci siano nella tua collezione ora? E ne esponi qualcuno sulle pareti
di casa tua o altrove?

Diventare un collezionista di quest'arte e stato un processo
impercettibile. Gli artisti medianici sono molto particolari riguardo al
rapporto con le loro produzioni. Spesso non vogliono separarsi da
nessuna di queste perché non sentono di esserne i creatori, o perche
credono che il significato segreto che le sottende sia trasmesso soltanto
nella totalita e quindi i singoli pezzi non dovrebbero essere separati.
Raramente, inoltre, vogliono vendere, soprattutto perché non sentono
di “possedere” le opere, o di essere minimamente artisti. Molti di loro
pensano che tradirebbero il contenuto spirituale delle opere traendo
profitto da questo talento imposto loro da una misteriosa forza esterna.
Ma, grazie alle mie amicizie, all’inizio mi sono state regalate delle opere.
Ad un certo punto, cosi tante se n‘erano accumulate che, con mia

Gertrude Honzatko-
Mediz (1893-1975)

Senza titolo, olio su carta
intelata, c. 1913
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grande sorpresa, € nata una piccola collezione. In realta, avevo sempre
collezionato avidamente libri antichi e rari sull’occultismo, sulla magia
e sull’ermetismo. Ma poi, impercettibilmente, a fianco si era creata una
collezione completamente diversa.

Ci sono circa 850 opere nella mia collezione. Alcune di loro sono
esposte sulle pareti di casa mia. Ma, la maggior parte, per ragioni di
conservazione, sta dentro degli armadi, mentre alcune sono quasi
costantemente in viaggio in occasione di mostre internazionali.

Puoi parlarci un po’ del tuo background e di cosa fai oggi?

Sono uno psicologo ricercatore e sono stato attivo per molti anni nella
ricerca parapsicologica accademica. Ma, infine, la ricerca di laboratorio
non potevasoddisfarmi, eradeludente vedere che nessunvero progresso
poteva essere raggiunto nello studio dei fenomeni paranormali
applicando rigidamente il metodo scientifico tradizionale. Pertanto,
ho abbandonato questo percorso e mi sono dedicato come studioso
indipendente all’esplorazione dei fenomeni psichici e delle esperienze
transpersonali e dei fenomeni correlati al di fuori del corsetto stretto di
un ambiente accademico, poiché mi sentivo, tra |'altro, molto simile a
Jean Dubuffet, in gran parte alla merce di una ‘cultura asfissiante’ che
troppo spesso soffoca i semi della liberta creativa.










Ho scritto numerosi articoli per riviste accademiche e piu di 20 libri su
argomenti di esperienze transpersonali, spirituali e paranormali e sulla
loro importanza nella storia culturale, che sono stati tradotti in 25 lingue.
Ho lavorato come consulente scientifico per produzioni televisive e per
molti anni ho studiato intensamente il buddismo tibetano, in modo sia
pratico che teorico.

Ho scritto un libro basato sulla mia ricerca intitolato Dal cuore del Tibet.
Nel consigliodiamministrazione diun’importante fondazione, sono stato
molto coinvolto nella creazione di centri di meditazione, programmi di
formazione buddista tibetana, un progetto internazionale di traduzione
di testi buddisti originali e una casa editrice che pubblica questi lavori.
In quegli anni il collezionismo e la ricerca sull’arte medianica furono
completamente eclissati.

Solo negli ultimi anni mi sono ritirato da quest'attivita presso la
Fondazione e ora posso finalmente dedicarmi quasi interamente alla

Alma Rumball (1902-1980)
Senza titolo, china e
matita colorata su carta,
primi anni '50

Nella pagina a fianco:
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inchiostro su carta,
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mia grande passione: I'arte medianica. Attualmente sto esplorando la
vita e I'opera di artisti medianici selezionati, di cui non si sa quasi nulla,
e sto lavorando a una storia completa dell’arte medianica.

La tua collezione ha un focus molto specifico sull’arte medianica - come
la definiresti se ne parlassi a un neofita?

L'aspetto peculiare e irriducibile della produzione artistica medianica
e che gli autori si sentono sospinti da un impulso a cui non possono
sottrarsi e che descrivono come una forza esterna di cui sono
passivamente in balia. Queste opere d’arte sono create sotto I'influenza
di entita invisibili o in collaborazione con esse.

Le opere sono considerate il risultato diretto di un’interazione tra il
mondo materiale e quello spirituale. La paternita e spesso contestata
dagli artisti stessi, che o attribuiscono la responsabilita delle opere a
entita disincarnate oppure considerano i loro disegni e dipinti come il
risultato della visualizzazione di energie sottili e vibrazioni spirituali o
dal fatto di essere automaticamente guidati da queste. La medianita era




originariamente compresa solo in un contesto spiritualistico, ma oggi
per medium si intende generalmente un soggetto che produce o aiuta
a produrre fenomeni paranormali. Le espressioni creative legate a un
talento medianico includono il verificarsi spontaneo di una gradazione
di una varieta di stati alterati di coscienza dalla réverie alla trance
profonda. In questi stati mentali possono accadere ai soggetti eventi
insoliti che possono variare da semplici automatismi a stati altamente
creativi. Una caratteristica specifica che si verifica in tutti gli artisti
medianici e un’esplosione di creativita che e strettamente legata a un
aspetto di contatto mistico, un contatto con la trascendenza che e del
tutto sorprendente per la sua costanza e immediatezza.

Quali sono le qualita o le caratteristiche che cerchi nelle opere che
continui ad aggiungere oggi alla tua collezione?

Un’opera deve attirarmi subito. Deve evocare in me una risonanza che
trasmette qualcosa di nuovo, sorprendente e misterioso.

Dovrebbe avere la qualita di comunicare qualcosa sulla realta nascosta
da cui afferma di derivare. Nella migliore delle ipotesi, il lavoro mi
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irrita perche c'e qualcosa in esso che non capisco, che non riesco a
classificare nelle mie categorie preformate e che mi sfida a pensare in
modi nuovi, diversi e insoliti.

Ci sono opere medianiche isolate che mi mettono in una sorta di stato
mistico, perché mi toccano direttamente e in modo molto profondo.
Poi e come se non fossi io a voler scoprire qualcosa sull’opera, e fosse
I'opera stessa che sembra rivolgersi a me e farmi delle domande.

Spesso presti lavori ad altre mostre. Hai in mente di fare una mostra
solo della tua collezione?

Questi piani esistono. Ho gia ricevuto richieste per esplorare questa
possibilita, ma prendero in considerazione una mostra del genere solo
se la concezione della curatela e adeguata e coerente. Sono fermamente
convinto che le opere d’arte medianica siano misteriosamente connesse
attraverso confini culturali ed epoche diverse.

Ci sono figure simboliche identiche ed elementi grafici peculiari che
compaiono nelle opere degli artisti piu diversi che non si conoscevano
assolutamente. Giustapponendole, queste corrispondenze raggiungono
una particolare forza espressiva. Cio e diventato evidente in alcune
importanti mostre recenti, dove sono stati esposti diversi artisti
medianici. In tali corrispondenze sincroniche, in queste connessioni
invisibili, che, come i complessi sistemi in rete di miceli sotto il suolo
della foresta, si estendono come una sorta di rete sotterranea di scambio







Alexandro Garcia (*1970)
Insieme in tempo reale,
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di informazioni, diventa visibile, per cosi dire, un ecosistema spirituale
nascosto. La mia posizione di curatore enfatizzerebbe quest’aspetto in
una mostra completa delle opere della mia collezione.

So che gran parte della tua collezione non rientra nell’ambito dell’arte
outsider. Un termine conflittuale al momento, ma puoi parlarci della
tua opinione sul termine arte outsider, come ti senti a riguardo e se ci
sono altre parole che secondo te dovremmo invece usare?

