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Introduzione  
 

 
C'est que l'art par essence est nouveauté. Les vues sur l'art aussi doivent être 

nouveauté. Un seul régime salubre à la création d'art : celui de la révolution 

permanente. […] Ce qu'on attend de l'art est qu'il nous dépayse, qu'il sorte les 

portes de leurs gonds. Qu'il nous relève des choses – et de notre propre être et 

de nos positions – des aspects très fortement inattendus, très fortement 

inhabituels. La fonction de l'artiste est capitalement celle d'inventeur1. 

 

 

Informe, molteplice, organica, tattile, eloquente materialità; essenziale, 

turbinante, idiomatica, primaria, individualizzante astrazione; “triomphe 

définitif de l'esprit sur la matière”2 in un continuum discontinuo –  quel “néant 

[…] peuplé des fantasmes que nous y projetons”3 – un'entropica frische 

d'instabile e vitale potenzialità. “Un continuum mobile e non orientato come 

unico fondamento della nostra conoscenza. Tutto [...] relativo e soggetto al 

cambiamento. Non ci sono categorie, valori o gerarchie, concetti di vero o 

falso”4. È cosi, in un turbinio di fertili mutazioni e rielaborazioni, mettendo 

in moto un triplice movimento dialettico, che Jean Dubuffet (1901-1985) 

concretizza il proprio pensiero: destabilizzante, anti-culturale e visionario, 

tanto sulla tela, nella massa scultorea e nell’apparato pseudo-architettonico, 

quanto a voce e sulla carta. 

L’intento di questo elaborato è infatti di mettere in luce il valore 

                                                             
1 J. Dubuffet, Prospectus et tous écrits suivants I, Éditions Gallimard, Paris 1967, pp. 25-

26. Pare opportuno sin da subito precisare (benché si approfondirà in seguito) che l’arte 
autentica è per Dubuffet invenzione. Essa è tale nel momento in cui si differenzia da 
quella abituale, riconosciuta e lodata dagli apparati culturali, e quando appare assurda, 
in quanto frutto dell’indisciplina e delle turbolenze dei moti dell’intelletto. Come si 
evidenzierà più avanti, essi si manifestano più liberamente nei lavori dei malati di mente 
o nei disegni dei bambini, entrambi in parte sottratti al condizionamento culturale. 

2 L. Danchin, Jean Dubuffet peintre-philosophe, La manufacture, Lyon 1988, p. 212. 
3 J. Dubuffet, Biographie au pas de course, in Prospectus et tous écrits suivants IV, 

Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 537. 
4 M. Rowell, Jean Dubuffet: un'arte ai margini della cultura, in L. M. Barbero (a cura 

di), Informale: Jean Dubuffet e l'arte europea 1945-70, Skira, Milano 2005. 
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dell’artista francese mediante una riflessione globale che tenga conto da un 

lato della sua produzione artistica e dall’altro del suo pensiero estetico, 

raccolto negli scritti dalla natura multiforme, che compongono i quattro 

volumi Prospectus et tous écrits suivants editi da Gallimard. Dubuffet è stato 

infatti il più puntuale critico di se stesso: ha accompagnato accuratamente la 

propria produzione artistica con acuti commentari5, elemento integrante del 

suo ricco messaggio, che è complessivamente di libertà, quel luogo in cui le 

contraddizioni sono ammesse6.  

Nonostante le posizioni di pensiero anti-culturale e l’atteggiamento del 

nostro a dichiarato sostegno di un isolamento dalla società e dal suo 

costringente pensiero, è importante sin da subito evidenziare come in realtà 

Dubuffet operi e viva in un contesto peculiare; quello cioè della modernità 

sfiduciata dopo il secondo conflitto mondiale, in cui è proprio a partire dagli 

ambienti intellettuali, con cui il nostro è in contatto, che il pensiero di forte 

rottura della filosofia nietzschiana circola lasciando un segno indelebile. È 

“un mondo che ha perso il senso del sacro”7 e dove, alla Morte di Dio, “was 

bleibet aber stiften die Dichter”8 e in cui l'artista cerca quindi nell'energia del 

caos una nuova strada per stabilire un ordine altro. Per il nostro “l'art est pour 

l'homme un besoin tout à fait primordiale, autant et plus peut-être que le 

besoin de pain”9, il che evidenzia da subito i tratti democratici della sua 

concezione artistica, una visione cioè che salda l’autentica arte alle 

potenzialità di ogni uomo. Nella società, tuttavia, il rigido apparato delle 

istituzioni culturali ha imposto una visione del mondo a senso unico, 

monoculare, elitaria, che non permette alla vera arte, quella proveniente dai 

vorticosi e liberi moti dell’intelletto, di potersi manifestare.  

Dubuffet comincia con la sua pittura aderendo all’immanenza 

                                                             
5 “Il a toujours voulu s'exprimer librement, ajoutant à l'acte de peindre l'écriture à laquelle 

il a toujours donné parallèlement une présence tout aussi importante et qui éclaire ses 
recherches d'une manière déterminante”, in J.L. Pratt, Jean Dubuffet. Rétrospective – 
peintures, sculptures, dessins, catalogo di mostra, Fondation Maeght, Saint-Paul-de-
Vence 1985, p. 10.  

6 L. Trucchi, Dubuffet, in Art e Dossier, n°173, Giunti, Firenze 2001, p. 7. 
7 G.C. Argan, L'arte Moderna, Sansoni, Milano 1970, p. 294.  
8 F. Hölderlin, Andenken, 1803. Trad. “Ma ciò che resta fondano i poeti”. 
9 J. Dubuffet, Prospectus et tous écrits suivants I, Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 36.  
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dell’esperienza umana, ancorandosi cioè nella banalità della vita pratica10 ed 

entrando nella materia. Egli vive quindi inizialmente la quotidianità 

dell’uomo commun11, che si con-fonde nel suolo terroso e melmoso, in 

un'unità con la natura, in un'immediatezza e pienezza sensoriale che l'arte 

intellettuale ha perso e che si può ritrovare in quella spontaneità, a diverso 

grado, a-culturale dei malati di mente o dei bambini. È così che l’artista 

ritorna al primario (ma non al primitivo che era stato innestato dalle 

avanguardie storiche come Cubismo, Surrealismo ed Espressionismo nella 

cultura occidentale); ricerca quell'arte pre-categoriale in cui conscio e 

inconscio, fisico e psichico non trovano discernimento; si appassiona di 

quell'arte folle, vitale, piena creatività grazie, inizialmente, allo scritto del 

Dottor Prinzhorn, Bildnerei der Geisteskranken, proseguendo poi in 

autonomia nelle proprie ricerche in Svizzera e in Francia, con l'amico e 

intellettuale francese Jean Paulhan e con il pittore Paul Baudry; costituisce 

quindi una Compagnie (nella formazione della quale Breton riveste un ruolo 

sostanziale12) e una ricca collezione, di quella che definisce Art Brut, 

conservata oggi a Losanna e di cui si approfondirà adeguatamente in seguito. 

Persone indenni dall’influenza della cultura artistica, con un'istruzione 

rudimentale o addirittura prive della medesima, realizzano quindi opere 

“fruits de la solitude et d'une pure et authentique impulsion créative”13, che 

Dubuffet ritiene più preziose delle produzioni dei professionisti: il pensiero 

sostanziale della sua opera artistica-letteraria mira infatti proprio a 

“transporter la création sur un terrain radicalement autre que celui de l'art 

                                                             
10 J. Dubuffet, Biographie au pas de course, in Prospectus et tous écrits suivants IV, 

Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 465. 
11 “Ce n'est pas d'être homme d'exception qui est merveilleux. C'est d'être un homme”, in 

J. Dubuffet, Notes pour les fins lettrés, in Prospectus et tous écrits suivants I, Éditions 
Gallimard, Paris 1967, p. 88. 

12 Lettre à André Breton, 1948: “Cher illustre ami, […] La parte qui vous est faite, comme 
vous dites, à cette Compagnie de l'Art Brut, elle vous revient de plein droite, car vos 
idées, vos humeurs, vos impulsions, ont eu certainement grande part à l'orientation de 
nos esprits sur tout cela, et il se devait que votre couvert soit mis à cette table et si vous 
n'aviez voulu y prendre place il serait resté vacant comme le couvert de l'ange, mais 
dans notre pensée occupé par vous” in J. Dubuffet, Prospectus et tous écrits suivants II, 
Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 265.  

13 J. Dubuffet, L'Art Brut, in Prospectus et tous écrits suivants I, Éditions Gallimard, Paris 
1967, p. 457.  
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culturel”14; a quest’ultima assegna, nelle sue parole raccolte nello scritto 

Asphyxiante culture, il ruolo di moderno opium du peuple. É la cultura 

passiva e istituzionalizzata, con le sue idées toutes faites et extenuées15 che 

Dubuffet viene infatti a mettere in questione, in un processo destruens che 

vuole invece far emergere la visionarietà dell'arte, mezzo di conoscenza e 

pensiero, propria di ogni uomo che, non accecato dalla cultura intellettuale, 

è, nella sua individualità, un potenziale creatore. Partendo quindi dalla fase 

d’immersione in una natura materica e informe (1942-1964) e focalizzandosi 

poi sull’importantissimo ciclo litografico dei Phénoménes, questo elaborato 

metterà in luce in seguito l’esperienza dubufettiana dodicennale tra le sinuose 

e idiomatiche linee hourloupesche e, in ultimo, quel miraggio di una realtà 

altra, in cui spazio e tempo sono quelli prima della Cultura, evidenziato dai 

cicli degli anni ’80 Mires e Non-lieux.   

Complessità, continuo ritorno e, al tempo stesso, sviluppo del proprio 

pensiero sono tratti essenziali del suo metodo: puntuale e rigoroso, Dubuffet 

fa tesoro degli esiti delle proprie ricerche quale punto di svolta per l'inizio di 

nuove esperienze, in un movimento pendolare che lo vede alternare il 

figurativo e l'astratto, l'individuale e il generale, il materico e il segnico, la 

pittura e la grafica; una révolution permanente, linfa vitale e veicolo di quella 

“œuvre chargée de la puissance dionysiaque la plus dynamique, sortie de la 

matière vivante en perpétuel travail magique”16. L'armonia raggiunta ogni 

volta al culmine di un ciclo è solo provvisoria: a questa non può che 

susseguire quindi una nuova direzione del corso degli eventi. In questa 

visione dinamica, Dubuffet sostiene come l'arte non sia indirizzata agli occhi, 

ma allo spirito e come sia necessario innescare una modificazione dello 

sguardo al fine d'ottenere un punto di vista differente, dal momento che “si 

une peinture ne provoque pas, pour qui la voit, un renouvellement de sa vue 

                                                             
14 J. Dubuffet, Biographie au pas de course, in Prospectus et tous écrits suivants IV, 

Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 515. 
15 J. Dubuffet, M. Loreau, Catalogue des travaux de Jean Dubuffet, J. J. Pauvert, Paris 

1964, vol. I. 
16 J. Dubuffet, M. Loreau, Catalogue des travaux de Jean Dubuffet, J. J. Pauvert, Paris 

1964, vol. II, p. 119. 
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habituelle des choses, elle m'apparait non avenue”17; si propone di stimolare 

quindi un diverso ordine percettivo, che consenta di mettere in luce 

l'illusorietà del mondo fisico, in favore di una concezione molteplice che 

evidenzi il pluralismo delle realtà potenziali. Questo cambiamento può essere 

messo in moto dalle immagini, che per Dubuffet traducono il movimento 

costante del pensiero: “c’est la représentation de la pensée, et non celle 

d’objets, que nous attendons d’un peintre. […] L’image de la seule pensée 

reste toujours le permanent sujet de toute figuration”18. L’artista ritiene che 

le immagini (qualora si tratti di autentica arte proveniente da quegli strati 

dell’esprit il più possibile scevri da condizionamento culturale) possano 

appunto offrire istanti di rivelazione, atti a innescare una modificazione della 

griglia visiva con cui l’uomo guarda alla realtà. Offrono cioè delle nuove 

chiavi interpretative con cui osservare il mondo, permettendo di svelare 

l’arbitrarietà di quella concezione che ha imposto una visione univoca e 

condizionata del nostro pianeta: “l’art n’a d’autre raison d’être que de 

véhiculer la pensée, par le moyen de figurations expressives, sans qu’aucune 

loi, aucun critère, y soit concevable”19. 

Dubuffet è quindi un creatore d’immagini: in queste egli materializza il 

movimento del suo pensiero, il cui nesso con l'immagine visiva stessa viene 

suggerito da un sistematico processo di titolazione delle opere, 

particolarmente emblematico nel caso del ciclo dei Phénoménes20. I titoli 

costituiscono infatti un legame tra la genesi e la ricezione dei suoi lavori; 

associando nella nominazione elementi fisici e astratti, essi fissano un istante 

e lasciano, al tempo stesso, un’ampia possibilità di significato, in linea con 

quella ricerca sull'informe che, nella sua molteplicità potenziale, impedisce 

una costringente delimitazione del pensiero e quindi del senso. In generale, è 

fondamentale l’importanza che rivestono la parola e il linguaggio in senso 

lato per il nostro, sia esso pittorico, materico, infantile, primario, selvaggio, 

                                                             
17 J. Dubuffet, Bâtons Rompus, in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions 

Gallimard, Paris 1995, p. 101.  
18 Ivi, p. 136. 
19 Ivi, p. 143. 
20 M. Jakobi, Nommer la forme et l’informe. La titraison comme genèse dans l’oeuvre de 

Jean Dubuffet, in Genesis, n°24, Éditions Jean-Michel Place, Paris 2004, pp. 89-102. 
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oppure divulgativo o ‘letterario’. Il linguaggio, i cui limiti stringenti tenterà 

in alcuni scritti di oltrepassare, è inoltre in stretta interdipendenza con il 

pensiero, che trova nella pittura il medium ideale per manifestarsi. 

Quest’ultima è infatti un prezioso strumento per veicolare il pensiero, ma 

innanzitutto un’occasione di elaborazione filosofica. 

Il suo procedere artistico, che al di là delle apparenze materiche e terrose 

dapprima, sinuose e segniche poi, è estremamente sofisticato, si accompagna 

a una riflessione profonda e, al tempo stesso, dal sapore spontaneo, che 

permette di definirlo un peintre-philosophe; un pensatore che si inserisce in 

un preciso contesto artistico-culturale, di cui è parte e a cui si oppone; un 

artista che fa dell’arte la concretizzazione di un pensiero mobile che sfida i 

limiti del linguaggio stesso, per liberare la visione costringente con cui 

l’uomo guarda alla realtà. Il suo spessore oltrepassa la superficie pittorica o 

la parete pseudo-architettonica ed entra nelle profondità dell’esprit, che libero 

nel suo movimento è fonte di quella potenzialità creativa propria di ogni 

uomo. Mantenendo come asse portante la meditazione su Natura e Cultura, 

sulla loro opposizione e interconnessione, la puntuale riflessione dubufettiana 

indaga la realtà soffermandosi su molteplici temi: forma, infinito, materia, 

spazio, vuoto, istituzione, valori selvaggi, memoria, oblio, follia, ricezione, 

percezione, segni infantili, linguaggio e visione, per citarne alcuni.  

È quindi in questa duplice ottica artistica (I Parte) e filosofica (II Parte) 

che ci si propone qui di indagare la figura a tutto tondo di Dubuffet, il quale 

ha fatto del linguaggio, sia pittorico che fonetico, il medium d’espressione del 

suo fluido, profondo e ricco pensiero. 
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1   Prima Parte: 

l’arte dubuffettiana tra materia, astrazione e spirito 

 

 

 

 

 

1.1   Entrée dans la matière. 

 

È solo quando concede a se stesso di cultiver l'inattention21, riuscendo 

così (nei limiti possibili a un uomo sociale) a déculturer son geste et son 

regard, che Dubuffet compie la sua effettiva entrée en matière all'età di 43 

anni, dopo aver definitivamente abbandonato il commercio di vini 

dell'impresa di famiglia: “entrer en matière, c'est choisir d'y s'enfermer, et 

jusqu'à découvrir qu'il n'y a pas de matière que plurielle, et fonctionnant à 

l'infini”22.  

Della totalità delle opere prodotte dal nostro nel corso della sua vita, 

distinguiamo 1650 peintures, 1000 gouaches, 1850 dessins, 600 

lithographies, 75 statues e circa 125 lavori di altro genere (come ceramica, 

ailes de papillons o elementi botanici), che sono state accuratamente 

catalogate nei XXXIII volumi del complesso Catalogue des travaux, 

realizzato dal nostro in collaborazione con Max Loreau a partire dal 1964.  

A sancire l’apparizione ufficiale sul panorama culturale del Dubuffet 

artista sono le 80 opere esposte per la prima volta il 20 ottobre 1944 alla 

galleria parigina di René Drouin. Sin da subito emerge quel paradosso 

dubuffettiano per cui egli, pur dichiarando e mantenendo un atteggiamento 

                                                             
21 L'Homme du commun, travaux de Jean Dubuffet, 19 dicembre 1969 - 31 gennaio 1970, 

catalogo di mostra, Musée des Beaux-Arts de Montreal, Montreal 1969.  
22 Jean Dubuffet. Rétrospective: peintures, sculptures, dessins, catalogo di mostra, 

Fondation Maeght, Saint-Paul-de-Vence 1985, p. 28. 
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solipsistico, interagisce con il contesto artistico-culturale contemporaneo; 

quando nella seconda parte dell’elaborato si affronterà, nello specifico, il 

rapporto del nostro con l'istituzione culturale, si tenterà di far luce su questa 

apparente ambiguità, tenendo a mente come egli affermi d'aver trovato 

l'entrata nella pittura “après avoir renoncé à tout et d'abord à être un artiste”23. 

Come già evidenziato dalla critica24, è tuttavia sostanziale fare un passo 

indietro e conoscere dapprima la ‘preistoria’ del nostro, al fine di rintracciare 

le radici di quel mutevole processo che ha dato forma alla sua sofisticata 

opera. Benché l’artista dichiari che il piacere della pittura, al quale 

coraggiosamente riesce ad abbandonarsi nel 1944, ha fatto “plonger du même 

coup toute l'existence antérieure dans la pénombre de la préhistoire”25, grazie 

agli stretti rapporti che intrattiene con Dubuffet, a Lorenza Trucchi è 

permesso nel 1963 di vedere i lavori anteriori al 1944. Nei confronti di questi 

l’artista non si dichiara entusiasta ed è, a tal proposito, interessante notare 

come non li abbia inseriti nel puntuale lavoro di catalogazione messo in atto 

con l’amico Max Loreau. Essi sono tuttavia il frutto di un fertile periodo di 

formazione artistica, culturale e personale che il nostro intraprende. Ottenuto 

il baccalauréat nel 1918, Dubuffet si trasferisce da Le Havre a Parigi, dove 

segue i corsi, poco soddisfacenti, de l'Académie Julian, per poi scegliere di 

lavorare autonomamente in uno studio ricavato al 37 della chaussée d'Antin, 

succursale parigina della ditta di famiglia. Qui egli si occupa non solo di 

pittura, ma anche di musica, sua grande passione; inoltre si dedica alla lettura 

di romanzi e allo studio di linguaggi e sistemi calligrafici, il cui rilievo 

nell’elaborazione del suo pensiero futuro è sostanziale.  

 

 
Pendant cinq ans, il aura le loisir de se cultiver dans toutes les directions, se 

dispersant un peu au hasard des attirances et des fascinations, et poursuivant 

des recherches de toutes sortes, souvent fort éloignées de la peinture – outre la 

musique qu'il continue à pratiquer, la lecture de nombreux romans, par 

                                                             
23 J. Dubuffet, Enquêtes, Interviews, Entretiens, in Prospectus et tous écrits suivants II, 

Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 221.  
24 L. Trucchi, Dubuffet, in Art e Dossier, n°173, Giunti, Firenze 2001, p. 14.  
25 L. Danchin, Jean Dubuffet peintre-philosophe, La manufacture, Lyon 1988, p. 57.  
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exemple Dostojevski ou Dos Passos […], on le voit un moment, brusquement 

passionnée de linguistique et de calligraphie, étudier avec obstination le 

système des hiéroglyphes de l'obélisque de Louxor ou apprendre le russe […], 

exactement comme, beaucoup plus tard, il essayera d'apprendre l'écriture 

arabe, fasciné sans doute avant tout par l'aspect graphique et visuel des 

langues, le point où le langage précisément tend à se confondre avec le dessin 

et l'image26. 

 

 

È un momento fertile in cui si trova anche, nonostante il suo operare e 

pensare isolati, a creare e mantenere rapporti con artisti e scrittori, che si 

riveleranno molto importanti per l’evolvere della sua arte: tra questi, Suzanne 

Valadon, Raoul Dufy, Charles-Albert Cingria, Max Jacob, Fernand Léger, 

Juan Gris, André Masson, senza contare Georges Limbour, Armand Salacrou 

e Raymond Queneau, amici dai periodi liceali. Si tratta di un periodo 

dinamico per Dubuffet, il quale si sta avvicinando progressivamente alla sua 

entrée, alla creazione quindi di quell'arte che non deve apparire come tale, ma 

distanziarsi con forza dai canoni imposti e sostenuti dalla cultura istituzionale. 

L'episodio del 1923 in cui, svolgendo il servizio militare alla torre 

meteorologica della Tour Eiffel (dove sembra sia stato mandato causa 

indisciplina), è venuto a contatto con i disegni della volta celeste, realizzati 

da quella ‘visionaria’ Clémentine R., mette in luce da subito i primi sintomi 

della proficua ossessione che lo porterà tanto a ricercare e teorizzare sull'Art 

brut27, supportando i Valeurs Sauvages. È anche il momento che segna 

l'inizio di una serie di corrispondenze con altri visionnaires, che 

proseguiranno poi in modo più sistematico con medici psichiatri. Sostanziali 

sono anche i suoi viaggi in Argentina del '24 (in un periodo di forti dubbi 

esistenziali in cui, diviso tra la pittura e la scrittura, incapace di stare lontano 

da quella vie sociale, si sente costretto ad abbandonare il ruolo di artista) e in 

Algeria nel '27: grazie agli stimoli ricevuti durante questi, Dubuffet può 

compiere i suoi primi passi in direzione di quell'arte autentica, riflesso quindi 

                                                             
26 Ivi, p. 84. 
27  Termine coniato da Dubuffet stesso per riferirsi a quell’arte prodotta da autori 

scarsamente condizionati dalla cultura, che riescono cioè a manifestare naturalmente 
l’arte autentica, pura creatività.  
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il più possibile immediato delle nostre sensazioni allo stato brut, caldo, 

spontaneo. Lorenza Trucchi, che come si diceva ha avuto l’eccezionale 

possibilità di vedere in prima persona questi lavori, afferma che le opere più 

rilevanti della prima esperienza parigina manifestano una direzione figurativa 

in linea con quella dell'epoca, cioè di ritorno all'ordine28. Le nature morte 

eseguite tra il 1922 e il 1925 mostrano una struttura d'impianto cubista; le 

linee che identificano invece le figure evidenziano un richiamo a Masson, 

come si può osservare in Trois personnages dans un paysage de montagne 

del '24. Degni di nota di questo periodo sono Fond de rivière (1927) e 

Paysage soubois (1933), individuati come degli incunaboli dell'Informale, 

per le piccole macchie che occupano la tela pittorica29. Il ciclo delle 

Maschere, realizzate in gesso e cartapesta rappresentanti i volti degli amici (o 

di Lili, la seconda moglie che sposerà nel 1937) inseriti in gracili corpi di 

pezza, mette in luce la propensione curiosa dell'artista alla sperimentazione 

di tecniche e materiali diversificati. Fa emergere inoltre quella velata 

sfumatura di comicità considerata da Argan quale parte essenziale dell'opera 

dubuffettiana, in quanto “aspetto rivelatore della condizione (tragica) della 

coscienza moderna”30, ma ci preannuncia anche, in qualche modo, alcuni 

lavori successivi quali le Empreintes e i Portraits, fasi sostanziali della sua 

opera.  

Arriva il 1942, il plaisir della pittura è prevalso, portando Dubuffet ad 

abbandonare una volta per tutte l'azienda vinicola per dedicarsi all'arte: “après 

tant d'années de tracassantes vicissitudes [...] j'abordais mes nouveaux 

travaux de peinture dans une position inconnue jusqu'alors”31. Alla fine del 

'43 si ritrova “soudainement, sans l'avoir cherché ni désiré, l'objet d'une 

notoriété dans les cénacles littéraires”, dal momento che Georges Limbour gli 

fa conoscere Jean Paulhan, il quale a sua volta lo mette in contatto con diversi 

scrittori e pittori, con i quali manterrà anche importanti rapporti di 

corrispondenza: Paul Éluard (che scriverà Quelques mots rassemblés par 

                                                             
28 L. Trucchi, Dubuffet, in Art e Dossier, n°173, Giunti, Firenze 2001, p. 15. 
29 Ibid.  
30 G.C. Argan, L'arte Moderna, Sansoni, Milano 1970, p. 294.  
31 J. Dubuffet, Biographie au pas de course, in Prospectus et tous écrits suivants IV, 

Gallimard, Paris 1995, p. 485. 
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Monsieur Dubuffet), Pierre Seghers (autore del celebre L'homme commun ou 

Jean Dubuffet), André Parrot, André Frénaud, Eugène Guillevic, Francis 

Ponge, Jean Fautrier, René de Solier e Marcel Arland. Molti di questi saranno 

oggetto dei suoi Portraits, quella presa diretta sullo statuto originale mentale, 

che, tramite l'indeterminazione dei tratti, permette l'innesco dei meccanismi 

immaginativi. Come si approfondirà in seguito, è con questo ciclo che emerge 

con evidenza il carattere della sua arte: essa non risponde ai canoni di quel 

bello (che affonda nel mondo greco le sue radici) perpetuato dalla cultura 

istituzionale; essa appare come oiseuse e inutilizzabile; essa manifesta nei 

tratti essenziali i movimenti dell’intelletto, quella facoltà autentica, pura e 

libera dell’esprit. È nel dare forma a questi moti che Dubuffet identifica la 

via dell’arte, che egli riesce a intraprendere a piene mani solo all’età di 43 

anni:  

 

 
Déconnecté par ailleurs depuis longtemps du monde officiel de l'art, ne serait-

ce qu'à cause des particularités de son métier, Dubuffet dès le départ, se 

trouvait dans un condition d'exceptionnelle liberté, autre avantage de ne pas 

être passé, avec les autres, par toutes les étapes de la formation ordinaire des 

artistes32. 

  

                                                             
32 L. Danchin, Jean Dubuffet peintre-philosophe, La manufacture, Lyon 1988, p. 59.  
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1.1.1   Prima fase: informe, materia e natura, 1942 -1964. 
 

È all’insegna dell’informe, della natura e della materia, inestricabilmente, 

concettualmente e concretamente legati, che si caratterizza la prima delle tre 

fasi che si intrecciano dialetticamente nel corso della sua carriera: quello 

stadio di affermazione organica e tattile della vita sulla tela, che verrà poi 

astratta in alcune linee di biro blu e rossa racchiuse da un sinuoso tratto nero, 

nel periodo hourloupesco, a cui seguirà la terza fase degli anni ’80 con i tratti 

grafici di Mires e Non-Lieux. In questo primo terroso momento, la materia 

malleabile si trasforma sotto la guida dell'artista e si connette alle reazioni 

spontanee della sua mano, che “doivent aussi paraître en scène à la fin de la 

pièce, et saluer le public avec les acteurs”33. È un importante punto di partenza 

in cui già si evidenziano i tratti sostanziali del suo pensiero, che proprio a 

partire da qui maturerà.   

Dubuffet considera la materia come preistoria del pensiero. Essa 

corrisponde cioè a quel pensiero pre-categoriale non ancora occultato dalla 

ragione culturale. Egli compie quindi un’operazione mentale molto 

sofisticata, mediante la quale il pensiero è portato a scoprire che i suoi 

processi non sono dissimili da quelli della materia. L’origine delle opere è per 

lui mentale, è frutto cioè dell’intelletto; non ha rapporto diretto con l’oggetto 

rappresentato, ma si concretizza in forme caotiche, che richiamano al delirio 

e all’assurdo: è il periodo dell’informale34, di quel linguaggio che il nostro 

                                                             
33  Jean Dubuffet. Rétrospective – peintures, sculptures, dessins, catalogo di mostra, 

Fondation Maeght, Saint-Paul-de-Vence 1985, p.106. 
34   Nonostante Dubuffet stesso in una lettera a Enrico Crispolti sostenga che non intende 

“avoir rien à faire avec les groupes de peintres qui s'intitulent informels ou qui sont 
catalogués comme tels”, pare comunque in questa sede opportuno specificare come 
Dubuffet viva questa fase e si avvicini in alcuni momenti alle poetiche informali; a 
differenza di altri, quali Pollock, Tobey, Kline, per esempio, egli dà, tuttavia, vita a 
sagome dal segno riconoscibile, pur nel comune intento di essere mal-educato: i suoi 
primi temi sono volontariamente banali – nuvole, cani, alberi, vaches, uomini, le vie di 
Parigi con la loro vita quotidiana, le piccole strade ordinarie di campagna – i cui 
contorni, tuttavia, non impediscono alle textures di fondersi in un continuum. È 
quell’unità in grado di accogliere le contraddizioni, in cui generale e particolare 
convivono dandosi forza l'un l'altro, mostrando la capacità propria dell'arte che, a partire 
dall'instabile modernità, ci insegna a tenere insieme cose diverse nel tempo presente (il 
tempo della natura, in questo caso). 
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adotta come contro-modello di arte, un’arte che si allontana quindi dai canoni 

imposti dalla cultura. La forma non è qui negata ma, in un processo che parte 

dalla macchia gettata sulla tela35 e che lascia molto spazio all’azzardo, assume 

sembianze poco abituali. Il materiale è indistintamente forma e medium, crea 

continuità tra il fondo e la forma in quanto figura: le idee formali non vengono 

negate solo visivamente, ma anche sul piano del pensiero, che le esclude, in 

favore di un rinvio alle origini pre-categoriali mediante il quale Dubuffet 

invita a una rinascita dell'uomo e del mondo36. Nelle opere di questa prima 

fase, l’artista mette in campo due spinte; fa coabitare cioè una materialità che 

tende alla smaterializzazione con una spiritualità che si fa materia. Elementi 

riconoscibili e altri inabituali si legano in un connubio che pare inconciliabile, 

per far emergere poi come siano due diverse modalità di espressione di uno 

stesso ordine:  

 

 
Les mouvements de l’esprit, si on entreprend de leur donner corps par le moyen 

de les peindre – et d’autant plus quand c’est par le truchement d’une substance 

aussi matérielle que sont ces lourdes pâtes – ont quelque chose à voir – un très 

proche cousinage peut-être avec les concrétions physiques de toutes les sortes, 

comme s’il n’y avait pas là deux ordres différents mais plutôt deux différents 

modes relevant d’un seul ordre et qui rendent loisibles toutes combinaisons de 

l’un avec l’autre37.  

 

 

Emblematico per comprendere questi meccanismi è il quadro in cui un 

Géologue scruta attentamente con la sua lente d’ingrandimento un arrido 

terreno roccioso, che pare poterlo inghiottire da un momento all’altro. Il 

                                                             
35    “Le point de départ est la surface à animer […] et la première tache de couleur ou d’encre 

qu’on y jette: l’effet qui en résulte, l’aventure qui en résulte. C’est cette tache, à mesure 
qu’on l’enrichit et qu’on l’oriente, qui doit conduire le travail”, in J. Dubuffet, Notes 
pour les fins lettrés, in Prospectus et tous écrits suivants I, Éditions Gallimard, Paris 
1967, p. 54 

36 J. Dubuffet, M. Loreau, Catalogue des travaux de Jean Dubuffet, J. J. Pauvert, Paris 
1964, vol. I. 

37   J. Dubuffet, M. Loreau, Catalogue des travaux de Jean Dubuffet, J. J. Pauvert, Paris 
1967, vol. VII, p. 192.  
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geologo di Dubuffet, con cui lo 

spettatore si identifica, osserva 

con la lente una particella di 

quello che è un insieme 

uniforme a cui egli stesso 

appartiene: egli guarda quindi 

la sua stessa sostanza. Così 

facendo lo spettacolo diventa 

completa interiorità e l’artista 

abolisce la distanza dalla materia. Dubuffet tenta cioè di plasmare uno spazio 

che non sia più quello visto o percepito, ma che sia percepente e pensante, 

non dato più come copertura della realtà, ma come origine della stessa. È con 

l’informe che può mettere in campo questa sofisticata operazione di 

identificazione del pensiero pre-categoriale con la materia. È infatti in ciò che 

è estraneo, non abituale e caotico, che la pittura può cercare di trovare una 

purificazione alle costrizioni del suo heritage culturale. Mediante delle forme 

nuove, Dubuffet manifesta anche una forma di pensiero nuova, libera da 

visioni univoche e limitanti. Il Géologue può essere preso a emblema di 

questo atto di nascita di un nuovo visibile, che vuole portare al risveglio dei 

moti del pensiero e di quello sguardo abituale con cui si approccia la realtà. 

Nell’osservazione del quadro e nell’identificazione con il geologo, lo 

spettatore è portato a una nuova modalità 

di percezione: si sente al centro di una 

rappresentazione il cui terreno al suo 

intorno gli pare vedere 

contemporaneamente dall’alto, dal basso e 

dall’interno. È portato quindi a vedere 

mediante molteplici punti di vista, 

risvegliando i moti dell’intelletto, affinché 

fluiscano non cristallizzati dagli strati del 

pensiero culturale.  

Le prime esperienze in tale 

Figura 1 Le Géologue, 1950, 98 x 131 cm. 

Figura 2 Gardes du corps, 1943, 116 x 89 
cm. 
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direzione si avviano una decina di anni prima, a partire dalla serie 

Marionnettes de la ville et de la campagne che sancisce l'ingresso di Dubuffet 

nell'alveo della pittura.  È con la maladresse anti-plastique dell'opera Gardes 

du Corps del 1943, che l'artista riesce a trovare la modalità attraverso la quale 

fare pittura, dare forma cioè al pensiero allontanandosi dalle norme dell'arte 

culturale e portando invece lo spettatore a diretto contatto con l'essenza della 

creazione, prima che questa sia stata bloccata in forme convenzionali: quelle 

immagini infantili che su spessi strati di colore prendono forma sulla tela, 

mezzo privilegiato ed eletto per raccogliere, con tutti gli accidenti, l'essenza 

di un mondo pre-categoriale.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Nella stessa scia rientrano gli album Métro, Vues de Paris, così come quel 

rumoroso teatro di campagna pullulante di personaggi che nella loro affinità 

con dei guignols “aspiraient déjà manifestement à affecter l'aspect 

dépersonnalisé et idéique des spectacles mentaux”38. Mostrando fin da subito 

uno dei tratti peculiari dell'agire dubuffettiano, ovvero l'alternanza tra poli 

talvolta opposti, si osservano nella produzione del 1944 sia una giocosa 

pittura colorata che tele dalle tonalità più monocrome; è il caso del Grand Nu 

Charbonneux, la cui uniformità suggerisce il passaggio alle opere della serie 

                                                             
38 J. Dubuffet, M. Loreau, Catalogue des travaux de Jean Dubuffet, J. J. Pauvert, Paris 

1964, vol. I, p. 18. 

Figura 4 Grand nu 
charbonneux, 1944, 162 x 97 
cm.  

Figura 3 Métro, 1943, 37 x 30 cm. 
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successiva.  

Al predominante bonheur delle Marionettes de la ville, segue infatti la 

più cupa scena della serie Mirobolus, Macadam & Cie (1945-46), in cui “il 

s'amuse à mélanger toutes sortes d'éléments étrangers, sable, suie, plâtre, 

cendres, poussières de charbon, filasse, éclats de verre, pour en activer 

fortement le coté tactile, donner l'illusion de la matière brute, et parallèlement, 

au point de vue du dessin, l'usage de l'incision et du graffiti, qui offre une 

solution inespérée à sa recherche d'une voie anticonventionnelle”39. Solo il 

disegno rozzo è atto a cogliere i livelli immediati della rappresentazione, a 

manifestare l'origine idéique delle raffigurazioni40. In queste pitture non più 

policrome, ma imbrattate di colori tenebrosi, dall'aspetto deperibile, infatti, 

Dubuffet scandalizza lo spettatore mettendolo di fronte alla nascita della 

materia stessa, alla preistoria del pensiero (a cui si faceva riferimento nelle 

righe precedenti) prima che questo venisse occultato dalla cultura: emozioni 

e percezioni sono trasmesse dotando la pittura di esistenza concreta.  

A tal fine, l'artista utilizza le tecniche meno abituali, che sono però le più 

potenti, ricche e stimolanti per la liberazione della materia chiusa nella forma, 

per seminare il dis-ordine che porti a galla le cose nella loro limpida ed 

essenziale verità. Sono anche, allo stesso tempo, i materiali meno 

convenzionali, con gli accidenti che li accompagnano sulla tela, che ci 

permettono di evocare l'immaterialità e “cette pensée-là est pour nous la plus 

étonnante source d'émerveillement, puisqu'elle nous convie à assister à sa 

propre naissance”41. La maladresse apparente che si manifesta sulle sue tele 

è per Dubuffet palesemente inappropriata, ma proprio per questo efficace per 

svelare la natura mentale dell’operazione (la cui fonte cioè risiede 

nell’intelletto) a cui si indirizza il pittore nell’elaborazione di un’immagine. 

Pratiche e sostanze non abituali permettono infatti all'artista di condividere il 

linguaggio con i materiali, entrando nelle viscere degli stessi, lavorando 

                                                             
39 L. Danchin, Jean Dubuffet peintre-philosophe, La manufacture, Lyon 1988, pp. 163-

164.  
40 J. Dubuffet, M. Loreau, Catalogue des travaux de Jean Dubuffet, J. J. Pauvert, Paris 

1964, vol. I. 
41 J. Dubuffet, M. Loreau, Catalogue des travaux de Jean Dubuffet, J. J. Pauvert, Paris 

1964, vol. II, p. 9. 



	
   18	
  

dall’interno delle loro textures e porosità, in un’identificazione tra i gesti della 

materia e il movimento del pensiero propria di un atteggiamento animista42. 

Tecniche insolite e materiali volgari (quali fango, carbone, asfalto) 

permettono di colpire lo spirito con immediata efficacia, provocando 

un’evocazione dell’immaginario impossibile a materie e tecniche familiari. 

Nonostante questo procedere nei meandri corposi della materia, Dubuffet 

consapevolmente dichiara come essa non sia altro che la disposizione 

momentanea di elettroni in uno stesso punto, come quindi la sua essenza non 

cambi da quella del vuoto e come tutto sia da considerarsi un insieme di 

fenomeni di una trama continua: la rilevanza di questo secondo gruppo di 

opere sta nell'affermare il pensiero dubuffettiano di interdipendenza di logos 

e physis, in quell'unità vitale, in cui tutto può essere creato.  

Se i personaggi apparsi in Mirobolus, 

Macadam & Cie sono sostanzialmente 

impersonali, la serie dei Portraits 

antiumanisti del '46-'47 dei suoi compagni 

scrittori e pittori (tra cui Paulhan, Limbour, 

Ponge, Chaissac, gli amici intellettuali 

insomma che si riunivano presso la tavola di 

Madame Florence Gould) si sviluppa sul 

limes tra il generale e il particolare, nella 

volontà di individualizzare, des-

individualizzando. 
 

 

 

Je crois qu'on peut trouver dans tous mes travaux […] une alternance d'humeur 

qui me porte tantôt à mettre l'accent – un accent qu'on pourrait dire 

expressionniste, non exempt d'outrance caricaturale – sur la spécificité des 

objets figurés, tantôt au contraire à ne plus donner à cette spécificité qu'une 

considération réduite […], supposant un monde où tout procède d'un sang 

unique et où les objets n'ont plus guère d'individuation propre […]. L'une et 

                                                             
42 J. Dubuffet, Bâtons Rompus, in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions 

Gallimard, Paris 1995, p. 102.  

Figura 5 Ritratto di Antonin Artaud, 
1946, 41,5 x 33 cm. 
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l'autre de ces humeurs, pourtant contradictoires, se rencontrent d'ailleurs 

(presque toujours) associées ou l'une court-circuitées par l'autre. On trouvera 

trace très manifeste de se conflit par exemple dans les Portraits43.  

 

 

Sicuramente il viaggio con la moglie Lili in Africa e il suo soggiorno nel 

deserto, a El-Goléa, tra il '47 e il '48, lo influenzano notevolmente. 

Affascinato dagli arabi, egli dichiara di ritrovare presso questi e i loro luoghi 

chiarezza su posizioni di pensiero che stava maturando da tempo e che ora 

emergono con più trasparenza44: aumenta il suo gusto del poco, l'amore per i 

paesaggi informi, in cui l'elemento ben 

definito non è contemplato. La 

depersonalizzazione di questi ritratti è 

connessa, quindi, alla presa di coscienza di 

come la frenesia dell'individualismo sia 

prettamente occidentale. In queste opere, 

nella stratificazione di materiali accostasti 

con “rudesse de juxtapositions”45 (la sabbia 

è un nuovo materiale che viene a conoscere 

e utilizzare e in cui egli riscontra un'umile 

uniformità precaria estremamente efficace), 

l'artista aspira a raggiungere quella materia chiusa ancora in se stessa, che si 

fa metafora della natura più intima dell'uomo.  

Dubuffet dona così apparenza all'essenziale: i suoi ritratti sono anti-

individualistici, anti-psicologici e non interessati a futili accidenti; sposta 

quindi l'oscillazione del pendolo nel versante della generalità, per lasciare che 

i tratti siano confidentiels e secrets. Ancora una volta è l’origine che gli 

interessa, ciò che è alla base, prima della sua definizione, in questo caso un 

pre-individuale, quel pensiero pre-categorico che trova nell’uso dubufettiano 

                                                             
43 J. Dubuffet, Le cycle des Phénoménes, in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions 

Gallimard, Paris 1995, p. 313. 
44 J. Dubuffet, M. Loreau, Catalogue des travaux de Jean Dubuffet, J. J. Pauvert, Paris 

1967, vol. IV.  
45 J. Dubuffet, M. Loreau, Catalogue des travaux de Jean Dubuffet, J. J. Pauvert, Paris 

1966, vol. III. 

Figura 6 Francis Ponge, Jubilation, 
1947, 110 x 88 cm.  
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della materia la sua manifestazione. 

Le esperienze in Africa danno vita anche alla serie dei Paysages 

grotesques, particolarmente 

rappresentativi della poetica 

dubuffettiana in quanto 

concettualizzazioni (vitali e 

non limitanti) del paesaggio 

stesso, concetti allo stato 

puro, selvaggio, caotico, che 

nella loro spersonalizzazione 

rendono l'essenza peculiare 

del paesaggio stesso. Essi 

sono “ libérateurs des puissances contenues, extenseurs de pensée, dilatateurs 

et surchauffeurs du mental”46.  
  

Appartenente a questa prima fase è 

anche il celebre Corps de dames del 1950. 

Dubuffet ritiene malsano il concetto di 

Bellezza assegnato al corpo femminile e 

alla sua rappresentazione nel mondo 

occidentale; la bellezza dipende non tanto 

dalle forme, quanto dallo sguardo che 

l'uomo porta alle stesse. L'artista ama 

mettere in dubbio le abitudini visive 

sedimentate da secoli, presentando qui 

forme non abituali che implicano un altro 

concetto di bellezza, mettendo così in discussione le apparenze della vita a 

cui si è assuefatti. Qui, mantenendo le mascoline figure senza precisa 

definizione di forma, Dubuffet conferisce alle medesime, generalità e 

immaterialità, ma, contemporaneamente, una superficie satura di accidenti ne 

                                                             
46 J. Dubuffet, M. Loreau, Catalogue des travaux de Jean Dubuffet, J. J. Pauvert, Paris 

1965, vol. V, p. 9.  

Figura 8 Désert et bédouin, 1948, 32 x 23 
cm.  

Figura 7 Paysage gris aux taches cerise, 1949, 89 x 116 
cm.  
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caratterizza la carne color vino. Come già era successo nel caso dei Ritratti, i 

tratti grotteschi e decadenti delle donne hanno sconvolto il pubblico con i loro 

corpi, che si fanno teatri di agitazioni, di manipolazioni mentali, in un gioco 

di astrazione e condensazione di piani, che trasforma le superfici in  corps-

jardins, cartes de géographie, lieu de germination folle47. Si creano quindi 

già le basi per le serie successive, che vedono Dubuffet allontanarsi quasi 

totalmente, per un periodo, dalla rappresentazione di personaggi.  

Seguono infatti nel '51 gli hauts-reliefs dei 

Sols et terrains, delle Tables paysagées e delle 

Pierre philosophiques, opere il cui carattere è 

legato al comune utilizzo del materiale (ossido 

di zinco con vernice carica di resina, nella 

maggior parte dei casi), il quale viene ad 

accentuare l'ambiguità di queste che sono 

visioni, immagini che fanno coabitare la 

smaterializzazione della materia, con la 

materializzazione dell’esprit, in un connubio 

che evidenzia come non appartengano a due 

ordini diversi. Nel primo caso, Dubuffet, guidandoci come un chimico tra le 

strutture vegetali e minerali, trasporta 

dei frammenti di terreno sulla superficie 

che, come i nomi sottolineano 

(Paysages aux végétations, Paysage à 

l'arbre en fleur, Exaltation du ciel, Terre 

de gloire) si fa estremamente concreta, 

nonostante al tempo stesso stia 

azzerando l'idea intellettuale di 

paesaggio; l'artista sta qui trascrivendo i 

fatti che occupano lo spirito del pittore. 

In un disordine e sovrapporsi 

                                                             
47 J. Dubuffet, M. Loreau, Catalogue des travaux de Jean Dubuffet, J. J. Pauvert, Paris 

1965, vol. VI, p. 12.  

Figura 8 Le Métafizyk, 1950, 116 x 89 cm. 

Figura 9 Corps de dame gerbe bariolé, 
1950, 116 x 89 cm. 
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d'immagini, queste opere restituiscono sul piano di materici paesaggi fisici 

dei siti mentali, in un lavoro di apparenti incongruità che Dubuffet trova 

particolarmente fertile, perché infatti “la distinction du dehors et du dedans – 

du matérielle et de l'immatérielle – s'efface pour faire place à une réalité 

unique où tous deux se rejoignent, qui est le mouvement en déroulement”48. 

Questi lavori, che mediante la Table o la Pierre si fanno supporto alla 

cristallizzazione del pensiero, sono emblematici dell'agire di quel Dubuffet 

creatore d'immagini di cui si è parlato in precedenza, che realizza qui degli 

ausili che vuole siano di comune utilizzo e che, a tal fine, ritiene più efficaci 

e ricchi di potenzialità nella loro natura informe. Un lavoro sulla materia dà 

vita a un processo alchemico che dai materiali più poveri permette la nascita 

della nuova pittura.  

Nel '52 si incontrano Terres Radieuses, i Lieux momentanées e le Pâtes 

Battues nel '53. Le prime desiderano muoversi sulla scia delle esperienze 

precedenti, ma la tecnica (disegno con inchiostro di china) permette 

un'accentuazione dell'immaterialità delle opere, che, ora prive della 

consistenza dei rilievi, si animano 

grazie a dei tratti che “jouent comme 

des textures internes et non du tout 

comme des contours”49. È quel tratto 

‘graffitico’, volutamente frettoloso, 

perché immediato, carico di spinta 

immaginativa, che si ritrova inoltre 

sulla superficie di quelle Pâtes 

Battues, in cui a una liscia, burrosa e 

spessa pasta bianca si sovrappongono strati di colore che vengono poi scavati, 

dando vita a un sistema di segni, una sorta di scrittura inconscia, a cui viene 

data materialità. Sono gli anni dei soggiorni americani di Dubuffet, che 

risente del clima artistico statunitense, con cui interagisce e che è debitore 

esso stesso della lezione del nostro.  

                                                             
48 J. Dubuffet, M. Loreau, Catalogue des travaux de Jean Dubuffet, J. J. Pauvert, Paris 

1966, vol. III.  
49 J. Dubuffet, Prospectus et tous écrits suivants II, Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 448. 

Figura 10 Table de suspension de pensée, 1952, 
81 x 91 cm. 
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È un periodo di grandi oscillazioni in cui la materia è sempre il punto di 

partenza, la concretizzazione di un fertile e ricco pensiero, che trova forma in 

questi quadri tra usi di diverse tecniche e strumenti e che continuerà a essere 

la protagonista sino alle 

Matériologies, passando per 

l'importantissimo ciclo dei 

Phénomènes; prima ancora, si 

passa per quello degli 

Assemblages, un capitolo ricco 

e multiforme, base per la nascita 

degli Assemblaggi d'Impronte, 

episodi artistici, filosofici, 

poetici fondamentali che si protraggono a lungo diversificandosi (si vedano 

le Petits statues de la vie précaire e le Barbes, per esempio). Realizzati su 

carta bianca con inchiostro di china, gli Assemblages d'empreintes presentano 

temi diversificati, figure e paesaggi con personaggi, la cui istantaneità 

interessa a Dubuffet, in quanto elemento che innesca un'attività immaginativa 

e creativa nell'osservatore. Ancora una volta, l'elemento materico è qui 

feconda sostanza evocativa atta a spingere l'uomo a vedere, e quindi pensare, 

secondo una griglia che si espande, dissolvendo quelle limitazioni che la 

cultura asfissiante ha imposto.  

Tecnica nata dal collage di ali di farfalla, praticato con l'amico Pierre 

Bettencourt nel 1953, l'assemblaggio presenta una peculiare originalità, che 

lo differenzia dal collage di Cubismo, Dada o Surrealismo: Dubuffet prepara 

in prima persona delle pitture a olio che verranno a essere ritagliate e 

incollate, ma che di lì a poco conquisteranno autonomia nella serie 

Texturologies e nelle già citate opere dei Phénomènes e delle Matériologies, 

dopo le quali la critica ha osservato un “passage par le degré zéro de la 

peinture”50.  

Lo stile di Dubuffet in questi lavori ha raggiunto una sempre maggiore 

complessità, tra incisioni, grattages, hautes pâtes e hauts-reliefs, impronte e 

                                                             
50 L. Danchin, Jean Dubuffet peintre-philosophe, La manufacture, Lyon 1988, p. 177.  

Figura 12 Lettre à M. Royer (désordre sur la table), 
1953, 81 x 100 cm.  
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assemblaggi in cui natura, materia e forma hanno raggiunto un grado di totale 

equivalenza, facendo uso dei materiali più variegati quali éléments naturels, 

mâchefer (rosticcio), pieds de vigne (ceppi di vite), charbon de bois (carbone 

di legna), éponges (spugne), papier journal (carta da giornale), argent froissé 

(argento spiegazzato)51, senza mai dissimulare nulla.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

All'immersione nella natura e nei suoi fenomeni, con una ricchezza di 

tecniche e mezzi, succede una decisa svolta, che si muove in una direzione 

urbana; uno di quei movimenti oscillatori, che, comprensivi di quanto 

appreso nel corso del tempo, ritornano al punto di partenza con delle premesse 

differenti. Con Paris-Circus Dubuffet si affianca all'esperienza delle 

Marionettes, ma con vent'anni di nuove esperienze tecniche. Aveva sentito la 

necessità di ritornare alle “fêtes urbaines de la rue”52, a quel brulichio 

rumoroso dei grandi magazzini, delle boutiques, alle auto e agli autobus: 

“elles traitent de nos gestes et mimiques, de la vie sociale, de la vie urbaine, 

tandis que les précédentes traitaient plutôt de lieux sauvages, de terres 

                                                             
51 L'Homme du commun, travaux de Jean Dubuffet, 19 dicembre 1969 - 31 gennaio 1970, 

catalogo di mostra, Musée des Beaux-Arts de Montreal, Montreal 1969.   
52 J. Dubuffet, Biographie au pas de course, in Prospectus et tous écrits suivants IV, J. J. 

Pauvert, Paris 1995, p. 508. 

Figura 11 Le strabique, 1953, 25 x 18 
cm. 

Figura 14 Lunaison clair, 1953, 65 x 50 
cm. 
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désertes, sols, éléments naturels tel que pierres, fragments de terrains”53. 

Cambiano anche i mezzi, ora grafici, délirants e bariolés, dopo lungo tempo 

che aveva trattato con elementi dalla pesante matericità.  

Si percepisce come la via al secondo grande ciclo, quello dell'Hourloupe, 

sia ormai aperta: è sufficiente l'arrivo delle Légends, con la loro sintesi 

magmatica e multicolore, per presentare quel “plan mental irréaliste et 

démentiel”54, che nella sinuosità delle sue astrazioni bi e tri dimensionali 

occuperà l'attività del nostro per più di un decennio.  

 

 

  

                                                             
53 J. Dubuffet, Prospectus et tous écrits suivants II, Éditions Gallimard, Paris 1967, pp. 

480-481. 
54 Ivi, p. 487. 

Figura 12 Rue passegère, 1961, 130 x 162 cm. 

Figura 16 Personnage (fond ocre), 1962, 
23 x 29 cm. 
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1.1.2   L'opera incisoria: le litografie dei Phénomènes, 1958 -1962.  
 
In questo primo ciclo grande spazio è rivestito dalle opere grafiche 

dell'artista, di grande pregnanza concettuale e dagli esiti multiformi, che 

pertanto meritano una trattazione più approfondita. La litografia, in 

particolare, è la tecnica che più ha utilizzato per i suoi lavori, il cui nodo 

essenziale rimane legato alla natura, espandendosi ancora di più ai fenomeni 

nel suo insieme, in un continuum in perenne divenire, in cui gli elementi si 

trasformano e interagiscono tra loro. Le 324 litografie, infatti, che 

costituiscono il ciclo dei Phénomènes, rappresentano la sua opera grafica più 

notevole.  

“Dans les lithographies des Phénomènes et dans les peintures qui s'y 

apparentent (Topographies, Texturologies, Matériologies) sont éliminés les 

recours habituels des peintres pour la mise en spectacle des figurations. Ces 

recours consistent capitalement en la présentation d'objets […] se découpant 

sur un fond traité comme arrière-plan”55. L'artista infatti intende qui operare 

secondo i meccanismi della visione “qui nous est donnée par les sciences 

physique, suivant laquelle ce que nous regardons couramment comme objets 

individués n'est en réalité que momentanées modifications de mouvements 

ou de concentrations d'éléments atomiques qui sont partout les mêmes”56. 

Dubuffet ritiene compito dell'artista liberarsi da quella griglia visiva 

convenzionale che vede contrapporre a elementi individualizzati, chiusi in 

una definizione, dei vuoti dal valore negativo. È proprio in queste zone che, 

tuttavia, il nostro dirige invece il suo sguardo, mediante un punto di vista 

inedito, che, nella sua modificazione, utilizzerà “une autre grille […] laquelle 

instituera une nouvelle réalité de base en place de l'autre”57. La natura come 

la concepiamo è infatti frutto di un pensiero condizionato dalla nostra cultura, 

è un'interpretazione semplificatrice di cui l'artista vuole liberarsi, per 

concentrarsi invece sul non-localizzato, non-definito, operando a un livello in 

                                                             
55 J. Dubuffet, Le cycle des Phénoménes, in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions 

Gallimard, Paris 1995, p. 314.  
56 Ivi, p. 315. 
57 Ivi, p. 318.  
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cui le differenziazioni non hanno più esistenza: “son intervention à ce niveau 

n'est plus de constituer des spectacles basés sur la présentation de ces 

différents objets […], mais de transférer le théâtre au sein des textures 

intimes, des phénomènes diffus et mouvants qui animent […] les essences 

profondes des choses – de toutes choses indifféremment”58.  

È con la tecnica della stampa, con la sua capacità di controllare i diversi 

passaggi dell'iter esecutivo, che Dubuffet vuole creare una nuova griglia, che 

auspica provochi un rinnovamento della visione, libera dal repertorio delle 

nozioni determinate. È un medium che ha da sempre affascinato Dubuffet, il 

quale, in quella sua continua ricerca delle possibilità espressive dell'arte 

attraverso ogni mezzo, opera per quarant'anni in questo campo istituendo un 

mutuo e fertile rapporto con la pittura. La nascita ufficiale del Dubuffet pittore 

e litografo è infatti coincidente59: all'esposizione del 1944 alla Galleria 

Drouin di Parigi sono in mostra anche tre litografie, che colpiscono per la 

grafica del segno e poiché la tecnica di stampa era poco nota, utilizzata 

soprattutto per una meccanica riproduzione di manifesti ed etichette60.  

Come spiega accuratamente nelle sue Notes sur les lithographies par 

reports d'assemblages et sur la suite des phénomènes61, l'artista utilizza 

solitamente una pietra calcarea, nella quale disegna con una sostanza grassa, 

per lo più incolore. La tecnica è quella inventata da Aloys Senefelder (che 

condusse le sue ricerche tra il 1796 e il 1798), per cui la superficie non viene 

incisa né intagliata. Bagnata questa con una spugna, passata con un rullo 

d'inchiostro nero o di qualunque altro colore (che rimarrà evidente solo 

laddove la materia grassa è stata stesa), l'immagine può quindi essere tirata al 

torchio. Per una stampa a più colori, è sufficiente utilizzare più immagini 

diverse, che vengono poi passate insieme al torchio sullo stesso foglio62. 

                                                             
58 J. Dubuffet, Le cycle des Phénoménes, in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions 

Gallimard, Paris 1995, p. 317.  
59 M. Tavola (a cura di), Jean Dubuffet, Litografie libri d'artista manifesti dischi 1944-62, 

catalogo di mostra, Biffiarte, Piacenza 2015. 
60 G. Mastinu, Dubuffet litografo, in L. M. Barbero (a cura di), Informale: Jean Dubuffet 

e l'arte europea 1945-70, Skira, Milano 2005.  
61 J. Dubuffet, Prospectus et tous écrits suivants II, Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 157.  
62 M. Tavola (a cura di), Jean Dubuffet, Litografie libri d'artista manifesti dischi 1944-62, 

catalogo di mostra, Biffiarte, Piacenza 2015. 
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Dubuffet è affascinato dalla peculiare caratteristica di questo procedimento, 

che gli permette di “mélanger entre elles les encres et par conséquent essayer 

l'effet de l'image en toutes sortes de bruns, toutes sortes de rouges plus ou 

moins clair ou foncés. On peut après cela, selon qu'on change plus ou moins 

le rouleau d'encre, obtenir l'impression plus ou moins appuyé où légère”63. 

L'originalità e la complessità del suo lavoro si manifesta nella varietà di 

materiali che utilizza, tra cui gesso, catrame, segatura, sabbia, che ancora una 

volta sottolineano la grande curiosità di sperimentazione del nostro, che si 

muove nell'instabile caos plurale dei suoi giorni. Realizza una gran quantità 

di opere, alcune su rame o legno, ma la maggior parte sono litografie, 

numerose delle quali si trovano ad accompagnare testi scritti da amici (si veda 

L'uomo comune di Seghers, Materia e memoria con i testi di Ponge o Les 

Murs con i 12 poemi di Guillevic) oppure sue realizzazioni, come i notevoli 

Ler dla canpane, Anvouaiaje o Labonfam (1948-50), scritti in quel jargon64 

che viene a frantumare le convenzioni culturali, questa volta sul piano 

linguistico65. L'esito positivo di queste prime esperienze è confermato dalla 

mostra personale che, nel 1947, Pierre Matisse organizza a New York. 

È però con quel repertorio di inedite, soffuse e convincenti immagini 

cosmiche, che Dubuffet arriva al massimo risultato litografico. I Phénomènes 

(1958-1962) sono l'emblema di quel suo continuo indagare l'essenza degli 

elementi naturali, venendo a mettere in luce un “univers physico-chimique 

inconnu, dont ces estampes présenteraient une sorte de classification 

                                                             
63 J. Dubuffet, Prospectus et tous écrits suivants II, Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 158.  
64 Linguaggio inventato da Dubuffet. Gergo che vuole portare a livello di scrittura la 

sonorità della lingua francese, tramite un sistema di sillabe.  
65 Nonostante Dubuffet sostenga come l'immediatezza della pittura sia “moyen 

d'expression de nos voix intérieurs tellement plus efficace que celui de mots”, in quanto 
elemento eccezionale per stimolare la voyance del pittore, egli accompagna la sua 
produzione artistica con delle Pièces littéraires. È il caso dei libri illustrati in questione, 
a cui si aggiungono La fleur de barbe, La Lunette Farcie, L'Hourloupe, Trémolo sur 
l'oeil e altri, in cui tenta di oltrepassare il confine tra la parola e l'immagine. Si 
annoverano inoltre una gran quantità di scritti, alcuni preparati in occasioni di 
conferenze, altri redatti con o senza l'idea di una pubblicazione, altri ancora nati quali 
suggerimenti per le sue esposizioni; si ricordano Notes pour les fins lettrés del 1945, le 
Notes sur les lithorgraphies del 1962, Asphyxiante Culture del 1968, la Biographie au 
pas de course del 1985 e molti altri, racchiusi complessivamente nei quattro volumi 
Prospectus et tous écrits suivants, un miscellaneo dalla cui analisi partirà la seconda 
parte di questo elaborato.  
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raisonnée”66: una raccolta di tutte le textures elementari della natura.  

Presentati interamente per la prima volta nel 1964 (5 luglio – 1 

settembre), nel veneziano Palazzo Grassi sotto curatela di Lorenza Trucchi e 

Dubuffet stesso, il quale amava essere parte attiva in tutte le esposizioni che 

lo riguardavano, si compongono di 324 litografie. Si distinguono 234 in 

bianco e nero (divise in 13 album di 18 fogli ciascuno) e 90 a colori (9 album 

composti da 10 fogli ciascuno); a queste sono da aggiungere inoltre 38 stampe 

rifiutate (suddivise in 2 album da 18 e 20 fogli). Muri, pietre, oggetti 

diventano quindi elemento su cui prendere le impronte per costituire il suo 

atlante dei fenomeni. Inizialmente nati come basi per la composizione di 

quella ventina di Réports d'assemblage67 (particolarmente degni di nota sono 

la Plaignante e Le guerrier), i Phénomènes acquisiscono in corso d'opera 

un'autonomia inaspettata, che ha condotto alla creazione dell'intero ciclo. A 

sua volta, la condizione necessaria per lo sviluppo di questi Réports è stata 

determinata dall'esperienza degli Assemblages d'empreintes (1953), 125 

litografie, nate dall'indagine profonda della natura, catturata quindi con 

impronte riportate dapprima sulla superficie del foglio e poi su matrici di 

pietra o zinco. Ne fanno parte opere quali Chat 

furieux, Paysage aux papillons, Fougère au 

chapeau, Paysage aux fantasmes e Jeux et 

travaux.  

Il grande cantiere dei Phénomènes vede 

operare cinque stamperie (solitamente  si 

affidava a quella Moulot o Desjobert) e alcuni 

operai specializzati chiamati affinché 

seguissero le operazioni di quella “collection de 

matrices primordiales”68, che si dedica a offrire 

                                                             
66 L. Danchin, Jean Dubuffet peintre-philosophe, la manufacture, Lyon 1988, p. 139.  
67 “Mon programme était […] d'étudier avec méthode les variations d'effet qui peuvent 

être obtenus à partir de quelques planches – trois ou quatre, ou cinq – imprimées les 
unes sur les autres en couleurs différentes, et ensuite (au second degré) d'étudier les 
partis qu'on peut tirer de l'association en diverses manières de morceaux prélevés dans 
différentes estampes résultant de ces expériences”, in J. Dubuffet, Prospectus et tous 
écrits suivants II, Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 166.  

68 J. Dubuffet, Prospectus et tous écrits suivants II, Éditions Gallimard 1967, p. 166.  

Figura 17 Mémoire et oubli, 1959, 
16 x 17 cm, litografia in bianco e 
nero. 



	
   30	
  

consistenza mentale ai vuoti, a quegli intervalli animati, che trovano esistenza 

nella materia.69 C'è un rapporto inestricabile tra forma e vuoto, tra finito e 

infinito, in quell'unicum in movimento, dal quale Dubuffet riesce a 

estrapolare l'essenza di una nuova natura (pur rimanendo nella medesima), 

mediante quel regard deculturé nel cui potere crede.  

Appartenenti agli album in bianco e nero si ricordano Élements, 

Moments, 1959 (interessante è il foglio 15 Mèmoire et Oublie), Le vide et 

l'ombre del 1959, Territoires del 1959 (in cui Trasmission ricorda un sistema 

venoso o nervoso e Surplom una radiografia di uno scheletro, in una unità 

organica notevole), Théatre du sol del 1959 (una rappresentazione di giochi 

di Luce e Ombra).  

 In quelli a colori i Champs de silence del 

1959 (con Silence du sol e Obscure 

communication, simili nella chiara superficie 

terrosa ma i cui titoli permettono di percepire le 

sfumature opposte ed equivalenti dei due fogli), 

e infine L'Anarchitecte del 1962, con le cui 

superfici dall'apparenza metallica e arrugginita 

si chiude quest'esperienza; Sol allegre, 

Menaces, Serenité, Décrépitude, alcuni fogli di 

quest'ultimo album, ancora una volta sono 

emblematici di quell'atteggiamento del nostro 

nella volontà di tenere insieme cose tra loro diverse, in un continuo coerente, 

che è vita e possibilità: quelle piccole particelle più o meno definite che 

compongono il tessuto naturale dei Phénomènes.  

 
Un fait […] mérite […] d'être noté [...] c'est le redoublement de pouvoir 

évocateur dont les planches étaient dotées à l'instant qu'elles recevaient leur 

titre, et la force irrésistible avec laquelle l'image s'engouffrait dans la baie 

ouvert par le nom qui lui était conféré70.  

                                                             
69 G. Mastinu, Dubuffet litografo, in L. M. Barbero (a cura di), Informale: Jean Dubuffet 

e l'arte europea 1945-70, Skira, Milano 2005.   
70 J. Dubuffet, Prospectus et tous écrits suivants II, Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 174. 

Figura 18 Surplomb, 1958, 16 x 17 
cm, litografia in bianco e nero. 
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Si osservi infine l'importanza che, come si diceva all'inizio dell'elaborato, 

assumono i titoli che accompagnano le opere: completano e rafforzano il 

senso delle medesime, precisandone il valore e al tempo stesso permettendo 

d'innescare quel meccanismo immaginativo che va all'origine delle stesse, 

alla loro essenza, che è fonte illimitata di possibilità. Tale disposizione 

d'animo avvalora il ruolo fondamentale che hanno tutti i numerosi 

commentari di Dubuffet al suo operare, parte integrante di un unico pensiero, 

che, nel fluido divenire, si manifesta sotto forme che, benché diverse, sono 

essenzialmente uguali: questi commentari sono il punto di partenza della 

presente riflessione e a cui viene dedicato, di conseguenza, l'intera seconda 

parte della trattazione, in virtù della loro ricchezza.   

Figura 19 Silence au Sol, 1958, 25 
x 17 cm, litografia a colori. 

Figura 20 Obscure communication, 
1958, 24 x 17 cm, litografia a 
colori. 
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1.1.3     Esperienze musicali, dal 1960.  
 

Appartenente a questo medesimo primo momento dubuffettiano sono 

anche alcune interessanti esperienze musicali del nostro a partire dalla fine 

del 1960, in compagnia di Asger Jorn, del gruppo Cobra. Dubuffet, 

all'insegnamento del pianoforte ricevuto durante l'infanzia71 e alla capacità di 

suonare la fisarmonica, affianca qui l'uso di una moltitudine di strumenti a 

cui si applica per la prima volta: l'intento non è del resto quello di replicare 

una musica, quanto quello di muoversi nel flusso della sperimentazione, alla 

ricerca di effetti inediti72.  
 

 

S'agissant de la pratique des instruments utilisés, de la bonne connaissance 

méthodique de leur emploi, elle me fait évidemment grand défaut et je sens 

bien tout le profit qu'il y aurait à l'acquérir. Il se peut cependant qu'à s'y adonner 

on risque aussi d'y perdre un avantage: celui qu'offre l'emploi à l'improviste 

d'un instrument dont le maniement correct n'est pas connu, avec les trouvailles 

imprévues qui en résultent73. 

 

 

Tramite pianoforte, violino, violoncello, tromba, flauto dolce, sassofono, 

oboe, fagotto, xilofono, chitarra, percussioni, i due realizzano delle 

composizioni sonore grazie anche a un dispositivo di mixage, il Magnetofono 

Grundig TK35, la cui bassa risoluzione viene elogiata da Dubuffet, che è 

entusiasta del suono grezzo, brut si potrebbe dire, che registra; sei dischi 

furono editi dalla galleria milanese del Naviglio di Cardazzo.  

È interessante osservare come la curiosità sperimentatrice dell'artista, già 

osservata nella molteplicità di tecniche e media pittorici utilizzati, abbia 

trovato possibilità di sviluppo d'ampio respiro anche nell'ambito musicale, 

avvicinando l'atteggiamento del nostro a quello dei più estremi Edgar Varèse, 
                                                             

71 J. Dubuffet, Biographie au pas de course, in Prospectus et tous écrits suivants IV, 
Éditions Gallimard, Paris 1995. 

72 M. Tavola (a cura di), Jean Dubuffet, Litografie libri d'artista manifesti dischi 1944-62, 
catalogo di mostra, Biffiarte, Piacenza 2015. 

73 J. Dubuffet, Prospectus et tous écrits suivants II, Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 186. 
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John Cage e Karlheinz Stockhausen, rimanendo però in un lavoro di ricerca 

strettamente interconnesso all'attività del pittore, che osserva nella sua 

biografia come l'esperienza musicale possa legarsi alle sue variegate 

Matériologies.  
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1.2    La sinuosità mentale e delirante dell'Hourloupe, 1962 – 1974.  
 

Esaurite le ricerche nel tessuto terroso della natura e nei suoi fluidi e 

ariosi fenomeni, Dubuffet sente “il bisogno di spingersi nell'ambito 

dell'immateriale, dell'immaginario, dell'astratto”74. In quel movimento 

dialettico interiore di continua scoperta, le peintre-philosophe rimane 

affascinato dall'informe e dall'infinito, che viene qui a indagare attraverso una 

nuova prospettiva, più mentale, astratta, in quel turbinio delirante di forme, 

che non si ferma alla bidimensionalità della cellula, ma arriva a espandersi in 

peintures sculptées e in pseudo-architetture. Presentata per la prima volta a 

Palazzo Grassi dal 15 giugno al 13 settembre 1964, quest'esperienza inizia 

due anni prima e fin da subito si connota per la sua in-naturalità, per quel 

carattere automatico, proprio di una scrittura delirante e disorientante: un 

ambiguo idioma (come si approfondirà nella seconda parte dell’elaborato) 

che prolifera compulsivamente per dodici anni, durante i quali ne vengono 

esplorate tutte le possibilità75. Partendo da disegni e pitture, l'artista giunge a 

realizzare strutture dalle dimensioni monumentali, addirittura abitabili, una 

sorta di mondo parallelo in cui il sapore filosofico dell'impresa è reso 

evidente. Lo statuto equivoco di queste realizzazioni, che oscilla tra 

un'esistenza fisica e una invece puramente mentale (dell’intelletto), introduce 

infatti interrogativi circa la vera essenza del mondo che collettivamente 

crediamo reale. Dubuffet vuole destabilizzare quella visione culturalmente 

costretta che ha in modo illusorio eretto quale unica realtà, una delle 

molteplici possibili. L'artista prende quindi coscienza dell'illusorietà del 

nostro mondo, riscontrando un’essenza comune nel regno fisico e in quello 

mentale. Il grafismo immediato e sinuoso di questo ciclo, quella scrittura 

“méandreuse ininterrompue et résolument uniforme”76, vuole quindi abolire 

                                                             
74 R. Barilli, in L'Hourloupe di Jean Dubuffet: Centro Internazionale delle arti e del 

costume, 15 giungo – 13 settembre 1964, catalogo di mostra, Palazzo Grassi, Venezia 
1964. 

75 L. Danchin, Jean Dubuffet peintre-philosophe, La manufacture, Lyon 1988. 
76 J. Dubuffet, Simulacres: Lettre à Arnold Glimcher, in Prospectus et tous écrits suivants 

III, Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 354.  
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le distinzioni e le classificazioni adottate abitualmente dal nostro pensiero e 

portare a una visione omogenea in cui il finito della forma e il non finito della 

materia appaiano fondersi: oggetti e figure perdono specificità in favore di 

una completezza rigogliosa, in un universo indifferenziato in cui la 

potenzialità della vita è diffusa e il vuoto è abolito. È un nuovo logos quello 

che Dubuffet propone, che mette in evidenza l'arbitrarietà di quello a cui 

l'assuefazione culturale ha abituato, facendo emergere come sia possibile 

fondare il pensiero su binari diversi. Il nostro infatti non aspira a un mero 

originario pre-linguistico, ma a un altro tipo di logos77, non sottoposto 

all’andamento monodirezionale e limitante proprio della cultura, che è frutto 

di ragione. Visto che “il appartient à l'artiste de nous faire prendre conscience 

du caractère faux de l'aspect des choses auquel nous sommes si fortement 

accoutumés”78, con il ciclo dell'Hourloupe l'artista immagina nuove chiavi 

interpretative del mondo, in cui quello che si crede reale emerge come esito 

di un rigido condizionamento culturale, che il nostro viene qui a disorientare. 

L'obiettivo è di invitare a un pensiero che, conscio del pericolo delle nozioni 

culturali, segua un nuovo itinerario; vi è la 

volontà di mettere quindi in campo un nuovo 

para-vocabolario, la cui matrice di base 

assume la forma di sinuoso grafismo 

ininterrotto.  

Il punto di partenza (che altro non è che il 

punto d'arrivo delle esperienze precedenti) è la 

casuale realizzazione di schizzi in biro blu e 

rossa durante una telefonata, che porta alla 

costituzione e pubblicazione di 850 esemplari 

di un libretto di 28 pagine, in cui 26 disegni 

                                                             
77    “Je veux remettre les choses au point de leur départ, à leur point zéro, avant l’institution 

d'aucun vocabulaire. Je ne veux plus rien qui puisse porter un nom, je veux me libérer 
de la vieille nomenclature dont on voulait me faire croire qu'elle répertoriait la réalité. 
Je veux transporter ma vision de ce qui nous entoure dans un registre tout autre” in J. 
Dubuffet, Mires, in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions Gallimard, Paris 
1995, p. 446. 

78 J. Dubuffet, Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 
501. 

Figura 21 Le site illusoire, 1963, 
195 x 130 cm. 



	
   36	
  

vengono incollati su fogli neri e circondati da testi di Dubuffet, in jargon, 

utilizzando inchiostro bianco79. Pubblicato nel numero 10 della rivista Petit 

Jésus di N. Arnaud, questo nuovo vocabolario fa barcollare il 

“conditionnement qui nous a été dès la première enfance insufflé”80; l'uomo 

è spinto ad abbandonare le proprie griglie visive, per entrare nel continuum 

travolgente e vitalistico “tourlouper”.81  

 

 

C'est une nouvelle grille pour le regarder, un dispositif de nouvelles clefs et de 

nouvelles références pour l'interpréter. […] Je suis en quête de grilles de 

rechange, dont puisse résulter un 

regard renouvelé82. 

 

 

L'equilibrio perfetto tra la 

crescente indistinzione e la netta 

definizione che crea suggestive 

forme sospese fuori dal tempo, ma, al tempo 

stesso, carica di intenzionali riferimenti 

oggetti e fenomeni del quotidiano83, non si 

presenta più mediante lo spessore sostanziale 

della materia a cui ci si era abituati 

nell'esperienza precedente84; qui, in un 

                                                             
79 M. Tavola (a cura di), Jean Dubuffet, Litografie libri d'artista manifesti dischi 1944-62, 

catalogo di mostra, Biffiarte, Piacenza 2015. 
80 L. Danchin, Jean Dubuffet peintre-philosophe, La manufacture, Lyon 1988, p. 208. 
81 R. Barilli, in L'Hourloupe di Jean Dubuffet: Centro Internazionale delle arti e del 

costume, 15 giungo – 13 settembre 1964, catalogo di mostra, Palazzo Grassi, Venezia 
1964. 

82 J. Dubuffet, Bâtons Rompus, in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions 
Gallimard, Paris 1995. 

83 R. Barilli, in L'Hourloupe di Jean Dubuffet: Centro Internazionale delle arti e del 
costume, 15 giungo – 13 settembre 1964, catalogo di mostra, Palazzo Grassi, Venezia 
1964. 

84 L. Trucchi, Dubuffet, in Art e Dossier, n°173, Giunti, Firenze 2001.  

Figura 22 Mouchon Berloque, 1963, 114 x 146 cm. 