Sono dell’opinione che i termini esistenti non debbano necessariamente
essere sostituiti da altri, che potrebbero fornire una descrizione piu
precisa. Cerco di comprendere termini come Art Brut e Outsider Art
dal punto di vista delle loro condizioni storiche e sociologiche e dei
fattori alla base dei discorsi degli autori. Naturalmente i discorsi sono
costruiti; rivelano quanto nascondono. Per il termine “arte medianica”,
se si vuole, il problema sta nel fatto che non e mai stato considerato
dagli storici dell’arte come forma d’arte a sée stante o addirittura degna
di nota. Era esistita solo in quanto inclusa in nuove categorie nel
contesto di certi discorsi storico-artistici senza formare essa stessa una
categoria indipendente. Trovo difficile cercare un termine alternativo
adatto che racchiuda in modo completo I'essenza dell’arte medianica.
Certo, l'etichetta di ‘artista outsider’ vale per certi artisti medianici, e
c’e anche chi rientra nella categoria dell’Art Brut in senso stretto, come
Dubuffet I'ha posizionata ideologicamente e, per inciso, I’'ha anche
ridefinita nel corso della sua vita. Ma penso che sia sbagliato sussumere
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nel suo insieme I'arte medianica in uno di questi termini. Il problema
nasce, da un lato, dal fatto che una categoria — un’etichetta, per cosi
dire — sia comunque necessaria per dare riconoscimento a quegli artisti
che non trovano posto all'interno delle categorie sancite o del canone
nella storia dell’arte. Alla fine, non si puo sfuggire alla necessita della
tassonomia. Non ¢’e modo di evitare le designazioni per comunicare,
anche se questo sembra assurdo, soprattutto per quanto riguarda
I’arte e la concettualizzazione dell’arte. Penso sempre all’affermazione
di Joseph Beuys: «Con la presente mi dimetto dall’arte», che espone
I’establishment artistico nella sua rigidita, come se si trattasse di
un’associazione con membri e tesoriere. Alla fine, non abbiamo altra
scelta che cercare confini e designazioni, anche dove nulla puo essere
etichettato o i confini sono fluidi, come nell’area dell’espressione
artistica medianica.

Quale stile di lavoro, se esiste, e di particolare interesse per te all’in-
terno dell’arte medianica? (ad esempio ricamo, disegno, scultura e cosi
via)

Lo stile, la natura di un’opera non mi interessa. Tutti i tipi di opere sono
interessanti per me purche mi mettano alla prova e trasmettano quella
qualita del numinoso che avevo intuito. Nel campo dell’arte medianica,
dove spesso, ma non sempre, e all’'opera un automatismo, sono po-
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chissimi i creatori che “sperimentano” materia-
li insoliti o, ad esempio, creano sculture. In rari
casi, pero, esistono, e per ragioni di rarita trovo
attraenti tali opere, come ad esempio le pecu-
liari sculture in marmo di Amedeo Boldrini.

Diresti di avere un artista o un’opera preferita
nella tua collezione? E perché?

Si, certo, ma cambia sempre! E sempre |'opera
o l'artista con cui sono piu intensamente
coinvolto in quel momento. Alcune scoperte
innescano forti emozioni. Recentemente mi
sono imbattuto nelle opere visionarie di Werner
Schon (1893-1970), in gran parte sconosciute
e quasi irrintracciabili. Schon era un artista
convenzionale che viveva periodicamente
stati mistici in cui si sentiva trasportato in
una realta visionaria. In questi episodi il suo
stile @ cambiato radicalmente e ha prodotto
fantastici paesaggi visionari, poetici e fiabeschi,
densamente popolati di strani “personaggi
dei funghi”. Un vero capolavoro del 1918,
che ricorda Richard Dadd, mostra lui stesso
in questo mondo visionario, partecipando a una bizzarra cerimonia
religiosa di esseri soprannaturali fiabeschi.

Dove acquisisci la maggior parte delle opere: uno studio, fiere d’arte,
mostre, aste o direttamente dagli artisti?

La maggior parte delle opere le ho ricevute direttamente dagli artisti.
Ovviamente compro anche da gallerie e da altri collezionisti e alle aste.
Spesso le opere medianiche scompaiono per lungo tempo nell’oblio
in soffitte, scatole, cantine, perche spesso non vengono nemmeno
percepite come opere d’arte o almeno non come opere da collezionare.
Molte non sono state ancora riscoperte o non sono riconosciute per
quello che sono. Quindi esiste una sorta di “mercato occulto” che non
ha nulla a che fare con i canali consolidati dell’arte commerciale e che
si adatta bene all’essenza di questo tipo di arte che fiorisce fuori dagli
occhi del pubbilico.

Collezionare arte medianica non significa partecipare esclusivamente
al disponibile, ma essere un detective, un cacciatore, un archeologo.
I miei studi storici sono allo stesso tempo indagini investigative. Cosi,
riesco ripetutamente a fare nuove scoperte sorprendenti o a trovare




opere che si pensava fossero perdute. A volte posso acquisirle dagli
attuali proprietari che non sapevano nemmeno cosa possedevano.

Ho letto che hai avuto molta corrispondenza con diversi artisti della
tua collezione; hai un archivio di queste conversazioni oltre alle opere
d’arte?

Si, le conversazioni con gli artisti sono cruciali per me ogni volta
che e possibile. E molto difficile scandagliare i meccanismi all’'opera
nell’arte medianica senza poter contare sulle intuizioni introspettive
delle esperienze dei creatori. In questo campo sono indispensabili gli
approfondimenti sulle proprie esperienze. Le opere non possono essere
viste separatamente dalle esperienze spirituali transpersonali dei loro
creatori senza perdere gran parte della loro importanza.

Allo stesso tempo, lo studio delle espressioni creative permette di
comprendere in profondita le aree transpersonali dell’esperienza
umana. Solo pochi artisti medianici hanno lasciato informazioni utili
sulle loro esperienze e sulle loro visioni. Molti non sono in grado di
nominare le fonti e i fattori psicologici coinvolti nel loro processo
creativo, semplicemente perché non sanno cosa stia succedendo loro.
Cerco di affrontare questi processi nel modo piu sensibile possibile
e incoraggio gli artisti a riflettere sulle circostanze del loro lavoro e
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sulle loro esperienze interiori. Tali riflessioni sulle proprie azioni, che
avvengono in gran parte senza coinvolgimento consapevole, sono
parte integrante delle creazioni stesse e aiutano a comprendere le
intenzioni e le dimensioni sottese alle opere medianiche. Si spera che
possano anche aiutare a classificare meglio questo particolare tipo di
espressione creativa in generale all’interno di un quadro esplicativo.

C’é una mostra in questo campo dell’arte che hai ritenuto particolar-
mente importante? E perché?

Per me personalmente la mostra del 1977 Mediumistic Art alla Galleria
Petersen di Berlino e stata una rivelazione e un’innovazione. La mostra
Art spirite nella Halle Saint-Pierre a Parigi nel 1999 e stata importante
per presentare la gamma delle creazioni medianiche ed il loro contesto
storico. In generale, c’e stata una serie di mostre significative che hanno
aperto la strada al riconoscimento di opere emergenti dalle pratiche
spiritualiste, collocandole in un contesto con varie forme d’arte legate a
cio che Christopher Partridge aveva definito “occultura”.

Penso principalmente a The Spiritual in Art al Los Angeles County
Museum of Art nel 1986-87, Occultism and Avant-Garde alla Schirn
Kunsthalle di Francoforte nel 1995, The Message: Art and Occultism
al Museo d’Arte di Bochum nel 2007 e naturalmente al Palazzo
Enciclopedico alla Biennale di Venezia 2013 a cura di Massimiliano




Gioni, che ha mostrato come creazioni medianiche potenti ed enigma-
ticamente affascinanti nel contesto culturale possano perdurare accan-
to a forme d’arte accettate. Recentemente il ruolo dell’arte medianica
come fonte di idee del modernismo, quasi come figura di primo piano
nell’astrazione, viene celebrato principalmente nelle grandi mostre del-
le opere di Hilma af Klint, Emma Kunz e Georgiana Houghton, come
pure nelle personali di queste creatrici nell'importante mostra World
Receivers alla Lenbachhaus di Monaco nel 2018-19. Quest’approccio,
pero, non e esente da problemi, perche, come Dubuffet nel suo con-
cetto di Art Brut, esso ignora o esclude una parte considerevole delle
produzioni medianiche.

Ci sono persone all'interno di questo campo che ritieni siano state
particolarmente importanti per aprire la strada alla ricezione attuale?
Purtroppo alcuni contributi significativi sono passati quasi inosservati e
non hanno portato ad ulteriori approfondimenti. Penso in particolare al
primo trattato sull’arte medianica di Hans Freimark scritto in Germania
nel 1914. Partendo da un’analisi basata sulla teoria psicoanalitica,
Freimark ha saputo fornire spunti sul funzionamento dei processi
medianici. Gli mancava un metodo adeguato e un approccio imparziale
per un’ulteriore classificazione del fenomeno nell’ambito di una teoria
estetica o in categorie storico-artistiche. Tuttavia, lo studio di Freimark
ha attirato I'attenzione su quest’arte particolare e ha portato alla ribalta
molte opere e autori sconosciuti.