Figura 23 Autoportrait II, 1966, 25 x 
16,5 cm. 
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turbinio di pieni e vuoti, in cui figura e fondo, accuratamente delineati e 

limitati, sfondando l'uno nell'altro in una compenetrazione méandreuse85, una 

gamma cromatica minimale veicola un mondo mentale, puro pensiero 

spiazzante 

È grazie all'uso del colore, ma ancor di più del materiale, che Dubuffet è in 

grado di rendere qui visibile il mariage tra il mondo fisico e quello mentale, 

mediante tecniche sempre più innovative: 
 

 

Gouaches et huiles d'abord, puis vinyle et acrylique, stylo bille, markers, 

feutres, etc., puis quand Dubuffet passe aux volumes à partir de juillet 1966, 

polystyrène, polyester, résine stratifiée, époxy, béton projeté, peinture 

polyuréthane. […] Des premières réalisations en polystyrène expansé une 

technique de transfert permet de passer à un support de résine stratifiée, plus 

durable, sur lequel sont reportés les tracés et surfaces peints sur la maquette de 

départ, en général au vinyle. Puis la découverte du pantographe, machine à 

agrandir les formes, l'utilisations de la résine époxyde, la technique du béton 

projeté et l'usage de peinture polyuréthane86. 

 

 

Quelle prime forme riconoscibili (strani personaggi, barche, letti, utensili 

quotidiani, come in Déliberation du lavabo e 

Bouteille III del 1965 o Autoportait II del 

1966) sono sostituite quindi da nuove 

realizzazioni che, grazie all'uso di questi 

materiali, invadono con leggerezza lo spazio, 

imponendosi senza tuttavia negare la propria 

essenza mentale; il peso è infatti affievolito 

dalla vaporosità e dal biancore del materiale. 

L'artista intende abolire, in questo modo, le 

nozioni di vicinanza – lontananza, figura – 

fondo, pieno– vuoto, essere – non-essere e 

                                                             
85 L. Danchin, Jean Dubuffet peintre-philosophe, La manufacture, Lyon 1988, p. 181.  
86 Ivi, pp. 184-186.  

Figura 24 Le Lit II, 1964, 195 x 
130 cm. 
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suggerire così uno spazio dall'ordine diverso, conforme a un pensiero libero, 

mobile, che porta, a sua volta, a una visione costruita su molteplici punti di 

vista, non fissi. Liberando la visione dal condizionamento di orizzontalità e 

verticalità, egli desidera trasportare l'uomo su di un terreno incomodo, in cui 

i punti di riferimento abituali sono modificati, lavorando in favore di un 

arricchimento della struttura e del movimento del suo pensiero: l'Hourloupe 

è passato alla terza dimensione, avviando quel processo che troverà il suo 

culmine nella creazione del celebre tableau animé Coucou Bazar87 e che 

rivela nelle peintures-sculptées dei raggiungimenti considerevoli. 

Ambigue materializzazioni di inafferrabili pensieri, le peintures-

sculptées più note sono: il Monument à la bête debout a Chicago (bozzetto 

del 1969, realizzazione del 1984), il Monument au fantôme a Houston, Texas 

(bozzetto del 1969, realizzazione avvenuta nel 1983), La tour aux figures 

nell'isola di Saint-Germain (modellino creato nel 1967, realizzato nel 1983) e 

il Groupe des quatre arbres a New York (1971-72). Quest'ultimo è stato 

donato alla città da David Rockefeller, che lo ha voluto nella Chase 

Manhattan Plaza, luogo carico di prestigio e febbrile attività intellettiva, di 

fronte all'edificio dell'architetto Gordon Bunshaft, colui che aveva consigliato 

di rivolgersi a Dubuffet per la realizzazione di questo monumento. 

Arborescenze del pensiero, questa scultura diventa emblema ideale di quel 

luogo, simbolo dell'attività intellettiva, racchiudendone l'essenza.  

Nel processo di messa in questione di quella che è collettivamente creduta 

realtà, la realizzazione di ambienti ricreativi, in cui passeggiare e fare 

esperienza porta, secondo l'artista, a un esercizio vivificante per lo spirito. Ne 

sono un esempio il Jardin d'émail a Otterlo (1968-1974), “un parcours de 

                                                             
87 Si tratta di costumi teatrali ispirati ai personaggi dell'Hourloupe, con cui mette in scena 

delle rappresentazioni, la prima delle quali nel 1973, al Guggenheim Museum di New 
York, mentre vi era la sua retrospettiva. Inizialmente era sua volontà erigere dei 
personaggi su un asse rotante, creando movimento; in seguito, giunge alla creazione di 
pesanti ‘vestiti dipinti’ indossati da attori sulla scena. L'artista sottolinea come sia uno 
spettacolo opera di un pittore, che ancora una volta vuole portare lo spettatore a 
considerare tutti gli elementi della scena (pittorica o teatrale che sia) come dotati di 
movimenti, di vitalità, di potenzialità. Qui lo trasmette mediante l'uso di figure che 
compiono minimi movimenti, che devono distinguersi il meno possibile dalle figure 
“découpées” della scena di questo quadro animato, in cui l'immagine è resa viva dal suo 
interno. 
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jardin d'enfants à l'usage des grandes personnes”88, in perenne dialogo con la 

natura e il Salon d'été. Considerato da Dubuffet il culmine del ciclo, questo 

parco scultoreo avrebbe dovuto essere realizzato nel 1973 presso la Régie 

Renault a Boulogne-Billancourt. La sua costruzione venne tuttavia interrotta, 

un atto sentito dall'artista come vandalico, in quanto impedì così che il diretto 

destinatario, l'uomo estraneo al milieu culturel, giovasse di un rinnovamento 

ricreativo dello spirito, che avrebbe, a suo parere, condotto a nuove posizioni 

di pensiero.  

  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

L'esperienza di maggior impatto è quella però della Closerie Falbala 

(1600 m² realizzati tra il 1967 e il 1976) a Périgny-sur-Yerres, a due ore da 

Parigi. L'artista vuole restituire infatti anche all'architettura 

quell'immaginazione artistica che sente ormai dimenticata in questa pratica, 

inchiodata a un'impostazione rettilinea delle strutture.  
 

 

J'avais en tête que notre habitat au milieu de lignes droites et de rectangles 

conditionne notre pensée et que les fondements et mécanismes de celle-ci se 

trouveraient changés si notre vie avait pour cadre des locaux aux formes 

fantasques comme celles mises en œuvre dans mes travaux de l'Hourloupe89. 

                                                             
88 L. Danchin, Jean Dubuffet peintre-philosophe, La manufacture, Lyon 1988, p. 188. 
89 J. Dubuffet, Biographie au pas de course, in Prospectus et tous écrits suivants IV, 

Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 524. 

Figura 25 Groupe de quatre arbres, 
1970-72, h. 12 m, Chase Manhattan 
Plaza, New York. 

Figura 26 Jardin d'émail, 1968-74, 
Rijksmuseum Kröller-Müller, Otterlo. 
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Procede per stadi successivi, partendo dallo studio di singoli elementi 

ritagliati e incollati tra di loro, che vengono poi trasposti in solida resina 

stratificata: “Ils sont des matérialisations d'opérations mentales tout à fait 

étrangères au monde du corps”90, che danno forma concreta a una 

interpretazione mentale, permettendo addirittura che questa sia abitata. 

Immenso complesso pseudo-architettonico, silenzioso, dal sapore metafisico, 

che, in opposizione alla linea razionale del linguaggio a cui si è abituati, 

conduce da un'immensa conca ondulata al fulcro fisico e mentale di 

quest'ambiente, cuore pulsante, chiuso luogo iniziatico della sua riflessione: 

il Cabinet logologique91, il cui nome evidenzia un'autoreferenzialità del 

logos. Come afferma Dubuffet stesso, è una stanza di esercizio filosofico, 

“destinée à familiariser avec le caractère illusoire de ce qui est tenu 

habituellement pour réalité et à prendre conscience de la multiplicité des 

réalités possibles”92. È una celebrazione della molteplicità, della pluralità 

delle interpretazioni possibili al di là della realtà data come tale dal 

condizionamento culturale. É l'affermazione dell'indistinzione tra luoghi, 

oggetti e figure, che prende corpo in quelle linee mentali i cui estremi non si 

possono identificare. Stanza rettangolare (6 x 7m, 3,70m d'altezza), priva di 

finestre e in cui sfuggono gli abituali punti di riferimento spaziali, essa è 

quindi l'approdo del girovagare iniziatico nelle deserte ondulazioni dell'anti-

spianata che lo avvolge, muto riparo ricoperto di quella “bande ininterrompue 

de vingt-deux mètres de longue sur trois mètres cinquante de haut où l'on 

retrouve, écriture grouillante et entremêlé, tous les motifs de l'Hourloupe, 

bleu, noir, blanc, rouge”93: qui nulla è più riconoscibile, non vi sono più 

legami con il mondo esteriore, il delirio sinuoso delle linee cromatiche 

disorienta, in un ambiente quasi claustrofobico, in cui i punti di riferimento 

con l'esterno non si percepiscono.  

                                                             
90 J. Dubuffet, Simulacres: Lettre à Arnold Glimcher, in Prospectus et tous écrits suivants 

III, Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 356. 
91 L. Trucchi, Dubuffet, in Art e Dossier, n°173, Giunti, Firenze 2001. 
92 J. Dubuffet, Le Cabinet Logologique, in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions 

Gallimard, Paris 1995, p. 356 
93 L. Danchin, Jean Dubuffet peintre-philosophe, La manufacture, Lyon 1988, p. 189. 
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Elle avait été pour moi une position mentale d'écart – trop grand-écart peut-

être – par rapport à la vision qui préside à la vie journalière, à nos perceptions 

immédiates, à notre affectivité, et tous ceux de mes travaux qui en ont procédé 

me semblent être à ce titre ceux qui s'approchent le plus des créations d'art brut, 

au sens que je donne a ce terme94. 

 

 

Quella creazione dello spirito, dapprima racchiusa nello spontaneo segno 

del disegno blu e rosso hourloupiano, si è espansa, permettendo all'uomo 

l'esperienza, ovvero “s'abstraire totalement du monde naturel quotidien pour 

ne plus nourrir le regard que de ses propres élaborations mentales”95.  É 

immersione nel pensiero puro, che ci conduce, passando per i Paysages 

Castillans e i Sites Tricolores, al terzo ciclo della sua produzione, quei 

miraggi che non hanno luogo.  

   Con questi due gruppi di lavori Dubuffet torna alla pittura su tela, in un 

desiderio di abbandono di quel mondo parallelo in cui si è immerso per dodici 

anni: nove tele in cui tratti neri e blu si intersecano su un fondo giallo, nel 

caso dei Paysages Castillans, blu e rosso invece per i Sites Tricolores, a cui 

si aggiungono talvolta personaggi realizzati separatamente e qui incollati, che 

                                                             
94 J. Dubuffet, Biographie au pas de course, in Prospectus et tous écrits suivants IV, 

Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 531. 
95 J. Dubuffet, Le Cabinet Logologique, in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions 

Gallimard, Paris 1995, p. 360. 

Figura 27 Closerie Falbala, 1967-1976, Périgny-
sur-Yerres, Fondation Dubuffet. 

Figura 28 Cabinet logologique, 1967-1969, 
Périgny-sur-Yerres, Fondation Dubuffet. 
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contribuiscono a conferire corpo alle opere, a “se rapprocher, pourrait-on dire, 

du bons sens commun et de nos perceptions journalières immédiates”96. La 

forza di queste ultime produzioni è rivestita dalla tecnica messa in gioco, 

ovvero quella dell'ingrandimento a partire da disegni dell'artista di 

dimensione 50x32 cm. Sulla tela infatti viene ricalcata con il pennello (da un 

addetto a tale operazione, non dall'artista stesso) l'immagine ingrandita da un 

proiettore. Il nostro ritiene che sia in un atteggiamento di rinuncia e 

d'impoverimento dell'intervento autografo che si possa, dopo l'esperienza 

dell'Hourloupe, fare dei passi in avanti. Ricerca quindi un'immediatezza 

dell'opera, mediante un'arte che abbandona il legame con la diretta 

esecuzione, per prediligere la programmazione, in un desiderio di trovare 

nuove vie d'indagine, facendosi strada in quell'universo continuo e 

indifferenziato in cui oggetti, figure, pieni e vuoti sono indistinti. 
 

 

      La leçon final en est que l'opposition usuelle entre les faits réels et les 

faits imaginaires est abolie et qu'on peut à bon droit n'y faire nulle 

différence97.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                             
96 J. Dubuffet, Parachiffres, Mondanités, Lieux Abrégés, in Prospectus et tous écrits 

suivants III, Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 403. 
97 J. Dubuffet, Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 

395. 

Figura 29 Site à l'oiseau, 1974, 195 
x 130 cm. 

Figura 30 J. Dubuffet, Paysages 
Castillans, Fondation Beyeler, 1974, 
Basilea. Copertina di libro. 
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1.3     Anni '80: Mires e Non-lieux, evoluzione e ritorno sul finire della vita. 
 

Il segno, quel graffio, che salda i vari momenti dubuffettiani, torna a 

prevalere anche nell'ultimo stadio dello svolgersi della sua opera artistica che, 

a partire dal 1974, in una fase di passaggio verso le più emblematiche Mires 

e verso i Non-Lieux, produce numerose opere sia grafiche che pittoriche. 

È una fase di transizione, in cui l'informe è nuovamente la cifra 

dominante.  La serie grafica dei Crayonnages, 150 disegni realizzati a matita 

colorata associata all'uso del pennarello nero, riprende le fila dell'attività 

lasciata interrotta dall'esperienza dell'Hourloupe, inserendo tuttavia elementi 

enigmatici incollati che rendono lo statuto dei disegni ambiguo: “il se prête à 

visionner aussi bien un être individué […] qu'un fragment cosmique 

arbitrairement prélevé sur son contexte et générateur d'évocations multiples. 

Le lieu de ces dessins redevient alors très analogue à ce qu'avait été celui des 

exercices de l'Hourloupe”98. Seguono Récits (scarabocchi a pennarello nero 

su carta gialla incollati poi su foglio grigio) e Figurations (scarabocchi 

incollati su fondo bianco e disposti verticalmente a ricordare l'esperienza 

delle peintures scultptées) che con un residuo di astrazione, evidenziano come 

non si possa tornare indietro se non con la ricchezza del bagaglio delle 

esperienze vissute. È con 

Conjectures che Dubuffet riesce 

ad allontanarsi in modo più 

deciso dal vorticoso mondo 

mentale che lo aveva occupato 

nella sua ultima produzione, 

riallacciandosi infatti con questa 

serie a rappresentazioni più 

fisiche e immediate.  

 Parachiffres (63 dipinti), Mondanités (89 che si accompagnano alle 

                                                             
98 J. Dubuffet, Parachiffres, Mondanités, Lieux Abrégés, in Prospectus et tous écrits 

suivants III, Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 405. 

Figura 31 Parachiffres XVIII, 25 dicembre 1974, 69 x 
101 cm. 
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simili Effiges Incertaines) e 

Lieux abrégés (270) sono 

invece le esperienze che, sul 

versante pittorico, traghettano 

l'opera del nostro verso i celebri 

Teatri della memoria, opera di 

grande rilievo, in quanto ultimi 

assemblages della sua 

produzione. Accomunati dal 

tratto corsivo, spontaneo e 

incerto, questi quadri sono realizzati con pitture viniliche e acriliche su carta 

intelata. Se nel primo gruppo si trovano “êtres et lieux problématiques 

constitués en un agglomérat”99, in Mondanités le figure umane prendono il 

sopravvento, sovrapponendosi tra loro, annullando qualunque riferimento a 

uno spazio, che non sia quello dell'interazione e della compenetrazione di 

quelle forme stesse. Proporzioni, equilibri, alto o basso, davanti o dietro non 

sono prerogative di questi peuplements fantôme100.  Nei Lieux abrégés è stato 

osservato un “ritorno al tempo”101, ai luoghi nello specifico del bonhomme 

francese e della figurazione infantile. Si osserva infatti una ripresa di una 

visione del quotidiano, che ricorda l'esperienza di Paris Circus. È evidente 

tuttavia una considerevole evoluzione del pensiero dubuffettiano, le cui 

rappresentazioni sconnesse, sovrapposte e plurifocali rendono “impossible 

l'unité cohérente du lieu évoqué, pour qui du moins tient à se tenir sur le plan 

physique visuel”102. Nonostante le esperienze passate a cui attingono queste 

opere, la sapienza della mano del pittore porta qui con sé una matura 

consapevolezza; quell'oscillazione tra astrazione e figurazione in cui è stato 

osservato l'avvio del nuovo indirizzo103, che traendo linfa vitale dai due 

precedenti, alimenta una visione sempre più metafisica. 

                                                             
99 Ivi, p. 408. 
100 Ivi, p. 409. 
101 R. Barilli (a cura di), Jean Dubuffet. I teatri della memoria, Salani, Milano 1981.  
102 J. Dubuffet, Parachiffres, Mondanités, Lieux Abrégés, in Prospectus et tous écrits 

suivants III, Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 409.  
103 L. Trucchi, Dubuffet, in Art e Dossier, n°173, Giunti, Firenze 2001. 

Figura 32 Mondanité XIII, 9 marzo 1975, 65 x 92 cm. 
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Nel continuo processo di avanzamento, sospensione e ripresa che 

caratterizza l'opera dubuffettiana, i Lieux abrégés costituiscono la matrice 

base per i suoi ultimi assemblaggi: quei Teatri della memoria, nati il 31 

ottobre 1975, che esplicano come sia nella molteplicità, nella pluralità, 

nell'essere in più luoghi contemporaneamente che l'uomo può raggiungere 

uno stato d'equilibrio e la salvezza104. L'idea della realizzazione sorge dalla 

fortuita sovrapposizione di lavori sul pavimento del suo atelier, che rende 

visibile quella che Dubuffet ritiene essere una fecondità creativa e di pensiero. 

È infatti di polifonia, o per meglio dire cacofonia, che il pensiero necessita: 

la molteplice pluralità simultanea che gli assemblaggi sono in grado di 

rendere è il mezzo privilegiato per restituire vitalità e libertà al pensiero. 

Giustapposti inizialmente sul pavimento, questi assemblaggi vedono poi la 

loro associazione verticalmente su una lastra di lamiera con l'aiuto di 

calamite, a cui fa seguito la minuziosa operazione di incollaggio eseguita 

dall'atelier Pierre-Émile Rostain.  

L'ispirazione per la titolazione di questa serie è tratta dagli studi di 

Frances Yates raccolti nel libro L'Art de mémoire, consigliatogli dall'amico 

Raymond Queneau, come 

testimonia una lettera del 7 

luglio 1975105. Il riferimento 

è a quell'arte della memoria 

predicata da Cicerone e al 

cinquecentesco theatrum 

memoriae, quell'enciclopedia 

visiva, opera pensata da 

Giulio Camillo Delminio, che 

viene qui, tuttavia, portata a un livello più terreno, a una memoria del 

quotidiano. Essa si confonde tra le rues della città, nei “mille luoghi della 

nostra esistenza”106, suscitando quelle reminiscenze nel nostro pensiero, che 

                                                             
104 R. Barilli (a cura di), Jean Dubuffet. I teatri della memoria, Salani, Milano 1981.  
105 J. Dubuffet, Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 

533. 
106 R. Barilli, (a cura di), Jean Dubuffet. I teatri della memoria, Salani, Milano 1981, p. 8.  

Figura 33 Site cursif, 25 settembre, 101,5 x 134 cm. 
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“vede contemporaneamente più cose e non solo quelle davanti agli occhi, ma 

anche quelle che sono dietro o attorno”107. In opposizione alla visione unica 

dell'arte tradizionale, queste opere coniugano quindi evocazioni di sguardi 

differenti, divergenti, contrastanti e mirano non tanto a ricercare un nesso tra 

questi, bensì a rappresentare un istante del pensiero. 
 

 

Le but poursuivi dans ces tableaux se trouvant être qu'ils livrent une évocation 

de ce que fait la pensée d'un site dans lequel elle est transportée (ou se 

transporte), en suggérant tout désordre des multiples images qu'elle en reçoit, 

avec les modifications et interprétations qu'elle apporte dans l'instant à ces 

images, et avec l'interférence d'autres images issues de la mémoire ou de 

l'invention, l'auteur a recouru au procédé de juxtaposition de peintures 

découpées qui lui a paru propre a traduire – ou du moins à évoquer – la 

multiplicité du théâtre de la pensée108.   

 

 

Vi è un'unità mnemonica 

visiva che, nella sua essenza, 

porta il messaggio della 

modernità, di quello sguardo 

libero dall'unico punto di vista, 

che si muove ora agilmente a 

osservare le plurali sfaccettature 

del mondo. Come già visto in 

precedenza, l'artista mira ancora 

una volta a mettere in dubbio la concezione culturalmente condizionata del 

mondo, venendo a confondere il netto distacco tra la natura fisica e quella 

mentale dei fenomeni, tra il mondo ritenuto materiale e quello immateriale. 

Dubuffet vuole cioè sottolineare l'arbitrarietà della scelta delle categorie 

culturali, riportando qui invece un focus sulle possibilità del pensiero prima 

dell'intervento del vocabolario, quando ancora, a seconda della griglia visiva 

                                                             
107 Ivi, p. 13. 
108 J. Dubuffet, Théâtre de mémoire, in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions 

Gallimard, Paris 1995, p. 421. 

Figura 34 Site activé n° 64, 21 settembre 1977, 197 x 
247 cm. 
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e di pensiero personale, ciò che si presenta può ricevere un nome diverso in 

base al soggetto recepente. Secondo l'artista, l'uomo recupera libertà vitale 

nel momento in cui impara a muoversi contemporaneamente tra forze 

contrastanti, simultanee, in sovrapposizione, in quel continuum che i Théâtre 

de mémoire mettono in campo: essi altro non sono che un esercizio del 

pensiero, dimostrando ancora una volta la grande capacità di Dubuffet, 

creatore d'immagini, di far emergere una rappresentazione visiva del pensiero 

stesso.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Dopo questa, fondamentale, serie l'artista continua con Situations, 

Annales e Mémorations a lavorare con pezzi riportati e incollati, questa volta 

però utilizzando il pennarello nero. Alcune di queste opere sono oggetto di 

ingrandimenti mediante serigrafia, altre con mezzi fotografici. È invece con 

Brefs exercices d'école journalière che ricompare il colore che, in una visione 

plurifocale, evidenzia dei sites ancora più distaccati, generali, indeterminati 

di quanto non avessero fatto le esperienze precedenti: l'inafferrabile terreno 

delle ultime esperienze è ormai pronto. 

Lo statuto plurivisuel è la chiave mediante la quale osservare le opere di 

tutto questo periodo. Anche nei Sites aux figurines (duecento disegni a 

pennarello nero) e negli acrilici su carta intelata delle Partitions (iniziate a 

ottobre 1980) vi è infatti un frazionamento dello spazio, che si compone di 

zone a scala molteplice, che corrispondono alla pluralità di sguardi che si 

rivolgono a diversi punti dello spazio stesso. Sono queste le tematiche su cui 

si sofferma Dubuffet in questi anni d'intensa produzione, mentre si dirige a 

Figura 35 Les données de l'instant, 1977, 140 x 195 cm. 
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grandi passi verso una messa in questione sempre più radicale dell'illusoria 

realtà e del sistema di riferimento convenzionalmente e culturalmente 

adottato.  

 

 

 

Anche negli Psycho-Sites infatti luoghi indeterminati e personaggi dalle 

dimensioni sproporzionate sono al centro di opere dal forte statuto mentale; 

non sono cioè delle rappresentazioni del reale, quanto piuttosto le 

manifestazioni di mondi potenziali, che mostrano la pluralità delle realtà 

possibili, qualora l’uomo non venga guidato dalla ragione (legata al pensiero 

culturale), ma approcci invece il reale seguendo i liberi e autentici moti 

dell’intelletto. Vi è qui la volontà di mettere in discussione lo sguardo abituale 

che associamo alla figurazione: Dubuffet percepisce come urgente la 

necessità di mutare la nostra visione, per poter così portare cambiamento 

anche al pensiero stesso. Ancora una volta le nozioni di orizzontale – 

verticale, di alto – basso, vicino – lontano sono confuse, venendo a rafforzare 

“la conviction qu'il n'y a pas lieu de faire différence entre un site prétendu 

réel et un simple fantasme, tout ce que nous croyons voir étant toujours et en 

tous cas arbitraire production de l'esprit”109.  

                                                             
109 J. Dubuffet, Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 

436. 

Figura 36 Paysage avec 2 personnages, 
1980, 35 x 25,5 cm. Figura 37 Déambulatoire, 1981, 100 x 81 cm. 
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Nel 1983 realizza infatti 

Mires, circa 200 opere di 

grandi dimensioni (trenta 

delle quali presenta al 

padiglione francese della 

Biennale di Venezia l'anno 

successivo) dove “y préside 

l'idée que l'interprétation que 

font du monde les humains et 

qui régit leur pensée et leur vie quotidienne est entièrement erronée, il y est 

substitué un regard nouveau totalement étranger”110. Queste opere vogliono 

evocare il mondo che ci circonda e al contempo metterne in discussione 

l'esistenza: lo sguardo dell'artista si dirige verso un nebuloso e tumultuoso 

continuum senza vuoto, in cui le nozioni contrapposte di vicino – lontano, 

materiale – incorporeo non hanno più senso di esistere; ne viene sancita 

l'illusorietà. È qui in gioco una coscienza interiore che esige materializzarsi e 

lo fa nell'anonimato (non si 

distinguono volti umani né 

oggetti), nell'indifferenziato, 

nel fluido stendersi dei colori 

primari (acrilici su fondo giallo 

dapprima, bianco poi), luogo 

di un caos, di possibilità, in cui 

“tutto potrebbe, non 

ricominciare, ma cominciare – 

o non cominciare”111. Con questo ciclo, che Dubuffet affida alle 'ore 

filosofiche', vi è la volontà di ricostruire il pensiero, mediante un totale 

rinnovamento dei meccanismi che lo sottendono, liberandolo dal legame con 

                                                             
110 J. Dubuffet, Biographie au pas de course, in Prospectus et tous écrits suivants IV, 

Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 537. 
111 J. Berne, Les Mires, in R. Barilli (a cura di), Jean Dubuffet. I teatri della memoria, 

Salani, Milano 1981, p. 49.  

Figura 38 Site avec 3 personnages, 1981, 50 x 67 cm. 

Figura 39 Mire G 28 (Kowloon), marzo 1983, 67 x 100 
cm. 
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le nozioni, con i nomi e le categorie. Nell'innominabilità latente dei quadri, il 

miraggio è quello di una realtà altra, di un nuovo sistema di riferimento, in 

cui lo spazio-tempo è quello prima della cultura: il profumo di quel nichilismo 

che “s'inverse, devient activement constructif”112 impregna l'intensa aria delle 

Mires.  

Dopo il turbinio e i cambi 

di direzione, i passaggi, le 

integrazioni, Dubuffet arriva a 

un silenzioso punto di quieta 

sospensione: con i Non-Lieux 

(1984-85) vi è un “effacement 

total du moi individué, 

obsession d'un anonyme retour 

au continuum cosmique”113. 

Quasi tutte realizzate su fondo nero (con acrilico solo bianco su alcune, con 

l'aggiunta di rosso e blu altre), le opere, filosofiche e nichiliste, ci portano in 

quel luogo infinito dell'incorporalità del mondo in cui alcuna nozione esiste. 

Proseguendo la messa in discussione del funzionamento del ragionamento 

umano, Dubuffet viene qui infatti a sottolineare l'illusorietà dei concetti di 

tempo, di finito, d'infinito, di materia, di linea curva o rettilinea: “jusqu'à nier 

par exemple que ce que nous croyons voir ait aucune vraie existence”114. 

Pittura, e quindi pensiero, perdono apparentemente il loro asse, ma trovano 

una rinnovata identità nel respirare l'aria di quell'assurdo néant115: un punto 

zero che, come in matematica, si pone tra forze positive e negative, fonte di 

tutte le possibilità, che rende le opposizioni illusorie e al contempo le 

                                                             
112 J. Dubuffet, Bâtons Rompus, in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions 

Gallimard, Paris 1995, p. 144. 
113 L. Danchin, Jean Dubuffet peintre-philosophe, La manufacture, Lyon 1988, p. 220.  
114 J. Dubuffet, Non-Lieux, in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions Gallimard, 

Paris 1995, p. 449. 
115 “Je veux remettre les choses au point de leur départ, à leur point zéro, avant institution 

d'aucun vocabulaire. Je ne veux plus rien qui puisse porter un nom, je veux me libérer 
de la vieille nomenclature dont on voulait me faire croire qu'elle répertoriait la réalité. 
Je veux transporter ma vision de ce qui nous entoure dans un registre tout autre” in J. 
Dubuffet, Mires, in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions Gallimard, Paris 
1995, p. 446. 

Figura 40 Mire G 177 (Boléro), dicembre 1983, 134 x 
200 cm. 
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comprende entrambe. Tale atteggiamento dimostra come il pensiero di 

Dubuffet sia maturo delle esperienze condotte sino a quel momento; la 

discesa nelle viscere della materia da un lato, l'isolamento nei meandri 

mentali dall'altro, convergono qui in una visione unitaria, in un pensiero 

rigenerato fondato su un “nihilisme activé, inverti, une maïeutique de ce que 

nous appelons le néant”116. È pittura che risponde solo a se stessa, è quel già 

citato silenzioso “néant peuplé des fantasmes que nous y projetons”, 

quell'indifferenziata unità, ugualmente limpido punto d'arrivo e di partenza: 

è per Dubuffet dove l'arte comincia, che altro non è che il punto in cui essa 

svanisce.  

 

 

 

 

 

  

                                                             
116 J. Dubuffet, Bâtons Rompus, in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions 

Gallimard, Paris 1995, p. 164. 

Figura 41 Tableau noir, 1984, 67 x 100 cm. 

Figura 42 Champ d'expansion, ottobre 
1984, 100 x 67 cm. 
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1.4   La 'geografia critica' di Dubuffet. 
 

Nei seguenti tre paragrafi si tenterà di offrire una ricostruzione delle 

principali esperienze espositive dell'artista francese, nei tre paesi in cui, 

mediante vicende, personalità, occasioni differenti, Dubuffet ha 

maggiormente sollevato perplessità, provocato indignazione, stupito 

positivamente e fatto emergere interrogativi nuovi. Nel presente percorso di 

discesa nella materia dubuffettiana, risulta sostanziale evidenziare i legami 

che egli crea con quei luoghi e quelle persone, con cui, secondo modalità 

proprie della sua peculiare individualità, interagisce: incontri ed esperienze 

essenziali per l'evoluzione del suo pensiero.  

 

 

 

 

1.4.1     Amicizie, mostre, riconoscimenti dubuffettiani in Francia. 
 

     La Francia rappresenta per Dubuffet quel luogo in cui l'artista trova 

sempre conforto nel corso dell'altalenante e tumultuoso svolgersi delle sue 

vicende artistiche e di vita. Parigi, in particolare, è il fulcro della febbrile 

creatività artistico-intellettuale di quegli anni. È singolare tuttavia osservare 

come, ancora una volta, egli si muova qui silenziosamente tra posizioni 

contrarie: si rifletta sul suo cosciente isolamento nella periferia della città e al 

contempo sulla sua frequentazione della cerchia di intellettuali di Paulhan, 

oppure sulle dichiarazioni legate a un'arte libera dal sistema della cultura, che 

però trova nel Musée des Arts décoratifs un luogo in cui disporsi e nelle 

gallerie parigine in cui mostrarsi. Come ha osservato la critica infatti117, 

Dubuffet prende nutrimento dal contesto culturale francese in cui però non vi 

è spazio per fenomeni che si sviluppino al di là della cultura stessa, come egli 

                                                             
117 M. Rowell, Jean Dubuffet: un'arte ai margini della cultura, in L. M. Barbero (a cura 

di), Informale: Jean Dubuffet e l'arte europea 1945-70, Skira, Milano 2005.  
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invece mira a fare. Queste tematiche verranno approfondite nella seconda 

parte dell'elaborato, quando, terminato questo complessivo inquadramento 

della sua opera, si potrà indagarne i meandri più profondi; sin da ora però ci 

permettono di tenere a mente come sia nella molteplicità che ci si avvicina 

alla comprensione dei tratti salienti della sua globale persona. 

   L'attività espositiva di Dubuffet in Francia (all'inizio non facile) è 

profondamente legata alle amicizie che egli viene a intessere nel corso della 

sua vita. È grazie all'amico di lunga data Georges Limbour, per esempio, che 

può conoscere nel 1943 Jean Paulhan, scrittore, editore e critico, il quale 

manifesta grande apprezzamento nei confronti dei suoi lavori. Quest'ultimo è 

una figura fondamentale per l'inserimento di Dubuffet in quella cerchia di 

intellettuali con i quali scambia vivaci conversazioni e, talvolta, stringe 

rapporti amicali. 

 

 
Ce fut le cas notamment de Pierre Seghers et André Parrot qui l'un et l'autre 

écrivirent, pour le publier aussitôt, des textes enflammés à propos de mes 

peintures ce fut les cas aussi de Paul Éluard qui fit à mon adresse un poème. 

Le cas encore d'André Frénaud qui en fit un aussi, puis de Guillevic, Francis 

Ponge, Fautrier, Queneau, René de Solier, Marcel Arland e beaucoup d'autres. 

Je me trouvai ainsi soudainement, sans l'avoir cherché ni désiré, l'objet d'une 

notoriété dans les cénacles littéraires. J'en étais un peu embarrassé, à cause des 

distances que j'entendais garder à l'égard des humeurs et comportements des 

intellectuels, mais je prenais en même temps bon plaisir à converser avec des 

lettrés et créateurs118.  

 

 

Jean Paulhan rimane tuttavia il suo principale riferimento, colui con il 

quale i “rapports étaient devenus de plus en plus assidus et étroits”119, come 

attesta la numerosa corrispondenza. È anche l'amico dei viaggi in Svizzera 

alla ricerca dell'Art Brut, della cui Compagnie (gruppo a sostegno delle 

attività della stessa) diventerà sottoscrittore, e colui che, sostenendolo 

                                                             
118 J. Dubuffet, Biographie au pas de course, in Prospectus et tous écrits suivants IV, 

Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 486.  
119 Ivi, p. 488. 
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sempre, gli permette di conoscere René Drouin e fare la prima comparsa 

ufficiale sulla scena parigina presso la galleria dello stesso: la scandalosa 

mostra tenutasi tra il 20 ottobre e il 18 novembre del 1944120. Il libro dei 

visitatori di questa prima apparizione ufficiale di Dubuffet in Francia 

testimonia tutto lo sconcerto del pubblico di fronte a un'arte che nella maniera 

rozza e nei temi banali trova i suoi media di manifestazione121. Allo stesso 

modo, è reso commotionné122 da quella preistoria del pensiero a cui è messo 

di fronte nella mostra successiva del 1946, esposizione non apprezzata 

nemmeno da J. Fitzsimmons, che tuttavia riconosce che “à mesure que l'art 

de Dubuffet se développe, il devient de plus en plus clair que chacun de ses 

pôles est intimement lié au pôle opposé – en ce domaine tout est 

ambivalence”123. Si sollevano così ora delle prime questioni, qui lasciate 

volutamente in sospeso, relative alla complessità che ancora una volta 

concerne l'artista, anche nel campo della ricezione della sua arte: un'opera che 

si rivolge senza successo all'homme commun, non viene inizialmente 

apprezzata dalla critica francese (se si esclude il piccolo circolo di amici 

intellettuali124) ed è invece, nello stesso anno, gradita da una parte della critica 

statunitense. Nell'anno quindi dell'affermazione del nostro artista in territorio 

americano, si mette in luce come uno sguardo distanziato, costruito su radici 

più giovani, possa trovare in quest'opera il seme di una novità, a cui non viene 

dato giusto valore in quel territorio francese ancora immerso nella storica 

ricchezza culturale convenzionale. Il 1946 è un anno rilevante anche per 

l'uscita della monografia che l'artista e critico Tapié (1909-1989) realizza; 

questi è probabilmente la figura più interessante da considerare 

nell'osservazione della vicenda critica di Dubuffet in Francia. Figura di 

spicco, che teorizza l'arte informale, egli stesso trae giovamento dall'attività 

                                                             
120 AA. VV., Jean Dubuffet, catalogo di mostra, Galerie Bordas, Venezia 2001.  
121 J. Dubuffet, M. Loreau, Catalogue des travaux de Jean Dubuffet, J. J. Pauvert, Paris 

1964, vol. I.  
122 Trad.: Traumatizzato. Tratto da J. Dubuffet, M. Loreau, Catalogue des travaux de Jean 

Dubuffet, J. J. Pauvert, Paris 1964, vol. II.  
123 J. Fitzsimmons, J. Dubuffet, Bref introduction à son œuvre, in J. Dubuffet., M. Loreau, 

Catalogue des travaux de Jean Dubuffet, J. J. Pauvert, Paris 1964, vol. II, p. 122.  
124 “Il doit découvrir que les gens cultivés sont les seules qui mettent en question la culture” 

parole di M. Loreau in J. Dubuffet, M. Loreau, Catalogue des travaux de Jean Dubuffet, 
J. J. Pauvert, Paris 1964, vol. I, p. 19.  
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dell'amico Dubuffet, che lo tiene aggiornato sulle esperienze newyorkesi. Il 

suo contributo più importante alla vicenda dubuffettiana è il testo che esce in 

occasione dell'esposizione Mirobolus, Macadam & Cie tenutasi presso la 

Galerie Drouin dal 3 maggio al 1 giugno 1946, in cui coglie da subito 

l'essenza di un'opera, dove i concetti di Bello, Armonioso o Brutto non hanno 

più senso, perché “maintenant l'œuvre qui nous bouleverse est celle qui est 

chargée de la puissance dionysiaque la plus dynamique, sorte de la matière 

vivante en perpétuel travail magique”125. Percepisce nell'arte dubuffettiana 

l'espressione del proprio tempo, mediante quei segni elementari e primordiali 

di dissacrante contemporaneità, che lo inseriscono nel compendio di quella 

Art autre, da lui stigmatizzata nel 1952, in cui le Hautes Pâtes di Dubuffet 

vengono accostate agli Otages di Fautrier. Jean Fautrier, pittore, scultore e 

illustratore, è tra i soggetti ritratti dal nostro in esposizione nella celebre 

mostra dei Portraits del '47, di cui si è parlato già in precedenza e qui 

richiamata perché permette di indagare le relazioni (paradossalmente) 

intessute dal nostro con la cerchia intellettuale di Jean Paulhan: tra questi 

ricordiamo J. Paulhan stesso, lo scrittore G. Limbour, il poeta F. Ponge, H. 