Recentemente, Laurent Danchin, Maggie Atkinson e Rachel Oberter
hanno dato importanti contributi. Il simposio World Receivers:
Mediumistic Art in Theory and Practice 1850-1950 alla Lenbachhaus
di Monaco di Baviera in occasione della mostra World Receivers ha
mostrato come l'argomento si stia lentamente facendo strada nel
discorso storico sull’arte. Ma allo stesso tempo e diventato molto chiaro
che gli storici dell’arte mancano ancora di criteri adeguati per dare
all’arte medianica un apprezzamento appropriato e completo.

Le interviste di Jennifer Gilbert:
https://www.jenniferlaurengallery.com/meet-the-collector

La collezione di Gruber:
https://www.mediumistic.art

Traduzione dall'inglese di Denis Gailor




LE FORBICI MAGICHE.
I PAPERCUTS DI
HANS CHRISTIAN
possieR  ANDERSEN
LATERALI di Ejnar Stig Askgaard

Nonostante che le opere d’arte visiva di Hans Christian Andersen
siano state create parallelamente alla sua opera letteraria, dall’i-
nizio nel 1822 fino alla sua morte nel 1875, passarono molti anni
prima che questa produzione venisse conosciuta: se la sua opera
letteraria era una questione pubblica, le sue arti visive restavano
un affare confidenziale. Sorprendentemente poco e stato scritto su
queste creazioni visive dello scrittore, anche se si sono conserva-
ti numerosi ritagli di carta, disegni e collage. Questi ultimi si trova-
no principalmente nei libri illustrati che Andersen ha composto per
i bambini delle famiglie a cui si sentiva piu legato. | due studi mono-
grafici di Kjeld Heltoft del 1969 e del 1972 rimangono gli unici volumi
completi dedicati alle forme di arte visiva di Andersen in danese. In in-
glese, l'unico studio monografico dei ritagli di carta e stato scritto da
Beth Wagner Brust nel 1994. Due dei libri illustrati di Andersen per Astrid
Stampe (1853) e sua sorella Christine Stampe (1859) sono stati pubbli-
cati in edizioni ristampate fotograficamente con commenti nel 1984 e
2003, ed e stato pubblicato di recente (2019) anche il libro illustrato di
Andersen per Marie Henriques del 1868-69. Ad eccezione di questi studi,
le arti visive di Andersen sono state studiate nella tradizione accademica
solo sporadicamente. Nelle mostre museali le sue arti visive tendono ad
essere considerate come qualcosa di eccentrico e periferico rispetto al
suo successo letterario. Tuttavia, il ricco materiale testimonia il fatto che
Andersen fu profondamente impegnato nelle arti visive per tutta la vita.
Si spera che uno studio di questo materiale non solo offra al lettore un
quadro piu variegato e complesso del nostro autore, ma contribuisca
all’apprezzamento di alcune tecniche artistiche che si possono trovare
anche nei suoi scritti. Le opere visive di Andersen possono essere divise

Forbicida carta  in tre gruppi: ritagli di carta, disegni e collage. Questi tre gruppi possono
diHCA,cm.25x5  egsere ulteriormente definiti in termini cronologici. | collage nacquero tra
- il 1850 e il 1874. Andersen tendeva a lavorare sui disegni in determinati
L'gfff:lscujante periodi di tempo, 1830-1833, 1833-1834 e 1840-1841. Per contro, Ander-
atlivita artistica  gep ha prodotto continuamente ritagli di carta durante tutta la sua vita.
parallela del g_rqnde Il primo ritaglio di carta conservato e del 1822, mentre I'ultimo e stato
narratore di fiabe realizzato nel 1874, I'anno prima della morte. Si puo dedurre che abbiano
rappresentato per lui un interesse costante, e che le tecniche artistiche

Le opere illustrate,  tjlizzate nella loro produzione siano rimaste stabili. Nelle sezioni se-

ove non diversamente ... . - . . g g . . .
indicato. sono tutte del  9uenti, i ritagli di carta di Andersen saranno quindi discussi piu da vicino.

Museo Hans Christian
Andersen di Odense | ritagli di carta

(Danimarca). Le  §;ando Andersen mori il 4 agosto 1875, non si trovarono ritagli di carta

didascalie riportano . . . . . . .
le informazionidate  N€l suo patrimonio poiché non li raccoglieva. Spesso erano stati creati

dalmuseo. in situazioni sociali dove lui, come maitre de plaisir, intratteneva un
|
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gruppo di persone mentre li realizzava. Alla sua mor-
te i suoi ritagli di carta si trovavano disseminati in nu-
merose case in Danimarca e nel resto d’Europa. Percio
non possiamo sapere esattamente quanti se ne siano
conservati. Presumibilmente molti di loro sono ancora
di proprieta privata e altri sono stati molto probabil-
mente distrutti. Con l'inaugurazione del Museo Hans
Christian Andersen di Odense nel 1905 ebbe inizio la
ricerca per raccogliere anche la sua opera visiva. Oggi
il museo ospita la piu grande collezione di opere d'arte
di Andersen. Sono stati raccolti 189 ritagli di carta ora
di proprieta pubblica danese, e se si includono anche
i ritagli e i frammenti incollati alle pagine dei libri illu-
strati per bambini, la stima sale a circa 400. Si tratta di
un numero considerevole, ma ancora non equivalente
alle informazioni errate che si possono trovare in alcu-
ni studi sul nostro autore che parlano di 1000 e anche
1500 ritagli di carta’.

Lo spazio sociale

Andersen di solito scriveva in solitudine. Al contrario, i suoi ritagli di
carta sono stati realizzati in un ambiente sociale confidenziale. Sappiamo
dalla lettura dei suoi diari e lettere e dalle memorie di altri scrittori che
gli piacevano le riunioni amicali. Le serate a Copenaghen, ad esempio,
erano spesso completamente riservate alle cene, tranne la domenica,
che Andersen voleva avere a sua disposizione. Veniva considerato un
ospite molto interessante che sapeva intrattenere un’intera compagnia,
raccontando aneddoti, leggendo manoscritti ad alta voce e svolgendo
altre attivita creative come la produzione di ritagli di carta con le sue
forbici. Ad Andersen piaceva conversare e raccontare le sue storie.
Ed era utile per lui saggiare le reazioni del pubblico in modo da poter
migliorare i suoi manoscritti prima della pubblicazione. In effetti, molte
delle sue fiabe, tra cui | vestiti nuovi dell’imperatore (1837) e Psiche
(1862), ricevettero la loro forma finale solo dopo che le aveva lette ad
alta voce ai conoscenti.

La forma letteraria di Andersen - il libro — ovviamente era intimamente
connessa alla stampa. Per mezzo del libro Andersen ottenne ampia dif-
fusione e grande stima, ma ai suoi occhi i lettori rimanevano amorfi e
anonimi. Il libro pubblicato, infatti, era un mezzo d’espressione che gli
precludeva il dialogo e la presenza umana della parola parlata. Vale la
pena ricordare che la prima serie di fiabe pubblicate di Andersen e “rac-
contata”. Tutte le sue raccolte di fiabe dal 1835 al 1842 erano sottotitola-

H. C. Andersen in un
disegno con dedica di
A. Malstrom, 1863
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Diavolo femmina che
mangia i bambini piccoli.
Ritaglio di carta di H.C.A.

del 18 agosto 1850.
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te “raccontate ai bambini”. | suoi narratori
si rivolgono spesso direttamente ai lettori e
la sua arte retorica e particolarmente ricca
di parole onomatopeiche e doppi significa-
ti linguistici che (almeno in danese) sono
accessibili solo all’ascolto. Queste strategie
dell’autore si possono vedere come lo sfor-
zo poetico di ristabilire una relazione parla-
ta con i suoi lettori sconosciuti. Andersen
era figlio della cultura popolare e come tale
e cresciuto in una cultura dominata dalla
tradizione orale. E questa cultura popolare
orale che Andersen in modi diversi cerca di
inserire nelle sue opere letterarie.

| suoi ritagli di carta sono, in questo senso,
molto interessanti, perche — come si e detto
— sono stati realizzati attraverso l'interazio-
ne diretta con altre persone e in uno spazio
sociale. Possono quindi essere considerati
come reminiscenze grafiche di una tradizione culturale che e molto piu
vicina alla cultura orale popolare rispetto alla parola scritta e allo stru-
mento del libro. Ci sono diverse testimonianze scritte che contengo-
no informazioni sul metodo di Andersen. Rigmor Stampe (1850-1923),
la sorella maggiore delle gia citate Astrid e Christine Stampe, ricorda
quanto segue nelle sue memorie del 1918:

«Tutti i ritagli di carta di Andersen hanno giocato un ruolo importante per i
bambini della nostra famiglia. Mentre Andersen era seduto a parlare, piegava
un pezzo di carta e lasciava che le sue forbici lo attraversassero con movimenti
sinuosi. Poi spiegava la carta e c’erano le figure finite. Erano per cosi dire piccole
fiabe, non nel senso che fossero illustrazioni delle sue fiabe scritte, ma piuttosto
espressioni della stessa fantasia che puoi trovare in queste. Si riconosce subito
Andersen in loro. Non appaiono come altri ritagli di carta, ma si assomigliano
tra loro. Come nella sua poesia, continuava a riutilizzare certi motivi, come
castelli, cigni, folletti, angeli, amorini e altre figure fantastiche, tanti cuori, un
morto appeso alla forca, un ciambellano con una chiave, un mulino a forma di
uomo - le ali sono le sue braccia e le sue gambe — e molti altri. Li tagliava per i
bambini delle famiglie che visitava, ma spesso ne ricevevano anche gli adulti.»