Michaux (poeta e pittore), M. Tapié, P. Baudry (l'amico che gli regala il libro 

di Prinzhorn che suscita il suo interesse nei confronti dell'arte dei deviati) e 

Antonin Artaud (1896-1948), commediografo, attore, scrittore, poeta. 

Interessante è, in particolare, il legame che viene a crearsi tra quest'ultimo e 

Dubuffet, che si incuriosisce di lui, così come di tutti quegli artisti 'selvaggi', 

'folli', che escono dalle logiche convenzionali della società. Come racconta 

nella sua biografia, conosciutolo negli anni '20, gli rende visita nel 1945 “à 

Rodez quand il était interné dans un hôpital psychiatrique”126; tale incontro è 

occasione di grande valore per l'obiettivo perseguito dal nostro nell'indagine 

dell'arte alienata, verso quella “ricerca di azzeramento dei dati culturali 

condivisi”127 di cui si dirà in maniera specifica nella seconda parte 
                                                             

125 M. Tapié, in J. Dubuffet, M. Loreau, Catalogue des travaux de Jean Dubuffet, J. J. 
Pauvert, Paris 1964, vol. II, p. 119. 

126 J. Dubuffet, Biographie au pas de course, in Prospectus et tous écrits suivants IV, 
Éditions Gallimard, Paris 1996, p. 490.  

127 L. Scarlini, Scene d'artista: presenza a teatro dall'Informale agli anni '70, in L. M. 
Barbero (a cura di), Informale: Jean Dubuffet e l'arte europea 1945-70, Skira, Milano 
2005.  
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dell'elaborato. Qui è interessante osservare le connessioni che si creano tra la 

cerchia d'intellettuali che conosce, le amicizie che si crea, le esposizioni che, 

grazie a queste, vengono realizzate e gli spostamenti in Francia e Svizzera 

che derivano da tali incontri, così come la critica che la sua opera riceve, che 

si accompagnano a un continuo vitale atteggiamento di ricerca, che nell'atto 

stresso del suo compiersi è per lui invenzione: infatti “la fonction de l'artiste 

est capitalement celle d'un inventeur”128. Il legame con Antonin Artaud, nei 

confronti del quale il nostro prova un interesse sia estetico che personale, 

connesso al sentimento di questi d'irriducibilità della vita alla norma, è 

attestato inoltre dalla copiosa corrispondenza tra i due, che testimonia anche 

uno scambio di disegni (nei quali emerge tutta la rivolta della voce 

individuale nei confronti delle convenzioni culturali, mediante una cruda 

violenza dei tratti che risponde a un'esigenza di purezza sentita come 

necessaria all'indomani del secondo conflitto mondiale) e scritti, a dimostrare 

un'interazione profonda, che riflette e approfondisce tematiche sostanziali 

della poetica dubuffettiana, contribuendo all'arricchimento della stessa, come 

nel caso del  Théâtre et son double. 
 

 

J'ai longuement lu le mois dernier votre livre le Théâtre et son double. Cette 

lecture m'a donné un considérable plaisir et je suis content de vous dire à quel 

point extrême j'aime et admire cet ouvrage. J'ai été surpris d'y retrouver toutes 

les conceptions qui sont aussi depuis longtemps les miennes propres sur l'art 

et sur le théâtre, aussi j'y souscris entièrement. Ce sont des idées du même 

ordre, très parentes de vos idées sur le théâtre, qui guident et conditionnent 

mes travaux de peinture. C'est vous dire à quel point votre admirable livre m'est 

cher et précieux129.   
 

 

La complessità del messaggio di Artaud evidenzia infatti molteplici punti 

d’incontro con la poetica dubuffettiana. Questi si manifestano nei suoi 

                                                             
128 J. Dubuffet, Prospectus et tous écrits suivants I, Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 26.  
129 J. Dubuffet, Lettre à Antonin Artaud 1945, in Prospectus et tous écrits suivants IV, 

Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 98.  
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disegni, nei quali emerge tutta la rivolta della voce individuale nei confronti 

delle convenzioni culturali, mediante una cruda violenza dei tratti che 

risponde a un'esigenza di purezza sentita come necessaria all'indomani del 

secondo conflitto mondiale. Allo stesso modo, li si osserva nella pura crudeltà 

di quel teatro in cui il gesto-parola è vita, è parola che sta prima dell’origine 

della stessa, che esprime cioè una “vita afferrata prima della sua 

rappresentazione formale”130, mediante quei gesti di rottura, distruttivi della 

metafisica dualistica tra anima e corpo o parola ed esistenza su cui si basa il 

pensiero occidentale; oppure ancora nella volontà di un’arte totale che annulli 

appunto le separazioni, che cerca di realizzare sul piano linguistico con le 

glossolalie131, un po’ come Dubuffet con il jargon. É una ricerca  d'istantanea 

totalità: è necessaria una rivoluzione della parola come in pittura è già 

avvenuto, al fine di ritrovare uno stato d’immediata e fertile creatività; a 

parere di Dubuffet, in letteratura solo Louis-Ferdinand Céline ha saputo 

raggiungerla132.  

Antonin Artaud è tra gli intellettuali di cui realizza il materico e 

stratificato ritratto, esposto a una delle mostre più importanti alla Galerie 

Drouin nel '47, occasione anche dell'apertura del Foyer de l'Art Brut nel 

seminterrato della stessa, in cui “étaient montrés des peintures et des objets 

provenant de [ses] recherches des années antérieures”133. Questa 

inaugurazione contribuisce ulteriormente a rendere scettici spettatori e critica 

nei confronti delle opere esposte, che in Francia in questo momento sembrano 

essere comprese da pochi; tra questi si annoverano il già citato Tapié e 

                                                             
130 M. Galzigna, Lo scrittore insorto: Antonin Artaud, in Le rivolte del pensiero. Dopo 

Foucault per riaprire il tempo, Bollati Boringhieri editore, Torino 2013, p. 152.  
131 Glossolalie: sono un linguaggio sonoro, che risponde a un’esigenza di liquefazione della 

parola nel significato occidentale; restituiscono la potenza espansiva del linguaggio, 
andando oltre i limiti della sua rappresentazione, nell’intenzione di coglierlo prima della 
nascita del senso. 

132 Nell'articolo “Céline Pilote” (pubblicato nel n°5 di Cahiers de l'Herne del marzo 1965 e 
presente nel volume Prospectus et tous écrits suivants II), Dubuffet, difendendo lo 
scrittore dalle accuse di nazismo ricevute, manifesta la sua profonda ammirazione per 
uno dei più grandi poeti del suo tempo, che aveva compreso come un rinnovamento 
delle idee e dello spirito dovesse partire da uno nel corpo. I due si incontrarono per la 
prima volta nel 1952 e, dalla corrispondenza ora perduta, pare emergesse come tale 
grande stima fosse da parte di Céline solo parzialmente ricambiata.  

133 J. Dubuffet, Biographie au pas de course, in Prospectus et tous écrits suivants IV, 
Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 491. 
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Edouard Jaguer, critico e poeta francese134. Nonostante la scarsa 

comprensione di pubblico e critica, Dubuffet continua a esporre 

periodicamente, grazie al sostegno di quei pochi che, oltrepassando le spesse 

superfici delle sue opere, percepiscono la ricchezza del suo messaggio. È così 

che nel 1957 espone alla Galerie Rive Droite di Parigi i suoi Tableaux 

d'assemblages e nel 1958 presso Pierre Volboudt i suoi Assemblages; oppure 

nel 1958, '59, '60 e '62 alla Galerie Daniel Cordier, mercante che contribuisce 

in modo consistente alla diffusione a Parigi e New York dell'opera 

dubuffettiana, di cui è profondo estimatore. Le occasioni di messa in mostra 

dei suoi lavori risultano essere molteplici e regolarmente cadenzate negli anni 

successivi. Esse coprono cioè l'intero arco della sua produzione, i cui 

momenti salienti vengono presentati sulla scena francese: si tiene una 

Rétrospective Jean Dubuffet 1942-1960 al Musée des Arts décoratifs di Parigi 

(dicembre 1960 – febbraio 1961) a cura di F. Mathey, amico e sostenitore di 

Dubuffet al cui museo lo stesso lascerà un consistente nucleo di opere; nel 

1964, sempre a Parigi si ha una Exposition de lithographies et de livres de 

Jean Dubuffet; nel 1972 il Centre National d'art contemporain di Parigi 

presenta fotografie e disegni del suo Cabinet Logologique e della Villa 

Falbala, mentre nel 1973 al Grand Palais hanno luogo la rappresentazione 

del Coucou Bazar e la messa in mostra di sue opere. Anche i Paysages 

Castillans, i Sites Tricolore nel '75, le Parachiffres, le Mondanités nel '76, i 

Sites aux figurines et gli Psycho-sites nel 1981 e i Non-lieux nel 1985 sono 

tra i cicli dubuffettiani presentati al pubblico. Con questi esempi si è voluta 

sottolineare la continuità espositiva di cui hanno beneficiato le sue opere, che, 

frutto di un pensiero che mira a essere aculturale, faticheranno sempre a 

trovare unanime approvazione, come testimoniano i netti giudizi degli 

Extraits de presse135 del suo tempo: 

 

 

                                                             
134 M. Bandini, Michel Tapié: una vicenda internazionale, in L. M. Barbero (a cura di), 

Informale: Jean Dubuffet e l'arte europea 1945-70, Skira, Milano 2005.  
135 Extraits de presse, in J. Dubuffet., Loreau M., Catalogue des travaux de Jean Dubuffet, 

J. J. Pauvert, Paris 1964, vol. VII, VIII, IX. 
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“Est-ce un des plus grands peintres de tous le temps?”  

– Combat 

“Rien n'adresse plus à la Pensée que les toiles de Jean Dubuffet”.  

– La Montagne 

“M. Jean Dubuffet, peintre échappé de la camisole de force”. 

 – France réelle 

“...monotone et dérisoire ébauche de l'horrible...le désir d'avilir la beauté inaccessible”. 

– l'Express 

“... des harmonies étranges et mystérieuses, aux tons de plus rares et nouveaux”. – Le 

Parisien libéré 

“M. Jean Dubuffet persiste dans son déséquilibre affreux. C'est sale, bête, inutile, 

effarant”. – France réelle 

 

 

È da osservare come queste opinioni che si alternano tra poli distinti, ben 

si dimostrano coerenti con l’andamento della poetica dubuffettiana, che ha 

fatto dell'alternanza tra opposti l'essenza del suo pensiero, “une magie [que] 

se dégage de cette poussière intérieure, tour à tour atroce et merveilleuse”136. 

Al tempo stesso, questa vicenda potrebbe permettere di trovare ragioni alle 

dichiarazioni della critica francese contemporanea, che ha messo in luce come 

in Francia l'artista sia ancora al giorno d'oggi meno noto che in altri paesi137; 

addirittura “hormis les spécialistes et quelques intellectuels, personne en 

France ne connaît vraiment Jean Dubuffet, malgré les rétrospective […] et sa 

célébrité internationale”138. Molteplici cause hanno potenzialmente creato 

questa condizione di mistero attorno alla figura di Dubuffet, rendendolo un 

artista ancora da scoprire, visto che “le grand public le confonde encore 

couramment par exemple avec Bernard Buffet”139. 

Nonostante il sostegno da parte degli amici intellettuali, che hanno inciso 

considerevolmente nella diffusione del suo pensiero, il volontario isolamento, 

le apparenti contraddizioni e il suo sentirsi homme commun tra le masse 

                                                             
136  Extraits de presse de janvier 1954, in J. Dubuffet., Loreau M., Catalogue des travaux 

de Jean Dubuffet, J. J. Pauvert, Paris 1964, vol. VIII.  
137 Jean Dubuffet. Rétrospective: peintures, sculptures, dessins, catalogo di mostra, 

Fondation Maeght, Saint-Paul-de-Vence 1985.  
138 L. Danchin, Jean Dubuffet peintre-philosophe, La manufacture, Lyon 1988, p. 15. 
139  Ibid. 
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hanno contribuito alla condizione di parziale anonimato che riveste al giorno 

d'oggi in Francia. Questa situazione tuttavia non avrebbe creato alcun 

disturbo a Dubuffet, che, anzi, coerentemente con il proprio essere e agire, in 

una lettera a J. Berne dichiara: “Je pense qu'en matière de renommée le 

meilleur qui puisse être est de n'avoir pas la moindre renommée, mais si on 

en a une, alors le mieux est qu'elle soit mauvaise, c'est à quoi pour ma part je 

me suis toujours employé et continuerai”140.  
 

 

  

                                                             
140 J. Dubuffet, Lettre à J. Berne 1949, in Prospectus et tous écrits suivants II, Éditions 

Gallimard, Paris 1967, p. 435. 
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1.4.2   L'Italia, 1958-1985, tra esperienze espositive e sostegno critico. 
 

Diversa è l'esperienza italiana dell'artista. È Carlo Cardazzo, gallerista e 

collezionista, la figura fondamentale per l'arrivo di Dubuffet in Italia, che 

espone a partire dal 1958 sino alla fine della sua vita. Le parole di G. Falzoni 

(dal 1947) e G. Raimondi, ma anche di R. Barilli e L. Trucchi, ancora oggi i 

due maggiori esperti italiani dell'artista, approfondiscono, sostengono e 

diffondono l'essenza dell'opera dubuffettiana. Venti esposizioni personali e 

ventisette collettive portano i lavori di Dubuffet sul suolo italiano, in un fluido 

gioco di richiami tra i principali centri della cultura: Milano, Roma, Torino, 

Venezia, Firenze sono i maggiori punti d'approdo delle sue esposizioni141. 

Come è stato osservato dalla critica142, Carlo Cardazzo seppe cogliere il 

germe di una nuova direzione dell'arte, in quell'informe che la frequentazione 

di Parigi affiancata all'amicizia con il critico Tapié gli permise di scoprire. 

Grazie a quest'ultimo Cardazzo conosce Dubuffet, il cui valore decide meriti 

di essere diffuso anche in Italia; con l'artista collabora a mostre personali e 

collettive fino al 1963 (anno della morte di Cardazzo), permettendo allo 

stesso di presentarsi sul territorio e di entrare in contatto con la rete di 

collezionisti e galleristi di sua conoscenza (i collezionisti Riccardo e Carlo 

Juker e l'artista Achille Cavallini, per esempio)143. Dal 25 gennaio al 14 

febbraio 1958 si tiene quindi la prima mostra italiana di Dubuffet, presso la 

Galleria del Naviglio di Milano (presentata anche nei due mesi successivi alla 

Galleria Selecta di Roma), in cui sono presenti undici opere a olio (prodotte 

tra il 1951 e il 1957), disegni e opere di grafica144. Nel complesso, a Milano 

è presente, nel corso della sua vita, in dieci mostre, tra personali e collettive 

(si veda per esempio quella del 1966, in cui le sue opere dialogano con quelle 

                                                             
141 D. Pinton, Jean Dubuffet nel suo percorso italiano, 1958-84, in S. Cecchetto, M. Vanni 

(a cura di), Dubuffet e l'Italia, 12 febbraio - 15 maggio 2011, catalogo di mostra, Lucca 
2011.  

142 S. Cecchetto, Irregolare per natura, in S. Cecchetto, M. Vanni (a cura di), Dubuffet e 
l'Italia, 12 febbraio - 15 maggio 2011, catalogo di mostra, Lucca 2011 

143 Ivi.  
144 AA. VV., Jean Dubuffet, catalogo di mostra, Galerie Bordas, Venezia 2001.  
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di Bacon, De Chirico, Giacometti, Guttuso e Marini145). Sempre alla Galleria 

del Naviglio, in particolare, espone nel 1961 sia da solo con le sue 

Matériologies che partecipando alla collettiva Personalità dell'arte 

contemporanea. Sono queste le occasioni in cui viene messa in luce “la 

peculiarità di un mondo che Dubuffet comincia a indagare con la meticolosità 

di un astronomo. La sua esplorazione analitica, la sua fantasia, l'ansia di 

ridurre dentro i termini del vegetale o del minerale ogni riflesso proveniente 

dalla realtà, pongono l'artista in una dimensione filosofica che lo porta ad 

analizzare ogni processo vivente, con la tesi e l'antitesi di una verità che a 

volte sconfina verso le raffinate evasioni dell'alchimia”146. È inoltre in mostra 

al Naviglio anche nel 1964 quando si tiene l'esposizione Jean Dubuffet147. Il 

1964 è un anno interessante, in quanto rappresenta un momento di grande 

intensità espositiva dalla pregnanza semantica per il nostro. Grazie ai contatti 

con Cardazzo (proprietario anche della veneziana Galleria del Cavallino, in 

cui è già stato visto nel 1962 con la sua opera grafica) e con Paolo Marinotti 

(direttore del Centro internazionale delle arti e del costume), Dubuffet è 

infatti in mostra a Venezia con La fleur de barbe in Galleria e sia con l'intero 

ciclo litografico dei Phénomènes che con l'anteprima dell'Hourloupe a 

Palazzo Grassi (dove ha già inoltre partecipato a tre collettive, Vitalità 

nell'arte '59, Dalla natura all'arte '60, Arte e contemplazione '61, Visione del 

colore: mostra internazionale di arte contemporanea '63). Questa sua 

costante partecipazione veneziana si deve a una comunione di pensiero con 

gli intenti di continuo e vitale rinnovamento verso cui è indirizzato Palazzo 

Grassi in quegli anni e la stima profonda per Marinotti148, con il quale intesse 

                                                             
145 La figura, 11 maestri: 30 marzo - 30 aprile 1966, catalogo di mostra, Toninelli arte 

moderna, Milano 1966. 
146 S. Cecchetto, Irregolare per natura, in S. Cecchetto, M. Vanni (a cura di), Dubuffet e 

l'Italia, 12 febbraio - 15 maggio 2011, catalogo di mostra, Lucca 2011, p. 16. 
147 S. Cecchetto, M. Vanni (a cura di), Dubuffet e l'Italia, 12 febbraio - 15 maggio 2011, 

catalogo di mostra, Lucca 2011. 
148 J. Dubuffet, Lettre à Paolo Marinotti 1967, in Prospectus et tous écrits suivants IV, 

Éditions Gallimard, Paris 1995, pp. 218-220: “Paolo Marinotti, vous êtes, comme moi 
d'une sorte d'hommes qui aiment les hautes températures […]. Vous êtes épris de la vie, 
et vous aimez chauffer la vie et la concentrer. Vous êtes le Survolteur, le Concentreur, 
le Surtendeur. Et cette impulsion brulant que vous donnez à votre centro, votre 
entreprise qui vous est, je crois, plus chère qu'aucune autre. Vous la conduisez comme 
une Croisade, avec la passion d'un chevalier du Graal que rien n'arrête, qu'aucun 
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uno scambio epistolare.  

Internazionalità, pluralità di punti di vista e continua rinascita sono idee 

che ben si sposano con la poetica dubuffettiana, il cui percorso ciclico non ha 

mai smesso di portare consapevoli novità. Se nelle mostre anteriori al '64 

l'opera di Dubuffet ha reso evidente “un suo linguaggio espressivo che indaga 

le proprietà della materia”149, è proprio quest'anno che, nella ricchezza della 

stagione veneziana, si presenta l'Hourloupe: quell'incessante e concreta 

astrazione grafica, nei cui colori e forme, simili a sinuosi riflessi sull'acqua, 

Marinotti ha osservato l'influenza di Venezia stessa150. Ecco che quindi 

l'Italia, Venezia in particolare, riveste un ruolo di primo piano nell'esperienza 

artistica di Dubuffet, il quale, sempre partecipe all'allestimento complessivo 

delle sue personali, sembra trovare nel fertile terreno veneziano un ambiente 

atto a ricevere i semi di quella florida e sconvolgente novità portata con 

questo secondo grande ciclo: “de nombreux collectionneurs et marchands 

américaines prirent vif intérêt à ces nouvelles peintures”151. 

La presenza, inoltre, delle 324 litografie che registrano nei Phénomènes 

le mobili microscopiche particelle naturali, è evento molto rilevante: non 

superiorità della pittura sulla grafica, bensì uguaglianza delle due pratiche è 

quanto viene messo in luce; è tratto peculiare di Dubuffet, che conferma come 

in Venezia l'essenza della sua opera trovi luogo di manifestazione. È quel 

quieto e vitale ambiente in cui, grazie anche alla presenza della Biennale 

Internazionale d'Arte, mostra italiana il cui “sguardo […] è, o pretende di 

essere, internazionale”152, gli stimoli possono essere di maggior respiro. Nel 

corso della sua vita in Biennale sono esposte opere del nostro nel 1964, nel 

1968 e dieci anni più tardi, nel 1978, ma è solo nel 1984 con la presentazione 

                                                             
obstacle ni aucune tâche n'arrêtent. Votre enthousiasme, votre courage nous 
émerveillent tous”.  

149 S. Cecchetto, Irregolare per natura, in S. Cecchetto, M. Vanni (a cura di), Dubuffet e 
l'Italia, 12 febbraio - 15 maggio 2011, catalogo di mostra, Lucca 2011, p.17.  

150 S. Cecchetto, M. Vanni (a cura di), Dubuffet e l'Italia, 12 febbraio - 15 maggio 2011, 
catalogo di mostra, Lucca 2011. 

151 J. Dubuffet, Biographie au pas de course, in Prospectus et tous écrits suivants IV, 
Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 511. 

152 D. Pinton, Jean Dubuffet nel suo percorso italiano, 1958-84, in S. Cecchetto, M. Vanni 
(a cura di), Dubuffet e l'Italia, 12 febbraio - 15 maggio 2011, catalogo di mostra, Lucca 
2011, p. 65. 



	
   64	
  

del ciclo Mires, chiamato a rappresentare la Francia, che vi è una 

partecipazione diretta dell'artista che conclude il rapporto con la città con 

quest'ultimo afflato sospeso.  

L'esperienza dubuffettiana sul nostro territorio è stata tuttavia di rilievo 

anche in altri centri, tra cui distinguiamo in particolare Roma (in cui è 

presente, per esempio, sia con mostre antologiche nel 1962153 e 1963154, sia 

in collettive come Tendenze contemporanee 1962, come École de Paris del 

'68, Opere su carta del '69 e  Grafica internazionale del 1972) e Torino (anche 

qui sia da solo, come nel 1960 alla Galleria la Bussola, che in gruppo come 

nel 1963155 e 1966 quando espone in La figura: 55 presenze dell'arte 

contemporanea). Benché quantitativamente minori, le presenze di Dubuffet 

a Torino rivestono un ruolo importante, in particolar modo per la messa in 

scena nel 1978 di Coucou Bazar, le Bal de l'Hourloupe, esperienza 

sostanziale del fluido e composito pensiero dubuffettiano156. Presentato già al 

Guggenheim di New York e al Grand Palais di Parigi nel 1973, lo spettacolo 

Coucou Bazar, nella sua essenza di “trattato filosofico”157, lega in un 

continuum fluido figure (sia i Practicables, pittura ritagliata e mobile, sia i 

danzatori con i costumi ‘hourloupeschi’) e sfondo; non ha uno sviluppo 

logico-cronologico, ma è un meta-teatro, che nella sua molteplice 

composizione procede sulle impercettibili note di una musica creata dallo 

stesso Dubuffet: in un gioco di consistenze tra concreto e astratto, esso trova 

nel suo instabile centro un punto d'equilibrio. Tale evento irripetibile ha luogo 

a Torino nel 1978 grazie a Ezio Gribaudo, il quale entra in contatto con 

l'artista mediante Renato Barilli, oggi come allora uno dei massimi esperti di 

Dubuffet. 

A tal proposito, la vicenda critica del nostro in Italia può essere ripercorsa 

principalmente mediante i contributi di quattro personalità: G. Falzoni, G. 

                                                             
153 Dubuffet: Il Segno, 28 maggio - 28 giugno 1962, catalogo di mostra, Istituto Grafico 

Tiberino, Roma 1962. 
154 Dubuffet, catalogo di mostra, Galleria d'arte Malborough, Roma 1963. 
155 Bissière, Borduas, Burri, Dubuffet, Fautrier, Fontana, Hofmann, Lam, Mathieu, Matta, 

Riopelle, Tapies, Tobey: opere scelte, catalogo di mostra, Notizie, Torino 1963. 
156 E. Gribaudo (a cura di), La Fiat invita all'incontro con Jean Dubuffet, giugno - luglio 

1978, catalogo di mostra, Promotrice delle belle arti al Valentino, Torino 1978. 
157 Ivi, p. 9.  
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Raimondi, R. Barilli e L. Trucchi.  

Giulio Falzoni, in particolare, è il primo che, nel 1947, recensisce l'opera 

di Dubuffet158. Le sue parole appaiono nelle pagine del Mondo Europeo, in 

cui coglie, nella multiformità vitale, popolata e sospesa dell'opera dell'artista, 

l'essenza della medesima. Si tratta di un testo dal sapore letterario, che avvia 

il dibattito critico in Italia sul pittore, già noto nei circoli intellettuali parigini 

dove, come si è visto, aveva trovato plauso (da figure quali G. Limbour, J. 

Paulhan, L. Parrot e M. Tapié), ma anche molte opinioni dubbiose. Una 

conoscenza diretta con Dubuffet, attestata da scambi letterari e dalla sua 

partecipazione alla Compagnie de l'Art Brut, unitamente a una condivisione 

di istanze creative, hanno portato Falzoni a immergersi nella materia 

dubuffettiana di cui tratta, in questo primo articolo, il percorso fin lì attuato; 

vi è inoltre la traduzione di alcuni scritti del Prospectus aux amateurs de toute 

genre. L'occasione del testo è la mostra dell'autunno del '47 di Portaits alla 

Galleria Drouin di Parigi, dove Falzoni osserva nel tratto dell'artista, un segno 

che, nel suo continuo variare, mira a “svelare il valore archetipico del volto 

umano”159. È in questa esposizione che, nei ritratti di A. Artaud e H. Michaux, 

Dubuffet scrive una dedica a Falzoni stesso, mettendo così in luce la reciproca 

stima che li legava, che viene inoltre avvalorata ulteriormente dal giudizio 

positivo di Dubuffet circa la seconda recensione dell'amico: La vie comme 

aventure160, mediante la quale ha saputo osservare ed esprimere come si tratti 

di un'arte rivolta alla vicenda umana. Benché il rapporto tra i due venga ad 

affievolirsi a partire dal '49 quando Falzoni si avvicina al gruppo Surrealista, 

egli è tuttavia una figura fondamentale per ricostruire la vicenda critica di 

Dubuffet in Italia, non solo in quanto è stato il primo a introdurre una 

discussione sullo stesso, ma anche perché contribuisce a riflettere su una 

tematica della sua opera, di profondo interesse ancora oggi: quell'interazione 

                                                             
158 D. Pinton, Jean Dubuffet nel suo percorso italiano, 1958-84, S. Cecchetto, M. Vanni (a 

cura di), Dubuffet e l'Italia, 12 febbraio - 15 maggio 2011, catalogo di mostra, Lucca 
2011. 

159 R. Serpolli, 1947-1949 Giordano Falzoni negli anni dell'adesione all'Art Brut e del 
contributo critico su Jean Dubuffet, in S. Cecchetto, M. Vanni (a cura di), Dubuffet e 
l'Italia, 12 febbraio - 15 maggio 2011, catalogo di mostra, Lucca 2011. 

160 A. Monferini, L. Trucchi (a cura di), Jean Dubuffet, 1901-1985: Galleria nazionale 
d'arte moderna di Roma, catalogo di mostra, Electa, Milano 1989, p. 57.  
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cioè che si crea tra le immagini rigenerative della pittura e lo spettatore che, 

mediante uno sguardo attivo, vive egli stesso quell'avventura propria 

dell'artista con il materiale161.  

Se Falzoni si ferma a osservare l'arte di Dubuffet in quella fase che è 

immersa nella non-forma della materia, saranno invece Raimondi, Barilli e 

Trucchi a studiarla e approfondirla, in un continuum intrecciarsi di 

discussioni e confronti, come l'inarrestabile pluralità della sua opera porta a 

fare.  

Se Raimondi ritiene quella di Dubuffet una pittura ambientale e parla di 

una realtà in continua evoluzione in cui l'artista compie “un lavoro, una 

scrittura quasi sereno: dei segni, delle tracce, delle scavature in una materia 

durevole”162, sono Renato Barilli e Lorenza Trucchi che maggiormente hanno 

contribuito a rendere nota la sua opera, toccando con mano il pensiero di 

questo in ogni fase importante del suo svolgersi.  

Barilli, in particolare, ha rivestito un ruolo di mediatore, sostenendolo 

criticamente e permettendo il crearsi di contatti che favorissero la diffusione 

della sua arte, come nel caso di Coucou Bazar a Torino. È nel 1957 che, nella 

rivista Il Verri, viene a scrivere il primo articolo sull'artista, nel quale già 

riconosce quel profondo intellettualismo (che si osserva anche dalla quantità 

di riflessioni estetiche dello stesso che ci sono pervenute), che va al di là del 

tratto pittorico163. Nel 1961 è colui che presenta in catalogo la mostra 

Matériologies presso la Galleria del Naviglio, che pone le premesse per il 

celebre Dubuffet Materiologo dell'anno successivo, di cui in una lettera del 3 

dicembre 1961 Dubuffet esprime un forte apprezzamento. 

 

 

 

 
                                                             

161 R. Serpolli, 1947-1949 Giordano Falzoni negli anni dell'adesione all'Art Brut e del 
contributo critico su Jean Dubuffet, in S. Cecchetto, M. Vanni (a cura di), Dubuffet e 
l'Italia, 12 febbraio - 15 maggio 2011, catalogo di mostra, Lucca 2011, p. 99.  

162 A. Monferini, L. Trucchi (a cura di), Jean Dubuffet, 1901-1985: Galleria nazionale 
d'arte moderna di Roma, catalogo di mostra, Electa, Milano 1989, p. 58.  

163 S. Cecchetto, Irregolare per natura, in S. Cecchetto, M. Vanni (a cura di), Dubuffet e 
l'Italia, 12 febbraio - 15 maggio 2011, catalogo di mostra, Lucca 2011. 
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Mon cher Renato Barilli,  

J'ai pris connaissance avec beaucoup d'intérêt du plan de votre essai intitulé : 

'Dubuffet materiologo' que vous avez eu l'obligeance de me faire tenir. Il me 

paraît excellent et j'ai bien plaisir à voir, tant de corps du texte qu'au choix que 

vous avez fait des sujets à reproduire, que vous avez étudié de très près et avec 

grande compréhension tout le développement de mes travaux depuis 

l'origine164. 

 

Nell'accompagnare con le parole l'esperienza artistica del nostro, Barilli 

non manca alla presentazione del ciclo di Palazzo Grassi del 1964 

dell'Hourloupe, con la sua “propensione a farsi cosa mentale”165, di cui redige 

la prefazione del catalogo e al cui proposito Dubuffet confessa, che “il y a 

bien à craindre que très peu de personnes ressentent distinctement le vrai lieu 

mental visé par l'Hourloupe et abordent ces tableaux selon des points de vue 

qui n'ont rien à faire avec eux et ne leur sont pas applicables. Mais peu 

importe”166. Barilli offre inoltre un contributo curando la mostra Jean 

Dubuffet, I teatri della memoria, a Firenze, nel 1981167, presentando quindi 

opere in cui già si assapora il senso complessivo di quel messaggio, che trova 

nella plurale e pacata combinazione di quanto già vagliato il suo equilibrio. 

Insieme a Barilli è Lorenza Trucchi la maggiore esperta dubuffettologa, 

che ne ha indagato l'intero percorso a partire dalla preistoria e la cui prima 

recensione è alla mostra romana dell'artista alla Galleria Selecta del '58, ma 

che continuerà nel corso di tutta la sua vita ad analizzare quanto Dubuffet 

facesse. Energia in ogni direzione, curiosità di sperimentazione, fiducia verso 

la natura e continuo controllo della sua opera restano le caratteristiche 

persistenti che si riscontrano. Autrice della nota divisione in tre cicli dell'arte 

dubuffettiana, Lorenza Trucchi raccoglie nel volume Dubuffet del 1965 una 

consistente riflessione sullo stesso, che si unisce inoltre alla mostra sui 

                                                             
164 J. Dubuffet, Lettre à Renato Barilli 1961, in Prospectus et tous écrits suivants II, 

Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 466. 
165 R. Barilli (a cura di), Jean Dubuffet e l’arte dei graffiti, catalogo di mostra, Mazzotta, 

Milano 2002. 
166 J. Dubuffet, Lettre à Renato Barilli 1964, in Prospectus et tous écrits suivants II, 

Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 486. 
167 R. Barilli (a cura di), Jean Dubuffet. I teatri della memoria, catalogo di mostra, Salani, 

Milano 1981.  
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Phénomènes di Palazzo Grassi del '64 e a quella posteriore Jean Dubuffet, a 

Torino nel 1978 e a Berlino, Vienna e Colonia nel 1980-1981; in ultimo, si 

ricordi la retrospettiva Jean Dubuffet alla Galleria Nazionale d'Arte Moderna 

a Roma del 1989-1990168, con cui, a ridosso della morte dell'artista, si compie 

una riflessione sul molteplice sfaccettarsi della sua opera, in una coerenza 

d'inventiva ricerca, che non ha mai smesso di caratterizzarla. Ella, individuato 

un nucleo classico da cui l'opera di Dubuffet prenderebbe avvio, “coglie nei 

suoi ultimi lavori lo spessore di un maestro ormai in grado di raggiungere, 

con precisione calligrafica, la rete delle connessioni e delle modulazioni che 

costringono il pensiero a travalicare i vincoli della materia e a raggiungere i 

confini dell'universo”169.  

                                                             
168 A. Monferini, L. Trucchi (a cura di), Jean Dubuffet, 1901-1985: Galleria nazionale 

d'arte moderna di Roma, catalogo di mostra, Electa, Milano 1989. 
169 S. Cecchetto, Irregolare per natura, in S. Cecchetto, M. Vanni (a cura di), Dubuffet e 

l'Italia, 12 febbraio - 15 maggio 2011, catalogo di mostra, Lucca 2011, p. 20. 
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1.4.3   Mostre e suggestioni creative in nove viaggi negli Stati Uniti. 
 

È interessante soffermarsi inoltre a osservare brevemente la vicenda di 

Dubuffet in Nord America; paese poco proteso ad accogliere la spinta 

innovativa della cultura contemporanea europea, gli Stati Uniti sono in questo 

momento per lo più autoreferenzialmente concentrati sulla ricchezza del 

panorama artistico locale del dopoguerra. La pittura anti-culturale di 

Dubuffet, inizialmente percepita come primitiva e naïve, dovrà infatti 

attendere il 1962, anno del suo secondo viaggio a New York, per ricevere i 

primi apprezzamenti. Il nostro soggiorna qui dapprima tra novembre 1951 e 

aprile 1952, richiamato dall'amico pittore Alfonso Ossorio, perché 

conservasse la collezione dell'Art Brut nella sua dimora negli Hamptons. A 

New York Dubuffet si apre e interagisce con quegli stimoli creativi, che i 

grandi paesaggi, gli immensi cieli e la scoperta di nuovi materiali gli 

offrono170, avvicinandosi alla cultura americana con rigore e intelligenza171, 

producendo inoltre in modo regolare e consapevole nel suo studio di 

Greenwich Village. È un periodo fertile e vitale, in cui il nostro instilla i primi 

semi della sua produzione in territorio d'oltre oceano, le cui tracce la critica 

ha riscontrato nei graffiti (che a loro volta ci richiamano ai suoi Murs parigini 

del '45) newyorkesi degli anni Ottanta172; Jean-Michel Basquiat e Keith 

Haring, per esempio, nel recupero dei valori primari, cogliendo la lezione di 

una schiera anonima di artisti, si sono avvicinati allo spirito delle Mires il 

primo e dei Non Lieux il secondo, mettendo in evidenza come l'eredità 

dubuffettiana avesse lasciato tracce della sua essenza in città. La creatività di 

questo periodo lo vede occuparsi di un'esposizione alla Gallerie Pierre 

Matisse per il febbraio del '52 (dove sue opere sono state esposte nel 1947, 

                                                             
170 J. Dubuffet, Biographie au pas de course, in Prospectus et tous écrits suivants IV, 

Éditions Gallimard, Paris 1995. 
171 T. M. Messer, Jean Dubuffet a New York, in A. Monferini, L. Trucchi (a cura di), Jean 

Dubuffet, 1901-1985: Galleria nazionale d'arte moderna di Roma, catalogo di mostra, 
Electa, Milano 1989, p. 43.  

172 R. Barilli (a cura di), Dubuffet e l'arte dei graffiti, catalogo di mostra, Mazzotta, Milano 
2002.  
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48, 50, 52, 55, 56, 58, 59173) e a esporre 32 pitture, un acquerello, due 

gouaches e due disegni al Chicago Arts Club, città che anche un trentennio 

più tardi ricorderà come più stupefacente di New York: “une ville grave et 

enfiévrée. Le face à face de l'homme avec sa condition […] dramatique y est 

ressenti fortement”174. Sostanziale è la conferenza che l'accompagna, quella 

cioè in cui le sue Posizioni Anti-Culturali vengono per la prima volta messe 

in luce, ma che dovranno attendere perché il pubblico le accolga, così come 

emerge dalle critiche all'esposizione del '52 presso Pierre Matisse, che non 

sembrano intendere lo spessore dell'opera dubuffettiana; essa è salvata solo 

da H. McBride in Art News, il quale inoltre, associandolo alle sensazioni 

suscitate dai proemi di Prévert, dimostra di comprendere il rapporto di 

Dubuffet con la letteratura postbellica.  
 

 

Les marques d'intérêt données en ce temps à mes peintures étaient peu 

nombreuses et ne procédaient pas d'autres motifs qu'une inclination intime et 

ce les rendait pour moi plus précieuses qu'elles le devinrent plus tard quand les 

musées s'en mêlèrent175.  