Anche Josefa Durck-Kaulbach (1851-1936), figlia del pittore storicista
tedesco Wilhelm von Kaulbach, ci offre una bella testimonianza su
Andersen mentre, durante una riunione sociale, realizzava i suoi ritagli:




«Dopo cena lo scrittore — che non fumava -
si ritiro con noi signore nel salone e chiese
un paio di forbici e un grosso foglio di carta.
Quest'ultimo lo ha piegato piu volte con gran-
de cura con le sue dita morbide e flessibili e
poi ha ritagliato con grande abilita le cose piu
affascinanti, che ha distribuito tra noi. Mentre
lo faceva, ci ha raccontato la sua vita, poi in-
volontariamente (sembra) ha lasciato la ter-
raferma dell’esistenza e ha preso a fluttuare
nella terra delle fiabe, portando tutti noi con
sé sulle sue ali. Poi ci racconto come spesso si
fosse seduto in riva al mare e avesse guardato
nell’acqua. Una volta aveva camminato lungo
un molo e aveva visto il relitto di un naufragio
nelle profondita dell’acqua dove i pesci nuo-
tavano dentro e fuori. Poi aveva notato come
un’‘enorme creatura si trascinasse qualcosa
con sé in bocca, non volendo condividerla con
gli altri. Quando guardo piu da vicino, vide che
si trattava di una piccola corona d’oro — e allora
la sua immaginazione prese il sopravvento di-
spiegando un‘immagine dopo l'altra. Restam-
mo seduti ad ascoltare senza fiato. Alcuni di
noi erano in lacrime poicheé il nostro scrittore,
seduto li davanti a noi dirigendo le forbici con le sue dita irrequiete mentre ri-
tagliava ballerini, ci ha coinvolto in tante tristi esperienze. Quando ebbe finito il
suo racconto (o fini perche aveva finito di tagliare la carta?), ci srotolo davanti
tutta una serie di ballerine ritagliate che si tenevano per mano, i piedi in aria.
Andersen era felice del successo della sua impresa. Provo piu piacere nel no-
stro stupore per il suo ritaglio di carta che nell'impressione che la sua storia ci
aveva fatto» (1921)2.

Veniamo informati da questi interessanti ricordi che i ritagli venivano
realizzati in breve tempo: lo scrittore ha narrato una storia mentre la-
sciava “correre le sue forbici”. Il contenuto del racconto — secondo la
descrizione della Kaulbach - & inizialmente presentato in modo realisti-
co e poi Andersen lo trasporta nel regno del fantastico producendo un
copioso numero di immagini — Bild um Bild ( immagine su immagine)
— come recita il testo originale tedesco. E, interrompe elegantemente la
narrazione nello stesso momento in cui ha finito il suo ritaglio che apre
affinche tutti possano vederlo. Un procedere simile all’incipit di La Regi-

Figura con il seno

o forse un giullare?
Ritaglio di carta di H.C.A.
proveniente da Narre
Vosborg, 1859

53



Un tirastivall.
Bambola da albero di
natale realizzata da
H.C.A. per l'albero di
Natale della famiglia
@rsted, prima del 1850
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na della Neve (1845): «Orbene! Iniziamo.
Quando la storia sara finita, saprete mol-
to piu di quanto non sappiate ora». Il suo
pubblico poteva vedere benissimo il paio
di forbici fare il proprio lavoro, ma non sa-
peva quale sarebbe stato il risultato prima
che Andersen smettesse di usarle e mo-
strasse loro a quale tipo di figura aveva
dato vita. Il modo in cui Stampe e Kau-
Ibach caratterizzano la tecnica di taglio
della carta di Andersen corrisponde alla
descrizione della principessa Helene von
Racowitza nelle sue memorie del 1909:

«Ha trasformato tutto in una favola. Fu anco-
ra piu affascinante quando si rivelo come lo
“Studente dei fiori della piccola Ida"; vale a
dire che, mentre raccontava storie, ritagliava
con le forbici le cose piu suggestive — castelli,
giardini, fiori e farfalle, elfi e gnomi — insom-
ma ogni sorta di meraviglie. Per molti anni ho
fatto tesoro di una farfalla sulle cui ali spiega-
te danzava una fata.»

Sembra, dunque, esserci una
connessione tra linguaggio e immagine
nella creazione dei ritagli, che vengono
eseguiti contemporaneamente al racconto di una storia. Ma la loro
semplicita ci suggerisce che il rapporto tra i ritagli e la storia era di
tipo piu simbolico che puramente illustrativo e descrittivo. Molti dei
ritagli ci appaiono bizzarri perche il contesto originale in cui sono stati
prodotti rimane sconosciuto. Quando Andersen, il 18 agosto 1850,
era impegnato a ritagliare figure di carta per i figli di Georg Frederik
Wilhelm Lund, il padre annoto i nomi dei ritagli. La donna dall’aspetto
strano si chiamava Diavolo femmina che mangia i bambini piccoli, ma
purtroppo non sappiamo nulla della storia raccontata. In genere i titoli
dei ritagli rimangono sconosciuti. Pertanto, un’altra figura demoniaca
che sembra una donna con quattro seni (o forse un giullare vestito con il
suo costume particolare) ci appare enigmatica anche oggi. Questi ritagli
non vanno visti come semplici decorazioni, significavano qualcosa e
potevano anche essere utili. Quando i suoi cigni e ballerine di carta
venivano posizionati su un tavolo, lo attraversavano se qualcuno gli




soffiava sopra l'aria. Cosi racconta nelle sue memorie la figlia
dello scrittore Hauch, Marie Rgrdam (1834-1915). Durante le
sue frequenti visite a Sorg all’autore B.S. Ingemann, Andersen
visitava spesso infatti anche la famiglia Hauch:

«Per noi era un grande evento vederlo [Andersen]. Ritagliava cose
bellissime nella carta: chiese con alte torri, danzatori che potevano stare

in piedi da soli e quando ci soffiavi sopra sembrava che ballassero,
anche dervisci e altre figure». (1911).

Anche la baronessa Bodild von Donner (1852-1927) scrisse
nel 1926:

«Quando ero bambina ero felice quando ritagliava catene di
bamboline in carta bianca che potevo mettere sul tavolo e
soffiarci sopra in modo che si muovessero in avanti».

Andersen ritagliava anche le cosiddette “Bambole” per
Ialbero di Natale: grandi figure con abiti colorati di carta
smaltata furono le sue originali decorazioni. Nella fiaba L’abete
1845) Andersen ne fa menzione:

«Poi vennero due servi in bella livrea e portarono I'abete in un grande
salone splendido [...]. | servi e anche le signorine aiutavano a portarlo
con le sue belle decorazioni [...]. Tra i suoi rami verdi ondeggiavano
bambole che credeva fossero vere persone viventi, perche I'albero non
le aveva mai viste come prima. E in cima c’era una grande stella di orpelli
d’oro. Era splendido, vi dico, splendido oltre ogni parola!»

Anche se le bambole erano destinate all’albero di Natale, i bam-

bini erano ovviamente liberi di giocare con loro. Il design delle

bambole potrebbe essere strettamente correlato alle figure che Ander- |l primo ritaglio noto

sen realizzava da bambino per il teatro dei burattini. In una lettera del ~ diH.CA.Soldatino,
, . . . forse parte di un teatro di

Natale 1857 un’amica di Andersen, Henriette Wulff, che lo conosceva | oo o n o0

dal 1822, cita anche le bambole: «Quando scrivi che hai fatto ritagli di  per la famiglia Hjort

carta di bambole per I'albero di Natale, trovo difficile esprimere la stra-  diSorg, 1822

na sensazione di nostalgia per il tempo che abbiamo passato insieme,

molto tempo fa, quando ritagliavi per noi ancora quasi bambini all’ac-

cademia»®. E probabile che Andersen fosse gia impegnato nel taglio

della carta da bambino. Il suo divertimento d’'infanzia preferito era gio-

care con i burattini che il suo povero padre aveva fabbricato per lui. E

il figlio del calzolaio, naturalmente aveva facile accesso agli strumen-
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ti necessari nel laboratorio di suo padre. Il piu
antico ritaglio di carta conservato e del 1822 e
rappresenta un soldato che potrebbe aver fatto
parte di un insieme di burattini.