 

 

È proprio dovuto ai contatti del nostro con i musei, che egli ritorna negli 

anni successivi a New York: due visite per inaugurazioni di sue personali al 

MoMa e quattro per questioni concernenti il Solomon R. Guggenheim; gli 

ultimi due suoi viaggi riguardano invece il lavoro monumentale del nostro 

per la Chase Manhattan Plaza. È l'ampia retrospettiva del 1962 al MoMa176, 

che permette che l'arte di Dubuffet venga osservata nella sua valenza 

complessiva, riuscendo cioè a integrarla a quelle tematiche, rimaste fin lì 

latenti, che ne sostengono e completano il senso. Artista che all'epoca si era 

ormai costruito una fama internazionale (con antologiche in Inghilterra, 

                                                             
173 AA. VV., Jean Dubuffet, catalogo di mostra, Galerie Bordas, Venezia 2001.  
174 J. Dubuffet, Artist's statement, in Prospectus et tous écrits suivants IV, Éditions 

Gallimard, Paris 1995, p. 611.  
175 J. Dubuffet, Biographie au pas de course, in Prospectus et tous écrits suivants IV, 

Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 496. 
176 AA. VV., Jean Dubuffet, catalogo di mostra, Galerie Bordas, Venezia 2001.  
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Germania, Olanda), Dubuffet viene accolto favorevolmente dalla critica 

americana, come emerge dalla parole entusiaste di John Canaday, l'allora 

direttore della redazione artistica del New York Times177, sancendo così la 

comparsa del nostro sulla scena americana del dopoguerra. Nonostante questo 

poderoso segnale d'approvazione, non mancherà l'insorgenza di molteplici 

dubbi in merito al cambio di stile evidenziato mediante il ciclo 

dell'Hourloupe, la cui prima presentazione ufficiale in museo viene fatta al 

Solomon R. Guggenheim nel 1966: una mostra di un centinaio di pezzi, curata 

da L. Alloway e apprezzata da Dubuffet, ma meno dalla critica.  
 

 

Tengo a esprimervi la mia gratitudine per l'onore che avete fatto ai miei dipinti 

dell'Hourloupe aprendo loro la porta del vostro grande museo, per l'attenta cura 

dedicata alla loro presentazione, per il gentile e caloroso interesse da voi 

dimostrato nei loro confronti e, ancora, per la tanto cortese accoglienza da voi 

riservatami a New York. Per tutto ciò, io vi sono infinitamente grato178.  

 

 

Plauso del pubblico arriva sia per 

l'esposizione del 1968 sempre al Guggenheim, 

che per la realizzazione del già citato Gruppo di 

quattro alberi posto davanti alla Chase 

Manhattan Bank; fredda fibra di vetro viene 

utilizzata per evocare la natura, l'energia vitale 

e la fertilità del pensiero dell'uomo. A chiudere 

l'esperienza dubuffettiana in Nord America è la 

messa in scena della sua Gesamstkunstwerk 

Coucou Bazar, che si affianca alla retrospettiva 

dell'artista, curata da Margit Rowell179. 

Nonostante con questo si concluda il ciclo delle 

                                                             
177  T. M. Messer, Jean Dubuffet a New York, in A. Monferini, L. Trucchi (a cura di), Jean 

Dubuffet, 1901-1985: Galleria nazionale d'arte moderna di Roma, catalogo di mostra, 
Electa, Milano 1989.  

178 Ivi, p. 45.  
179 AA. VV., Jean Dubuffet, catalogo di mostra, Galerie Bordas, Venezia 2001.  

Figura 43 A. Gottlieb, Letter to a 
friend, 1948, 121 x 98 cm, olio, 
tempera e gouache su tela. 
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presenze americane del nostro, sancendone in maniera definitiva 

l'indiscutibile valore internazionale, a grandi apprezzamenti si accostano 

comunque opinioni non unanimi, nei confronti di un'opera che, per quanto 

abbia attinto molto dal nuovo e creativo panorama che lo circondava, rimane 

sempre profondamente legata a radici europee. Potrebbe essere questo 

l'elemento che vede a tal proposito la critica sostenere una “persistente 

ambiguità critica” di Dubuffet in territorio americano180. 

L'articolo di Kent Minturn Greenberg misreading Dubuffet 181 offre degli 

spunti di riflessione per far luce su questa situazione. Greenberg, in una 

visione critica che considera il connubio tra letteratura e pittura dei soli artisti 

di poco valore, non riesce a riconoscere la portata innovativa che riveste, in 

tal senso, l’opera di Dubuffet, che proprio sull’unità di questi due elementi 

fonda il senso del suo lavoro. In modo particolare, l’atteggiamento di 

Greenberg impedisce di cogliere il legame che vi è tra l’artista e 

l’espressionismo astratto americano, che con la seconda generazione matura 

dei veri e propri omaggi a Dubuffet, mettendo in luce come la sua lezione 

avesse lasciato un segno nel territorio, un message compreso, come spesso 

accade, più dagli artisti che non dalla critica. Greenberg associa, 

erroneamente, il nostro 

all’esistenzialismo, quando 

invece Dubuffet è proprio a 

quell’ambiente postbellico che 

si allontana dalla letteratura di 

Sartre che si può dire vicino.  

Come emerge nell’opera 

Message: ça t’apprendra del 

1944 (uno scarabocchio su carta 

di giornale) o dalle litografie esposte alla Pierre Matisse Gallery nel ’47 
                                                             

180 T. M. Messer, Jean Dubuffet a New York, in A. Monferini, L. Trucchi (a cura di), Jean 
Dubuffet, 1901-1985: Galleria nazionale d'arte moderna di Roma, catalogo di mostra, 
Electa, Milano 1989. 

181 Professore e Direttore del Master in Modern Art: Critical and Curatorial Studies alla 
Columbia University, K. Minturn scrive Greenberg Misreading Dubuffet in Abstract 
Expressionism: The International Context, J. Marter - Rutgers University Press, New 
Brunswick 2007, pp. 125-137. 

Figura 44 ça t'apprendra, giugno 1944, 21 x 26 cm, 
Musée des Arts décoratifs 
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(contenenti strani elementi tipografici e frammenti testuali talvolta 

illeggibili), il legame di Dubuffet con il linguaggio si inserisce all’interno di 

un clima anti-narrativo che lo accomuna con l’espressionismo astratto: oltre 

agli elementi ideografici di Pollock, si confronti Transit di M. Tobey del 1948 

o Letter to a Friend di A. Gottlieb del 1948. Nelle opere di questi artisti, così 

come nel pensiero degli amici H. Michaud e A. Artaud, vi è il fascino per 

delle pseudo-scritture: un interesse nei confronti di un non-linguaggio, che 

riflette tutta l’inabilità di una narrazione durante e dopo il conflitto mondiale. 

Vi è quindi una pregnante comunione di pensiero tra gli artisti americani 

presenti sulla scena in quegli anni, che sfugge a Greenberg, insieme, 

conseguentemente, alla portata stessa dell’opera dubuffettiana negli Stati 

Uniti.  

Claes Oldenburg, Cy Twombly e Ray Johnson, artisti della seconda 

generazione dell’espressionismo astratto, dimostrano con i loro lavori d’aver 

assorbito la lezione del maestro, avendone colto il messaggio nella sua 

essenza; quella di un linguaggio anti-narrativo, trascrizione della parola 

parlata, che permetta quindi di lasciare aperto il senso e di allontanarsi dal 

giudizio restrittivo proprio, per esempio, della critica (beffeggiata da 

Twombly nel suo 

Criticism), in favore di 

un’immediatezza spontanea 

che tanto nelle immagini 

quanto nei grafici segni anti-

narrativi racchiude la 

portata innovativa di un 

pensiero che tenta di essere 

fuori dalla cultura.  

A legare queste vicende 

in Francia, Italia e Stati 

Uniti, la figura del già citato critico Tapié risulta fondamentale. In particolare, 

la sua mostra Véhémences Confrontées alla Galleria Nina Dausset nel 1951, 

con sottotitolo “il primo confronto in Francia della pittura non-figurativa 

Figura 45 C. Twombly, Criticism, 1955, 127 x 147 cm, olio, 
pastello e matita su tela. 
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americana, italiana e di Parigi”182, è sostanziale per sottolineare come la 

vibrante novità del suo pensiero abbia risvegliato, in particolare in questi tre 

paesi, una reazione notevole, che si è manifestata mediante esposizioni e 

critica. Ironicamente assente alla mostra in questione a causa di cattivi 

rapporti con Mathieu (sono in mostra invece Capogrossi, De Kooning, 

Hartung, Mathieu, Pollock, Rioppelle, Russel e Wols), è proprio Dubuffet 

che, secondo Tapié, rappresenta la scossa che avvia quell'arte altra, nel cui 

radicalismo non si può del resto che ipotizzare l'influenza di Dubuffet 

stesso183. 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

                                                             
182  M. Bandini, Michel Tapié: una vicenda internazionale, in L. M. Barbero (a cura di), 

Informale: Jean Dubuffet e l'arte europea 1945-1970, Skira, Milano 2005, p. 55.  
183 Ibid.  
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2   Seconda Parte: 

Dubuffet, il filosofo-pittore 

 

 

 
 

 

2.1   Prospectus et tous écrits suivants: natura e intento dei testi. 
 

In questo processo di ricerca che tenta di mettere in luce la peculiare 

complessità di Jean Dubuffet, inizia a rendersi evidente, al di là della 

dichiarata predilezione per temi, linguaggi e materiali semplici, la raffinata 

personalità dell’artista. Celato infatti dietro a una stratificazione materica 

dapprima, origine delle produzioni più sinuose e mentali poi, l’esprit del 

nostro, come già emerso dalla prima parte dell’elaborato, è composito, 

articolato e culturalmente educato. Questo rende particolarmente interessante 

indagare la figura di un grande artista, il quale è, al tempo stesso, anche un 

profondo pensatore, che in modo lucido ha saputo meditare sulla complessità 

del sistema, cercando di sospendere il senso comune e di portare a una visione 

del mondo, priva di quella limitante grille visuelle184.  

I quattro tomi del Prospectus et tous écrits suivants I-IV sono uno 

strumento privilegiato che permette di venire a contatto con le riflessioni 

dubuffettiane, elaborate, acute e consapevoli a tal punto da far parlare di un 

                                                             
184  Parlando di grille visuelle, Dubuffet si riferisce a quell’insieme di condizionamenti che 

la cultura ha imposto all’uomo e che obbligano a una visione (e quindi interpretazione 
del mondo) monoculare e limitante, che non corrisponde, a suo parere, alla fluidità del 
pensiero in movimento. Spiega: “Le regard que nous portons sur toutes choses – tant 
sur les spectacles offerts à nos yeux qu’en toutes nos humeurs et jugements – s’exerce 
à travers d’une grille; c’est celle du conditionnement qui nous a été de la première 
enfance insufflé. On ne peut concevoir de regard sans une grille. J’entends par là un 
appareil de clefs et références délivrant interprétation. Il n’est pas de regard sans un 
système d’interprétation ; regarder est interpréter”, in J. Dubuffet, Bâtons rompus, in 
Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 145.  
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filosofo-pittore: un philosophe, tuttavia, “très mauvais […] en ce sens que je 

n’ai pas de goût pour les idées et les systèmes d’idées, analyses, 

développements et explications. […] D’ailleurs, il tombe sous le sens qu’un 

qui peint, un qui choisit de s’exprimer par tel moyen si synthétique qu’est la 

peinture, ne peut avoir goût pour la pensée discursive et analytique”185. 

Pubblicati nel 1967, i primi due volumi sono redatti dal filosofo e critico 

d’arte Hubert Damisch (accompagnati da una mise en garde di Dubuffet 

stesso) e raccolgono testi che non erano stati, nella maggior parte dei casi, 

pensati in vista di una pubblicazione. Il terzo e il quarto volume invece 

vedono la luce nel 1995, dopo la morte dell’artista, avvenuta nel 1985. Essi 

raggruppano scritti di varia natura e corrispondenze del nostro, a partire dal 

’66 sino alla fine della sua vita, venendo quindi a coprire l’intero arco di 

sviluppo della sua riflessione. Damisch ha il merito di aver saputo avvicinare 

con meticoloso equilibrio critico l’opera visiva e gli scritti dell’artista 

francese; al loro incontro del 1961 egli deve inoltre la svolta dell’elaborazione 

del proprio pensiero che lo ha portato a indagare “art through philosophy and 

philosophy through art”186. Fondamentale per restituire la ricchezza del suo 

peculiare pensiero, inteso come “bonne et salubre révolution permanente”187, 

è stata la capacità di Damisch, personalità i cui interessi valicano i confini 

della filosofia, di ricercare le dinamiche complessive e le logiche interne del 

lavoro di Dubuffet, senza costringerne il significato: una maniera di procedere 

che ha permesso di mettere in luce le questioni pregnanti del pensiero 

dubuffettiano, quei concetti dalla natura spongieuse, che mirano ad affermare 

come “l’art ne saurait être Terre ou Mer, Nature ou Culture, Vie ou Mort, 

d’aucun parti, n’en ayant pas d’autre que celui des contraires, et de leur 

opposition, de leur réfutation indéfinie”188. Come ha osservato Sophie 

Berrebi, il critico ha infatti sapientemente organizzato i testi, in particolar 

                                                             
185 J. Dubuffet, Lettre à M. de Chazal, 11 juillet 1949, in Prospectus et tous écrits        

suivants IV, Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 126. 
186  S. Berrebi, Nothing is Erased: Hubert Damisch and Jean Dubuffet, October Magazine, 

Ltd. and Massachusetts Institute of Technology, Fall 2015, p. 6.  
187 J. Dubuffet, Mise en garde de l’auteur, in Prospectus et tous écrits suivants I,         

Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 27.  
188 H. Damisch, Préface, in J. Dubuffet, Prospectus et tous écrits suivants I, Éditions 

Gallimard, Paris 1967, p. 22. 
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modo la cospicua corrispondenza, in maniera quasi ipertestuale189, 

agevolando il lettore a seguire il flusso dinamico della meditazione 

dubuffettiana e a immergersi nella raffinata spontaneità delle sue riflessioni. 

Fedelmente all’atteggiamento del nostro, che si definisce “présentiste, 

éphémeriste”190, sostenendo come l’essenza dell’arte sia la novità e il ruolo 

dell’artista quello d’inventore, non ci si aspetti da questo miscellaneum di 

testi un’uniformità narrativa, bensì piuttosto di ritrovare quell’andamento 

oscillatorio del suo pensiero, già manifesto nelle opere visive e qui elaborato 

diffidando della coerenza sistemica.  
 

 

Il faut se méfier dans tous les domaines du trop cohérent, qui mène au système. 

Le système est toujours comme les planisphères : bonne pour le centre, 

affreusement déformant à mesure qu’on s’en éloigne. On ne peut prendre idée 

des choses que par petits morceaux regardés l’un après l’autre en déplaçant 

chaque fois le pied de la caméra191.  

 

 

La molteplicità degli scritti raccolti sarebbe infatti difficilmente 

percepibile con un unico sguardo, data l’essenza diversa che li caratterizza 

sotto ogni punto di vista: linguaggio utilizzato, contenuti, destinatari, 

occasione della stesura e così via; alcuni testi, annotazioni (anche 

manoscritte) e lettere sono stati inediti sino alla pubblicazione di questi 

volumi. Un esempio ne è la preziosissima  Autobiographie (raccolta nel tomo 

IV) “au pas de course”192, terminata il 12 febbraio 1985 e nata ancora una 

volta da intenti tutt’altro che ufficiali, essendo legata invece alla necessità 

sentita da Dubuffet di dar ordine a quel compendio di esperienze che avevano 

caratterizzato la sua vita. Tono e linguaggio familiari, aneddoti di vita 

quotidiana, sentimenti, stati d’animo, scelte, ripensamenti, opere a cui lavora, 

                                                             
189  S. Bellebi, Nothing is Erased: Hubert Damisch and Jean Dubuffet, October Magazine, 

Ltd. and Massachusetts Institute of Technology, Fall 2015, p. 3.  
190  J. Dubuffet, Mise en garde de l’auteur, in Prospectus et tous écrits suivants IV, Éditions 

Gallimard, Paris 1967, p. 25. 
191  Ivi, p. 27.  
192 J. Dubuffet, Biographie au pas de course, in Prospectus et tous écrits suivants IV, 

Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 457.  



	
   78	
  

amicizie e riflessioni: tutto ciò emerge con chiarezza da queste righe, 

fornendo al lettore un’eccezionale chiave di ingresso per entrare in contatto 

con vicende, opere e pensiero dell’artista francese.  

La maggior parte del quarto tomo della raccolta è tuttavia occupata dalla 

Correspondance che, presente anche nel secondo volume e costantemente 

nelle note dei quattro tomi, si rivolge a una infinita pluralità di interlocutori, 

affrontando con fresca spontaneità tematiche di natura e spessore molto 

differenti. Pensate esclusivamente per una destinazione privata, riflettono 

spesso il carattere intimo della sua persona, che, interloquendo con amici e 

personalità del mondo artistico-intellettuale, solleva questioni di vario genere 

attraverso il mezzo di comunicazione scritta che Dubuffet predilige, in quanto 

ritiene più adatto a trasferire i dati immediati del pensiero: la lettera.  
 

 

Les lettres, il faut que ça ait un caractère d’improvisation légère et non 

concertée (comme un dessin) (comme une trace de pas dans le sable). C’est 

pourquoi il ne faut pas garder des lettres. Il ne faut rien garder, que peu de 

temps. On vit ici, on piétine et repiétine parmi des empreintes de pieds. C’est 

ravissant les empreintes de pieds, moulées dans le sable fin comme dans du 

plâtre. […] Tout le sol de l’oasis ainsi piétiné et repiétiné et rempli de marques 

et de signes est comme un immense cahier de brouillons, cahier 

d’improvisations, comme un vaste tableau noir d’école tout plein de chiffres 

dans lequel on vit, on s’immerge, on se dissout, on se saborde193.  

 

 

 Tra i tantissimi destinatari, si ricordino ancora una volta: P. Baudry, F. 

Gould, M. Loreau, J. Paulhan, H. Michaux, P. Matisse, R. Queneau, J. Berne, 

A. Breton, G. Chaissac, il Dr. Benoiston, A. Artaud, A. Ossorio, D. Cordier, 

F. Mathey, P. Selz, R. Barilli, L. Trucchi, M. Thévoz e H. Damisch, solo per 

citarne alcuni. Nonostante l’immediatezza riconosciuta al mezzo, le 

dichiarazioni racchiuse in queste pagine non mancano di essere profonde ed 

elaborate; trattano cioè di quelle stesse peculiari tematiche su cui si cercherà 

                                                             
193  J. Dubuffet, Lettre à J. Berne, 5 février 1948, in Prospectus et tous écrits suivants II, 

Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 258.  
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di far chiarezza in questa seconda parte di elaborato. Si vedano, a tal 

proposito, le parole nella lettera a J. Berne, del 5 febbraio 1948:   
 

 

J’ai des conceptions qui me sont personnelles sur les expositions de peintures. 

Je trouve qu’on en fait beaucoup trop en général, et qu’elles manquent le plus 

souvent de signification, et qu’elles tournent de ce fait en manifestations tout 

à fait banales et ennuyeuses. Je suis décidé quant à moi à faire très peu 

d’expositions dans ma vie, mais à ce que chacune d’elles soit entourée de 

grands soins et réponde à une circonstance qui la charge de sens. […] Je ne 

suis pas un peintre professionnel, mais un amateur ; et je tiens beaucoup à 

demeurer dans cette gracieuse position et je ne veux pas me mêler aux peintres 

professionnels, ni exposer avec eux, ni dans les locaux où ils exposent 

d’habitude. […] Les culturels et les professionnels n’aiment pas mes œuvres 

en général, et moi je n’aime pas les leurs. Et ils n’aiment pas ma position et 

manière de considérer l’art et l’artiste et moi je n’aime pas les leurs194. 

 

 

La corrispondenza è inoltre occasione per Dubuffet per meditare 

sull’uomo, la sua natura, la figura dell’artista, il ruolo dell’arte, sulla nuova 

abitudine visiva che questa deve apportare, sul linguaggio e il collegamento 

con il pensiero; per offrire preziosi chiarimenti circa la sua relazione con gli 

istituti di cultura, come mettono in luce, ad esempio, le lettere a P. Marinotti 

e a F. Mathey di gennaio 1967. Il carattere istantaneo quindi di quest’ultime 

non è utilizzato da Dubuffet a fini di comunicazione meramente familiare o 

amicale, quanto piuttosto sfruttato nella sua essenza spontanea per esprimere, 

in maniera sintetica ed efficace, il suo modo di vedere e pensare le succitate 

tematiche, quelle cioè ritenute più rilevanti anche nella riflessione a cui mira 

questo elaborato: Art Brut, Segni Infantili, Linguaggio-Pensiero, Cultura-

Natura, Arte, Artista, Pubblico, Visione, Museo. L’essenza composita della 

raccolta è giustificata dall’intento di dare completezza alla produzione scritta 

(direttamente da Dubuffet o riportata da altri) che, come si sta cercando di 

mettere in evidenza, ha assunto svariate forme.  

                                                             
194 J. Dubuffet, Lettre à B. Alfieri, 3 novembre 1949, in Prospectus et tous écrits suivants 

II, Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 295.  
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Si trova quindi nei volumi una sezione riservata a Les Pièces Critiques, 

in cui sono riprodotte per lo più recensioni e prefazioni di Dubuffet a 

cataloghi d’esposizione. Soggetti, tono e linguaggio cambiano a seconda 

dell’occasione; più informali come nell’inedita Préface à l’édition de 

Londres d’un court traité des graffiti de René Solier (1945), oppure 

dettagliati, puntuali ed elaborati nel caso delle Peintures Initiatiques 

d’Alfonso Ossorio (1951), in cui afferma come “la peinture peut être une 

subtile machine à véhiculer la philosophie – mais déjà d’abord à l’élaborer. 

Elle est apte, plus vite que des écrits, à transcrire les mouvements de l’esprit 

de façon immédiate, saisis à leur état naissant”195. Ancora una volta quindi, 

ogni testo può essere occasione per il lettore per cogliere degli indizi, per 

cominciare a costruirsi cioè un’idea di quello che significa per il nostro fare 

arte, a familiarizzare con la complessità di quel peintre, il cui pensiero scorre 

su più binari, in un movimento inclusivo che può talvolta accogliere i contrari.  

Strumento privilegiato che permette di entrare propriamente en matière e 

conoscere le sue opere sono i Commentaires du peintre, in cui, mediante 

ancora una volta scritti di natura molto diversa (prefazioni, postfazioni, note 

descrittive o critiche, manifesti, chiacchierate, osservazioni personali nei 

cahiers d’atelier) si coglie agevolmente come l’artista sia riuscito nelle sue 

opere a ‘dare forma al pensiero’. Colpisce la lucidità con cui egli descrive 

l’ideazione e la mise à forme dei suoi lavori. Dai Corps de dames pubblicati 

nel libro di G. Limbour Tableau bon levain, à vous de cuir la pâte (1953), a 

Tables Paysagées, Paysage du mental, Pierres Philosophiques, pubblicato in 

inglese nel catalogo della mostra alla Pierre Matisse Gallery di New York 

(1952), a delle note prese senza intenzione di pubblicazione, come nel caso 

di Mémoire sur le développement des mes travaux à partir de 1952, la 

produzione è notevole. Seguono inoltre le Texturologies, le Topographies e 

le Notes sur les lithographies par report d’assemblages et sur la suites des 

phénomènes, pubblicate nel 1962 e raccolte poi nel Catalogue des travaux. È 

qui riportato anche l’inedito Cité Fantoche del 1963, scritto come prefazione 

                                                             
195 J. Dubuffet, Peinture Initiatiques d’Alfonso Ossorio, in Prospectus et tous écrits                                                     

suivants II, Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 21. 
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all’esposizione del ciclo Paris Circus, così come Foire aux mirages, che fa 

luce sul ciclo dell’Hourloupe. In aggiunta, vi sono le riflessioni sulle sue 

pitto-sculture in Édifices, altre sul Cabinet Logologique e varie note 

preparatorie inedite o testi pubblicati che coprono tutta la produzione degli 

ultimi anni dal Coucou Bazar, ai Théatre de Mémoire, sino a Mires e ai Non-

Lieux. Colpiscono per la finezza di elaborazione e per la loro esaustività che, 

tuttavia, alle volte rende poco agevole cogliere nella totalità l’andamento 

della sua opera, essendo questa frutto di anni di sviluppi, talvolta anche 

contraddittori (ma si discuterà in seguito più approfonditamente circa la 

correttezza di questa affermazione), come ormai non dovrebbe più stupire il 

lettore. Del resto, i testi “furent rédigés pour la plupart à des destinations 

particulières, pas du tout en vue d’être publiés, surtout pas ensemble ainsi 

bout à bout. Sans doute y trouvera-t-on de ce fait du décousu, du disparaître. 

Du contradictoire peut-être : qui à long de vingt ans, ne s’est pas 

contredit?”196.  

Le stesse questioni gli sono state sollevate in diverse circostanze, in 

occasione di interviste giornalistiche, radiofoniche (si veda l’Entretien 

radiophonique avec Georges Ribemont-Deassaignes197) e televisive (come 

mostrano le Notes en vue d’une interview télévisée, appunti inediti del 5 

dicembre 1960, composti da sei fogli battuti a macchina con due annessi e 

una nota manoscritta). Qualora orali, esse sono state trascritte, facendo di 

queste spontanee dichiarazioni un compendio nelle sezioni di Déclarations, 

Enquêtes, Interviews, Entretiens. Oltre alle importanti asserzioni in merito 

all’Art Brut  nell’intervista di MacGregor198 e ai commenti sul finire della 

celebre retrospettiva a lui dedicata dal museo Guggenheim di New York199, 

risalta in modo particolare il testo Bâtons Rompus200, che ha come origine una 

                                                             
196 J. Dubuffet, Mise en garde de l’auteur, in Prospectus et tous écrits suivants I, Éditions 

Gallimard, Paris 1967, p. 27.  
197 J. Dubuffet, Entretien radiophonique avec Georges Ribemont-Deassaignes (mars 1958), 

in Prospectus et tous écrits suivants II, Éditions Gallimard, Paris 1967, pp. 201-210. 
198 J. Dubuffet, Art Brut chez Dubuffet (1976), in Prospectus et tous écrits suivants IV, 

Éditions Gallimard, Paris 1995, pp. 40-58.  
199 J. Dubuffet, Notes pour une interview, in Prospectus et tous écrits suivants IV, Éditions 

Gallimard, Paris 1995, pp. 36-39.  
200 L’espressione francese “Parler à bâtons rompus” significa chiacchierare spaziando su 

vari argomenti.  
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serie di interviste di Marcel e Paulette Péju, registrate su nastro da luglio 1976 

a febbraio 1977. In marzo del 1977 è Dubuffet stesso a farne la trascrizione, 

arrivando a osservare che si trattasse di un documento preparatorio per i due 

intervistatori e che fossero dei pensieri dal carattere fortemente 

autobiografico di cui non desiderava si tenesse traccia. Per nostra fortuna la 

volontà di Dubuffet non è stata rispettata e possiamo oggi disporre di questo 

prezioso materiale. In un susseguirsi di centoventicinque domande e risposte, 

vengono a galla i temi più cari alla sua poetica: dalla sua entrée en matière 

mediante sostanze inusuali al mondo artistico, alla spersonalizzazione dei 

ritratti, al suo presunto nichilismo, alle posizioni concernenti l’arte culturale 

asfissiante e l’art brut, ai segni infantili, al ruolo del museo e a quello del 

pubblico, alla nuova visione provocata dall’arte e alla funzione dell’artista, 

all’importanza delle esperienze hourloupesche e degli ultimi lavori. Il tono e 

l’andamento familiari della conversazione, così come il linguaggio semplice 

e diretto, sono particolarmente utili per potersi avvicinare all’essenza del suo 

messaggio, per poter chiarire tante questioni che, sparse qua e là tra le righe 

di testi di varia natura e destinazione, potevano apparire poco convincenti o 

sensate.  

Oltre a Bâtons rompus, i tre scritti Positions anticulturels, Asphyxiante 

Culture e L’Art Brut préféré aux Arts Culturels sono imprescindibili per 

indagare la riflessione dubuffettiana. Il primo, racchiuso nel tomo I insieme 

al Prospectus aux amateurs de tout genre del 1946 (a sua volta una raccolta 

di testi di diversa origine e destinazione, in cui si distinguono per accuratezza 

e completezza le Notes pour les fins lettrés201), è la traduzione francese, 

avvenuta per mano dello stesso Dubuffet nel 1963, della conferenza 

                                                             
201 J. Dubuffet, Notes pour les fins-lettrés (1945), in Prospectus et tous écrits suivants I, 

Éditions Gallimard, Paris 1967, pp. 54 – 88. Scritto realizzato senza intenzione di 
pubblicazione (alcuni brani sono stati editi tuttavia già da L. Trucchi e nel catalogo 
espositivo del ’58 della Galleria Navigli di Milano), ma quale forma di chiarimento per 
gli amici intellettuali Paulhan, Limbour, Seghers e altri, che avevano chiesto 
delucidazioni sulla sua opera e sul pensiero dietro a questa. È così che con un linguaggio 
ricercato e puntuale, Dubuffet organizza un testo per brevi paragrafi, in cui tratta 
meticolosamente la sua concezione di pittura, introducendo una riflessione sul colore, 
sulla materia, sul ruolo dell’artista e dell’utilizzatore, sostenendo la “grâce des gestes 
simples” e diffidando invece della “perfection” appunto “suspecte”.  
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pronunciata in inglese a Chicago, il 20 dicembre 1951202. Interessante è 

osservare come si tratti di uno dei pochi testi preparati per un vero e proprio 

indirizzo pubblico. È con fermezza che prende posizione a sostegno dei 

cosiddetti Valeurs Sauvages, cercando di far luce sulla natura degli stessi e di 

mettere così in dubbio il senso comune dell’occidente, basato su dei valori 

culturali non più aderenti a una realtà che si possa dire vitale e 

conseguentemente non allineati con l’aspirazione dubuffettiana “à un art qui 

soit directement branché sur notre vie courante […], qui soit de notre vrai vie 

et de nos vraies humeurs une émanation immédiate”203. In questo discorso si 

inserisce la sua aperta opposizione al categorico concetto di Bello elaborato 

a partire dalla cultura greca antica. Esprime inoltre la profonda convinzione 

che la potenza della pittura sia maggiore di quella della parola, dal momento 

che permette di entrare maggiormente in vicinanza alle cose stesse. Si tratta 

di un testo rilevante in quanto verte attorno al nucleo essenziale su cui si 

instaura il suo pensiero. Si sta riflettendo cioè sui binomi Valeurs Sauvages – 

Valeurs Culturels: una meditazione su Natura e Cultura, che offre un’ottica 

attraverso la quale tutta la sua opera può essere letta. La questione del mito 

culturale è talmente forte, che Dubuffet ritorna a parlarne in Asphyxiante 

Culture204, strumento mediante il quale egli cerca, circa vent’anni dopo la 

conferenza di Chicago, di smascherare quel modo di esprimersi, e quindi di 

pensare, legato al condizionamento culturale. Si scaglia contro quella cultura, 

oggi nuovo opium du peuple, gerarchica, uniformante, fixeuse e 

appauvrissante, proponendo una déculturation du regard quale punto di 

partenza per una mobilità del sistema, dal momento che “c’est de mobilité, 

l’incessant mouvement, que vit la pensée, grande déménageuse, et rien n’est 

pour elle plus intoxicant que les prolongements de séjour”205. Il terzo testo 

                                                             
202  J. Dubuffet, Positions Anticulturelles, in Prospectus et tous écrits suivants I, Éditions 

Gallimard, Paris 1967, pp. 94-100. Era stato oggetto, nella versione inglese, di una 
piccola edizione a New York, voluta da Leo Castelli e Sidney Janis ed era inoltre stato 
usato come testo introduttivo al catalogo dell’esposizione di Dubuffet alle Worlds 
Houses Galleries, a New York nel 1960. La traduzione francese è apparsa per la prima 
volta nel catalogo di una sua esposizione alla Galerie Beyeler di febbraio – aprile 1965.  

203 Ivi, p. 95.  
204 J. Dubuffet, Asphyxiante Culture (1968), in Prospectus et tous écrits suivants III, 

Éditions Gallimard, Paris 1995, pp. 11-94.  
205 Ivi, p. 75. 
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che pare qui opportuno far risaltare nella pluralità di scritti del miscellaneo, è 

L’Art Brut préféré aux Arts Culturels. Il suo rilievo è in continuità con quanto 

espresso prima, ovvero s’innesta sul tronco principale di riflessione del 

nostro, quello del binomio Natura e Cultura.  È una sorta di manifesto dell’Art 

Brut (1949), termine coniato da Dubuffet per riferirsi a un tipo di arte che 

rende visibile con immediatezza i dati del pensiero, scevra da limitazioni 

culturali, e di cui si parlerà ampiamente nelle prossime pagine. Si tratta di 

quella vera arte che è dove non ci aspettiamo di trovarla, che sfugge a ogni 

denominazione. È un testo esemplare all’interno di quella molteplicità di 

scritti sull’Art Brut qui raccolti, soprattutto nel I volume206: ovvero, uno 

statuto di quella Compagnie che ne sostiene la causa, alcuni testi introduttivi 

a delle esposizioni, un’ampia corrispondenza con i componenti della 

Compagnia (Breton in modo particolare) o con i dottori degli ospedali 

psichiatrici in cui soggiornavano alcuni degli autori di quest’arte e schede di 

studio che approfondiscono i singoli ‘artisti bruts’; ampio materiale frutto di 

quelle ricerche cominciate in Svizzera nel 1945. Vi sono alcuni estratti di 

quell’Almanach de l’Art Brut a cui Dubuffet aveva assiduamente lavorato, 

ma che, per volontà dello stesso, non venne poi pubblicato207.  

A distanziarsi nettamente da tutta la succitata e variegata produzione sono 

le Pièces Littéraires, quelle prodotte tra il ’33 e il ’67 raccolte nel I tomo, nel 

terzo quelle dal ’40 al 1983. Come ha osservato Michel Thévoz208, se lo scopo 

dei Commentaires du peintre o delle interviste sembrava essere quello di 

portare chiarezza, intelligibilità veicolando un messaggio mediante 

trasparenza di linguaggio, con le sue Pièces Littéraires Dubuffet non sembra 

perseguire il medesimo intento. Questi lavori infatti introducono una 

                                                             
206 J. Dubuffet, Troisième partie: L’Art Brut, in Prospectus et tous écrits suivants I, Éditions 

Gallimard, Paris 1967, pp. 165-449.  
207 R. Perry, Paint Bodly: Dubuffet’s DIY Manual, in October Magazine, Ltd. and 

Massachusetts Institute of Technology, Fall 2015, pp. 87-110. “It would be called 
l’almanach de l’art brut and take the form of an annual publication consisting of twelve 
monthly issues in a thick, bound volume of more than two hundred pages richly 
illustrated with more than eighty reproductions”, p. 88. “In 1961, Dubuffet admitted that 
the Almanach didn’t seem satisfactory to me, such that I refused to have it published, 
reserving for myself the right to redo it in another way, which has subsequently been 
constantly deferred until now”, p. 89. 

208 M. Thévoz, L. Harwood Wittman, Dubuffet: The Nutcracker, in Yale French Studies, 
n°84, Boundaries: Writing & Drawing, Yale University Press, 1994, pp. 198-221.  
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riflessione (che verrà approfondita nelle prossime pagine) sul linguaggio 

stesso; l’artista ama forzare i limiti della parola ‘parlabile’, spingersi oltre, 

ma, conscio della sua intrinseca educazione, si trova a ricercare un equilibrio 

tra poli opposti: 

 
 

He will therefore, as a writer, attempt a balance between the genealogical and 

structural extremes of verbalization, between primitive vociferation and the 

learned turn of phrase, between glossolalia and literature, between the graphic 

instinct and the alphabetical code, between the substance of the sign and the 

ideality of the meaning209.  

 

 

Particolarità di stile accompagnano questi scritti, che si possono 

raggruppare in saggi dal carattere filosofico (come Pole du Milieu del 1961), 

testi calligrafici (come La Fleur de Barbe, 1960), i testi (talvolta anche 

litografati) in jargon relativ, quel linguaggio di sua invenzione che traduce 

foneticamente la lingua francese forzando i limiti della parola e che utilizza 

per esprimere contenuti poveri (per esempio, Anvouaiaje) e, infine, quelli in 

jargon absolu, costituiti da parole totalmente inventate (si vedano, a titolo 

esemplificativo, Hourloupe o Couinque). È quindi singolare osservare come, 

nella variegata molteplicità di testi che sono stati raccolti, i suoi lavori 

‘letterari’ siano quelli contenutisticamente più poveri, dal momento che, 

ancora una volta, è contro il senso comune che Dubuffet si vuole dirigere. 

Egli con le sue Contre-écritures ostacola, volutamente, la limpida 

manifestazione del significato, per “reactivate its genesis through a set of 

perturbations, spatialize sound, temporalize the letter, visualize meaning, 

spiritualize the graphic evidence; they invert the poles of the legible and the 

visible, unglue their relations, and provoke oscillations that carry the mind to 

the limits of the Gutenberg galaxy”210.   

La raccolta dei volumi Prospectus et tous écrits suivants I-IV è un ottimo 

strumento per avvicinare, sotto angolature diverse, il pensiero dell’artista 
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francese. In questa sede, ha costituito il punto di partenza per poter indagare 

con accuratezza lo spirito dubuffettiano nel suo complesso, per esplicitare 

cioè quelle peculiari riflessioni che vedono nelle sue tele, nelle sue pitto-

sculture e nelle sue pseudo architetture la loro mise à forme. È tuttavia 

interessante osservare come, se in una lettera all’amico Berne del 1949 

sembra porre su un medesimo piano pitture e testi211, le dichiarazioni del 

nostro in merito a quest’ultimi paiono essere molto più aspre negli anni a 

seguire: 

 
 

Quant aux écrits dont vous parlez […] je ne les aime pas. Ils faussent ma 

pensée. Si j’ai choisi de peindre pour m’exprimer, c’est que je le fais bien 

mieux par le moyen de peindre que par celui d’écrire. Fiez-vous à mes 

peintures et non à mes écrits. […] les explications ne font que fausser, 

systématiser, appauvrir212.  

 

 

Benché paia necessario prendere con dovuta cautela le affermazioni di 

Dubuffet (alcune volte molto categorico nei confronti dell’uso della parola 

scritta, che tuttavia egli stesso riconosce come modalità d’espressione della 

propria cultura dalla quale è impossibile liberarsi del tutto), queste medesime 

dichiarazioni fanno emergere, ancora più distintamente, come un approccio 

complessivo, che tiene conto di parole e immagini, sia stata la scelta 

probabilmente più adeguata per affrontare questa ricerca e indagare il 

pensiero del nostro.  

 
  

  

 

                                                             
211 J. Dubuffet, Lettre à J. Berne, 11 juillet 1947, in Prospectus et tous écrits suivants II, 

Éditions Gallimard, Paris 1967. “Je suis très content que tu ressens que c’est la même 
chose que je poursuis dans ces textes et dans mes peintures: éliminer complètement tout 
ce qui est d’habitude mis en œuvre dans l’œuvre d’art et qui ne lui est pas essentiel. […] 
Je crois que doit pouvoir se trouver dans ce textes écrits un mécanisme qui soit 
l’équivalent de ça”, p. 256.  

212 J. Dubuffet, Enquêtes, Interviews, Entretiens (1961), in Prospectus et tous écrits  
suivants II, Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 220.  
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2.2   L’Art Brut préféré aux Arts Culturels. La cultura come opium du peuple 
contro la creatività individuale.  

 

Partendo dal titolo dell’esposizione tenutasi alla Galerie Drouin di Parigi 

nel 1949, si introduce la riflessione precipua mediante la quale si è deciso, in 

questa sede, di avvicinare il pensiero dubuffettiano. Parlare di Art Brut e di 

Arts Culturels significa riproporre quella meditazione sui temi di Natura e 

Cultura, che Philippe Descola213 afferma essere alla base della nascita 

dell’antropologia214. Tale dicotomia si deve innanzitutto all’attività 

fondatrice di C. Lévi-Strauss215, il quale, come si approfondirà tra breve, ha 

avuto contatti personali ed epistolari con Dubuffet, essendo i due accomunati 

dall’interesse per quelle forme d’arte che sfidano le nozioni abituali di gusto, 

valore e bellezza. Descola, tuttavia, pur riconoscendo l’encomiabile lavoro 

del maestro Lévi-Strauss, sente necessario compiere un passo avanti, andando 

al di là delle classificazioni. Partendo dalla constatazione a cui è giunto dopo 

anni di ricerche sul campo, egli afferma come il concetto di Natura sia una 

costruzione occidentale europea. Le categorie oppositive, allo stesso modo, 

sono incorporate a una ideologia e filosofia essenzialmente connesse alla 

storia intellettuale della nostra specifica cultura. Dopo aver osservato come 

nelle dinamiche comportamentali della tribù Chewong dell’Amazzonia vi 

fosse una fluida interrelazione uomo-animale-vegetazione, Descola è giunto 

ad affermare la necessità di de-centralizzare quella che è una visione 

frazionaria meramente europea, en décolonisant quei concepts, che sono parte 

della nostra storia, ma che non sembrano più conformi all’andamento del 

mondo attuale. In questo infatti è tempo di pensare superando le dicotomie 

occidentali e prendendo spunto da quella fluida interazione tra esseri umani e 

                                                             
213  Antropologo, Directeur d’Etudes alla école des Hautes Etudes en Sciences Sociales de 

Paris e membro del Laboratoire d’Anthropologie Sociale al Collège de France. 
214 P. Descola, “Doit-on renoncer à distinguer Nature et Culture?”, conferenza alla 

Université Populaire d’Amiens, 16 maggio 2013. http://www.philosophie-
tv.com/philippe-descola-doit-on-renoncer-a-distinguer-nature-et-culture.  

215  Antropologo francese che, nel tentativo di cogliere le strutture universali e soggiacenti 
del pensiero umano, ha postulato una classificazione del mondo mediante un sistema di 
opposizioni. La sua opera più celebre è La pensée sauvage (1962). Il suo pensiero ha 
costituito la base fondamentale per lo sviluppo delle scienze umane contemporanee.  
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qualità “endlessly naturally interacting”216. La visione di Descola è in linea 

con quel dichiarato assunto dell’artista francese il quale, operando con una 

sensibilità dal carattere etno-antropologico217, sostiene come il preponderante 

e costringente concetto di Cultura, imposto nella nostra società, non risponda 

più al movimento del nostro pensiero. Infatti “de la culture et de la pensée les 

mouvements sont inverses: de flux la pensée et la culture de reflux”218. Il 

pensiero è uno stato di continuo movimento ed è nel pullulare del germinante 

caos che trae linfa vitale per esprimere la sua vera natura e arricchire il 

mondo. La coerenza sterilizzante invece del conformismo culturale, non 

risponde alle esigenze dell’individuo. Le classificazioni e le semplificazioni 

imposte da questa cercano di istituire una logica conformità, illusione a cui 

l’uomo occidentale, avido di quel continu219, mira. L’essere umano dovrebbe 

sostenere invece quella “nouvelle philosophie du discontinu”220, 

frammentaria, continuamente in cambiamento, incoerente, ma proprio per 

questo vitale e rinforzante. Nel campo dell’arte, la freschezza permane 

laddove non vi è fissità, fintanto cioè che non interviene il vocabolario, che 

riduce a nozioni semplificate e immobili uno stato di pensiero di costante 

mutamento. Come dichiara Dubuffet in Asphyxiante culture, “le vocabulaire, 

                                                             
216 S. Howell, Nature in Culture or Culture in Nature? Chewong ideas of humans and other 

species, in P. Descola, Nature and Society. Anthropological Perspectives, Routledge, 
London 1996, p. 142.  

217 È interessante la riflessione di Baptiste Brun in merito all’incidenza di antropologia ed 
etnografia nella pratica artistica della metà del XX secolo. In modo particolare, lo 
studioso evidenzia il ruolo che ebbe l’ispirazione al modello etnografico nelle ricerche 
dubufettiane sull’art brut, quell’arte autre di cui inizia a ricercare dapprima mediante 
documentazione fotografica. Brun sottolinea inoltre come anche Limbour, Masson e 
Leiris avessero un profondo interesse per l’etnografia e come il 1945 (anno d’inizio 
delle ricerche) Dubuffet conobbe E. Pittard (direttore del Museo Etnografico di 
Ginavra), P. O’Relly (oceanista scopritore del corpus di lavori dei Somuk) e G.-H. 
Rivière (direttore del museo nazionale di arti e tradizioni popolari). Articolo di B. Brun, 
Réunir une documentation pour l’Art Brut: les prospections de Jean Dubuffet dans 
l’immédiat après-guerre au regard du modèle ethnographique, in Cahiers de l’École 
du Louvre, recherches en histoire de l’art, histoire des civilisations, archéologie, 
anthropologie et muséologie, n° 4, avril 2014, pp. 56-66.  

218 J. Dubuffet, Asphyxiante culture (1968), in Prospectus et tous écrits suivants III,  
Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 73.  

219 Dubuffet fa qui riferimento alla coerenza (che è per lui illusione) che il pensiero 
occidentale ricerca; un’ambizione verso un’univocità che non considera come la visione 
sia frammentaria e “ne peut être que fragmentaire, et c’est de quoi la pensée occidentale 
n’est pas assez consciente”, sostiene il nostro in J. Dubuffet, Asphyxiante culture (1968), 
in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 37.  

220  Ivi, p. 42.  
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grand recours de la culture, est l’ennemi de la pensée”221. Esso non si rende 

conto dell’arbitrarietà e della temporalità delle nozioni che definisce: è un 

meccanismo di semplificazione che non considera come tutto si trasformi, 

mano a mano che l’uomo si sposta e posa il suo sguardo su ciò che lo 

circonda. La cultura infatti impone una visione monoculare, che ignora 

l’essenza frammentaria del pensiero e stabilisce quindi, dall’alto, una falsa 

norma restrittiva e indottrinante; è un’imposizione verticale (che vuole essere 

universale) da parte dell’istituzione sociale sull’individuo che, 

all’eccezionale creazione del singolo, sostituisce le regole di un ordine 

costituito, piatto e annullante. Invece che muoversi orizzontalmente tra gli 

uomini, la cultura mette in campo un apparato intimidatorio, una sorta di 

nuova religione di Stato, che la rende il nuovo opium du peuple. Con il suo 

corpo di dignitari (i ministeri della cultura) e la sua église (il museo), la 

cultura impone sull’individuo un conformismo nefasto, che annienta ogni 

libera creatività (vera attività del pensiero e dello spirito); obbliga inoltre a un 

atteggiamento di reverenza nei confronti di quei prestigiosi oggetti d’arte che, 

mediante scelte arbitrarie, ha stabilito meritassero di essere conservati. Tutto 

questo innesca un processo che associa valore estetico e pecuniario all’arte, 

promossa poi dai mercanti che la innestano nei flussi del commercio, 

allontanando la stessa dalla sua vera natura, che è quella di essere individuale 

e traduzione dei moti autentici dello spirito, in cui l’essere umano si 

riconosce. È in ogni caso importante evidenziare come le prese di posizione 

di Dubuffet siano anch’esse un prodotto culturale. L’idea quindi di una natura 

autentica dell’arte quale presunta espressione delle pulsioni preculturali 

dell’individuo creatore, risulta essere un prodotto di cultura. Dubuffet cerca 

di sospendere il senso comune e di portare a una diversa visione, muovendosi 

all’interno di un sistema dal quale però i suoi stessi pensieri sono influenzati 

e senza il quale la propria critica non avrebbe possibilità di esistenza. Secondo 

l’artista francese è negli artisti bruts che si riscontrano quegli atteggiamenti 

déculturés che slegano la cultura dal regime sociale e dal conseguente 

pensiero intellettuale. Nato dalla ragione, classificatorio, impoverente, fixeux, 

                                                             
221 Ivi, p.46. 
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esso è limitante e non in linea con quel libero e continuo mouvement en 

déroulement dello spirito, proprio anche di un’arte che riscontra nella 

pluralità (il caos è per Dubuffet l’alimento del pensiero), che ammette 

l’incontro tra contrari, una rigenerante cacofonia. 

 
 

Dubuffet estime que l’esprit et la nature, le logos e la physis, le verbe et la 

chair sont inséparables, que l’un appelle l’autre et ne peut vivre (ou n’aurait 

pas pu naitre) sans lui222.  

 

 

Tuttavia, è proprio questa dicotomia oppositiva che ci permette di 

analizzare il pensiero del nostro che, per quanto dinamico e integrante 

direzioni divergenti, si muove spesso mettendo nettamente a confronto 

posizioni contrastanti. È qui il caso del sostegno dell’Art Brut a dispetto di 

quella culturale. Il termine Art Brut, coniato da Dubuffet nel 1945 per 

denominare quei lavori artistici nati da persone scevre, a diverso livello, da 

istruzione e/o da condizionamenti sociali e culturali, è qui preso 

espressamente per delineare la concezione dubuffettiana di arte in senso lato. 

Benché sia sbagliato identificare una corrispondenza formale tra quest’arte e 

quella del nostro artista, la stima per i cosiddetti Valeurs Sauvages (istinto, 

passione, delirio) e la ricerca di una libertà dal mimetismo culturale, 

permettono di rintracciare delle componenti ‘brutes’ nella sua idea della 

medesima; un’arte che “s’adresse à l’esprit, et non pas aux yeux”, come “a 

toujours été considéré par les sociétés «primitives» et elles sont dans le 

vrai”223. Se la cultura infatti è nata dalla ragione, la vera arte è per Dubuffet 

legata all’intelletto, quella facoltà dello spirito al cui livello idee e significati 

hanno la loro vitale radice. L’arte, essenzialmente anti-sociale, aspirando a 

muoversi in libertà senza costrizioni di vincoli del sistema, è novità, 

divertimento, invenzione. Appare là dove non ce la si aspetterebbe, dove il 

                                                             
222 J. Fitzsimmons, in J. Dubuffet, M. Loreau, Catalogue des travaux de Jean Dubuffet, J.J. 

Pauvert, Paris 1964, p. 122, vol. II.  
223 J. Dubuffet, Positions Anticulturelles (1951), in Prospectus et tous écrits suivants I, 

Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 99.  
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suo nome non è pronunciato224. Il suo aspetto totalmente insolito è 

fondamentale perché lo spettatore possa avere con l’opera un incontro così 

sconvolgente che, “commotionnées par ce choc reçu, hérissées par ce 

dépaysement […], toutes les facultés de l’esprit s’éveillent”225. L’arte deve 

infatti trasmettere un messaggio universale, permettendo a ciascuno di 

trovarvi qualcosa che faccia avviare in sé un rinnovamento dello sguardo. Se 

vera, essa è immediata manifestazione delle pulsioni dell’essere umano, di 

quegli aspetti della vita corrente in cui l’uomo può riconoscersi. Dubuffet 

procede quindi secondo una nuova modalità di approccio alla realtà226, che 

non fa leva sulla ragione, bensì capta “la pensée à un point de son 

développement qui précède ce niveau des idées élaborées”227. Al contrario, la 

cultura, come si è visto, nata dalla ragione, non segue secondo il nostro il 

flusso vivente del pensiero; si focalizza piuttosto sulle idee elaborate, che 

rappresentano un grado di indebolimento del processo mentale, un 

impoverimento dei nostri meccanismi mentali. Essa appiattisce, controlla 

l’istinto, lavora di logica, persegue l’analisi e la divisione (bello-brutto, 

mente-corpo, materiale-immateriale), senza vedere gli elementi di continuità, 

che per lui sono invece sostanziali228. Sostenendo l’oblio, in contrapposizione 

alla venerata eterna memoria istituita dal freddo apparato culturale, il nostro 

dichiara l’importanza che riveste nella sua forma mentis una visione 

                                                             
224 “Le vrai art il est toujours là où on ne l’attend pas. Là où personne ne pense à lui ni ne 

prononce son nom, l’art il déteste être reconnu et salué par son nom. Il se sauve aussitôt. 
L’Art est un personnage passionnément épris d’incognito”, in J. Dubuffet, L’Art Brut 
préféré aux Arts culturels, in Prospectus et tous écrits suivants I, Éditions Gallimard, 
Paris 1967, p. 201.  

225 J. Dubuffet, Notes pour les fins-lettrés (1945), in Prospectus et tous écrits suivants I, 
Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 78.  

226 Dire “modalità della conoscenza” sarebbe stato poco puntuale, visto che Dubuffet in 
Bâtons rompus (vol. III, p. 152) dichiara come la nozione di conoscenza sia un’illusione, 
in quanto presuppone la riduzione del fenomeno a un aspetto capace d’inserirsi nella 
comprensione di chi vuole conoscere. Ne risulta una denaturazione. La realtà è 
anch’essa illusoria e non può essere per ciascuno che la propria visione, la sua 
invenzione. Parla di arte come di una pratica di invenzione di “réalités de rechange, 
autre que la réalité instituée conventionnellement”. 

227 J. Dubuffet, Positions Anticulturelles (1951), in Prospectus et tous écrits suivants I, 
Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 96. 

228 J. Dubuffet, Prospectus et tous écrits suivants IV, Éditions Gallimard, Paris 1995: “Il 
faut, à ce que je ressens, éduquer la pensée a tracer ses chemins non plus logiquement, 
analytiquement, mais passionnellement. Il faut éduquer à ne plus déférer aux itinéraires 
déviationnistes de la logique mais à bondir d’un point à un autre en droit ligne – en 
survol”, p. 591.  
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comprensiva dell’intorno e del contesto delle opere. È per questo motivo 

infatti che difende l’attualità delle medesime, che sono d’interesse per la loro 

contemporaneità, in quanto si manifestano come vitale concretizzazione dello 

spirito del loro tempo, in cui cioè l’uomo ha modo di riconoscersi. L’arte nel 

tempio-museo invece, è diventata una reliquia da venerare. A causa 

dell’erronea nascita della figura del genio, che nel XV secolo ha cominciato 

a diffondere la falsa credenza secondo la quale l’arte sarebbe prerogativa di 

pochi illuminati (mentre tutti si è eccezionali e si possiedono i medesimi 

meccanismi di creazione), l’arte si è allontanata dalla spontaneità della vita 

vera. Il corpo della cultura, con l’istituzione di premi ha fomentato una nociva 

nozione di merito, portante alla reverenza e, ancora di più, a un 

allontanamento dall’uomo 

 È interessante notare come l’istanza anticoncettualistica di Dubuffet si 

coniughi a una visione democratica, a differenza di Schopenhauer, per 

esempio, che nella sua concezione dell’arte come intuizione aconcettuale 

attribuisce un ruolo centrale alla figura del genio. L’opera d’arte è infatti per 

quest’ultimo prodotto del genio, il quale coglie le idee eterne attraverso la 

contemplazione pura, in quanto “soggetto sciolto da volontà, un lucido 

specchio dell’essenza del mondo”229. L’uomo comune invece “l’ordinario 

figlio della terra, tutto riempito ed appagato dall’ordinario presente, in esso si 

assorbe, e trovando inoltre dappertutto pari suoi, possiede quello speciale 

benessere nella vita quotidiana, che al genio è negato”230. A differenza di 

Dubuffet quindi che riscontra una creatività in potenza in ogni uomo, per 

Schopenhauer è solo il genio che possiede quella lungimiranza (che ci 

richiama la voyance dubufettiana di cui si dirà a breve) che gli permette di 

sottrarsi alla volontà, a quelle relazioni al di fuori delle quali il filosofo 

colloca anche i folli. È interessante qui notare come anche Dubuffet consideri 

i malati di mente persone che riescono meglio a far emerge l’arte autentica, 

frutto dei liberi moti dell’intelletto, in quanto più svincolati dalle relazioni 

con la società e dalle conseguenti costrizioni. Al tempo stesso, però, egli 

                                                             
229 A. Schopenhauer, Il mondo come volontà e rappresentazione, Editori Laterza, Roma 

2006, p. 216. 
230 Ibid.  
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mette in luce, in linea con la sua concezione antielitaristica dell’arte, come 

essi siano stati portati a esprimere delle potenzialità che ogni uomo possiede, 

più o meno rivestite da strati culturali, che sono irrigidenti e bloccanti. La 

concezione dubuffettiana si sviluppa infatti in un clima culturale che ha 

assorbito la stravolgente lezione di Nietzsche e che si ripiega a riflettere 

sull’individuo e sulle caratteristiche intrinseche di questo. L’artista francese 

constata amaramente come l’arte abituale non segua tale indirizzo, ma come 

piuttosto sia in realtà essenzialmente di una ristretta cerchia, quella degli 

intellettuali (lo è, allo stesso modo, l’avanguardia modernista che, benché 

molto interessante per la portata innovativa, rimane sempre limitata ai 

meccanismi del museo, una sorta di ‘pianta in serra’, secondo Dubuffet). Il 

loro sapere atrofizza la spontaneità, genera sempre più strati che impediscono 

il libero manifestarsi dello psichismo, che si trova infatti bloccato. 

L’intellettuale, colui cioè che non inventa, ma assorbe le novità altrui, mastica 

solo le idee.  
 

 

Or bien l’art c’est justement une gomme qui n’a rien à voir avec les idées. On 

le perd quelquefois de vue. Les idées, et l’algèbre des idées, c’est peut-être une 

voie de connaissance, mais l’art est un autre moyen de connaissance dont les 

voies sont tout autres : c’est celles de la voyance. […] Le savoir et 

l’intelligence sont débiles nageoires auprès de la voyance231.  

 

 

Parlando di voyance, egli fa riferimento quindi a una forma di conoscenza 

più intuitiva, quel jeu de l’esprit di cui parla nelle sue Notes pour les fins 

lettrés; le opere culturali però sono, comunemente e in modo erroneo, 

considerate come le sole degne di essere arte: tutto ciò che è fuori dal circuito 

dell’illusoria cultura viene tacciato d’infantilismo, primitivismo, follia232. Si 

tratta di una “forza visionaria”233, che fa eco alle parole di Kandinsky dello 

                                                             
231  J. Dubuffet, L’Art Brut préféré aux Arts culturels, in Prospectus et tous écrits suivants 

I, Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 200.  
232 J. Dubuffet, Place à l’incivisme, in Prospectus et tous écrits suivants I, Éditions 

Gallimard, Paris 1967, p. 453.  
233  W. Kandinsky, Lo Spirituale nell’arte, SE editore, Milano, 1989, p. 20. 
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Spirituale nell’arte. Benché non sia possibile rintracciare una diretta 

influenza dell’artista su Dubuffet (il quale, per sua natura, evita 

accuratamente di menzionare le suggestioni culturali che lo hanno formato), 

la sua dichiarata passione per la cultura russa in senso lato234, così come il 

clima culturale in cui vive, permettono di ipotizzare come il nostro 

conoscesse il pensiero kandiskiano. Questo rintraccia nella figura dell’artista 

quella di un uomo visionario, che vede e fa vedere mediante la forma, la quale 

è, a sua volta, il risultato esteriore di una coscienza interiore235. Kandinsky 

sostiene inoltre come lo scopo dell’arte sia l’affinamento dell’anima, il che 

risulta particolarmente importante nella sua concezione di una vita spirituale 

come nuovo movimento della conoscenza. L’uomo sta vivendo quel clima 

culturale ben espresso dal pensiero nietzschiano in cui morale, scienza e 

religione vengono scosse, in favore di un risveglio dal materialismo per la 

creazione di una nuova armonia, che si riflette in quelle forme, fondate sul 

principio di efficace contatto con lo spirito, che sono espressione della 

necessità interiore. Vediamo così come il pensiero dubuffettiano abbia 

naturalmente, benché l’artista non lo esprima, i suoi fondamenti 

nell’atmosfera culturale dell’epoca. Anche per il nostro infatti la vera arte è 

traduzione immediata dello spirito; non è omologazione, ma invenzione di 

quell’esprit che, tentando il più possibile di slegarsi dai vincoli imposti dalla 

cultura236, sa visionner.  

Alla ricerca di modi di pensare il più possibile liberi dal mimetismo 

culturale, è nella superficialmente sommaria Art Brut, frutto di autori dal 

pensiero non condizionato, che il nostro ha ritrovato l’originaria arte europea, 

quelle “œuvres représentatives de la création cérébrale surgissant en toute 

                                                             
234 J. Dubuffet, Biographie au pas de course, in Prospectus et tous écrits suivants IV, 

Éditions Gallimard, Paris 1995: “Les Ballets russes et la lecture des romans russes 
m’avaient tourné la tête, j’avais entrepris d’étudier avidement la langue russe, à quoi 
m’adonnai assidument au long d’un ou deux ans”, p. 467.  

235 W. Kandinsky, Il problema delle forme e l’Almanacco del cavaliere azzurro, 
Abscondita, Milano 2011, p.15.  

236 J. Dubuffet, Lettre à W. Gombrowicz, 22 avril 1968, in Prospectus et tous écrits    
suivants IV, Éditions Gallimard, Paris 1995: “Il est bien vrai que tout est culture, toute 
l’assiette de notre pensée et tout son matériel fournis par la culture. Mais pourtant il y a 
une question de plus ou moins, une question de quantité. […] La question est de la 
posture de l’esprit à l’égard de la culture”, p. 239. 
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spontanéité et ingénuité dans sa pureté brute”237. Di fronte a queste 

produzioni, autentiche e disinteressate al consenso sociale, l’arte culturale 

appare una “fallacieuse parade”238.  

 

 

 

                                                             
237 Ivi, p. 456.  
238 Ivi, p. 457.  
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2.2.1   L’Art Brut dai viaggi in Svizzera alla Compagnie per sostenere i 
valeurs sauvages.  

 

Il volume scritto dal Dottor Prinzhorn Bildnerei der Geisteskranken (testo 

in tedesco regalatogli dall’amico Paul Budry negli anni ‘20, che Dubuffet 

ammette di non aver mai letto) costituisce il punto di partenza per la 

definizione di un aspetto sostanziale della poetica dubuffettiana. Amando 

l’embrionale, il malfatto e l’imperfetto239, egli è impressionato dalle 

immagini delle opere del libro, a tal punto da sentirsi infatti spinto a 

intraprendere delle ricerche, sul campo, in merito. È così che, con l’amico 

Jean Paulhan e grazie ai contatti di Budry, Dubuffet compie una prima 

“prospection méthodique” nel 1945, un viaggio in Svizzera al fine di reperire 

materiale documentario per una pubblicazione concernente quell’arte di cui 

conia il nome, associandovi l’aggettivo “Brut”. L’artista dichiara come, a quel 

tempo, le sue posizioni anti-culturali non fossero ancora ben delineate, 

motivo per cui l’utilizzo del termine “art” nella definizione di quei lavori non 

gli ha creato problemi; con uno sguardo più maturo, invece, non avrebbe 

probabilmente chiamato in causa questa nozione. Seguono per Dubuffet anni 

(1945-1947) di assidue ricerche (studio di opere e corrispondenze con medici 

degli ospedali psichiatrici) tra Svizzera e Francia. Le opere ricercate dal 

nostro sono quelle che non procedono dall’imitazione dell’arte culturale, 

quelle stesse cioè che non troverebbero posto in musei e gallerie d’arte. Sono 

opere che manifestano invece immediatamente, senza maschere né 

ristrettezze, l’invenzione spontanea e la creazione personale, facendo 

prendere corpo a quel pensiero dell’uomo, proveniente dagli umori e dalle 

impulsioni più profonde, pure e libere. Per raggiungere tale esito, i mezzi 

utilizzati non sono quelli convenzionali, ma possono essere costituiti da 

materiali di fortuna, dando forma a delle realizzazioni sommarie, ricche di 

quella maladresse denotante una tecnica rudimentaria. Dubuffet però non è 

interessato a rintracciare opere che presentino abilità manuale, dal momento 

che l’arte autentica ritiene sia proprio là dove non la si riconosce come tale: 
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egli ambisce a un’arte senza nomi, date o storia.  

È tuttavia interessante evidenziare la dogmaticità di questa aspirazione e 

sottolineare che molti studiosi, come osserva Daniel Wojcik, hanno ritenuto 

“inaccurate the concept of outsider art, somehow produced completely free 

from societal influences”240. Questo atteggiamento infatti esacerba la distanza 

tra l’artista ritenuto ‘normale’ e quello patologicamente ‘altro’ e pare non 

considerare un qualsivoglia contesto socio-culturale di cui l’artista brut ha 

necessariamente subito delle influenze. Wojcik decide pertanto di riflettere 

sfruttando i criteri della prospettiva comportamentale di Michael Owen Jones. 

In questo modo, l’autore ritiene di osservare il fenomeno dell’Art brut da 

un’angolazione che gli permette di contestualizzare i traumi che hanno vissuti 

gli outsiders. Un approccio quindi che umanizza gli stessi e tenta di 

comprendere come essi abbiano risposto mediante la loro arte “to adversity, 

suffering, or personal crisis”241. Wojcik sostiene l’erroneità della concezione 

di un’arte non culturale, creata nell’isolamento da autori considerati in modo 

decontestualizzato. Egli ritiene invece che sia più corretto andare al di là del 

prodotto realizzato, ricercando cioè le motivazioni personali, psicologiche, 

sociali, che hanno portato a quella realizzazione: il suo è quindi un rifiuto di 

considerarli come individualità peculiari, sconnesse da influenze culturali. 

Benché possa apparire in parziale contraddizione con quanto poi Dubuffet 

affermi, c’è da dire che anche l’artista francese conferisce grande rilievo alla 

vita degli artisti bruts precedente al loro isolamento. Egli compie infatti delle 

accurate ricerche e nei suoi scritti dedica ampio spazio alla ricostruzione delle 

esistenze degli stessi, a quegli avvenimenti cioè che li hanno condotti a 

trovarsi poi in condizione di produrre un’arte autre. È quindi necessario 

relativizzare la posizione dogmatica che assume Dubuffet, evidenziando 

come quella sorta di eroicizzazione di queste figure, rilevata nell’intervista di 

MacGregor242, sia stata uno strumento usato dal nostro per muovere una forte 
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critica alla sua contemporaneità. Egli mette così in luce la natura condizionata 

dell’arte, spesso troppo sottoposta alle logiche del mercato e della église 

culturelle, a scapito della libera manifestazione dell’energica individualità 

creativa, che è per lui l’unica autentica fonte dell’arte; la sua è infatti una 

posizione da contestualizzare all’interno delle dinamiche proprie della 

modernità, in cui  “une œuvre d’art n’a d’intérêt […] qu’à condition qu’elle 

soit une projection très immédiate et directe de ce qui se passe dans les 

profondeurs d’un être”243. Si tratta di un’arte quindi che “consiste 

essenzialmente in questa esteriorizzazione dei movimenti d’umore più intimi, 

i più profondamente interiori dell’artista”244. Dubuffet assurge a 

rappresentanti di questa autentica arte coloro che risultano meno tributari del 

condizionamento culturale e che riescono quindi con più facilità a manifestare 

questi intimi impulsi, in quanto la loro condizione li porta a lasciare emergere 

i cosiddetti valeurs sauvages. Uno di questi, la follia, distacco dalla norma 

visto dall’uomo europeo come negativo, alleggerisce, secondo il nostro, 

l’essere umano, favorendo il suo cammino verso la voyance, quella modalità 

di approccio alla realtà che Dubuffet sostiene. Il delirio è per lui il polo più 

alto della creazione mentale e artistica che altre civilizzazioni, da noi 

occidentali europei ritenute primitive e selvagge, onorano. Dubuffet 

considera che nell’uomo ‘normale’ e nel ‘pazzo’ viga lo stesso meccanismo 

di pensiero. Partendo da questa asserzione, sostenuta anche dal Dottor Gentis 

con il quale il nostro artista intraprende uno scambio di lettere nel 1967, l’idea 

abituale di una divisione tra la salute di spirito e la demenza è del tutto 

arbitraria. Tant’è che egli considera l’arte dei sani e dei malati senza istituire 

categorie specifiche, non ritenendo queste di alcun valore, dal momento che 

l’arte procede sempre dal delirio, inteso come quello psichismo puro e libero 

presente, in quantità più o meno manifeste, in ogni uomo. Del resto “cette 

distinction entre normal et anormal elle nous semble assez insaisissable: qui 

est normal? Ou est-ce qu’il est votre homme normal?[…] L’acte d’art, avec 

l’extrême tension qu’il implique la haute fièvre qui l’accompagne peut-il 
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jamais être normal?”245. È nell’influenza della religione cristiana che 

Dubuffet rintraccia le origini di questo atteggiamento occidentale di continua 

separazione oppositiva tra concetti, che non coglie come si tratti di 

manifestazioni diverse della stessa fonte; quella pura source spesso soffocata 

per vivere secondo convenzione. Nella nostra società l’uomo si trova infatti 

a subire una paralisi dei suoi più spontanei moti di spirito; chi mantiene una 

forma di individualismo o di non-conformismo è considerato folle. Per il 

nostro, l’educazione e la società infatti tendono a modificare la vera natura 

dell’uomo, sono cioè dei freni a cui non sottostare se si vuole che la 

sauvagerie di un’arte di valore possa emergere. La follia è infatti 

estremamente feconda e sarebbe, a detta di Dubuffet, un contributo positivo 

per la collettività se questi intelletti puri e spontanei non venissero rinchiusi 

e isolati. È interessante inoltre come egli specifichi che la condizione di 

pazzia non porti necessariamente a essere buoni pittori e come, invece, le 

percentuali di questi siano di poco maggiori rispetto a quelle degli esseri 

umani ‘sani’. Probabilmente, la loro condizione di alienazione e solitudine 

dalla civiltà permette però di vivere in una situazione che li favorisce nel far 

emergere la parte più naturalmente creativa del loro spirito senza 

condizionamenti esterni. Negli autori bruts, infatti, il livello di creazione è 

talmente alto che lasciano in qualche modo il mondo convenzionale per 

trasportarsi in quello da loro creato. Quest’arte, specchio in cui viene riflessa 

la loro realtà, il loro universo, è creazione allo stato puro. A differenza di 

quegli artisti che, inseriti nel contesto socio-culturale dedicano solo una 

porzione della loro vita all’arte, per questi prigionieri e pazienti di ospedali 

psichiatrici esistenza e arte si equivalgono; una compenetrazione-alienazione 

possibile solo, appunto, in un contesto di claustration fuori dalla società.  

 

 
Art was in his view sociologically and culturally defined, the product of a life 

time of enforced isolation. What he valued in this art, and these artists, was 

their supposed freedom from educational and cultural influences, combined 
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with an overwhelming strong drive to create images. Seeking to free himself 

from tradition, he idealized these men and women as heroic social outcasts, 

protected by their isolation in asylum, and free, because of their poverty and 

lack of education, from the restricting confines of professional art and 

traditional aesthetic notions246.  

 

 

Tra questi, particolarmente interessanti sono stati per Dubuffet i casi della 

ricchissima produzione di Wölfli (che dai 35 anni si dedica a disegno, 

scrittura e musica), le opere di M. Hernandez, Gironella, H. Anton, Jeanne 

T., Auguste e Aloïse.  

È singolare che quest’ultima, internata nel 1918 e i cui lavori (prodotti 

soprattutto tra il 1920 e il 1940) sono stati fatti conoscere al nostro da Mrs. 

Forel, un’amica della stessa, fosse una donna intellettuale; questo dimostra 

come l’Art Brut non sia uno stile, ma 

comprenda al proprio interno una molteplicità 

di varianti notevole. Aloïse elaborava molto, 

mediante una scrittura ricca di citazioni in 

latino, tedesco, inglese e italiano che 

lasciavano emerge una certa educazione 

pregressa. Successivamente, la pittura divenne 

per lei il mezzo principale d’espressione. In 

entrambe queste modalità espressive si 

manifesta il suo pensiero, quel “teatro 

immateriale”247, che non rivela uno sguardo 

sulla vita giornaliera, quanto piuttosto uno 

spirito estremamente astratto. La fuga nella 

follia sembra essere stata per lei una forma di guarigione e, al tempo stesso, 

un viaggio in quell’immaginario dal quale ella non volle più tornare indietro. 

“Le sue pitture non costituiscono infatti un modo d’espressione o di 
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Figura 46 Aloïse, Mme Cotty, 1954, 
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comunicazione, ma piuttosto un modo di pensare, di mantenere le sue 

posizioni di pensiero, insomma pensare e vivere erano per lei tutt’uno”248. La 

pittura diventò per lei infatti un modo di esistere, un benessere sempre più 

imponente, come i suoi lavori dimostrano raggiungendo dimensioni di otto-

dieci metri. In rotoli di carta, dai tratti sommari e disegnati su entrambe le 

facce del foglio, obbligandoci a guardare prima un pezzo dell’opera e poi 

l’altro per tentare di coglierne la completezza, i suoi disegni a matita fanno 

percepire una grande capacità di visionner. Tale carattere visionario è 

presente nella sua opera (definita da Dubuffet una manifestazione splendente 

delle pulsazioni femminili) grazie alla limpida trasmissione della sua intimità 

profonda, emersa per mezzo di strumenti poveri, di grafismi e tecniche che 

non hanno arrecato danno alla spontaneità.  

Rifiutata dagli organismi francesi, la collezione di opere e 

documentazione sull’Art brut è oggi conservata al museo di Losanna, dove è 

stata depositata nel 1972, quando M. Thévoz, appassionato e molto coinvolto 

nella ricerca, era curatore. La Svizzera quindi, luogo di partenza di 

quell’indagine nata trent’anni prima senza intento collezionista, torna a essere 

fulcro sostanziale di queste vicende. Dopo il viaggio del 1945, infatti, si sono 

susseguiti una serie di sviluppi che hanno visto la raccolta spostarsi di sede 

ed essere oggetto di discussione. Dopo l’apertura di un Foyer de l’Art Brut 

presso la galleria Cordier di Parigi nel 1947, Dubuffet decide nel ’48 di 

istituire una Compagnie, un gruppo di appassionati che volessero sostenere 

questa causa sia finanziariamente che aiutando, in vari modi, a implementarne 

la collezione. Ad affiancarlo in questi anni vi sono A. Breton (capostipite del 

surrealismo), J. Paulhan (il caro amico scrittore, linguista, editore della 

Nouvelle Revue Française), C. Ratton (commerciante parigino di arte 

africana), H-P. Roché (scrittore, traduttore, giornalista) e M. Tapié (critico a 

cui già si è fatto riferimento nella prima parte dell’elaborato). Il ’48 è anche 

l’anno in cui la collezione si sposta al 17 rue de l’Université, in un padiglione 

di Gallimard, concesso provvisoriamente perché la sempre più ingente 

quantità di opere (un centinaio) potesse essere resa visibile. È tuttavia proprio 
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questa percepita precarietà che spinge Dubuffet a sciogliere la compagnia il 

10 ottobre del 1951. A sostegno di tale decisione, si giustifica lamentando una 

“passive sympathie”249 da parte dei membri della compagnia, che avrebbero, 

a suo dire, poco partecipato sia in termini finanziari che di coinvolgimento 

nello sviluppo delle attività concernenti questo progetto. Sente l’urgenza di 

sciogliere questa société fantome, per ricostituirne una dallo statuto più adatto 

alle contingenze. Dichiara inoltre come il pittore A. Ossorio si sia offerto di 

esporre la collezione a New York e nella sua tenuta negli Hamptons. Si tratta 

di un’offerta succosa per Dubuffet che presagisce un’opportunità per liberarsi 

dagli oneri monetari che questo lavoro cominciava a comportare, così come 

una possibilità per lui stesso di passare del tempo in America e proseguire le 

ricerche in un paese in cui l’interesse nei confronti dell’Art Brut era noto. Tali 

dichiarazioni danno avvio a uno scambio di lettere dal tono accesso con 

Breton il quale, dichiarandosi contrario alla decisione di sciogliere la 

compagnia, così come al trasferimento di sede della collezione, coglie 

l’occasione per lamentare l’atteggiamento dittatoriale di Dubuffet e per 

presentare le proprie dimissioni250. Le critiche di Breton riguardano sia 

l’atteggiamento, a suo dire dispotico, che la gestione di varie questioni da 

parte dell’artista (l’impossibilità di vendita delle opere, la volontà di non 

pubblicare l’Almanacco de l’Art Brut a cui i due avevano lavorato, la 

mancanza di una saldatura organica tra l’arte degli auto-didatti e quella dei 

malati di mente, che sempre più prendeva spazio nella collezione, così come 

la scelta di spostare la collezione in America). Questi atteggiamenti 

rimproverati a Dubuffet sono per noi occasione per cogliere il carattere 

strettamente personale che aveva assunto per lui questa attività; le scelte a 

essa connesse, spesso prese in autonomia, si legano a loro volta, a quella più 

generale disposizione d’animo solitaria del nostro. Muovendo in questo 

flusso continuo tra poli e posizioni opposti, egli pare cercare di trarne 

vantaggio in ambo i casi, facendo prevalere alla fine, coerentemente con le 

proprie attitudini, un atteggiamento individualista. Nonostante l’opposizione 
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di Breton, la collezione resterà dieci anni in America, non ricevendo tuttavia 

la visibilità e la cura che Dubuffet si sarebbe aspettato. Nel 1962 quindi la 

raccolta è nuovamente a Parigi, consta oramai di più di duemila pezzi (di 

duecento autori) e viene instituita nuovamente una Compagnie (di 

cinquantacinque membri), mantenendo lo statuto nella stessa forma che aveva 

in precedenza: Dubuffet ne è il presidente, M. Petitsjean il direttore, S. Kopac 

il conservatore.  