Le caratteristiche dei ritagli di carta

| ritagli di Andersen hanno determinate carat-
teristiche. Quasi tutti sono fatti di un pezzo di
carta piegata e la maggior parte ha un solo asse
di simmetria. Essendo un improvvisatore alta-
mente qualificato di queste opere durante riu-
nioni conviviali, era piu comodo per lui utiliz-
zare un solo asse di simmetria. In questo modo
poteva fare tutto il lavoro con meta dello sforzo
e in meta del tempo. Ma ci sono anche ritagli di
carta che hanno piu di un asse di simmetria. Un
asse di simmetria produce due immagini spe-
culari, mentre piu assi creano un punto incro-
ciato all'intersezione dove s’incontrano. L'atten-
zione dello spettatore e attirata su questo punto
e i singoli motivi periferici sembrano ruotare at-
torno a questo centro affascinante. E come se i
motivi si racchiudessero attorno similmente ai granelli di vetro colorato
in un caleidoscopio. Alcuni di questi ritagli potevano essere usati anche
come ‘porta-bouquet’ ovvero come una sorta di deliziosi tovaglioli da
piegare attorno al bouquet in modo da nascondere gli steli dei fiori.
Quando viene utilizzato come porta-bouquet, il punto d’incrocio diven-
ta il punto focale che avvolge le parti inferiori del mazzolino floreale.
Intorno ai suoi cinquant’anni, Andersen inizio a creare anche ritagli di
carta piu grandi e complessi pieni di motivi caleidoscopici, intitolando
questi arabeschi su larga scala “fiabe ritagliate”, non tanto perche I'o-
pera rappresentasse una fiaba specifica, ma piuttosto perche i motivi
evocavano un’atmosfera da favola. Il cosiddetto Ritaglio Melchior, che
Andersen, malato, realizzo nel 1874 per la sua cara amica Dorothea Mel-
chior, include 17 motivi speculari. Il ritaglio di carta, che e stato l'ultimo
grande ritaglio di carta di Andersen, evoca uno stato d’animo malinco-
nico. Il motivo centrale & un crocifisso e i quattro angoli del ritaglio di
carta sono maschere da tragedia. Le maschere tragiche sono dominanti
anche in termini numerici rispetto alle altre figure, rafforzando cosi I'u-
more cupo dell’opera. | due teschi a sinistra del crocifisso al centro del
ritaglio di carta rendono chiaro che Andersen intendeva il suo ultimo
grande ritaglio di carta come un memento mori.

La grande pietra
fondante del
cristianesimo in
Danimarca, X sec.. (966),
Jelling, sito Unesco.
Foto: Roberto Fortuna

Nella pagina a fianco:
Porta-bouquet di H.C.A.
per Maria (von) Moltke
(1809-1895) realizzato
intorno al 1849 presso
il maniero di Glorup.
Notare che le iniziali
della contessa "M v M"
sono state ritagliate
sotto le figure femminili
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La tradizione del ritaglio di carta

"'; \{“ i :1: R :[: }' .,U("" Oggi ci sembra n.aturale cht.e un ritaglio di
R\ }._::: carta venga realizzato tagliando un pez-
._:;:'; n il i ;i:;;: zo di carta piegato, ma i contemporanei
"l”-'.;_,i‘_ "‘ . : ; 5:-‘“ di Andersen consideravano strano il suo
o “:-!f,) I _..,\;."m ) 1;:3; procedimento®. Non assomigliava al tipico
: L i S Ly : e apprezzato ritaglio di carta del suo tem-
:':':' A '_:‘ 4}_5_- 4};*_; 4:,," p ',, po, la silhouette, che puo essere definita
:;: »J’ ‘:ﬁf, [ o, ‘4, “.;: come l'immagine-ombra non speculare di
g W Y - i un essere umano, un profilo del viso o uno
i { > 41} {:b < ) -T;:: scenario. La tradizione prende il nome da
‘ :‘ o A- ,,;‘*; AU Etlennfa de S-llhouette che era. respon§ablle
SR A\ U s “: della riscossione delle tasse in Francia du-
r Pl oy LR “w, ans rante il regno di Luigi XV. Il signor Silhouet-
Ly T e MR ;‘;_,J g e te aveva le sagome dei suoi amici appese
_._‘:;"‘15.::\‘ !:’ Y. > ;’?‘u ;;': _ alle Tareti dg.l suot;:astelllc.), ma il fatto cheli!
SORA Tatee s B PP e suo lavoro di esattore gli procurasse molti
o X e i 3 nemici e scarse simpatie indusse la gente a
I‘: /.:;'I',l" v a ‘:.u\ } cc_>||_egare il suo cognome con que!le imma-
Se e TG 4T gini ricavate dalle ombre, ma manifestando

Lettera vincolante
indirizzata a Peder
Hansen, Myllerup, per
il suo onomastico da
Else Jargensen, Hesle,
22 febbraio1853. Musei
della citta di Odense

Nella pagina a fianco:
H. C. A, Il ritaglio di
carta ‘Melchior’, 1874
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una sorta di disprezzo per una forma d’arte

considerata inferiore.
La decisione dell’Accademia di Francia nel 1835 di adottare il suo co-
gnome come designazione ufficiale per un quadro d’ombra chiarisce
che la sagoma non era piu disprezzata ai tempi di Andersen. L'imma-
gine-ombra eccelle nella precisione oggettiva e proporzionale della de-
marcazione dei contorni. Si potrebbe aggiungere che esiste una linea
diretta dalla scatola prospettica rinascimentale alla camera oscura e alla
macchina fotografica da cui Andersen era affascinato. Una costante e
parte integrante delle immagini-ombra: i contorni sono delineati dalla
luce. Sono gli esseri umani che disegnano e ritagliano la silhouette, ma
la linea che la luce traccia e oggettiva, termine ancora usato per il com-
ponente piu importante della macchina fotografica: I'obiettivo.

‘Lettere vincolanti’

I ritagli di Andersen non hanno nullaincomune con I'arte della silhouette.
Sono legati invece ad una tradizione che oggi e quasi dimenticata. La
tradizione della cosiddetta “lettera vincolante” (danese: “bindebrev”)
risale al XVI secolo®. Ai tempi di Andersen la tradizione era ancora
mantenuta viva solo tra la gente del popolo.

La tipica “lettera vincolante” era un arabesco ritagliato con ornamenti
a corda, figure, animali e piante. Lungo il labirinto di corde o al centro
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Ritaglio ad arabesco

di Andersen del 1864,
finalizzato ad una
raccolta di denaro per
sostenere i familiari dei
morti nella guerra del
1864 contro la Prussia.

Il verso al centro vincola
I'acquirente della lettera
ad essere generoso
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della lettera vincolante si trovava spes-
so scritto un “versetto vincolante”,
una poesia descrittiva o misteriosa
che spesso si riferiva all’aspetto visivo
dell’arabesco o legava il destinatario
della lettera vincolante al desiderio o
alla richiesta. Gli ornamenti di spago
simboleggiavano il nodo inestricabile
e la lettera vincolante era normalmen-
te munita di un filo di seta pieno di
nodi che il destinatario del dono diffi-
cilmente sarebbe riuscito a sciogliere.
Il vincolo, espresso dalla lettera vin-
colante e dal nodo nella corda, € stato
interpretato come una sorta di legame
magico a cui era legato il destinatario.
La nozione di nodo magico € piu anti-
ca della lettera vincolante e puo essere
trovata molto indietro nella cultura oc-
cidentale. E al centro dell’aneddoto di
Alessandro e del “nodo gordiano” che
si risolve in modo drammatico e allo
stesso tempo semplice. Quando il re
vichingo Harald “Denteblu” introdus-
se il cristianesimo in Danimarca nel 966, fece scolpire una pietra runica
per commemorare la conversione dei danesi. Le incisioni sulla Grande
Pietra Fondante, come viene chiamata, ci mostrano il Cristo crocifisso
che e legato in una disposizione di corde di nodi che, come un elastico,
non ha né inizio ne fine (v. p. 57). In questo modo e stato reso visiva-
mente chiaro a tutti che il regno era “legato” alla nuova fede.

Questa mistica del cordoncino - I'idea che si possano legare desideri ed
esigenze in un nodo - era frequente anche nel XVIIl secolo. Il destinata-
rio di una lettera vincolante in questo periodo era generalmente tenuto
a dare una festa. Il nodo poteva riguardare anche esigenze amorose.
Era permesso liberarsi dal legame magico solo se la persona in questio-
ne riusciva a sciogliere il nodo o I'enigma che era legato al verso. Nel
contesto danese la magia della lettera vincolante con il tempo € diven-
tata una tradizione innocua. A Pasqua le persone si inviano a vicenda
ritagli di carta anonimi e gradevoli che contengono qualche genere di
versi. Se non indovini il nome del mittente implicito nel verso devi dare
al mittente un uovo di cioccolato.

La lettera vincolante non era ancora cosi innocua ai tempi di Andersen.
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Uno legava i propri desideri e le proprie speranze
nel nodo. Nella fiaba /I bucaneve (1863) la
tragica narrazione si basa sul fatto che la
mittente della lettera d’amore e infedele:
alla fine il giovane che doveva essere
legato come fidanzato alla ragazza
per l'estate rimane scosso e ferito
quando lei, nonostante la sua lettera
vincolante, sceglie un altro amante.
Andersen aveva familiarita con la
lettera vincolante e la tradizione
della corda a nodi fin dalla sua
infanzia a Odense, dove suo padre
era conosciuto e rispettato per le sue
lettere vincolanti®. Purtroppo nessuna
di queste lettere e stata conservata.C'e
una sorprendente somiglianza tra i grandi
arabeschi di Andersen e quelle lettere
vincolanti fatte dai suoi contemporanei
ancora conservate. Entrambi sono caratterizzati
da trafori ininterrotti e chiusi. Andersen scriveva
spesso anche un verso al centro. Nell’esempio qui illustrato, I'acquirente  La testa difiore.

del ritaglio & obbligato dal verso ad essere generoso nei confronti di  Ritaglio di carta di H.C.A.

. . per Mathilde @rsted,
coloro che hanno perso i parenti nella guerra del 1864. anno sconosciuto

Enigmi giocosi e intermedialita

Molti dei ritagli di carta piu semplici di Hans Christian Andersen conten-
gono anche un indovinello giocoso incorporato nelle immagini. Ecco
perche questi i ritagli nella loro semplicita assumono il carattere di un
simbolo o di logogramma o di semiogramma come i geroglifici egizi.
Mentre I'arte della silhouette ha proporzioni realistiche e rappresenta-
zioni naturalistiche, nelle opere di Andersen non si trova nulla di simi-
le. Al contrario, lo scrittore non cercava rappresentazioni realistiche e i
suoi ritagli sembrano piuttosto irrealistici: né un Pierrot né un ballerino
possono stare in piedi su un cigno o sulle ali di una farfalla. Nell'in-
terpretazione dei ritagli e importante utilizzare un altro approccio con-
cettuale in cui si tenga conto delle dimensioni gerarchiche tra parole,
materiale, espressione e aspetto visivo.

Queste opere di Andersen possono essere considerate una forma d’arte
intermedia nel senso che combina ed e composta da altre forme d’arte.
L'intermedialita e nota da tempo’. Molte descrizioni e metafore lingui-
stiche sono, ad esempio, caratterizzate dalla sinestesia, cioe dalla loro
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connessione con diverse modalita sensoriali. |
_ romantici tedeschi Friedrich Schlegel e Nova-
'f' lis concettualizzarono l'idea di una poesia uni-

8 S T L RS versale che sarebbe stata contrassegnata dal

Rt e Ditia ten | e e desiderio di trasgredire i confini della poesia

e raggiungere i regni della musica e della pit-
tura®. Nel nostro tempo, le teorie dell'interme-
diazione hanno guadagnato terreno negli studi
umanistici e sono state cosi formulate nuove
intuizioni (Heitmann 2003; Sanders 1997; Mull-
er-Wille 2017). Per quanto concerne i ritagli di
carta di Andersen, si puo percepire il loro aspet-
to intermedio nel modo in cui affrontano le no-
stre percezioni dell’arte visiva e del linguaggio,
dell’arte visiva e della poesia. In altre parole, c’e
un elemento cruciale di interazione tra parola e
immagine nei ritagli. Non sono ornamenti insi-
gnificanti: contengono un messaggio che puo
essere decifrato in modo simile ai geroglifici,
in cui il motivo puo essere decodificato icono-
graficamente, foneticamente e metaforicamen-
te. Nell’atto dell'interpretazione, il significato
di questi ritagli di carta prende vita. Possiamo
allo stesso tempo avere un’idea del pensiero
concettuale alla base dell’'opera e di come An-
dersen concepisse e utilizzasse il linguaggio.
Di seguito verranno discussi alcuni esempi che
racchiudono l'uso dei segni di Andersen e la
sua conoscenza dei diversi livelli di coscienza.
~ Unbrasiliano, 1| ritaglio che rappresenta un volto con petali puo essere decodificato
i Ell.%r.nA?I;?errltfngjliZ? come semplice rebus: i motivi combinati formano la parola “testa di
figlia dell'editore Liunge ~ fiore”. Sono gli ideogrammi dei due motivi che nella loro composizione
(nata nel 1830), anno  producono la parola.
sconosciuto || ritaglio che raffigura un uomo con un grande cappello a tesa larga,
e un “brasiliano”. Nella decodifica del ritaglio ci aiuta, ovviamente, il
fatto che la parola “Brasile” sia stampata in grassetto gotico sul cappel-
lo. Nell'interpretare il significato del ritagli di carta la nostra attenzione
dovrebbe essere rivolta al motivo (un uomo) in combinazione con la
dimensione materiale del ritagli di carta (un giornale). Da un articolo
di giornale sul Brasile, Andersen ha ritagliato la forma di un uomo in
modo che lo vediamo in piedi nel mezzo degli eventi sotto il sole del
paese. Il ritaglio con un uomo che tiene in mano un’asse piena di cose
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e una bella immagine di un cosiddetto “lavo-
ratore del gesso” che porta i suoi oggetti su
un’asse sopra la testa. | lavoratori del gesso,
che producevano e vendevano manufatti in
gesso, erano comuni ai tempi di Andersen.
In un romanzo epistolare di F.C. Sibbern del
1826 e citato uno di questi: “Questa mattina
[...] ho visto lungo la strada [...] un lavora-
tore di gesso con la sua lunga tavola in te-
sta”. Il lavoratore di gesso di Andersen sem-
bra, tuttavia, gravato dal peso della tavola. Si
potrebbe quindi decodificare il motivo come
una versione dell’Atlante che secondo il mito
greco sorregge il mondo intero. Un’altra pos-
sibile decodifica sarebbe considerare questo
ritaglio di carta come l'equivalente visivo
dell’espressione idiomatica: “lIl mondo in cima alla testa”, che in dane-
se e tedesco significa semplicemente “il mondo sottosopra”. Tali visua-
lizzazioni di idiomi erano molto apprezzate a Copenaghen negli anni ‘30
dell’Ottocento e chiamate con la parola tedesca “Krdhwinkel”, sebbene
la parola tedesca abbia un significato leggermente diverso.

In un altro ritaglio due ballerine o ragazze elfe sono in equilibrio sulle
ali di una farfalla. Quest’'immagine puo essere decodificata come Psiche
che nella mitologia greca e associata alla femminilita e alle farfalle. Ad
Andersen piaceva adornare i suoi mazzi di fiori con questo motivo che
rappresenta allegoricamente I'anima. Nel simbolismo cristiano le tre
fasi della farfalla (bruco, bozzolo, farfalla) rappresentano la vita, la mor-
te e la resurrezione. Questo e il motivo per cui la farfalla si trova spesso
come ornamento sulle lapidi dove simboleggia I'immortalita. Nel suo
ritaglio Andersen combina il motivo della farfalla con figure femmini-
li collegandolo cosi al mito di Psiche e quindi all'idea dell’anima im-
mortale. Andersen non credeva nella risurrezione del corpo, ma aveva
fede nell'immortalita dell’anima. Nella poesia Il vecchio la convinzione
e chiaramente espressa:

«Ogni anima che Dio ha creato a sua immagine

E indistruttibile, non puo essere persa,

La nostra vita sulla terra e il seme dell’eternita,

Il nostro corpo muore, ma I'anima non puo morire!»

(1874)

Questi versi di Andersen sono incisi sulla sua lapide nel cimitero Assistens a
Copenaghen.