Cercando ora di osservare la vicenda attraverso un punto di vista più 

ampio, le ricerche intraprese dal nostro alla volta di quell’arte scevra il più 

possibile da condizionamento culturale, frutto quindi del leggero intelletto di 

alcuni, per lo più anonimi, autori, si inserisce all’interno di una riflessione di 

carattere etno-antropologico, come si è accennato in apertura. Oltre a un 

interesse filosofico, dovuto in particolar modo agli écrits e langages bruts, 

che saranno oggetto delle prossime pagine di questa trattazione, essa dimostra 

una nuova sensibilità di approccio alla realtà, che vuole valicare e annullare i 

confini limitanti imposti dalla forma mentis occidentale. In questo caso, la 

meditazione dubuffettiana si viene infatti a intrecciare con gli studi di C. Lévi-

Strauss, con il quale scambia alcune lettere, spesso non considerate, ma 

invece qui ritenute di rilievo proprio per inserire il pensiero del nostro, in quel 

più ampio contesto che egli sempre riteneva importante considerare. Il 7 

settembre 1948, l’antropologo visita il Foyer de l’Art Brut in occasione 

dell’esposizione delle opere di Gironella, un autodidatta catalano. Il suo 

interesse si concentra in particolar modo nei confronti dell’arte dei 

prigionieri, non trovando quindi completa corrispondenza nelle aspirazioni di 

Dubuffet, che mira a staccarsi da quanto già indagato in precedenza (arte dei 

bambini, dei primitivi, dei criminali), perché “Art Brut, by definition, is art 

without precedent”251. È interessante come Lévi-Strauss sia anche membro 

della Compagnie nel 1949. Subito dopo tuttavia i contatti tra i due scemano, 

probabilmente a causa di una divergenza di opinioni; in termini generali, 

comunque, Minturn ha rintracciato degli interessanti parallelismi, come la 
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“similar emphasis on synchronics over diachronics”252. Entrambi infatti 

strutturano le loro argomentazioni mediante categorie oppositive: Natura-

Cultura, Art Brut-Arte Culturale. Tutti e due inoltre mirano al tempo stesso a 

sciogliere i vincoli delle medesime categorie e classificazioni (ritenute 

arbitrarie, culturalmente costruite e storicamente precise), in una riflessione 

globale. L’operazione dell’antropologo, tuttavia, differisce da quella di 

Dubuffet. Nel suo Pensiero Selvaggio253, Lévi-Strauss, nel tentativo di 

cogliere le strutture universali del pensiero, istituisce delle nuove categorie; 

rompe cioè le categorie pre-esistenti per formarne di nuove che ci permettano 

di capire culture diverse dalla nostra, facendo chiarezza su come il pensiero 

selvaggio infatti altro non sia che una modalità del pensiero umano, che opera 

a partire dalle qualità della realtà sensibile. Dubuffet, al contrario, non è 

interessato a stabilire delle nuove categorie, ma solo a demolirle, vista la loro 

natura limitante e immobilizzante, non in linea con il fluire del movimento 

dell’intelletto. Secondo la critica inoltre, ogni artista brut è per lui un corto-

circuito, in dialogo con se stesso, isolato e singolare254. Non vi è cioè quella 

spinta alla comunicazione, fulcro sostanziale invece dell’opera di Lévi-

Strauss, il quale riconosce nel linguaggio il punto d’incontro tra l’individuo e 

la collettività. Il linguaggio è infatti un sistema (un simbolo) mediante il quale 

l’uomo interagisce; egli riscontra quindi un’interdipendenza tra questo e la 

socialità umana. In questa riflessione, risulta per lui fondamentale l’esempio 

offerto dalla fonologia: 
 

 

In primo luogo la fonologia passa dallo studio dei fenomeni linguistici 

coscienti a quello della loro sovrastruttura inconscia; rifiuta di considerare i 

termini come entità indipendenti, prendendo invece come base dell’analisi le 

relazioni tra i termini; introduce la nozione di sistema ; […] infine mira alla 

scoperta di leggi generali255.  
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L’antropologo utilizza il procedimento fonologico per analizzare i legami 

di parentela in una società. Egli partendo dal cosciente, segue lo schema 

metodologico della fonologia per tentare di rintracciare delle leggi 

universalmente valide. Lévi-Strauss identifica alla base della comunicazione, 

e delle relazioni che essa conseguentemente crea, l’esistenza di uno schema 

universale, di un sistema cioè imprescindibile per la funzionalità delle stesse.  

La rigidità riscontrata da Dubuffet nel sistema e la sua volontà di demolire 

il medesimo, dimostrano come i due, pur nella consonanza tematica di alcune 

meditazioni, agiscano essenzialmente secondo due andamenti divergenti: 

l’uno sistematizzante, l’altro cercando la liberazione da qualsivoglia 

apparato, a suo avviso, limitante. Nonostante queste differenze, è sembrato in 

questa sede opportuno sottolineare l’incontro avvenuto tra i due, la 

convergenza d’interesse nei confronti di quell’arte che scardina le categorie 

visive abituali, l’impostazione argomentativa che opera tramite opposti e 

l’importanza data a quei linguaggi altri, selvaggi, che ha costituito una base 

metodologica su cui sono venute poi a innestarsi le ricerche degli anni 

seguenti e su cui poggiano ancora le basi delle scienze contemporanee. Si 

coglie così come, ancora una volta, non si possa prescindere da una visione 

d’insieme, ampia e senza confini, per avvicinarsi allo scorrere del pensiero di 

Dubuffet.  

Nella sua ricerca, l’artista è venuto a contatto anche con degli Écrits 

bruts; questi danno qui modo di indagare il valore e il significato del fare 

segni, siano essi primitivi o infantili e di stimolare una riflessione sulla parola 

scritta, che a sua volta permette di allargare il discorso alla più ampia tematica 

del linguaggio.  
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2.3   Linguaggi e pensiero: approfondimento sugli Écrits bruts e i segni 
infantili.  

 

Nell’affrontare la ricerca sull’arte ‘selvaggia’, Dubuffet ha un approccio 

totalizzante, che mira cioè a comprendere in un unico globale sguardo autori, 

opere e contesto. Acquista così importanza anche la cosiddetta Écriture brute, 

essendo spesso lo scrivere parte integrante dell’operare di alcuni di questi 

‘artisti’. Questa apre le porte a una meditazione concernente il fare segni sulla 

carta, sia essa quella dello scrittore, dell’artista ‘alienato’ o del bambino. Per 

Dubuffet si tratta inoltre di un’occasione per esprimersi sul linguaggio: quello 

scritto perde per lui, ovviamente, quella fluidità vitale propria di quello 

parlato, il che non gli impedisce comunque di rintracciare una via precipua, 

atta a forzare i limiti dell’immobile parola impressa, in favore di una fresca 

mobilità dello spirito. Esso, in quanto forma di comunicazione, è nella sua 

essenza un elemento sociale e, avendo ormai compreso le posizioni 

dubuffettiane nei riguardi della collettività istituzionale, risulta 

particolarmente rilevante approfondire questo tema.  

Dubuffet ritiene vi sia un rapporto di reciproca conseguenza tra il 

linguaggio e il pensiero: “la pensée est tributaire du langage au moins autant 

que le langage l’est de la pensée, se trouve emportée par celui-ci bien plus 

loin qu’elle ne l’avait porté elle-même”256. Ancora di più, egli dichiara come 

il pensiero e il linguaggio siano fonti comuni, che quasi si identificano. Per 

riuscire a guardare il mondo privandosi della grille visuelle abituale e 

limitante, bisogna cambiare il linguaggio, che modifica a sua volta il pensiero. 

Per giungere a questo, il linguaggio delle immagini, l’attività visuale 

dell’artista, si presta meglio che la scrittura, in quanto ha un accesso 

privilegiato di contatto alla materia, che lo rende più vicino alle cose stesse. 

Il linguaggio scritto è un sistema algebrico di segni sommari, che non aiuta il 

pensiero nel fluire del suo movimento, ma lo denatura. Benché Dubuffet 
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ancora una volta eviti esplicitamente di dichiarare le fonti da cui ha ricavato 

gli elementi della propria riflessione, è evidente come si possano qui cogliere 

i caratteri di uno spirito del tempo moderno, che dalla lezione nietzschiana ha 

tratto la propria linfa vitale. 

In merito alla questione qui specifica del linguaggio, è interessante 

osservare una consonanza tra la meditazione di Dubuffet e quella del filosofo 

tedesco. Nietzsche rileva nel linguaggio, mezzo mediante il quale si riflette 

l’esprit di una civilizzazione, un arbitrario schema convenzionale e limitante, 

che a partire dall’epoca socratica si è imposto come unico. Le infinite 

interpretazioni del divenire del mondo non devono essere legate al concetto 

(“che nasce perché si pone come uguale ciò che non è uguale”257), ma 

all’intuizione dell’intelletto. Oltre a questa concezione del mondo occidentale 

basata su un linguaggio retorico raziocinante costringente e lontano dalla sua 

matrice d’origine, la riflessione del filosofo trova echi nella concezione 

dubuffetiana che lega pensiero e linguaggio. Nella Volontà di Potenza, 

Nietzsche afferma infatti: 
 

 

Noi crediamo alla ragione: ma questa è la filosofia dei grigi concetti. La sua 

lingua si fonda sui più ingenui pregiudizi. Ora, noi leggiamo disarmonie e 

problemi delle cose, perché pensiamo unicamente nella forma del linguaggio 

– quindi crediamo alla “verità eterna” della ragione […]. Noi cessiamo di 

pensare, se vogliamo farlo senza la costrizione del linguaggio, giungiamo 

persino a dubitare di vedere qui un confine come confine. Il pensiero razionale 

è un’interpretazione conforme a uno schema che non possiamo rigettare258.  

 

 

Rileggendo ora le parole di Dubuffet in merito alla cultura (nata dalla 

ragione, che impone una visione monoculare, una griglia, e che si esprime 

mediante un sistema linguistico limitante e impoverente che forma il nostro 

pensiero) non possono non risuonare in mente le parole di Nietzsche.  

Secondo l’artista francese, se si cambia una posizione di pensiero, si 
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rende necessario un mutamento di linguaggio; al tempo stesso, se si cambia 

il linguaggio il pensiero si allinea immediatamente a questa nuova modalità. 

La pittura, come accadeva nelle cosiddette civiltà primitive, è carica di una 

ricca immediatezza significante, che le permette di avvicinarsi alle cose e 

andare oltre alle stesse, evocando le medesime in un legame simultaneo con 

quanto le circonda. Il pittore ha quindi la straordinaria possibilità di utilizzare 

un sistema di segni che esprima le fertili pulsioni dell’animo e di provocare 

di conseguenza la nascita di quel regard novateur con cui muoversi nel 

mondo. Lo scrittore usa invece necessariamente le parole del vocabolario per 

la propria arte, quei segni, che sono prodotti di cultura, legati a uno sguardo 

“porté une fois pour toutes et immuablement sur les choses”259. Il linguaggio 

che non si rinnova paralizza il pensiero, a differenza di quella libera diversità 

multiforme di cui dispone l’artista per dare corpo al proprio moto dello 

spirito. Per questo motivo, Dubuffet asserisce come “la peinture peut être une 

subtile machine à véhiculer la philosophie – mais déjà d’abord à l’élaborer. 

Elle est apte, plus vite que des écrits, à transcrire les mouvements de l’esprit 

de façon immédiate, saisis à leur état naissant”260. Come emerge anche dalle 

parole di Nietzsche sopra riportate che evidenziano una impossibilità di uscita 

dal linguaggio stesso, senza il quale non potremmo pensare, egli è 

consapevole di come la sua educazione e il suo essere parte di un determinato 

sistema sociale facciano sì che per lui il linguaggio istituito sia il medium di 

comunicazione imprescindibile. Come sostiene inoltre Thévoz, Dubuffet sa 

anche che il cambiamento di un linguaggio non può avvenire 

volontariamente, in quanto “la volontà nel linguaggio, che procede dalla 

consapevolezza, e perciò dal linguaggio stesso, è tautologica e quindi 

incapace di innovazione. Il codice del linguaggio resiste a interventi 

premeditati. Se è tuttavia modificato, lo è all’insaputa degli agenti del 

cambiamento”261. Affascinato sin dall’infanzia dai linguaggi che si 

                                                             
259 J. Dubuffet, Asphyxiante culture (1968), in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions 

Gallimard, Paris 1995, p. 62. 
260 J. Dubuffet, Peintures Initiatiques d’Alfonso Ossorio (1951), in Prospectus et tous écrits 

suivants II, Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 21.  
261 M. Thévoz, L. Harwood Wittman, Dubuffet: The Nutcracker, in Yale French Studies, 

n°84, Boundaries: Writing & Drawing, Yale University Press, 1994, p. 208. 



	
   109	
  

oppongono alle parole istituite (che tanto spesso aveva sentito utilizzare a 

casa dagli amici intellettuali del severo padre), il nostro artista, conscio del 

rischio dell’incomunicabilità a cui certi esperimenti potevano condurre, cerca 

comunque delle vie innovative mediante le quali far pressione sui meccanismi 

e sulle limitazioni del linguaggio scritto. Nietsche, allo stesso modo, aveva 

messo in crisi il linguaggio filosofico con la sua sperimentazione linguistica, 

mirante a una nouvelle écriture che andasse al di là di vocaboli e concetti, 

metafore artificiali e trasposizioni arbitrarie. Gli aforismi sono uno strumento 

mediante il quale egli innova il linguaggio filosofico; come afferma nel 

numero 87 del Viandante e la sua Ombra, “scrivere meglio significa 

contemporaneamente anche pensare meglio”262, evidenziando quello stretto 

legame che intercorre tra linguaggio e pensiero. Agganciandosi alla 

riflessione dubuffettiana, si può ribadire quindi come il linguaggio stesso (più 

efficacemente quello pittorico) sia il prezioso strumento su cui far leva al fine 

di restituire l’autentica immediatezza dei moti del pensiero, frenati dalla 

cultura raziocinante, così come il trionfo dell’apollineo sul caos dionisiaco 

Nietzsche riteneva essere l’origine della decadenza del mondo occidentale. 

Ecco quindi che Dubuffet utilizza degli espedienti stilistici (posizione 

dell’avverbio alla fine della frase e del verbo all’inizio, soppressione 

dell’articolo e inversione di nome e aggettivo attributivo) al fine di forzare le 

articolazioni del periodo e andare oltre alle costrizioni del linguaggio; ciò si 

vede soprattutto nei suoi testi dal carattere estetico-filosofico. In generale, 

egli tenta di mantenere un equilibrio di registro tra i linguaggi primitivi e 

quelli dotti, tra l’istinto grafico e il codice alfabetico, tra le glossolalie e le 

forme letterarie. I testi, tuttavia, più rilevanti ai fini di questa riflessione (di 

cui si è già parlato in apertura di capitolo) sono quelli calligrafici, quelli in 

jargon assoluto e in jargon relativo, in cui l’artista ha esteso lo spettro che va 

dal leggibile al visibile263.  

La scrittura in jargon relativ (di cui il noto Ler dla canpane ne è un 

esempio) è nata nel viaggio del 1947 in Africa, nel deserto di El-Goléa, in cui 
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Dubuffet ha cercato di imparare il dialetto locale, tracciando foneticamente 

quello che percepiva. È così che arriva l’idea di una possibile interessante 

interrelazione da mettere in campo tra grafismi e fonemi, in una 

corrispondenza reciproca applicabile alla lingua francese per scardinarne il 

sistema linguistico rappresentativo. Si tratta di una trascrizione ‘selvaggia’ 

che si avvicina maggiormente alla lingua viva parlata, benché le pause e le 

intonazioni che le sono proprie, non possano esservi riprodotte. Si ha a che 

fare inoltre con un grafismo che per essere compreso è necessario venga letto 

e pronunciato ad alta voce, riportando così l’attenzione nei confronti del 

corpo, che si fa veicolo concreto per la trasmissione di un messaggio, che 

assume fresca vitalità, sfuggendo alla statica e immutabile condizione delle 

parole scritte. Con questo linguaggio Dubuffet vuole quindi avvicinarsi a 

delle vie espressive analoghe alla pittura e, se si pensa alla scrittura inedita 

che codifica i suoi ultimi lavori Mires o i Non-lieux, il paragone si rende 

evidente. Egli tenta di trasmettere quella polisemia e quel movimento che 

sono essenza dell’arte, ma che, di natura, non appartengono ai termini del 

vocabolario. Ci riesce sfondando i limiti della parola, giungendo tuttavia a un 

linguaggio che rischia di essere poco comprensibile.  

L’invenzione della scrittura mediante jargon absolu (“c’est-à-dire formé 

de mots inventés et dont la signification est problématique”264) è l’altro 

espediente messo in pratica da Dubuffet, che risulta qui interessante 

approfondire. Le parole utilizzate sono tutte prive di significato, eccetto le 

preposizioni, gli articoli e le coniugazioni dei verbi, che rimangono legati al 

francese. Si tratta di un linguaggio funzionalmente corretto, ma che, privo di 

contenuto, ritorna, potremmo dire, in se stesso, dando vita a quanto Thévoz 

ha definito “a manner of semiological epoché, which leads us to experience 

language as the mold of thought and to sense its infused innate ideology”265. 

Egli, astraendo dalle parole il loro contenuto, sembra quasi voler mettere 

l’accento sulla polivalenza feconda che esse potrebbero assumere e conferire 

loro vitalità, in quel vortice travolgente che si avvicina molto alla grafia 
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sinuosa del ciclo dell’Hourloupe.   
 

 

The hiatus between writing and figural motif has never been so close to being 

stitched up. Words that follow upon one another independent from any 

intelligible signification can constitute only a simulacrum of writing, or a text 

in a figural representation, like written pages depicted in painting, for example 

on the table of the figure, for instance, pages which the painter has wanted to 

make identifiable as writing, but at the same time indecipherable, for fear of 

converting the visible to the legible266. 

 

    

 

 

 

Dietro all’apparenza sommaria dei tratti 

dubuffettiani, si vede invece come si celi un’acuta raffinatezza intellettiva, 

frutto della propria educazione e degli stimoli con cui egli è venuto a contatto. 

In modo particolare, l’artista brut Gaston Chaissac ha influenzato il nostro, 

soprattutto attraverso le sue forme di écriture appunto sauvage.  

Meno considerati dalla critica, quegli scritti che Dubuffet colloca al polo 

opposto delle Belles-Lettres sono interessanti per riflettere ancora una volta 

su come il fare segni sia estremamente legato alla natura umana, sia essa 

infantile, psichicamente libera o istruita e di come il confine tra arte e scrittura 

possa restringersi sino quasi ad annullarsi.  

                                                             
266 Ivi, p. 218. 

Figura 47 Prima pagina del testo in 
Jargon "Bonpiet beauneuille", 1982. 

Figura 48 Mute permute, 1971, 290x392 cm, pitture 
acriliche su klegecell, The Solomon R. Guggenheim, 
New York. 
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Je pense que pour écrire aussi il fait bon se dépayser […] en recourant à des 

moyens de même ordre que ceux que je préconise pour peindre, c’est-à-dire en 

employant de matériaux qui ne sont pas ceux employés habituellement, c’est-

à-dire pour l’écrivain, se servir de mots et locutions et façon de dire dont les 

écrivains ne se sont jamais servis et c’est pour ça que j’aime tant ce que tu écris 

toi267.  

 

 

Il nostro istituisce un parallelo quindi tra la propria pittura, fatta con 

materiali e modi grossolani, e l’utilizzo di locuzioni e parole volgari, 

abitualmente ritenute inadatte per essere usate da uno scrittore, di cui si avvale 

Chaissac. Il rapporto tra questo e Dubuffet inizia nel 1946; il nostro, che nel 

1949 pubblica il libro di poesia fonetica “Anlonerd gazton chesac” (in onore 

di Gaston Chaissac), è il suo primo collezionista, finanziatore e curatore. È 

interessante osservare che, come mette in luce anche Paulhan che considera i 

due scrittori della stessa sorta268, il nostro inizia a assorbire una forte influenza 

da Chaissac, come emerge dai testi Causette o Lettre d’un portaitiste à un 

scorpion. Partendo dalla considerazione che il potere della scrittura non 

dipende dai contenuti che essa veicola, Dubuffet ama tutti gli scrittori, 

cosiddetti bruts. Essi, evidenziando il valore grafico e materiale del 

significante, mettono in sordina il significato e trascurano le definizioni, 

distruggendo le classificazioni e le regole proprie della parola grafica. 

Minturn osserva come l’interesse di Dubuffet nei confronti di questi testi 

visuali non leggibili, delle pseudo-scritture in fin dei conti, sia estremamente 

rilevante in relazione al contesto francese del dopo guerra. Qui infatti il 

rapporto tra immagini, testo e linguaggio, l’indagine su parole e lettere in 

quanto forme, costituisce una meditazione fondamentale che vede 

accomunati gli studi sull’Art Brut, Artaud, Dubuffet, le opere di Michaux, ma 

anche “Lettrism, Dotremont’s logograms, and certain Oulipian 

experiments”269.  

                                                             
267 J. Dubuffet, Lettre à G. Chaissac, 25 juin 1947, in Prospectus et tous écrits suivants      
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268 K. Minturn, Chaissac, Dubuffet, and Paulhan: from Proletarian Literature to écrits 
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Oltre al caso di Chaissac, interessante al fine di questa considerazione, è 

quello di Francis Palanque, detto Palanc l’écrituriste. Egli incuriosisce 

Dubuffet per la creazione di una scrittura inventiva; questo si dimostra 

interessato alla purezza del segno e alla crescita di significato che la parola 

consegue venendo dotata di una forma fisica viva. L’artista brut realizza 

quindi le sue opere in completo isolamento e per dodici anni nessuno ha la 

possibilità di vederle. Un lavoro che interessa Dubuffet è l’intreccio delle 

parole “Moi, toi, ma vie”; dietro al foglio Palanc specifica come si tratti di 

una toile parlée, in cui “le mot prend forme: il devient lui. Cette forme devient 

ce que le mot représente. Toute est mots”270. Ancora una volta si evidenzia 

quindi un legame profondo tra la parola e la forma in cui essa si può 

trasformare e dalla quale, contemporaneamente, trae linfa vitale in quanto 

segno che può offrire possibilità di ampio respiro.  

L’elemento grafico, il cosiddetto scarabocchio, è anche facilmente 

associato alle produzioni dei bambini. È a questi che Dubuffet si interessa per 

un periodo, o comunque in maniera parziale, a differenza dell’Art Brut nei 

confronti della quale egli sarà impegnato e intellettivamente coinvolto per 

tutta la sua vita. Il tratto interessante delle opere dei bambini è quello di 

realizzare dei segni in maniera spontanea, rudimentaria, proveniente da quella 

malleabilità di spirito che, ancora puro e incontaminato dalla società, si può 

esprimere senza mediazioni falsificanti. Essi infatti si collocano al di fuori dei 

circuiti sociali o della legge, sono in qualche modo quindi isolati così come 

dovrebbe esserlo l’artista. Liberi da inibizioni o controlli, essi passano con 

naturale agilità dal piano dell’immaginario a quello del reale. L’adulto, con il 

suo bagaglio culturale ed educativo, separa, immobilizza, distingue; non è 

comunemente in grado di passare da un livello all’altro, come invece i 

bambini, nella loro sfrontatezza, possono: per loro la voyance, quel visionner 

che è obiettivo precipuo dell’arte per Dubuffet come modalità attraverso la 

quale far risvegliare le facoltà dello spirito, è del tutto naturale, incontrollata, 

impulsiva. Gli scarabocchi degli enfants quindi dimostrano essenzialmente 
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quella purezza d’intelletto che il nostro artista ricerca (e trova negli artisti 

bruts, siano essi autodidatti, alienati, malati di mente) quale fonte 

dell’autentica arte. I segni tracciati dei bambini veicolano un linguaggio, che 

è pensiero, che evidenzia una permanente e incessante capacità di visionner. 

Appare qui opportuno evidenziare come di nuovo emerga una consonanza 

con quanto sostenuto da Kandinsky. Nel suo riflettere sulla stagione di 

risveglio spirituale della propria contemporaneità in cui le opere manifestano 

la vita interiore, egli riscontra un “irresistibile impulso dell’arte attuale a 

rivelare il fattore compositivo nella sua purezza”271, così come i primitivi 

facevano mirando all’essenziale e così come i disegni dei bambini 

spontaneamente palesano. Il bambino infatti è, a suo parere, in grado di 

cogliere la cosa come tale, senza cioè una funzione pratico-funzionale, che 

integrerà solo in età adulta. Questa libertà gli permette di esprimere in modo 

efficace l’interiorità. Per questo motivo, Kandinsky ritiene come l’artista che 

rimane più vicino alla disposizione naturale di spirito del bambino può 

“percepire più facilmente di chiunque altro il suono di tutte le cose”272, così 

come l’opera di Henri Rousseau, nel suo realismo essenziale, ha reso 

evidente. È interessante quindi rintracciare di nuovo nel pensiero 

dubuffettiano una consonanza con quello dell’artista russo, nella concezione 

cioè di un’arte infantile come immediata e spontanea rivelazione della vita 

interiore e l’idea di una possibilità di visionner possibile anche in età adulta, 

laddove l’artista mantenga una certa disposizione d’animo simile a quella 

infantile.  

Tuttavia, Dubuffet dichiara anche di non amare molto i bambini e come, 

pur riconoscendo il grande valore della loro posizione di spirito, fonte di 

inventiva e di possibilità, i loro disegni gli paiano, in fin dei conti, poveri. Les 

enfants, dichiara il nostro, non vanno a fondo nelle cose, rimangono in 

superficie, motivo per cui gli scarabocchi infantili hanno interessato solo 

transitoriamente il pensiero dell’artista, costituendone, in ogni caso, una tappa 

fondamentale del suo sviluppo, soprattutto negli anni ’40. I bambini sono 
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parzialmente limitati, non come l’uomo che, libero dai condizionamenti 

culturali, potrebbe spingersi molto oltre: 

 

 

J’aperçois que les travaux d’enfants sont très rudimentaires parce quel es 

enfants sont très malhabiles en toutes choses et que leur petit esprit est très 

borné, au lieu que moi tout borné que je me sens aussi, mais tout de même 

moins, je peux, sur mes jambes plus longues, courir plus vite qu’eux et donc 

plus loin ! Bien plus loin!273.  

 

 

 Aggiunge inoltre come i bambini siano essenzialmente degli imitatori, 

come puntino a raggiungere quel vocabolario di nozioni e concetti (a partire 

dalla casa, all’albero, alla montagna, ecc.) che sono parte integrante del 

mondo adulto culturalmente istruito: “le mimétisme, le maniérisme, la 

contrefaçon, n’en sont pas toujours exclus, j’ai même peur qu’ils y soient dans 

presque tous le cas présents”274.  

Come si è riportato, Dubuffet riflette con lucidità su queste tematiche, 

trovandosi anche in quest’occasione prontamente coscio ad ammettere come 

sia impensabile ipotizzare che i bambini non siano sottoposti in alcun modo 

a un’educazione; egli ritiene quindi che questi impulsi alla 

concettualizzazione da vocabolario derivino da un qualche tipo di 

indottrinamento esterno. Egli osserva inoltre come l’infanzia sia un concetto 

corrente, una classificazione d’un età della vita dell’uomo, che si lega quindi 

a una funzione e un valore riconosciuti nella società. Questo fa comprendere 

come, benché la natura dello scarabocchio porti con sé l’evidenza di uno 

spirito mobile, puro e spontaneo, il bambino sia comunque legato a seguire il 

cammino verso l’enculturation che il contesto istituito che lo circonda ha 

preparato e in cui egli inizia a compiere i primi passi, inconsapevolmente 

indotto, sin dalla prima infanzia.  
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Anche affrontando il tema del linguaggio si è visto quindi come per 

Dubuffet l’intento sia quello di distruggere le categorie costituite, che 

bloccano e immobilizzano il fluire del pensiero, a maggiore ragione quando 

è esso stesso creato dal linguaggio medesimo. È così pertanto che egli forza i 

limiti di quella scarna parola scritta, al fine di reinserirla nella vorticosa 

révolution permanente; con l’intento cioè di farla rispondere a quel moto 

spontaneo dello spirito, come la pittura, strumento privilegiato a elaborare e 

comunicare la filosofia, è più facilmente incline a fare. Al tempo stesso, come 

si vede con il ciclo dell’Hourloupe (la pseudo-architettura del Cabinet 

logologique, in particolare), lo iato tra la scrittura che si fa segno e viceversa 

è quasi totalmente colmato. Il vortice automatico e sinuoso di questo si lega 

anche a quegli esperimenti surrealisti sull’écriture brute. Benché Dubuffet 

non sia mai stato parte del gruppo, egli ebbe rapporti di conoscenza e scambio 

con alcuni protagonisti come P. Éluard, A. Breton e R. Queneau; a gradi 

diversi tutti e tre si sono interessati ai poèmes de fous e a quella scrittura 

automatica, il che manifesta un cambiamento nel pensiero e nella cultura della 

Francia del XX secolo275, in cui Dubuffet si inserisce in modo consistente.  
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2.4   Déculturisation dello sguardo per una nuova Visione: funzione di Arte 
e Artista in rapporto al pubblico.  

 

Si è visto come l’essenza dell’arte permetta alla medesima di essere una 

macchina per elaborare e veicolare la filosofia276, essendo essa in contatto con 

i moti più profondi dell’intelletto umano, quella facoltà dello spirito a cui il 

nostro associa movimento, autentica spontaneità e freschezza; “l’idée est que 

nous inventons le monde physique et qu’il nous est loisible de l’inventer dans 

toutes sortes de différentes modes et selon toutes sortes de différentes 

clefs”277. In linea con la concezione che vede il mondo attorno a noi in 

continuo cambiamento, il tipo di pensiero elaborato dalla rigida cultura 

appare del tutto inadatto a cogliere la realtà, qualunque essa sia, continuando 

a insistere su una falsa e stabile identità classificatoria delle cose, che è 

imposta dalle istituzioni, ma che non considera il frammentario caos 

germinante delle possibilità. A Dubuffet infatti l’arte interessa nella misura 

in cui egli è riuscito “à y allumer certaine flamme qu’on peut appeler […] de 

la vie, de la présence, de l’existence, de la réalité”278e questo lo fa mediante 

strumenti inabituali che lo hanno portato a non essere sempre compreso. Per 

lui la pittura è un mezzo attraverso il quale vedere, acquisendo inaudita 

chiarezza sulle cose, sino a giungere a delle rivelazioni. Essendo una pittura 

che si rivolge all’intelletto e non agli occhi, ambisce a suscitare in modo 

inabituale, in chi la guarda, un movimento fecondo degli strati più profondi 

del suo spirito, una sana rigenerazione degli stessi, in vista di un 

rinnovamento della griglia visiva con cui guardare al mondo279.  
 

                                                             
276 J. Dubuffet, Peinture Initiatiques d’Alfonso Ossorio, in Prospectus et tous écrits    

suivants II, Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 21. 
277  J. Dubuffet, Notes pour une interview (1973), in Prospectus et tous écrits suivants IV, 

Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 37. 
278  J. Dubuffet, Réponse à l’enquete ‘à chacun sa réalité’ de P. Volboudt, in Prospectus et 

tous écrits suivants II, Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 201. 
279  “Je crois que toute création d’art doit capitalement avoir pour effet d’opérer ce transfert 

de la pensée et du regard porté sur les choses en de nouvelles positions. En ce sens on 
peut bien dire que toute création d’art valable est philosophique”. In J. Dubuffet, Notes 
pour une interview (1973), in Prospectus et tous écrits suivants IV, Éditions Gallimard, 
Paris 1995, p. 36.  
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Je crois que cette disposition qui m’anime a pour cause mon désir qu’un œuvre 

d’art soit un produit nullement falsifié de la vie mentale d’un chacun, celle-ci 

s’y trouvant reflétée bien immédiatement sans révision ni contrôle, sans 

intervention surtout de jugements et de directions volontairement imprimées. 

La vie mentale m’apparaît constituée de mélanges disparates où interviennent 

alternativement, sinon simultanément, de brulantes flammes et des eaux 

endormies […] et j’ai besoin, pour qu’une œuvre d’art me l’évoque avec 

vraisemblance et de manière à m’émouvoir profondément, qu’elle soit 

constituée de même façon.  

 

 

È per questo motivo che mette in campo sistemi figurativi nuovi, senza 

seguire leggi imposte o limitazioni, al fine cioè di ottenere nuove possibilità 

di visione. L’arte, in quanto mezzo per veicolare il pensiero, deve restituire 

quel continuum che è stato sezionato dalla cultura, per poter offrire a esso uno 

strumento per muoversi non più camminando, bensì sorvolando agilmente. 

Sguardo e pensiero non hanno intervalli e il compito della pittura è quello di 

fissare queste proiezioni dell’intelletto, dando loro una forma, in cui l’uomo 

possa riuscire a riconoscere qualcosa di sé. Per agevolare questo processo, 

Dubuffet propone una procedura di déculturation. La propaganda culturale 

(messa in campo dal corpo sociale) crea infatti confusione tra cultura come 

posizione ricettiva/assimilatrice e cultura come creatività. È quest’ultima la 

posizione di spirito autentica, quel actif développement de la pensée 

individuelle, estremamente personale, che nulla ha a che fare con le nozioni 

di prestigio, commercio e valore pecuniario. È per tali motivi che l’individuo 

deve mantenere una posizione di obiettore, per abolire i concetti di valore e 

conservazione, falsi e non apportanti alcuna virtù, ma che l’apparato culturale 

propugna come veri. Dubuffet arriva addirittura a ipotizzare la creazione di 

scuole di déculturation: “On enseignerait dans ces collèges à mettre en question toutes 

les idée reçues, toutes les valeurs révérées ; on y dénoncerait tous les mécanismes de notre 

pensée où le conditionnement culturel intervient sans que nous y prenions garde, on 

nettoierait ainsi la machinerie de l’esprit jusqu’à son décapage intégral. On viderait les tètes 
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de tout le fatras qui les encombre”280.  

Si rende poi conto, tuttavia, di come la sua idea di deculturazione 

progressiva sia utopica, così come lo era stata quella di rompere i confini del 

linguaggio, strumento precipuo di comunicazione. Negli anni ’40, Dubuffet 

ripone molta fiducia nell’homme commun, a cui si rivolge direttamente con 

le sue opere. Progressivamente, si accorge di come ancora una volta i suoi 

proponimenti, dall’acuto spessore filosofico e necessariamente intellettuale, 

non trovino consonanza con gli ardori e i problemi dell’homme de la rue. Egli 

diviene consapevole di come sia l’intellettuale colui che si pone determinate 

domande, colui che vede nell’arte quella stratificazione di significati e quella 

potenza vivida che egli stesso vi riscontra. L’uomo comune gli pare quindi 

addirittura “more strongly conditioned by cultural notions than are the 

intellectuals”281 e aggiunge: “it’s more difficult to decondition him. I now feel 

that the best way to liberate oneself from culture is to know it in depth, to the 

bottom, and to reject it by recognizing its limitations. The wind stirred up by 

Art Brut, swept through the intellectual world”282. È chiamato quindi in primo 

piano il ruolo dell’artista, che solo contestando, da un lato, ogni apparato 

mentale e culturale istituito, può attingere alla fonte della creatività. 

Dall’altro, deve disporsi secondo un atteggiamento opposto, cioè di apertura 

al pubblico (fosse anche solo immaginario nel caso degli artisti bruts) per 

portarlo a una modificazione dei giudizi sulle cose, a un nuovo sguardo sul 

mondo, a una nuova visione, libera da qualunque grille283 predefinita e 

impoverente. Quindi, deve cercare “à l’opposé, de manifester ses positions en 

montrant ses ouvrages et en donnant à sa contestation la publicité sans 

laquelle elle demeurerait balle sans cible”284. Si tratta di una publicité intesa 

come comunicazione al pubblico (e non come subordinazione alla 

                                                             
280 J. Dubuffet, Asphyxiante culture (1968), in Prospectus et tous écrits suivants III,  

Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 88.  
281 J. Dubuffet, Art Brut chez Dubuffet (1976), in Prospectus et tous écrits suivants                 

IV, Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 56 
282  Ibid.  
283  Con il termine grille Dubuffet si riferisce a un apparato di chiavi e di referenze che 

danno una interpretazione, nella concezione che guardare sia sempre interpretare.  
284 J. Dubuffet, Asphyxiante culture (1968), in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions 

Gallimard, Paris 1995, p. 49. 
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propaganda culturale), con il quale l’artista ha perso, a causa della noiosa 

pittura che realizza, ogni contatto.  

Nella Réponse à l’enquête sur l’art e le public285 del 1945, Dubuffet 

rintraccia un divorzio tra l’arte e il pubblico, causato proprio dall’incapacità 

dell’artista, racchiuso entro le costrizioni della cultura, a produrre un’arte che 

sconvolga i moti dello spirito, che porti al delirio, così come l’immediatezza 

del jazz (spesso frutto del lavoro di musicisti anonimi) è in grado di fare. Il 

pubblico infatti è disorientato e si trova “convié à révérer non pas la création 

d’art mais le prestige publicitaire dont bénéficient certains artistes”286. È 

necessario quindi ristabilire una connessione con il pubblico, al quale viene 

richiesto di fare la propria parte. Dubuffet infatti nei suoi scritti cita spesso il 

ruolo fondante che riveste nella sua concezione l’utilisateur, termine dalla 

peculiare connotazione ‘individuale’, si potrebbe dire, che usa più spesso che 

non public; questo dimostra come la dimensione della sua poetica si indirizzi 

al singolo, dapprima, e poi in un secondo, e conseguente, momento all’uomo 

in quanto umanità collettiva.  

 

 
Dans le processus de l’efficacité d’un ouvrage, la part qui doit prendre celui 

qui en use est capitale. L’ouvrage ne peut jamais être pour son usager qu’une 

incitation à se transporter au lieu où l’appelle l’auteur; il lui appartient de faire 

le chemin pour s’y rendre287.  

 

 

Quello sguardo, falsato e monoculare con cui il pubblico, male informato, 

approccia la realtà è l’aspetto sostanziale su cui far leva, dal momento che è 

quello che deve cambiare; l’intelletto deve conformarsi ai dati dell’opera. 

Bisogna riuscire a fargli ricusare tutte quelle nozioni che rientrano in cornici 

abituali, a cambiare quindi il suo pensiero, mediante quelle pure proiezioni 

                                                             
285 J. Dubuffet, Réponse à l’enquête sur l’art e le public, in Prospectus et tous écrits suivants 

II, Éditions Gallimard, Paris 1967, pp.195-196.  
286 J. Dubuffet, Asphyxiante culture (1968), in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions 

Gallimard, Paris 1995, p. 27. 
287 J. Dubuffet, Bâtons rompus, in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions Gallimard, 

Paris 1995, p. 147. 
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che le immagini sono in grado di veicolare. Dubuffet ammette come la pittura, 

nel momento in cui la realizza, sia da lui vissuta come un fatto molto 

confidenziale, creata cioè a fini personali, indirizzata a se stesso. Interviene 

poi, invece, un’ammessa umana tendenza alla diffusione delle proprie opere, 

che lo porta a vederne fortificata l’esistenza qualora essere vengano esposte 

al pubblico, nella volontà che non rimangano solo frutto della solitudine (cosa 

che riesce invece a permanere per gli autori bruts). L’artista riconosce vi 

possa apparire del contraddittorio in questo, ma si è già visto come nella sua 

opinione il fluido viaggiare tra poli opposti non costituisca un aspetto 

negativo, bensì una fonte di quella vivifica ricchezza, propria di una visione 

in perenne mutamento che racchiude in sé i propri contrari. In questo doppio 

binario di un’arte essenzialmente individuale che poi assurge a strumento 

funzionale ad accendere gli intelletti dell’uomo inteso come collettività, al 

pubblico (non più, dopo i primi tentativi non andati a buon fine, quell’homme 

commun di cui parlava negli anni ‘40) è richiesto di mettere in discussione il 

mondo che lo circonda; mettere in dubbio cioè le nozioni di valore trasmesse 

dall’église culturelle, che con la sua impostazione cristiana ha da lungo tempo 

tracciato la scala di valori dell’uomo occidentale. A questo si domanda di 

prendere le distanze da ciò che è tradizionalmente inteso, di non fissarsi sul 

mito, ma di accogliere senza limitazioni la spontaneità, perché anche solo i 

minimi istanti di rivelazione che l’arte può suscitare sono quelli di cui il 

pensiero si ricorderà e dai quali trarrà giovamento. Contestando i valori 

abitualmente imposti, si avrà la possibilità di arrivare a rimarcare la 

convenzionalità della nozione di quadro, di quella di cultura e di quella di arte 

che, abolita, porterà a delle conseguenze straordinariamente feconde: “L’art, 

cessant d’être projeté par la pensée devant le regard en tant que notion, sera intégré, en telle 

forme que la pensée, au lieu de lui faire face, sera dedans”288. 

L’arte smetterà così di far parte di quanto riceve nome, di esser parte cioè 

di quella classificazione frutto del pensiero culturale che divide l’oggetto e il 

movimento, l’attore e lo spettatore, la forma e la forza. È nel momento quindi 

                                                             
288 J. Dubuffet, Asphyxiante culture (1968), in Prospectus et tous écrits suivants III,  
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in cui sarà abolita la nozione di arte, che l’arte riprenderà davvero vita. È un 

atteggiamento di annullamento così risoluto, che ha portato a riflettere sulla 

natura nichilista delle sue considerazioni289. Dubuffet dichiara, a tal 

proposito, come il suo pensiero si muova su più livelli (uno dei quali è 

rappresentato dal nichilismo) e dove “le vent souffle en sens inverse”290. Egli 

tuttavia ritiene come sia un nichilismo maieutico, che può cioè rovesciarsi 

permettendo a qualcosa di nuovo di nascere: un nichilismo quindi attivo e 

produttivo.  

Le sue richieste all’usager, in termini di allontanamento dal sistema 

cultura, sono al limite dell’utopia e Dubuffet, più o meno esplicitamente, ne 

è conscio. Egli parla spesso infatti dell’importanza delle tendenze 

d’atteggiamento con cui l’uomo si approccia alla sua realtà, quindi nulla è da 

prendere come eccessivamente categorico, ma quanto piuttosto come un 

indirizzo dalle sfumature consapevolmente utopistiche.  

 Come si è visto indagando tutta la sua poetica, sia essa manifestata 

nell’arte, sia essa veicolata a parole, l’artista ha sempre cercato di liberarsi 

dei vincoli del segno e della parola costringenti e limitanti quel pensiero 

spontaneo e profondo, proveniente dai puri moti dell’intelletto, a cui il suo 

agire s’indirizza. A questo atteggiamento però si sono venute ad accostare 

delle contingenze reali, che hanno portato il nostro a compiere delle scelte, 

apparentemente incoerenti con le sue posizioni. Esse tuttavia si inseriscono 

bene in quelle considerazioni che vedono nella coerenza sistemica una forma 

d’impoverimento, che non tiene conto della révolution permanente attorno a 

cui tutto si muove.  

Esemplificativa in tal senso è la questione del museo, istituzione per 

eccellenza culturale, con la quale Dubuffet è in dialogo. Si cercherà nelle 

prossime pagine di indagare la natura di tale rapporto, mettendone in luce le 

peculiari dinamiche.  

 

                                                             
289  J. Dubuffet, Bâtons rompus, in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions Gallimard, 

Paris 1995, pp.143-144. 
290  Ibid.  
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2.4.1   Il museo e le istituzioni culturali. La Fondation Dubuffet e il lascito al 

Musée d’Arts Décoratifs di Parigi.  
 

Le istituzioni culturali, in particolare il museo che è la cattedrale per 

eccellenza della cultura, sono sempre state nel mirino delle dichiarazioni 

dubuffettiane. È per questo motivo che l’istituzione di una Fondation per 

raccogliere le sue opere e il cospicuo lascito di lavori al Museo di Arti 

Decorative, entrambi a Parigi, può lasciare perplessi. Dubuffet, tuttavia, 

lucido critico di se stesso, non ha mancato, qua e là tra le righe dei suoi scritti, 

di esprimere il suo pensiero al riguardo.  

Come già affermato nelle pagine precedenti, il nostro non ama 

l’immobile cultura, non ama il celebrato passato, non ama la conservazione 

né la memoria. Si dichiara, al contrario, profondo sostenitore dell’oblio, il che 

ben si coniuga con quella sua arte che mira a rivelare la festosa vita corrente. 

Egli, che si è detto un pittore amatoriale e non professionista, che non vuole 

mischiarsi insieme a quelli che invece lo sono e nemmeno esibire i suoi lavori 

nei loro stessi luoghi, espone tuttavia in mostre di grande impatto in Francia, 

Italia e Stati Uniti, come è stato messo in luce nella prima parte di questo 

elaborato. In una lettera del 1949291 esprime la volontà di fare poche 

esposizioni nella propria vita, ma ben curate e ricche di significato; non come 

le banali e noiose mostre, tanto in voga all’epoca. Aggiunge inoltre come 

ritenga sia sbagliato che siano le opere a doversi muovere per raggiungere il 

pubblico, asserendo come dovrebbero essere gli usagers a ‘muoversi’ per 

l’arte. Non è tuttavia solo con le modalità d’esibizione temporanea che 

Dubuffet non si trova d’accordo. La già citata église culturelle, rappresentata 

dal museo, è infatti il luogo nel quale confluiscono maggiormente le aspre 

riflessioni del nostro. Paradossalmente, è proprio in occasione del suo 

cospicuo lascito al Musée d’Arts Décoratifs di Parigi, nel 1967, che egli si 

esprime in modo ferreo al riguardo.  

                                                             
291 J. Dubuffet, Lettre à B. Alfieri, 3 novembre 1949, in Prospectus et tous écrits suivants 

IV, Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 294. 



	
   124	
  

I musei, delle “morgues d’embaumement”292, sono il luogo per 

eccellenza in cui i corpi culturali possono esercitare la norma, 

quell’ortodossia che vogliono trasmettere al pubblico. Questo viene fatto 

mediante una falsa arte, che veicola un’idea nociva293: dei reverenziali 

simulacri di un tempo passato, realizzati da autori che spesso nulla hanno in 

comune tra loro e le cui opere eterogenee veicolano messaggi totalmente 

diversi, sono raccolti nello stesso ‘tempio’. Le opere racchiuse nei musei non 

vengono cioè considerate per la loro variegata molteplicità, quanto appiattite 

ai dettami di un’unica norma, quella culturale, che dall’alto del suo prestigio, 

cerca d’imporre una visione unificata, che non tiene conto della varietà. Le 

opere si trovano inoltre qui classificate e viene loro attribuito quel valore 

reverenziale che nulla ha a che fare con la vera creatività, quell’arte autentica 

che mette in subbuglio i moti dell’intelletto; questo atteggiamento è ancora 

più nocivo dal momento che scoraggia le velleità umane a sviluppare opinioni 

diverse. I musei compiono quindi un’azione sterilizzante e paralizzante, che 

va contro l’essenza precipua dell’arte, ovvero quella di sollecitare lo spirito, 

metterlo in movimento, rifiutando la fredda norma stabilita. È un luogo in cui 

lo spirito creativo non può trovare posto, appartenendo questo alla vitalità che 

si può osservare nel brulichio di una città.  
 

 

Je voudrais voir les productions d’art apparaître dans la cité, dans les lieux les 

plus vivants de la cité, et non pas confinée dans les sinistres musées. Je ressens 

qu’à les confiner dans les musées on empêche qu’elles soient reçues dans la 

cité vivante294. 

 

 

Il carattere infatti intoccabile che queste produzioni assumono è 

totalmente in disaccordo con una visione che mira a un contatto con il 

                                                             
292 J. Dubuffet, Dubuffet au musée (1967), in Prospectus et tous écrits suivants IV,     

Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 23. 
293 J. Dubuffet, Bâtons rompus, in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions    

Gallimard, Paris 1995, p. 113.  
294 J. Dubuffet, Dubuffet au musée (1967), in Prospectus et tous écrits suivants IV,     
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pubblico efficace, trovandosi questo dissuaso invece dall’avvicinarle: l’arte 

così non ha alcuna possibilità di svolgere la funzione che Dubuffet sostiene.  

Ancora una volta, all’idealità delle riflessioni, si accompagnano delle 

azioni non sempre attese, dovute a valutazioni che tengono insieme una 

complessità di fattori. Nel caso specifico, preso atto di come la realtà fattuale 

del mondo non corrisponda al suo pensiero, come cioè non vi siano dei luoghi 

in cui l’arte possa essere fruita viva come egli aspirerebbe che avvenisse, 

ammette di aver smesso di opporsi. Circa trent’anni dopo la sua entrée en 

matière, quella svolta che ha dato avvio all’elaborazione del suo articolato 

pensiero, Dubuffet afferma chiaramente: 
 

 

J’ai cessé de m’opposer, comme j’avais pris position de le faire à l’origine, à 

ce que mes ouvrages, qui rejettent les normes culturelles, soient cependant 

présentés en des lieux comme les galeries et musées, dans mon désir de 

répandre mes vues et les faire partager, mes œuvres m’en paraissant être 

efficace véhicule. Reste que la présence dans des musées d’œuvres qui sont 

précisément porteuse de la contestation de ceux-ci m’a toujours moi-même un 

peu incommodé295.  

 

 

Si comprende quindi chiaramente come la scelta di consegnare gran parte 

delle proprie opere al Museo di Arti Decorative sia stata dettata dalla volontà 

di mettere a disposizione del pubblico le medesime, al fine di permettere 

all’arte di svolgere quella funzione propria dell’essenza artistica, così come 

da lui concepita.  

Come si coglie per esempio dalla lettera a P. Nielsen296, Dubuffet, 

nell’ammasso uniforme di musei, ne distingue alcuni che si distaccano per 

                                                             
295  J. Dubuffet, Bâtons rompus, in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions Gallimard, 

Paris 1995, p. 138.  
296  J. Dubuffet, Lettre à P. Nielsen, 15 août 1961, in Prospectus et tous écrits suivants II, 

Éditions Gallimard, Paris 1967, pp. 344-345. Dubuffet apprezza l’attività del museo di 
Silkeborg (in Danimarca), asserendo come il nome museo non sarebbe neanche corretto 
per definirlo. Il museo danese, “fruit de l’activité désintéressée de quelques personnes 
bénévoles”, si distacca per umore e orientamento dai quei luoghi di mera raccolta 
documentaria d’oggetti. L’artista si dichiara, per tali motivi, felice della presenza di 
alcuni suoi lavori in quella sede.  
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correttezza di spirito e intenti, trovando quindi il suo plauso. Tra questi vi è il 

Musée d’Arts Décoratifs di Parigi, alla guida del quale vi è F. Mathey, 

sostenitore, ammiratore e grande amico di Dubuffet, una figura nei confronti 

della quale il nostro nutre profonda stima e nelle mani del quale si dice 

entusiasta di affidare i suoi lavori. Il lascito in questione (inizialmente di 21 

tele, 132 opere su carta e alcune sculture, a cui poi ha aggiunto stampe e 

documentazioni d’archivio) è una raccolta costruita nell’arco di venticinque 

anni, che l’artista ha voluto trovasse un luogo di riparo in cui non rischiasse 

di essere dispersa e, al tempo stesso, un ambiente pubblico, quindi aperto a 

esso.  

 

 
Elle constitue une collection chronologique et méthodique très complète de 

tous mes travaux au long de vingt-cinq ans – ceux-ci représentés par les dessins 

et gouaches qui, dans chaque série, leur sont lies. Elle constitue donc (avec une 

vingtaine de tableaux et une dizaine de sculptures que j’y ai joints) une parfaite 

documentation pour qui veut étudier le développement de mes travaux. Je 

voulais que tout cela demeure groupé et accessible à ceux qui – venant de 

l’étranger pour la plupart – s’enquièrent périodiquement d’un endroit où ils 

puissent prendre connaissance des mes travaux. Cela nécessitait des locaux 

ouverts en permanence297.  

 

 

Oltre che per la stima nei confronti di Mathey, Dubuffet ha fatto questa 

scelta considerando come si trattasse di un museo di arti decorative, di 

elementi quindi del tutto estranei a quelli da lui realizzati: in questo modo il 

nucleo dei suoi lavori non si sarebbe perso o mischiato nell’uniformità 

impoverente dell’istituzione che tende all’appiattimento della molteplicità; al 

contrario, proprio per la sua natura estranea al contesto in cui si trova, avrebbe 

potuto risaltare all’occhio del visitatore, come afferma nella sua Biographie 

au pas de course. Qui egli aggiunge inoltre:  
 

                                                             
297 J. Dubuffet, Lettre à P. Marinotti, 1 janvier 1967, in Prospectus et tous écrits          
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J'ai toujours eu la crainte que le public porte à mes ouvrages un égard erronée, 

faute de prendre claire conscience de ce qui n'a cessé d'être leur visée capitale 

et qui est de transporter la création sur un terrain radicalement autre que celui 

de l'art culturel célébré par les musées298.  

 

 

Egli crede che in questa sede, il pubblico possa cogliere l’alterità delle 

sue opere rispetto al contesto in cui si trovano, innescando quel meccanismo 

di risveglio degli strati più profondi dell’essenza umana in vista di una 

liberazione dai vecchi condizionamenti visivi e quindi di pensiero. 

Nell’apprezzamento da parte di Dubuffet nei confronti di questo museo, è 

risultata fondamentale la parziale indipendenza di questo dallo Stato, non 

ricevendo esso quasi alcun apporto dal potere pubblico, fatto estremamente 

positivo appunto nelle valutazioni del nostro.  

Nel dibattito che lo vede intervenire, in modo entusiastico, circa la 

possibile creazione di un centro nazionale di arte contemporanea (che 

contenesse opere degli ultimi trent’anni e non più vecchie)299, egli non manca 

di elogiare l’attività esemplare compiuta da Mathey al Museo di Arti 

Decorative; lo prende a modello per quelle ipotetiche attività che ambirebbe 

a vedere concretizzate in un nuovo centro che si assumesse il ruolo che 

legittimamente gli compete, ovvero di presentazione al pubblico delle 

contemporanee creazioni d’arte. Se questo si verificasse, Dubuffet ritiene vi 

sarebbe un effetto immediato di risveglio d’esprit nel pubblico, che si 

ripercuoterebbe in tutti i campi propri dell’intelletto, quali arte, poetica e 

letteratura; l’operazione messa in atto da Mathey pare a lui sulla buona strada 

e un modello quindi a cui ispirarsi.  

Il museo ha pertanto in sé la possibilità, se gestito da parte di persone non 

troppo specializzate nelle arti plastiche, quanto piuttosto “parfaitement 

informé, sur un plan plus ample, des mouvements d’idées et d’humeurs 

                                                             
298 J. Dubuffet, Biographie au pas de course, in Prospectus et tous écrits suivants IV, 

Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 515.  
299 J. Dubuffet, Lettre à G. Picon, 15 novembre 1967, in Prospectus et tous écrits         

suivants IV, Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 201. 
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présidant aux activités de l’esprit en tous domaines”300, di rivestire un ruolo 

sostanziale, quello di luogo di comunicazione e collegamento tra artista e 

pubblico. Questo potrebbe aiutare a far sì che il carattere atrofizzante del 

museo venisse limitato, in favore di un ambiente in cui l’uomo possa, grazie 

al medium pittorico, scoprire quei moti dell’intelletto, che innescano un 

meccanismo rigenerativo. È con questa disposizione d’animo che Dubuffet è 

sceso a un compromesso, al fine di veder rafforzata l’esistenza e la potenza 

delle proprie opere e al fine, conseguente, di metterle in campo, laddove 

l’uomo potesse trovarle. Data la natura della collezione che permetteva di far 

risaltare l’alterità delle sue opere (cosa che spera possa colpire anche il 

visitatore) e considerata la profonda stima nei confronti di Mathey e del suo 

operato, Dubuffet ha visto nel Museo di Arti Decorative il luogo adatto in cui 

dar visibilità ai suoi lavori. 

Per poter ancora oggi immergersi nel pensiero dubuffettiano, sia esso 

manifestato nelle opere o nei suoi scritti, anche la Fondation Dubuffet riveste 

un ruolo molto importante. Nata con lo stesso intento con cui aveva donato 

quella raccolta di opere alle cure di F. Mathey, la fondazione, istituita 

dall’artista, ha l’obiettivo di salvaguardare i suoi lavori e garantirne, al tempo 

stesso, l’accessibilità. Firmato lo statuto nel 1973 e riconosciuto come 

Etablissement d’utilité publique l’anno seguente, essa si costituisce di una 

sede parigina (in cui sono esposte e conservate opere, bozzetti, documenti 

vari, note manoscritte riguardanti sia la sua attività artistica, che letteraria, 

che musicale) e della Closerie Falbala, a Périgny-sur-Yerres, a due ore dalla 

capitale francese. Sino alla sua morte nel 1985, Dubuffet stesso continua a 

occuparsi attivamente dell’accrescimento e del miglioramento della 

collezione conservata nella sua Fondation: lascito fondamentale per noi 

ancora oggi per avvicinarci alla ricchezza à plusieurs étages, come avrebbe 

affermato il nostro, del suo pensiero.  

Questo, utopico e visionario (si pensi all’importanza del visionner quale 

modalità della conoscenza), si è, nella sua mobilità, adattato al contesto delle 

contingenze reali, portando Dubuffet a desiderare di garantire accessibilità ai 
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suoi lavori, essendo essi fonte di novità, che egli si augura possa nell’uomo 

suscitare un sovversivo rinnovamento. L’opera d’arte infatti è “douée d’un 

pouvoir précieux qui est d’éclairer qui la regarde sur un aspect des choses qui 

était inconnu; elle doit avoir l’effet de régénérer sa vision, de susciter chez lui 

une façon nouvelle de regarder les choses et de le concevoir. Elle doit exercer 

une action sur sa pensée, modifier celle-ci, l’inciter à prendre une position 

neuve, imprévue”301; questo è ciò verso cui Dubuffet si è indirizzato, quando 

è sceso a compromessi e ha inserito la sua opera in quei canali culturali tanto 

criticati, ma che riconosce come strumenti che permettono all’arte di essere 

salvaguardata e fruita.  

 
 
 
 

                                                             
301 J. Dubuffet, Bâtons rompus, in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions Gallimard, 

Paris 1995, p. 134.  
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Conclusione  
 
 
In questo percorso si è cercato di mettere in luce i tratti essenziali del 

pensiero di Jean Dubuffet, peintre-philosophe. Molteplici questioni si sono 

venute a intrecciare in maniera fluida e dinamica, in un gioco di continui 

rimandi, data la natura elastica e spongieuse, come l’ha definita Damisch, dei 

concetti che egli chiama in causa. Dubuffet si è affidato all’arte e alla filosofia 

per trasmettere quel suo messaggio che, come ha osservato Lorenza Trucchi, 

è complessivamente di libertà; una libertà rispetto al condizionamento 

culturale, che, frutto della ragione, ha imposto una rigida visione monoculare 

del mondo, erigendo come unica realtà, solo una delle possibili. Il tentativo 

del nostro è quello di stimolare il risveglio dei profondi moti dell’intelletto 

dell’uomo, da troppo tempo bloccati dai costringenti limiti del pensiero 

razionale. L’arte, qualora non sottomessa ai dettami della ragione, è in grado 

di mettere l’osservatore di fronte alla nascita della materia, all’origine cioè di 

quel pensiero puro e pre-categoriale in cui il soggetto pensante si riconosce e 

si riscopre. È messa in gioco una nuova modalità di percezione per 

l’individuo, il quale è considerato da Dubuffet un potenziale creatore (in 

consonanza con la concezione dell’arte come rigenerazione e della creatività 

quale prerogativa di ogni uomo che sostiene Joseph Beuys); una visione 

pertanto democratica dell’arte, la quale è medium che permette all’uomo di 

modificare l’abituale grille visuelle con cui guarda il mondo. L’artista stesso 

dichiara:  

 

 
L’intention qui anime tous mes travaux est bousculer les positions d’esprit et 

les échelles de valeur qui résultent des notions culturelles apprises et qui 

conditionnent normalement la pensée. Je crois que toute création d’art doit 

capitalement avoir pour effet d’opérer ce transfert de la pensée et du regard 

porté sur les choses en de nouvelles positions. En ce sens on peut bien dire que 

toute création d’art valable est philosophique302. 

                                                             
302 J. Dubuffet, Notes pour une interview (1973), in Prospectus et tous écrits suivants           

IV, Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 36.  
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Dubuffet afferma tuttavia di non essere un buon filosofo dal momento 

che non ama i discorsi esplicativi, i sistemi di idee e le analisi: “d’ailleurs il 

tombe sous le sens qu’un qui peint, un qui choisit de s’exprimer par tel moyen 

si synthétique qu’est la peinture, ne peut avoir goût pour la pensée discursive 

et analytique”303. Egli aggiunge però di sentirsi incline a quella peculiare 

filosofia nuageuse, la cui forma cambia e la cui presenza si fa intermittente; 

quella riflessione cioè che proviene non dalle idee elaborate dalla cultura 

occidentale, ma che coglie i movimenti mentali alla loro vitale radice: è 

proprio a partire dall’arte che una tale filosofia si può veicolare, ma anche, in 

primo luogo, elaborare. Dubuffet ritiene che la pittura riesca a raggiungere 

quel fertile e caotico livello in cui i moti dell’intelletto non sono ancora 

sviluppati. La materia infatti in-forma il pensiero, mentre la parola lo chiude 

nel limitante linguaggio, che immobilizza.  

Nonostante quanto Dubuffet dichiari contro la cultura e a favore 

dell’isolamento, nel corso dell’elaborato si è cercato di mettere in luce come 

i suoi rapporti con quel milieu letterario di cui è parte integrante e integrata, 

in quanto interlocutore privilegiato delle maggiori personalità letterarie del 

suo tempo304, siano stati essenziali nello sviluppo del suo pensiero; esso 

risente infatti di quel clima moderno in cui la lezione nietzschiana è stata 

dirompente. La difficoltà per chi cerca di suffragare tali osservazioni è che il 

nostro nasconde le sue influenze. Egli vuole essere esegeta di se stesso e avere 

l’ultima parola, come evidenzia la Biographie au pas de course, scritta alla 

fine della propria vita, quella sorta di auto-mito-biografia, di ‘scultura di sé’ 

di nietzschiana memoria. È proprio con il pensiero del filosofo tedesco che si 

possono percepire delle consonanze, come già si è cercato di evidenziare: dal 

nichilismo, quale “conseguenza del valore sin qui accordato all’esistenza”305, 

che per Dubuffet “s’inverse, devient activement constructif”306, una volta 

raggiunto quel grado zero, in cui tutti le contraddizioni sono ammesse e i 

                                                             
303 J. Dubuffet, Lettre à M. De Chazal, 11 juillet 1949, in Prospectus et tous écrits suivants 

IV, Éditions Gallimard, Paris 1995, p. 124.  
304 J. Dieudonné, M. Jakobi, Dubuffet, Éditions Perrin, Paris 2007.  
305 F. W. Nietzsche, La volontà di potenza, Tascabili Bompiani, Milano 2005, p. 9.  
306 J. Dubuffet, Bâtons rompus, in Prospectus et tous écrits suivants III, Éditions Gallimard, 

Paris 1995, p. 144. 
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criteri aboliti; al linguaggio quale sistema algebrico denaturante il pensiero, 

che cristallizza i concetti, contro i quali entrambi si scagliano in funzione di 

una nouvelle écriture che venga a superare i limiti che la visione apollinea ha 

imposto sul caotico della vita bloccando i moti dell’esprit: quella 

riaffermazione di “Dioniso, mito individuale e collettivo, che esprime « la 

vera natura della vita terrestre, che esige l’ebrezza estatica e lo scalpore » ”307. 

Non è tuttavia possibile rintracciare una dichiarata referenza del nostro nei 

confronti di Nietzsche308. È però sostanziale notare anche i punti di contatto 

di quest’ultimo con Antonin Artaud, i cui legami con Dubuffet sono stati 

messi in luce mediante la loro corrispondenza, sottolineando, in modo 

particolare, le comuni ricerche sul superamento della parola e del linguaggio 

in senso lato, così come della visione dualistica anima-corpo. Il filosofo 

tedesco e Artaud, con il dionisiaco da un lato e il teatro della crudeltà 

dall’altro, condividono una visione che unisce l’arte e l’esistenza, in una 

catarsi dell’uomo dalla sofferenza, che “risolve nel momento sacro 

dell’azione drammatica la guerra metafisica degli opposti”309. Il messaggio 

nietzschiano (fonte d’ispirazione anche per Masson nella cui arte, tra l’altro, 

la critica ha rintracciato delle consonanze con la preistoria artistica 

dubuffettiana e con il quale il nostro condivide un interesse per l’etnografia), 

è inoltre a fondamento del Collège de Sociologie, fondato da Bataille nel 1937 

e di cui Paulhan, grande amico di Dubuffet, fa parte. È quindi un contesto 

peculiare quello in cui l’artista francese vive, nonostante ne nasconda 

l’influenza; questo avviene anche nel caso dei Surrealisti, con i quali i rapporti 

sono noti, ma le influenze non dichiarate. Secondo parte della critica310, 

tuttavia, egli si sarebbe appropriato, celandolo, di un heritage di ricerche nei 

confronti dell’arte ‘folle’ e dei linguaggi (anche automatici) che si vogliono 

liberare dalle convenzioni, di cui Breton e Queneau, tra gli altri, sarebbero 

stati i fautori. Se si parla di automatismo si riecheggia, tra l’altro, 

l’affermazione Je est un autre di Rimbaud, poeta che inoltre dichiara “voglio 

                                                             
307 C. Dumoulié, Letteratura e filosofia, Armando editore, Roma 2009, p. 45.   
308 Si osservi come Dubuffet abbia dipinto nel 1963 Le gai savoir, che può far pensare a un 

implicito omaggio al pensiero nietzschiano in senso lato.  
309 Ivi, p. 49.  
310 J. Dieudonné, M. Jakobi, Dubuffet, Éditions Perrin, Paris 2007. 
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essere poeta, e lavoro a rendermi Veggente”311; si ritrova quindi quella 

voyance a cui mira Dubuffet, quella disposizione d’animo che vuole 

oltrepassare le rigidità del pensiero culturale. Rimbaud dichiara ancora: 

 

 
Dico che bisogna essere veggente, farsi veggente. Il Poeta si fa veggente, 

mediante un lungo, immenso e ragionato sregolarsi di tutti i sensi. Tutte le 

forme d’amore, di sofferenza, di follia; cerca egli stesso, esaurisce in se stesso 

tutti i veleni, per conservarne soltanto le quintessenze. Ineffabile tortura nella 

quale ha bisogno di tutta la fede, di tutta la forza sovrumana, nella quale 

diventa fra tutti il gran malato, il gran criminale, il gran maledetto, – e il sommo 

Sapiente! – Poiché giunge all’ignoto! Avendo coltivato la propria anima, già 

ricca, più di ogni altro! Giunge all’ignoto, e anche se, sbigottito, finisse col 

perdere l’intelligenza delle proprie visioni, le avrebbe viste! Crepi pure, in quel 

balzo tra le cose inaudite e ineffabili: altri lavoratori orribili verranno; 

cominceranno dagli orizzonti sui quali l’altro è crollato!312 

 

 

Queste affermazioni ci permettono di comprendere come il substrato 

culturale sul quale il nostro è venuto a elaborare il proprio fluido, dinamico e 

talvolta contraddittorio pensiero, sia estremamente ricco, nonostante 

l’atteggiamento dubuffettiano che si propone di essere anti-culturale; 

probabilmente è precisamente il suo affondare le proprie radici in questo 

ambiente che gli permette, a ragion veduta, di riconoscere quali siano i valori 

e quali i limiti da superare. In ogni caso, le parole di Rimbaud ci riportano 

immediatamente all’Art Brut di Dubuffet. Coloro infatti nei quali il 

condizionamento culturale è meno presente, i cosiddetti folli e alienati, sono 

coloro la cui disposizione di spirito è più vicina a quella autentica, come la 

loro arte manifesta. Sono coloro che sanno visionner, superando i limiti della 

rigida griglia visiva con cui l’uomo abitualmente guarda alla realtà. L’Art 

Brut, a cui come si è visto Dubuffet dedica gran parte della propria vita, è il 

tema su cui la critica si è maggiormente soffermata. Spesso è stato 
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sottolineato come si tratti di una mitizzazione: il mito cioè di un’arte 

spontanea, di una creazione che si distacca dal condizionamento di cultura ed 

educazione, che non può che essere un’utopia313. A tal proposito è importante 

evidenziare come per Dubuffet “il n’y a […] pas de différence essentielle 

entre les mécanismes d’esprit d’un homme considéré comme fous et ceux 

d’un homme tenu pour sain. C’est plutôt une question de quantité et de degré. 

Il y a continuité entre les uns et les autres. Tous les mécanismes qui 

fonctionnent chez le fou existent aussi (plus ou moins en sommeil) chez le 

sain, et ils sont l’un et l’autre bien plus semblables qu’ils ne le croient – ou 

du moins que ne le croit celui-ci qui prétend être sain”314. L’artista pertanto, 

coscio dell’impossibilità di un totale distacco dalla società, prende a eroico 

modello quegli artisti che, per le circostanze in cui la loro vita li ha condotti, 

si trovano a vivere in una situazione ‘privilegiata’ ai fini della creazione 

spontanea, immediato riflesso dei moti liberi dell’intelletto, e che presentano 

quindi un certo grado di distacco dalle rigide norme del condizionamento 

culturale. Questa sua profonda teorizzazione, che si pone in contrasto con il 

suo inserimento nei circoli culturali, è tuttavia funzionale alla critica, in senso 

lato, che egli indirizza alla cultura e alle istituzioni culturali. Come già J. J. 

Rousseau aveva rintracciato nella cultura un allontanamento dell’uomo dallo 

stato originario, così il nostro, inserendosi in quel filone di ricerche 

antropologiche portate avanti da Lévi-Strauss, e ancora oggi da Descola, 

riflette muovendosi tra il binario di Natura e quello di Cultura, esacerbandone 

uno, al fine di mettere in luce le limitazioni dell’altro. Facendo corrispondere 

la Cultura all’istituzione e la Natura (spontaneità creativa, follia, arte de-

culturalizzata) alla non-istituzione, egli si mostra come uomo tipicamente 

moderno, la cui essenza è quella di essere critico: essere critici significa infatti 

essere moderni. È così che si può trovare un punto di equilibrio per 

avvicinarsi alla comprensione di una figura di artista a tutto tondo, che 

mediante il linguaggio, sia esso pittorico o filosofico, dimostra di essere un 

uomo moderno, del proprio tempo. Assorbendo la lezione dirompente della 

                                                             
313 J. Dieudonné, M. Jakobi, Dubuffet, Éditions Perrin, Paris 2007. 
314 J. Dubuffet, L’Art Brut, in Prospectus et tous écrits suivants I, Éditions Gallimard,     
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filosofia nietzschiana, in un contesto come quello della Parigi a lui 

contemporanea, egli, come il filosofo tedesco stesso, è un critico culturale. Il 

passaggio, che parte della critica ha riconosciuto in Nietzsche, dalla filologia, 

alla filosofia sino alla critica culturale, che lo ha portato a un rovesciamento 

dei punti di vista e a un attacco ai fondamenti tradizionali, è quella medesima 

direzione nella quale Dubuffet si colloca, nel suo tentativo di eliminazione 

dell’abituale grille visuelle. Essa infatti induce a una visione monoculare che 

assume come vera la realtà illusoriamente imposta come l’unica possibile, 

senza dar voce invece alla molteplicità del caos fertile e variegato 

dell’esistenza, che la cultura, frutto della ragione, ha, anche attraverso le sue 

istituzioni, soffocato. È in particolar modo grazie all’informe, con l’emergere 

della materia sulla superficie nella sua duplice tensione verso la 

smaterializzazione della materia stessa e la concretizzazione dei moti 

dell’esprit, che Dubuffet è in grado di “far passare il materiale nello spessore 

dei piani della composizione estetica”315. In quella identificazione della 

materia come pensiero prima della costrizione dei condizionamenti culturali, 

il fare segni diventa un’attività intellettuale e psichica che, al di là delle 

apparenze, è estremamente sofisticata e mediante la quale inoltre “la pensée 

de l’homme […] prend corps”316. Il ‘contatto’ con la materia costituisce anche 

una vicinanza percettiva, localizzata nel corpo, che stimola una visione 

diversa, una “incidence oblique du regard”317, che chiama a attivare i sensi 

in maniera sinestesica318 e che implica lo spettatore in maniera attiva, quale 

agente della fruizione: “comunque e in tutti i suoi procedimenti, la pittura è 

pensiero: la visione avviene attraverso il pensiero e l’occhio pensa, ancor di 

più di quanto non ascolti”319.  

 La grafia è sicuramente l’elemento che salda le varie fasi artistiche: nella 

corposa stratificazione materica dapprima e poi nelle sinuose astrazioni 

hourloupesche in cui si preannuncia quell’ammissione dei contrari in un 
                                                             

315 G. Deleuze, F. Guattari, Che cos’è la filosofia?, Einaudi editore, Torino 2002, p. 196.  
316  J. Dubuffet, Notes pour les fins lettrés, in Prospectus et tous écrits suivants I, Éditions 

Gallimard, Paris 1967, p. 60.  
317  J. Dubuffet, Prospectus et tous écrits suivants II, Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 271.  
318 R. Perry, Histoire de l’Aveugle: “Matiérisme”’s Critique of Vision, in Analecta 

Husserliana LXIII, M. Kronegger ed., 2000, pp. 209-240.  
319  G. Deleuze, F. Guattari, Che cos’è la filosofia?, Einaudi editore, Torino 2002, p. 197. 
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unicum discontinuo e mobile dell’ultimo periodo320; restando sempre il 

pensiero il soggetto permanente di tutta la figurazione, la grafia lega, al tempo 

stesso, l’esperienza pittorica a quella filosofica: dalla ricerca sui segni 

infantili o a-culturali, alla meditazione su quelli del linguaggio i cui limiti 

Dubuffet tenta di superare. Vi è infatti un’inestricabile corrispondenza tra il 

disegnare, lo scrivere e il pensare. Per il nostro “exprimer sa pensée par le 

moyen de signes, de dessins et d’images est aussi naturel à l’homme que le 

langage verbal […] et ne nécessite pas les dons spéciaux que les peintre 

professionnels disent”321.  

Se l’informale si era posto quale contro-modello pittorico, è con una 

contro-narrativa che egli occupa le pagine della scrittura, di quel compendio 

variegato, e talvolta cacofonico, che costituisce il miscellaneo di riflessioni 

estetiche fondamentale strumento di analisi di questo elaborato; le stesse 

pseudo scritture che compaiono sulla tela degli americani Twombly, 

Oldenburg e Johnson che hanno assorbito la lezione dubufettiana. Così come 

in Basquiat o Haring si possono rintracciare elementi d’eredità proveniente 

dalla grafia del nostro. Questo per dire che se Dubuffet cela le sue influenze, 

sicuramente è però egli stesso influente: in modo particolare per i sopracitati 

artisti americani, in cui lascia il segno. Parte della critica322, inoltre, ha 

rintracciato nella spinta all’esplorazione della vita americana quotidiana (in 

J. Dine, A. Kaprow, E. Kienholz) l’influenza del nostro, così come nel valore 

per quei “raw materials” degli artisti post-minimalisti E. Hesse, A. Saret e R. 

Morris e per l’elaborazione critica sull’informale di Bois e Krauss. È proprio 

la peculiare valenza della figura dubufettiana nel campo dell’informale che 

ha permesso, mettendolo a confronto con le dinamiche diverse, ma pur 

sempre prossime che lo legano a Pollock, di liberarsi dalle rigide 

considerazione oppositive Europa-America con cui si era guardato a arte e 

letteratura del secondo dopoguerra. Si sono aperte quindi possibilità di 

                                                             
320 “Il y a bien de manières de gratter”, in J. Dubuffet, Prospectus et tous écrits suivants I, 

Éditions Gallimard, Paris 1967, p. 60.  
321 J. Dubuffet, Notes pour les fins lettrés, in Prospectus et tous écrits suivants I, Éditions 
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confronto che hanno consentito di considerare, tra gli altri, Dubuffet come 

uomo moderno a tutti gli effetti. Muovendosi tra la critica e l’istituzione, tra 

il disordine caotico e l’ordine, tra la natura e la cultura, tra la libertà e la 

norma, il nostro ha cercato una propria via d’espressione che rispondesse sia 

in arte che nei suoi scritti a quell’immediatezza spontanea dei moti dell’esprit. 

Egli auspicava in questo modo di poter stimolare la voyance, che 

oltrepassando i rigidi limiti posti allo sguardo, e quindi alla realtà, portasse a 

una ri-generazione della vita dell’uomo, una nuova plurale percezione, una 

nuova libertà; un pensiero che egli ha manifestato tanto sulla tela, quanto nelle 

sue elaborazioni filosofiche, passando per poli divergenti, ma arrivando a 

quell’unione discontinua che ammette le opposizioni.  
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