Lavoratore del gesso,
ritaglio di carta di
H.C.A. per la famiglia
Castenschiold del
maniero Borreby,
anno sconosciuto
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Psiche, ritaglio
di carta di H.C.A.
per Mathilde @rsted
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L'interazione tra parola e immagine & chiaramente presente anche nel
ritaglio I mugnaio, un motivo frequente nell'immaginario di Andersen.
Nel nostro esempio il mulino a vento e tagliato in modo che assomigli
a un uomo. Le braccia dell'uomo sono le ali del mulino a vento, ma
se guardi bene ti accorgi che non ci sono mani all’estremita delle sue
braccia. Piuttosto Andersen ha fornito I'uomo di penne anziche mani. In
danese un mugnaio e anche chiamato maler (pittore) nel senso che ma-
cina (maler) il mais. Questo doppio significato e evidente nel ritaglio di
carta. La porta del mulino puo essere aperta in modo che tutti possano
vedere cosa ha dipinto I'uomo del mulino.

Esiste un ritaglio simile di proprieta privata dove un amico di Andersen,
il pittore Carl Bloch, ha disegnato una piccola faccia che tutti possono
vedere quando viene aperta la porta. Gli esempi proposti mostrano
come sia possibile comprendere la misteriosa scelta di motivi e stile
da parte del poeta. Come gia detto, un aspetto fondamentale dei ritagli
di carta di Andersen e la specchiatura che produce tagliando lungo un
asse di simmetria. L'esplorazione delle possibilita del rispecchiamento
e una parte importante del suo gioco con le relazioni tra immagini e
parole. Alcuni suoi ritagli possono essere facilmente interpretati come
semplice rebus, ma altri sono molto piu impegnativi. Spesso, infatti,
e fondamentale puntare sul rispecchiamento nell'interpretazione
del campo semantico tra parola e immagine. Ladro di cuori ne e un
bellissimo esempio. A prima vista il ritaglio appare simmetrico, ma il
motivo dei due impiccati contiene un cruciale dettaglio asimmetrico.
Andersen haritagliato il cuore tenuto da uno degli uomini, ma ha tagliato
il cuore grande su cui e posto il patibolo assieme al cuore del secondo
personaggio, cosi sembra che I'uomo abbia lasciato cadere quello che




stava tenendo. Ladro di cuori e il sinonimo di Andersen per Amor, il dio
dell’amore che ruba il cuore di qualcuno e lo dona a qualcun altro. Nella
sua poesia Ladro di cuori del 1831 definisce ironicamente Amor «un
ladro che dovrebbe essere impiccato». Quindi 'uomo che tiene ancora
un cuore in mano puo essere interpretato come Amor. L'altro uomo,
invece, ha, secondo lI'espressione danese, “perso il cuore” e a causa
di un amore infelice ha deciso di suicidarsi. La squisita asimmetria di
questo ritaglio di carta incita lo spettatore a riflettere su due diverse
narrazioni d’amore; una riguarda coloro che colpiscono con amore,
I’altra si occupa di persone colpite dall’'amore.

Ambivalenza, rispecchiamento e dualita

| ritagli di Hans Christian Andersen sono in primo luogo espressioni di
una sensibilita artistica che lavora gioiosamente sull’ambivalenza. Se si
considera il fatto che ha prodotto ritagli di carta durante tutta la sua vita
di scrittore, e ragionevole presumere che si possano trovare molte so-
miglianze tra queste creazioni ambigue e la sua arte letteraria, come e
stato dimostrato dagli studi su Andersen (Kofoed 1967; Bgggild 2012)..
Nel suo articolo Vom Wort zum Bild — und retour (Dalla parola all'imma-
gine — e ritorno) Edgar Pankow scrive:

A sinistra:

Il mugnaio, ritaglio
di carta di H.C.A,,

anno sconosciuto

A destra:

Ladro di cuori, ritaglio
dicartadi H.C.AA. perla
famiglia Serre realizzato
presso il castello di
Maxen, Dresda
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«E raro che i poeti che osano cambiare i mezzi d’espressione e passare dalla
parola all'immagine decidano di farlo unicamente per il senso di abbondanza
produttiva. | cambiamenti di mezzo d’espressione sono sempre anche segno
di un’esperienza di carenza: un’interruzione della comunicazione, un‘incompa-
tibilita estetica, una resistenza psicologica. Non funzionano solo in modo addi-
tivo semplicemente aggiungendo I'immagine alla parola o la parola all'imma-
gine. | cambiamenti di mezzo stabiliscono relazioni e interspazi che prima non
esistevano. Aprono strade e deviazioni e offrono nuove possibilita artistiche
anche se a prezzo di nuove complicazioni» .

«Nel passaggio dalla parola all'immagine si possono trovare tracce di parole,
sostiene Pankow, che aggiunge: “l poeti non abbandonano le parole quando
agiscono come pittori e disegnatori. Piuttosto, I'impegno con le immagini
reagisce con l'impegno con le parole”».

L'uso dell’ambivalenza retorica da parte di Andersen nelle sue fiabe
e in grado di intrattenere e suscitare riflessioni sia tra i bambini che
tra gli adulti. Rileggendo le fiabe si scoprono nuove profondita che
si erano trascurate alla prima lettura. L'umorismo dell’ambivalenza —
dalle semplici battute alle ironie complesse e crude — ne & un aspetto
straordinario, che ne consente la fruizione da parte di persone di tutte le
eta. Anche se le traduzioni non possono coprire adeguatamente l'intera
gamma della semantica danese di Andersen, la sua arte narrativa, che
e cosi piena di immagini ambivalenti, fa si che lettori di culture diverse
riflettano continuamente sulle storie.

Un poeta per tutte le eta

Poco prima della sua morte, mentre giaceva a letto malato nella casa di
campagna di Dorothea Melchiorre “Solitude”, Hans Christian Andersen
rifletteva sulle sue fiabe in una lettera al suo giovane amico Johan Collin
il giovane:

«Il mio obiettivo e stato quello di essere un poeta per tutte le eta [...]. L'ingenuita
era solo una parte delle fiabe. L'umorismo, d’altra parte, era il vero sale in loro,
e il fatto che la mia lingua scritta fosse costruita sul vernacolo & legato al mio
essere danese». (1875)

Per poter scrivere “per tutte le eta” un autore deve saper scrivere in
almeno due lingue, per cosi dire. Andersen e stato costantemente in
grado di esplorare i doppi significati tra linguaggio e immagine. In tutte
le sue fiabe i lettori trovano dualita ed effetti speculari. Questa & anche
una caratteristica onnipresente dei suoi ritagli di carta.
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Nella pagina a fianco:
Esiste anche una vasta
produzione di H.C.A di libri
illustrati a collage. Questo
esempio e la pagina 42
del libro illustrato con
ritagli di funghi velenosi,
dedicato a Charlotte
Melchior, 1874.

Il testo in fondo alla
pagina recita:

"Ritratto di Charlotte, ma
non sembra!". Museo
Andersen House, Odense
|
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! Siveda ad esempio Bredsdorff 1979, 383; H C. Andersen 1984, 257; J. Andersen 2008,
142. Il motivo per cui questi ricercatori hanno stimato che il numero di ritagli di carta di
Andersen sia cosi elevato & la loro sistematica lettura errata di H.C. Andersens Bille-
dkunst di Kjeld Heltoft., 1969, p. 9. Il conteggio di Heltoft include ritagli di carta, collage
e disegni a macchie d'inchiostro.

L'episodio della casa di Kaulbach & citato da Josefa Durck-Kaulbach (1851-1936) in
onore della cognata Sophie Kaulbach, nata Schroll (1850-1920).

% Henriette Wulff era la figlia del capitano comandante P. F. Wulff (1774-1842) che di-
resse 'Accademia dei Cadetti del Mare, che fino al 1827 ebbe sede ad Amalienborg a
Copenaghen.

N

* Le strane qualita dei ritagli di carta di Andersen sono menzionate nelle memorie con-
servate sulla sua arte del taglio di Sir Henry Dickens, la principessa Helene von Ra-
cowitza, Rigmor Stampe e Axelline Lund. In diverse memorie, lo stile dei ritagli di carta
& paragonato a quello spirito che gli biografi hanno identificato nelle fiabe di Andersen.
Il semplice fatto che la descrizione per lo piu breve di Andersen sia collegata con una
descrizione dei suoi ritagli di carta nelle memorie trasmette la forte impressione che la
sua opera d'arte deve aver fatto. Cosi scrive Rigmor Stampe in /llustreret Tidende (n.
27, 1905): “L'esecuzione non era caratterizzata da meticolosita, ma da facilita e rapidi-
ta, e I'espressione era ferma e caratteristica. Nelle figure si trovava parte dello spirito
delle fiabe, e questo le rendeva cosi attraenti: uno le ricordava”.

5 Non sono riuscito a trovare una parola per "bindebrev" in altre lingue europee.

¢ Da anziano, Hans Christian Andersen racconto al suo giovane amico Nicolaj Bagh di
suo padre. Baggh afferma che Andersen gli disse che suo padre "poteva scrivere versi,
ad esempio un versetto su una vergine con un solo occhio che ha dato alla luce un
bambino. Ha anche scritto "Lettere vincolanti" di cui i vicini si sono meravigliati'. (Bagh
1905, 60).

7 Vedi Jargen Bruhn (2008, 24). Nell'interessante articolo di Bruhn si trova anche una
ponderata panoramica storica dell'intermedialita come disciplina umanistica.

& Die Fermate di E.T.A. Hoffmann (1815), che prende spunto dall'omonimo dipinto di J.E.
Hummel, e Ritter Gluck (1809), il cui punto di partenza & I'ouverture dell'opera lirica
Iphigénie en Aulide di CW Gluck (1774), sono buoni esempi di questa espansione del
campo della poesia.

Traduzione dall'inglese di Denis Gailor
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FAVOLE DELL’INVISIBILE.
"ASIMIRO PICCOLO DI
’ALANOVELIA

di Giuliana Ferrara Sardo

Stravagante, raffinato pittore autodidatta, noto ai piu come cugino
di Giuseppe Tomasi di Lampedusa, il barone Casimiro Piccolo di
Calanovella (1894-1971) fu un personaggio controcorrente la cui opera
si presenta tangenziale rispetto ai movimenti in auge a cavallo tra i due
secoli e nei primi decenni del Novecento. Fino alla sua morte, la sua
produzione artistica e rimasta quasi completamente sconosciuta, tranne
che ai pochi eletti tra amici e parenti che frequentavano la sua dimora.
Le sue opere divennero fruibili al grande pubblico solamente dopo,
con la costituzione della ‘Fondazione Famiglia Piccolo di Calanovella’
da lui voluta, divenendo oggetto di una discreta attenzione soprattutto
da parte di appassionati dell’aristocrazia ‘gattopardesca’ o degli amanti
delle dottrine occulte, esoterismo e spiritismo, molto care all’artista.
La produzione pittorica e stata finora solo parzialmente studiata, con
un’attenzione critica pressoche esclusiva per gli acquerelli della maturita
dai temi fiabeschi rivisitati in chiave simbolista. Complementare alla
pittura, fu la fotografia con esiti di grande interesse e originalita, e da
lui praticata non solo per catturare il reale ma anche come strumento di
attuazione dei suoi studi esoterici e di esplorazione oltre il visibile.

Le complesse dinamiche familiari che lo portarono ad occuparsi - fin
da giovanissimo - con il sostegno della madre, della gestione dei beni
di famiglia ebbero un peso decisivo nella sua vita. Il patrimonio, infatti,
a causa del padre, era andato quasi del tutto in rovina e la famiglia
dell’artista si era trovata costretta, intorno agli anni Trenta, a vendere il
palazzo di citta - dove il pittore era nato- per ripagare i debiti. A questo
si aggiunsero tre tragici lutti dove persero la vita tre sorelle della madre.
Provati dagli eventi, I’artista e la famiglia (il piu noto fratello poeta Lucio,
la sorella maggiore Agata Giovanna, e la madre) si trasferirono presso la
villa di campagna in provincia di Messina, a Capo d’Orlando in contrada
Vina, dove Casimiro visse fino alla morte che sopraggiunse nel 1971.
Questa nuova condizione non fu motivo d’arresto della sua produzione
artistica, tutt’altro; in un ambiente a lui congeniale, distante dalle
logiche del mercato dell’arte e dalle pressioni delle correnti artistiche
del momento, produsse molto, sentendosi piu libero di elaborare i
suoi soggetti prediletti: gli spiriti elementali raffigurati in un contesto
fiabesco, ispirati alle opere dell’illustratore inglese di epoca vittoriana
Arthur Rackham.

Negli ultimi anni di vita, attud un pensiero lungimirante che permise di
non disperdere il suo patrimonio artistico. Non avendo avuto eredi, de-
cise di creare tramite disposizione testamentaria, una fondazione, ovve-
ro un ente che avesse lo scopo di tutelare il patrimonio artistico e libra-
rio suo e familiare, rendendolo fruibile e incentivando la realizzazione di
attivita culturali. Circa un anno dopo la morte del pittore, il 27 marzo del




1972, nacque la ‘Fondazione Famiglia Piccolo di Calanovella’, che oltre a
custodire le opere dell’artista, preserva una vera e propria casa-museo’.
Discendente per parte di madre da una delle piu importanti famiglie ari-
stocratiche siciliane, dal lato paterno discendeva da una ricca famiglia
dell’aristocrazia terriera della provincia di Messina, originaria di Naso,
i Piccolo di Calanovella, che verso la fine dell’Ottocento si era trasferita
a Palermo in un palazzo, edificato nel 1884 nel nascente viale della Li-
berta? che in quegli anni vedeva attivi molti architetti, pittori e scultori
che con le loro opere si impegnavano ad esaltare il prestigio delle fami-
glie committenti®. In tale contesto Belle Epoque, il 26 maggio del 1894,
nacque Casimiro, secondogenito di tre figli, che per tutta la vita furono
uniti da un forte legame affettivo. In linea con le tendenze aristocrati-
che del tempo, ricevette l'istruzione scolastica in casa, sotto la guida
di un precettore privato, conseguendo nel 1910, la licenza ginnasiale
presso il liceo classico Umberto di Palermo. Successivamente decise,
pero, di non proseguire gli studi liceali e dedicarsi da autodidatta esclu-
sivamente alla sua passione per I'arte. Passione che aveva sviluppato
fin da bambino, avvalendosi del supporto di svariati manuali di storia
dell’arte, molti dei quali in lingua inglese, di importanti autori, come il
pittore preraffaellita John Collier e l'illustratore americano Edwin Lutz,
ideatore di molte guide pratiche sul disegno e la pittura che ispirarono
perfino Walt Disney.

Frequenta ambienti culturalmente vivaci e anche circoli della Societa
Teosofica, e se con Raniero Alliata di Pietratagliata intrattiene un inten-
so scambio di cartoline artistiche®, condivide l'interesse per I'arte con

A sinistra:

G. Faraone, Veduta di
Villa Piccolo, acquerello
su carta, 1903, Capo
d'Orlando, Fondazione
Famiglia Piccolo di
Calanovella

A destra:

Casimiro Piccolo,
Autoritratto, carboncino
su carta, s.d, Capo
d'Orlando, Fondazione
Famiglia Piccolo di
Calanovella
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il cugino messinese Filippo Cianciafara: le lettere custodite
presso la Fondazione sono ricche di pareri, confronti sui
materiali e tecniche utilizzate dai due sia per quanto
riguarda la pittura che la fotografia.

Sono circa un centinaio, le opere esposte all’ inter-
no della Fondazione che si possono ricondurre al
periodo giovanile palermitano, molte delle qua-
li non datate, ma collocabili per tecnica e somi-
glianza stilistica in un arco di tempo che va dal
1903 — anno della prima opera datata - al 1928,
anno di cambiamenti repentini alla quale si puo
collegare la fine del periodo cosiddetto giovani-
le. La maggior parte sono acquerelli su carta ed
hanno per soggetto: nature morte e paesaggi di im-
pronta figurativa tardo-ottocentesca. Pur tenendo alla
propria indipendenza artistica, che lo porta a non aderire
a gruppi e correnti, mantiene rapporti amichevoli con artisti

della sua citta, il pittore Salvatore Nasta simpatizzante anarchico e cri-
tico d’arte, ma in particolare con Francesco Camarda, pittore di spicco
del periodo’. Proprio ad alcune tele di Camarda che raffigurano divinita
greco-romane si puo collegare I'unica opera a tema mitologico giunta a
noi, un acquerello che raffigura il dio Pan, ritenuto della primissima fase
giovanile. Dalle forme quasi abbozzate, il fauno e immortalato mentre
suona il flauto in un contesto notturno quasi onirico, che diverra preva-
lente nelle opere della maturita. Mentre la natura, vera protagonista, e
personificata dal satiro, accompagnato da una rana, simbolo di rinasci-
ta e di rigenerazione. La pittura di paesaggio non & mai vista come mera
rappresentazione in se, per Casimiro la natura & un pretesto - come
negli acquerelli dal tema fiabesco- per esprimere visivamente le sue
idee collegate all’esoterismo, alla magia bianca, ag